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PREDHOVOR 

 

Slovenské národné múzeum – Hudobné múzeum predstavuje verejnosti siedmy z radu zborníkov 

príspevkov z odborných muzikologických konferencií zameraných na hudobnú regionalistiku. 

Uplynulé obdobie spojené s pandémiou prinieslo do života spoločnosti neočakávané situácie, 

ktorým sa bolo treba samozrejme prispôsobiť a konferencia plánovaná na jeseň 2020 sa tak mohla 

uskutočniť až v lete 2021. Príležitosť 200. výročia narodenia hudobného génia Ludwiga van 

Beethovena (2020) sme samozrejme v odporúčanom tematickom okruhu ponechali a tiež využili 

možnosť pripomienky 30. výročia osamostatnenia sa Hudobného múzea v rámci zväzku 

Slovenského národného múzea (2021). Záujem o prezentáciu zo strany aktívnych účastníkov 

nesklamal a v duálnom režime konferencie (možnosť prezenčnej aj dištančnej účasti referentov) 

prebiehajúcej počas dvoch dní sa popri beethovenovskej téme potvrdilo, že problematika 

hudobnej regionalistiky je permanentným prameňom pre inšpiráciu bádateľov. Jana Lengová 

a Jana Laslavíková sa zaoberajú recepciou beethovenovej hudby v 19. storočí z pohľadu našej 

hudobnej histórie, analýzu skladateľovho vybraného diela na teoreticko-pedagogické účely 

predkladá príspevok Juraja Ruttkaya a sondy do historických dejov a legiend v súvislosti 

s lokalitami možného pobytu Beethovena u nás prinášajú Renáta Kočišová a Edita Bugalová. 

Témy venované zvoleným osobnostiam či udalostiam s hudbou spojených sme v ďalšom 

texte zoradili chronologicky. Od Thurzovského dvora (Michal Hottmar) cez pozoruhodnú 

interdisciplinárnu kooperáciu bádania o hudobníckom rode Hrdinov (Petr Hlaváček, Peter 

Konečný), po hudobno-teoretickú analýzu vybraného diela A. Zimmermanna (Karolína Latková). 

O osobnostiach pôsobiacich v priebehu 19. storočia pojednávajú príspevky Martina Kelemena 

(J. Egry) a Sylvie Urdovej (Ľ. Gyzicka-Zamoyska). Nasledujú historicky mladší – D. Orel 

(Kateřina Andršová), M. Schneider-Trnavský (Milina Sklabinská), O. Novák (Karol Frydrych), 

Š. Hanakovič (Dominika Machutová) – ktorí vytvárali pre nás hodnoty aj v období spoločného 

štátu Čechov a Slovákov. 

Okruh tém rozširujú informácie: o objave nových hudobno-historických kontextov v obci 

Jasenica (Marcel Jánošík), o kúpeľníckych a podnikateľských aktivitách rodu bratislavských 

nástrojárov Schöllnast (Peter Jantoščiak), o dejinách hudobnej výuky na Učiteľskom ústave 

v Trnave (Erika Tavalyová), o procesoch uplatnenia múzejnej pedagogiky (Lucia Fojtíková) či 

o období bítovej éry v prostredí Banskej Bystrice (Imrich Šimig). 

Zborník už tradične obsahuje aj verziu v elektronickej podobe, ktorá na rozdiel od jeho 

printovej verzie obsahuje farebné obrazové prílohy, príp. prezentácie. 

Poďakovanie patrí Fondu na podporu umenia za finančnú podporu konferencie, tiež za 

podporu  pri vydaní   zborníka, tak ako aj Hudobnému fondu. Za spoluusporiadanie konferencie patrí 

vďaka Slovenskej muzikologickej asociácii, za poskytnutie priestorov Slovenskému národnému 

múzeu, pracovníkom Centra informatiky SNM za technickú pomoc. Dôležité je poďakovať 

pracovníkom SNM – Hudobného múzea, za obsahovú a organizačnú prípravu, najmä Mgr. Monike 

Kojdovej za realizáciu podujatia v online prostredí. 

Edita Bugalová 
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BEETHOVEN A JEHO DVAJA CTITELIA JOSEF KUMLIK A JÁN LEVOSLAV BELLA1  

 

Jana  L e n g o v á 

Ústav hudobnej vedy SAV, v. v. i., Bratislava 

 
„Najväčší, najsilnejší, najvznešenejší  

              zážitok môjho života.“  

     Ján Levoslav Bella 

Hudobný génius a novátor Ludwig van Beethoven (1770 − 1827), ktorého 250. výročie narodenia 

sme si pripomenuli roku 2020, vyvolával svojou hudobnou tvorbou a jej mravným étosom nadšenie 

a obdiv celých generácií a ovplyvnil mnohých hudobných skladateľov 19. a 20. storočia. Impono-

vala aj šírka sémantických kontextov jeho hudby zahrnujúca antické, kresťanské a osvietenské 

impulzy i schopenhauerovské chápanie vôle. Niektorí bádatelia preto symbolicky a v prenesenom 

zmysle označili Beethovena za mýtus,2 ktorým sa normatívne hodnotí ďalší hudobný a hudobno-

štýlový vývoj. K významným beethovenovským obdivovateľom a horlivým propagátorom na Slo-

vensku bezpochyby patrili Josef Kumlik a Ján Levoslav Bella. U každého z nich prevažoval iný 

aspekt umeleckého záujmu – u Kumlika najmä interpretačný, u Bellu interpretačný, hudobnoeste-

tický a kompozičný. Príspevok si kladie za cieľ skúmať na dvoch odlišne formovaných osob-

nostiach hudby ich kognitívne a hudobné aktivity vo vzťahu k Beethovenovi. V popredí stoja 

otázky recepcie hudby, presnejšie šírenia, vplyvu a chápania Beethovenovho diela a jeho umelec-

kých ideí. 

 

I. 

Dlhoročný úspešný kapelník bratislavského Cirkevného hudobného spolku pri Dóme sv. Martina 

(ďalej CHS),3 jeden z iniciátorov jeho založenia, skladateľ a pedagóg Josef Kumlik sa primárne 

orientoval na interpretáciu diel hudobného klasicizmu a špeciálne viedenských klasikov Josepha 

Haydna, Wolfganga Amadea Mozarta a Ludwiga van Beethovena. V monografii Beethoven a Slo-

vensko (1972) sa Ľuba Ballová zmieňuje najmä o Kumlikových predvedeniach Beethovenových 

dvoch omší – Missa in C op. 86 a Missa solemnis in D op. 123 – a oprávnene konštatuje, že Kumlik 

 
1 Príspevok je súčasťou grantových projektov „Osobnosť a dielo v dejinách hudobnej kultúry 18. ‒ 20. storočia na 

Slovensku“, VEGA č. 2/0116/20 a „Migrácia hudobníkov a transmisia hudby v 17. ‒ 19. storočí na Slovensku 

a v strednej Európe“, VEGA č. 2/0012/21, riešených v Ústave hudobnej vedy SAV, v. v. i.  
2 „Beethoven ist ein Mythos.“ Takto emfaticky s odkazom na katalóg k výstave (CADENBACH, Rainer: Mythos 

Beethoven. Ausstellungskatalog. Laaber, 1986) sa začína kniha o Beethovenovi Martina Gecka. ‒ GECK, Martin: 

Ludwig van Beethoven. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2. Auflage, 2005, s. 7. Pozri tiež 

BRANDENBURG, Sieghard: Künstlerroman und Biographie. Zur Entstehung des Beethoven-Mythos im 19. Jahr-

hundert. In: Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte Beethovens. Helmut Loos (ed.). Bonn: 

Beethoven-Haus, 1986, s. 65-80. 
3 Cirkevný hudobný spolok pri Dóme sv. Martina / Kirchenmusikverein zu Sankt Martin / Szt. Mártonról címzett 

Pozsonyi Egyházi Zeneegyesület bol založený roku 1833. Dóm. Sv. Martina, dnes Katedrála sv. Martina. 
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„v Bratislave pokračoval v Kleinovom diele a ďalej tu rozvíjal Beethovenov kult“.4 Výraz kult 

v citáte treba chápať v pozitívnom vymedzení ako uctievanie, a nie v negatívnom zmysle kultu 

osobnosti.  

Viedenský rodák Josef Kumlik (1801 – 1869)5 vyrastal v rodine zručného hudobníka a učiteľa 

hudby Franza Kumlika. Je nepravdepodobné, že by sa vo viedenskej hudobníckej rodine 

o Beethovenovi nevedelo a nehovorilo, navyše, keď práve v časovej etape 1800 až 1815 Beethoven 

prežíval svoje „roky slávy“.6 Prvý cielený impulz o význame Beethovena v hudbe, ktorý Kumlik už 

vedome vnímal, zrejme však dostal až od spomínaného bratislavského hudobníka Heinricha Kleina 

(1756 – 1832), ktorého Ballová považuje za zakladateľa Beethovenovho kultu u nás.7 Kumlika 

spájali s Kleinom úzke väzby. Najprv študoval u Kleina na bratislavskej hudobnej škole, následne 

sa stal jeho asistentom a po jeho smrti aj jeho nástupcom na tejto škole ako profesor hudby. Právom 

teda môžeme predpokladať, že v rozvíjaní beethovenovskej tradície Kumlik nadviazal na svojho 

učiteľa Kleina. 

V súčasnosti disponujeme už mnohými novými poznatkami o Kumlikovom bratislavskom 

pôsobení, ale menej prebádanou zostáva stále otázka jeho personálnych hudobných kontaktov. 

K tomu smeroval aj môj nový výskum, ktorý k danej téme priniesol pozoruhodné čiastkové 

výsledky. Potvrdil, že Josef Kumlik pestoval počas piatich rokov, síce relatívne krátko, ale 

intenzívne, osobné kontakty s Ignazom Seyfriedom, v svojej dobe významným, dnes už zabudnu-

tým viedenským hudobníkom, mladším súčasníkom Beethovena a beethovenovským znalcom. 

V svojej dobe bol Ignaz von Seyfried aj v bratislavských hudobných kruhoch uznávanou osob-

nosťou. Pre svoju prvú verejnú prezentáciu 24. novembra 1833 si CHS pod vedením Josefa 

Kumlika zvolil napríklad liturgické uvedenie Seyfriedovej Omše in C. V súpise hudobnín CHS je 

evidovaných 32 archívnych jednotiek označených menom Ignaza Seyfrieda, tak z oblasti cirkevnej 

ako svetskej hudby.8 Medzi nimi sa nachádza aj skladba s názvom Beethovenov pohreb,9 ktorá by si 

žiadala bližšiu analýzu. Napokon nie bez závažnosti je aj fakt, že Ignaz Seyfried sa stal čestným 

členom CHS.  

 
4 BALLOVÁ, Ľuba: Ludwig van Beethoven a Slovensko, Martin: Osveta 1972, s. 21. 
5 K biografii por. Kumlik, Joseph. [Heslo.] In: WURZBACH, Constant von: Biographisches Lexikon des Kaiserthums 

Oesterreich. Bd. 13. Wien: Druck und Verlag der k. k. Hof- und Staatsdruckerei, 1865, s. 371-372, z  novších prác 

najmä LENGOVÁ, Jana: Cirkevný hudobný spolok. In: Jana Kalinayová-Bartová a kolektív: Hudobné dejiny 

Bratislavy. Od stredoveku do roku 1918. Bratislava: Ars Musica, 2020, s. 264-270; LENGOVÁ, Jana – SZÓRÁDOVÁ, 

Eva: Kapelníci Josef Kumlik, Karl Mayrberger, Josef Thiard-Laforest. In: Jana Kalinayová-Bartová a kolektív: 

Hudobné dejiny Bratislavy. Od stredoveku do roku 1918. Bratislava: Ars Musica, 2020, s. 275-278. 
6 „Jahre des Ruhms (1800 – 1815)“ – uvedené v podtitule názvu kapitoly „´Freiheit, Weitergehn in der Kunstwelt.´ 

Jahre des Ruhms (1800 – 1815)“, in GECK (2005), s. 35. 
7 BALLOVÁ (1972), s. 19-20.   
8 HORVÁTH, Vladimír ‒ HOLUBICOVÁ, Helena: Cirkevný hudobný spolok v Bratislave. Inventár. Bratislava: 

Slovenská archívna správa, 1971, s. 396 (register). Archívne jednotky nemusia však zodpovedať reálnemu počtu 

skladieb.  
9 HORVÁTH ‒ HOLUBICOVÁ (1971), s.113, sign. 1007-321-977. 
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Skladateľ, dirigent, publicista a editor Ignaz (Xaver) Ritter von Seyfried (1776 – 1841)10 sa 

v prvej etape svojej hudobnej kariéry venoval najmä komponovaniu svetskej hudby a v rokoch 1797 – 

1828 bol činný ako dirigent Schickanederovho Divadla na Viedeňke (Theater auf der Wieden). Jeho 

zoznámenie sa s Beethovenom roku 1803 viedlo k celoživotnému priateľstvu oboch umelcov. 

Seyfried naštudoval premiéry obidvoch verzií Beethovenovej opery Fidelio: 1805 dirigoval 

pôvodnú premiéru prvej verzie, 1806 pôvodnú premiéru druhej verzie. Podieľal sa tiež na 

prípravách Beethovenovho pohrebu (1827) a k tryzne za Beethovena napísal Libera me k Mozar-

tovmu Requiem d mol KV 626, uvedenému pri tejto príležitosti. V druhej etape svojej činnosti po 

roku 1828 komponoval najmä cirkevnú hudbu, čomu sa však začal venovať už skôr. Jeho 

hudobnoteoretický spis Beethovens Studien (1832)11 vyvolal mnohé polemiky. Neskôr došlo k pre-

hodnocovaniu kritických pripomienok oponentov spisu a k poukázaniu na význam biografickej 

hodnoty Seyfriedových vyjadrení, o čom svedčia výroky takých hudobných historikov ako 

napríklad Alexander Wheelock Thayer či Günther Massenkeil.  

Pre 35-ročného Kumlika osobné zoznámenie sa so 60-ročným Seyfriedom roku 1836 

znamenalo rozšírenie hudobného obzoru, ale najmä získavanie autentických poznatkov o interpre-

tácii diel Beethovena a iných skladateľov. Z Kumlikových slov v časopise Pannonia vyplýva, že sa 

častejšie stretávali vo Viedni a diskutovali o hudbe. Kumlik si mimoriadne vážil Seyfriedove 

duchaplné a výstižné komentáre, týkajúce sa charakteristík a uvádzania diel, najmä Beethovenovej 

Missa solemnis in D, ako aj oratórií Josepha Haydna a Georga Friedricha Händla. Môžeme len 

ľutovať, že sa Kumlik iba celkom všeobecne zmienil o Seyfriedových poznámkach týkajúcich sa 

interpretácie Beethovenovej veľkej omše:  

„Die mir unschätzbare Bekanntschaft des genialen Compositeur Hrn. Ignaz Ritter v. Seyfried machte 

ich  im Jahre 1836, als er zur Direction seiner zwei großen Messen, die am heil´gen Pfingstfeste vom 

Kirchenmusikvereine aufgeführt wurden, in Preßburg eingetroffen war. Bald durfte ich den 

liebenswürdigen großen Tondichter Freund nennen; lehrreiche Gespräche über Musik im 

Allgemeinen und scharfsinnige treffende Bemerkungen, insbesondere über van Beethovens große D-

Messe, und die herrlichen unerreichten Oratorien Hayden [!] und Hendel [!] in Bezug ihrer 

Charakteristik und Ausführung machten mir seinen Umgang höchst anziehend, unvergeßlich die 

Stunden unseres Zusammenlebens. Diese lehrten mich den gründlichen Musikkenner, den allseitigen 

Theoretiker und echten Compositeur immer mehr schätzen und lieben.“12 

Josef Kumlik vykonával funkciu kapelníka CHS v rokoch 1833 – 1837 a 1843 – 1869. Výber 

najvýznamnejších interpretačných činov v naštudovaní CHS pod jeho vedením z Beethovenovej 

 
10 SEYFRIED, Bettina von: Seyfried, Ignaz (Xaver) Ritter von. [Heslo.] In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. 

Personenteil 15. Ludwig Finscher (ed.). Kassel, Basel, London, New York, Prag: Bärenreiter; Stuttgart, Weimar: J. B. 

Metzler, 2. neubearbeitete Ausgabe 2006, s. 652-653. 

11
 Ludwig van Beethoven´s Studien im Generalbasse, Contrapuncte und in der Compositions-Lehre. Aus dessen 

handschriftlichem Nachlasse gesammelt und herausgegeben von Ignaz Ritter von Seyfried. Wien: Tobias Haslinger, 

1832.  

12 Dr. K.....r.: Der letzte Wunsch eines Tondichters. In: Pannonia, roč. 5, 29. 10. 1841, č. 87, s. 343.  
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omšovej, orchestrálnej a kantátovej tvorby poskytne takýto obraz: Missa solemnis D dur op. 123 

(22. november 1835), Messe in C, op. 86 (podľa tradície celkovo 54-krát), Meeresstille und 

glückliche Fahrt op. 112 (25. december 1835), Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria op. 

91 (25. december 1835), Symfónia č. 5 c mol op. 67, Osudová (1856), Symfónia č. 7 A dur op. 92 

(1857), Symfónia č. 3 Es dur op. 55, Eroica (1858).13  

V 30. a 40. rokoch 19. storočia zožínala veľké úspechy Beethovenova orchestrálna tónomaľba 

typu battaglie Wellingtonovo víťazstvo alebo Bitka pri Vittorii op. 91,14 vlastne hudobný ohlas na 

obdobie napoleonských vojen. V Kumlikovom výbornom naštudovaní mala veľký úspech aj 

u bratislavského publika. Kompozícia je zaujímavá taktiež využitím zvukových a priestorových 

efektov. Dnes sa však hráva iba výnimočne a v dejinách recepcie môže byť príkladom na premeny 

vkusových a estetických kritérií publika aj odborníkov.  

Za Kumlikov vrcholný interpretačný čin sa všeobecne považuje bratislavská premiéra 

liturgického predvedenia Beethovenovej grandióznej Missa solemnis in D op. 123, ktorá sa 

uskutočnila 22. novembra 1835 v svätomartinskom dóme na sviatok sv. Cecílie, patrónky cirkevnej 

hudby. V naštudovaní CHS pod jeho vedením zaznela ako jedno z prvých uvedení kompletného 

diela vôbec.15 Josef Kumlik sa týmto činom zároveň stal zakladateľom unikátnej bratislavskej 

ceciliánskej tradície liturgického uvádzania Beethovenovej Missa solemnis v 19. storočí. Celkovo ju 

uviedol 7-krát (1835, 1844, 1846, 1857 opakovane, 1862, 1863), z toho iba v roku 1857 zaznela 

dvakrát: na ceciliánsky sviatok (22. novembra 1857) a celkom výnimočne aj na Sviatok Nepo-

škvrneného počatia Panny Márie (8. decembra 1857). Z rešerší dobovej tlače vyplýva, že Kumlik 

uvádzal omšu s veľkým vyše 100-členým vokálno-orchestrálnym aparátom. Roku 1844 interpre-

tačné teleso pozostávalo napríklad celkovo zo 139 účinkujúcich. Bohatým zdrojom informácií 

k tomu je recenzia všestranného hudobníka a aktívneho hudobného kritika, povolaním advokáta 

Georga Scharitzera uverejnená v časopise Pannonia (1844).16 Okrem iného sa v nej píše, že vysoké 

hudobné nároky na interpretáciu omše si vyžiadali dôkladnú prípravu, pričom naštudovanie 

zborových partií bolo počas približne dvoch mesiacov spojené s každodenným nácvikom. Vďaka 

tomu dirigent dosiahol vzorovú úroveň predvedenia. Slávenie omše trvalo vyše dvoch hodín. 

 
13 Prehľad je zostavený na základe rešerší dobovej tlače, archívnych materiálov a príslušnej literatúry. 
14 Bližšie por. LENGOVÁ, Jana: Beethoven-Rezeption in Pressburg im Zeitraum von 1833 bis 1918. In: Beethoven-

Rezeption in Mittel- und Osteuropa. Bericht über die Internationale Musikwissenschaftliche Konferenz vom 22. bis 26. 

Oktober 2014 in Leipzig. Helmut Loos (ed.). Leipzig: Gudrun Schröder Verlag, 2015, s. 126-127. 
15 Sven Hiemke uvádza tieto prvé uvedenia Beethovenovej Missa solemnis op. 123 v rokoch 1824 – 1830: St. 

Petersburg, 7. apríl 1824, pôvodná koncertná premiéra diela v naštudovaní tamojšej Filharmonickej spoločnosti; 

Viedeň, 7. máj 1824, prvé viedenské čiastočné koncertné uvedenie diela (Kyrie, Credo, Agnus Dei), veľká akadémia 

pod vedením Michaela Umlaufa; Varnsdorf, 29. jún 1830, prvé kompletné liturgické uvedenie diela  pod vedením 

učiteľa Johanna Vincenza Richtera (HIEMKE, Sven: Ludwig van Beethoven. Missa solemnis. Kassel, Basel, London, 

New York, Prag: Bärenreiter, 2003, s. 13). 
16 SCHARICZER, [Georg]: Locales. Ein Beweis, daß durch die rastlosen Bemühungen... In: Pannonia, [roč. 8], 1844, 

č. 137, s. 558. 
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Z historicko-vývojového hľadiska Josef Kumlik patril k typu dirigentov, u ktorých sa ich 

individuálny interpretačný štýl ešte bližšie nešpecifikoval. Jeho úlohou bolo naštudovať dielo po 

technickej aj umeleckej stránke pokiaľ možno na kvalitatívne vysokej úrovni a koordinovať súhru 

hudobníkov, resp. inštrumentalistov a spevákov príslušného telesa. V kritikách bol charakterizova-

ný ako umelecky zdatný a kvalitný dirigent, pričom najčastejšie možno čítať všeobecne pochvalné 

slová o precíznosti a presvedčivosti umeleckého zmocnenia sa interpretovaného diela. Hoci nám to 

z dnešného pohľadu pripadá ako klišé, ale recenzenti v regionálnych periodikách využívali pri 

hodnotení koncertov aj formulácie o animovanom potlesku publika ako prejav uznania a ocenenia 

výkonu umelca i hudobného telesa. 

 

II. 

Na otázku, kedy a pri akej príležitosti sa Ján Levoslav Bella (1843 – 1936)17 zoznámil s Beetho-

venovou hudbou, odpoveď toho času poznáme iba čiastočne. Podľa Ernesta Zavarského Bellovo 

„širšie poznávanie hudby Beethovena, Schuberta, Webera a Mendelssohna“ možno umiestniť do 

rokov viedenských teologických štúdií (1863 – 1865),18 ako to vyplýva aj zo skladateľovej 

autobiografie. K tomuto prameňmi doloženému faktu treba dodať, že Bella mohol prísť do styku 

s Beethovenovou ranou komornou tvorbou, najmä pre obsadenie sláčikového kvarteta, prípadne aj 

s orchestrálnou hudbou, resp. orchestrálnymi aranžmánmi Beethovenových skladieb už v druhej 

polovici gymnaziálnych štúdií v Levoči (1853 – 1859), kde s podporou Leopolda Dvořáka, profe-

sora gymnázia od septembra 1855, intenzívne pestoval komornú a orchestrálnu hudbu. Po návrate 

z Viedne roku 1865 Bella istý čas býval v letnom biskupskom sídle vo Svätom Kríži (dnes Žiar nad 

Hronom), kde okrem iného usporadúval hudobné večierky pre tamojší klérus. Banskobystrický 

biskup Štefan Moyses mu poskytol nielen materiálnu a duchovnú podporu, ale podporoval aj jeho 

hudobné záujmy, keď mu napríklad k štúdiu zaobstaral noty Clementiho, Haydna, Mozarta 

a Beethovena.19    

Vyššie spomínaná autobiografia podáva cenné autentické svedectvo o Bellovom výnimočnom 

vzťahu k Beethovenovi. Keď si v prílišnom horlení za polyfonické umenie Palestrinu a starých 

majstrov odopieral všetko moderné, Beethoven sa mu javil ako slnko, čo do jeho tvorivého procesu 

dozrievania prinieslo nutné korekcie. Opisujúc svoj kompozičný vývoj, Bella uviedol:  

 
17 K Bellovej biografii por. OREL, Dobroslav: Ján Levoslav Bella. K 80. narozeninám seniora slovenské hudby. (= 

Sborník FiF UK, roč. 2, č. 25 (8).). Bratislava: Filosofická fakulta University Komenského, 1924; ZAVARSKÝ, Ernest: 

Ján Levoslav Bella. Život a dielo. Bratislava: Vydavateľstvo Slovenskej akadémie vied, 1955; ZAGIBA, Franz: Johann 

L. Bella (1843 – 1936) und das Wiener Musikleben. Wien: Verlag des Notringes der wissenschaftlichen Verbände 

Österreichs, 1955; ČÍŽIK, Vladimír ‒ LENGOVÁ, Jana: Exegi monumentum. Ján Levoslav Bella (1843 – 1936). Život 

a dielo v obrazových dokumentoch. Banská Bystrica: Nadácia Jána Levoslava Bellu, 1992. 
18 ZAVARSKÝ (1955), s. 65.  
19 OREL (1924), s. 18. Konkrétne názvy diel nie sú uvedené.  
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„[...] neskôr však, vyzbrojený už polyfonickou rutinou a osvietený a prehriaty slnkom, ktoré mi 

vyšlo v Beethovenovi, uvoľnil sa aj môj citový svet a neprirodzenými putami tak veľmi potlačená 

fantázia, a hoci som nadviazal na najprísnejší smer, predsa len sa moja maniera stala prirodzenejšou, 

nenútenejšou a v konzervatívnom zmysle modernejšou.“ 20   

 

Na inom mieste autobiografie Bella citovo exponovane líči mohutný dojem, akým na neho 

zapôsobilo predvedenie Beethovenovej Symfónie č. 5 c mol op. 67, Osudovej v podaní Viedenských 

filharmonikov pod vedením excelentného dirigenta Johanna von Herbecka vo Viedni.21 Vnímal to 

ako najsilnejší zážitok v svojom dovtedajšom živote:  

„Veľhory s vrcholmi v širokom okruhu hudobných výtvorov, […] videl som okamžite nekonečne 

prevýšené Beethovenovou Piatou, ktorá stmelená vo všetkých dimenziách titanskou silou ponárala 

svoje zlatisto žiariace vrcholky do zenitu neba s jeho modrým blankytom, aby odtiaľ cez more 

hviezd niesli nahor onú hymnu, ktorú Beethovenov duch vybojoval na počesť ľudstva eónom 

svetových dejín. Pod Herbeckovým geniálnym vedením ma 1. a 3. časť tejto symfónie skoro 

rozdrvila, rozmliaždila; keď sa ale úchvatná záverečná časť začala rozvíjať v svojej triumfálnej 

nádhere, bolo mi v mysli skoro ako Mojžišovi, keď na vrchu Horeb videl horiaci ker a počul hlas: 

´Nepribližuj sa, vyzuj si obuv, lebo miesto je sväté!´ A aj ja som cítil božský dych v mojej blízkosti 

a zavrel som oči, až kým neprehrmelo finále. Najväčší, najsilnejší, najvznešenejší zážitok môjho 

života!“22  

 

Odhliadnuc od istej patetickosti vyjadrení sú Bellove myšlienky zároveň dokladom súvekých 

romantických tendencií sakralizovať Beethovenovu hudbu, vnímať jej účinky v sakrálnych kon-

textoch. Ďalšie receptívne náhľady viedli k starogréckej mytológii. Martin Geck sa domnieva, že 

Beethoven sa cítil byť a aj bol pociťovaný ako Prometheus svojej epochy23 − ako svojimi 

kompozično-technickými a štrukturálnymi inováciami, tak v etickej a filozofickej sfére, inými slo-

vami povedané, ako v oblasti hudobného umenia, tak všeobecne v duchovnej sfére. To podčiarkuje 

aj názor filozofa Martina Heideggera o Beethovenovej hudbe ako znejúcej filozofii.24 Nad 

Beethovenovým duchovným poslaním a jeho jedinečnou hudobnosťou sa zamýšľal aj slovenský 

filozof Igor Hrušovský: 

 
20 „[…] später jedoch, schon im Besitz einer polyphonen Routine und wunderbar erleuchtet und erwärmt von der Sonne, 

die mir in Beethoven aufgegangen war, entwand sich auch meine Gefühlswelt und die so sehr zurückgedrängte 

Phantasie den unnatürlichen Fesseln und wenn auch an die strengste Richtung angeschlossen, so wurde endlich doch 

auch meine Manier eine natürlichere, ungezwungene und im konservativen Sinn eine moderne.“ In OREL (1924), 

s. 108. Bellova autobiografia v nemeckom origináli je ako príloha súčasťou Orlovej bellovskej monografie.  

21 V autobiografii, publikovanej in OREL (1924), s. 108, Bella neuvádza presnejší časový údaj, pravdepodobne však šlo 

o rok 1866. K datovaniu por. LENGOVÁ (2015), s. 129.  
22 „Das Hochgebirge von Gipfeln im weiten Umkreis der Tonschöpfungen, […] sah ich augenblicklich unendlich 

überragt von Beethovens Fünfter, die in allen ihren Dimensionen von titanischen Gewalten zusammengehalten ihren 

goldflammenden Gipfel hoch im Zenith in des Himmels verblassendes Blau tauchte, um von dort über das Sternenmeer 

jene Hymne emporzutragen, welche Beethovens Geist den Aenonem der Weltengeschichte zum Preis der Menschheit 

entrungen hatte. Unter Herbeck´s genialer Direktion erdrückte, zermalmte mich schier der I. und III. Satz dieser 

Symphonie; als aber der gloriose Schluß-Satz sein triumphales Gepränge zu entfalten begann, da war es mir zu Mutte, 

wie etwa Moses, als er auf Horeb die feurige Flamme aus dem Busch sah und die Stimme hörte: ´Tritt nicht herzu, ziehe 

deine Schuhe aus, denn der Ort ist heilig´, und auch ich fühlte Gottes Odem in der Nähe und schloß meine Augen, bis 

das Finale vorüberrauschte. Der größte, gewaltigste, erhabenste Eindruck meines Lebens!“ OREL (1924), s. 116.  
23 GECK (2005), s. 82.  
24 GECK (2005), s. 84. 
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„Už od polovice minulého storočia [t. j. 19. storočia, pozn. JL] sa veľmi vyzdvihuje humanitné 

poslanie Beethovenovej tvorby. Poukazuje sa na fakt, že ju určuje hlboká katarzia a motivujú 

prevratné udalosti, tragické zážitky a hrdinské vidiny; neraz sa však nedostatočne poukazuje na 

špecifickú Beethovenovu hudobnosť, na závratnú dialektiku jeho hudby, vypätý zápas 

neobmedzených kontrastných živlov. Jeho tvorivá sila sa umocňovala aj v procese osobných 

mravných konfliktov a vyrastala z hlbokých vnútorných rozporov. Prekonával ich jeho životodarný 

duch, a to mocným hudobným tvarom.”25 

 

Tieto filozofické, estetické a etické premisy, hoci v ich exaktnej reflexii produkt 20. storočia, 

veľmi dobre zodpovedali Bellovej hudobnej poetike. V pozícii dirigenta a organizátora koncertov 

Ján Levoslav Bella uvádzal Beethovenove diela už v Kremnici, ale predovšetkým v Sibini, kde mal 

na to optimálnejšie podmienky. V Kremnici k oslavám Beethovenovej storočnice narodenia zorga-

nizoval koncert (1870) a veľký úspech zožal liturgickým uvedením Beethovenej Omše C dur op. 

86. Napriek fragmentárnosti prameňov k interpretačným aktivitám Bellu v Sibini, z rešerší vyplýva 

dôležitý poznatok o Bellovom zaujatí Beethovenovou tvorbou. Z pozície hudobného riaditeľa a di-

rigenta sibinského Hudobného spolku pravidelne zaraďoval do koncertných programov spolku 

Beethovenove symfónie, koncerty, komornú a klavírnu hudbu. Už v rokoch 1881 – 1889  uviedol 

Hermannstädter Musikverein pod Bellovým vedením tieto Beethovenove diela:   

Symfónie – č. 2 D dur op. 36 (1882), č. 3 Es dur, Eroica, op. 55 (1883), č. 4 B dur op. 60 (1884), č. 5 

c mol op. 67 (1886), č. 1 C dur op. 21 (1888); Koncerty – Koncert pre klavír a orchester č. 3 c mol 

op. 37 (1884), Koncert pre husle a orchester D dur op. 61 (1884); Komorná hudba – Septeto Es dur 

op. 20, Sláčikové kvarteto F dur op. 18, 1, Klavírne kvarteto č. 1 Es dur WoO 36 (1885), Sláčikové 

kvarteto Es dur op. 74 (1886); Sonáta pre klavír č. 32 c mol op. 111 (1884).26 

 

Podľa Dobroslava Orla Bella uviedol všetkých deväť Beethovenových symfónií, ako aj dva 

klavírne koncerty – už zmienený č. 3 c mol op. 37 a č. 5 Es dur op. 73, posledný koncert so sólistom 

Gustávom Koričánskym.27 Klavírny koncert Es dur aj štyri v prehľade chýbajúce symfónie (č. 6, 7, 

8, 9) museli však zaznieť niekedy po roku 1888. Ernest Zavarský tak isto spomenul, že v Sibini 

Bella ako dirigent naštudoval Symfóniu č. 9 d mol op. 125 so záverečnou Schillerovou ódou An die 

Freude, neudáva však rok uvedenia, a tiež operu Fidelio (1906).28 Z fragmentárne zachovaných 

Bellových autografných sumarizujúcich konceptov k jeho sibinským interpretačným aktivitám tiež 

vyplýva, že Beethovenovu prvú symfóniu uviedol celkovo trikrát, druhú dvakrát, tretiu päťkrát, 

štvrtú štyrikrát a piatu šesťkrát.29 

 
25 HRUŠOVSKÝ, Igor: Monológy a dialógy. Bratislava: Slovenský spisovateľ, 1980, s. 125. Igor Hrušovský bol 

bratrancom hudobného skladateľa Ivana Hrušovského. 
26 Prehľad je zostavený podľa brožúry WEISS, Wilhelm: Die Concerte des Hermannstädter Musikvereins 1839 – 1889. 

Ein Beitrag zur Geschichte dieses Vereines, anlässlich der Feier des fünfzigjährigen Bestandes desselben. 

Hermannstadt: Verlag des Vereins, 1889, s. 64-75. 
27 OREL (1924), s. 63. V publikácii sa uvádzajú tóniny klavírnych koncertov g mol [!] a Es dur. Evidentnú, azda aj 

tlačiarenskú chybu treba korigovať na správny údaj c mol.  
28 ZAVARSKÝ (1955), s. 223.  
29 Fragmenty sa nachádzajú v osobnom archíve autorky. 
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Vyššie uvedené skutočnosti naznačujú, že Bella musel byť dôverne a do detailov oboznámený 

s kompozičnou štruktúrou a špecifikami Beethovenovej hudby. Podobne ako mnoho iných, aj tých 

najväčších skladateľov 19. a 20. storočia, ku ktorým patrí Mendelssohn-Bartholdy, Schumann, 

Chopin, Liszt, Brahms, Reger, Schönberg, Bartók a mnohí ďalší,30 aj on tvorivo transformoval 

beethovenovské podnety a vplyvy do svojho individuálneho kompozičného štýlu. V krátkej analy-

tickej úvahe poukážem na niektoré aspekty tohto fenoménu.  

Zaujímavé súvislosti sa črtajú medzi Bellovou Omšou b mol, premiérovo uvedenou liturgicky 

vo Viedni 2. mája 1880,31 a Beethovenovou Omšou C dur op. 86 (1807),32 a to napriek zásadným 

odlišnostiam oboch diel. Ernest Zavarský napísal, že v „rozdelení zvuku medzi sólistov a zbor si 

Bella bral príklad z Beethovenovej Omše C-dur“.33 Svoj názor síce bližšie neobjasnil, ale zaiste 

nemohol mať na mysli vonkajší rámec, keďže zachovanie rovnakej postupnosti striedania sól 

a zboru by pre podstatné odlišnosti oboch omší ani neprichádzalo do úvahy. Šlo tu zrejme o vhodne 

zvolenú kombináciu striedania sól a zboru, čo viedlo k zintenzívneniu výrazu jednotlivých slov 

alebo slovných celkov liturgického textu. Za najdôležitejšiu treba však považovať skutočnosť, že 

obidve omše sú postavené na podobnom konštrukčno-tematickom postupe, ktorý zaručuje tema-

tickú jednotu celému omšovému cyklu.34 V úvode Kyrie sa v obidvoch kompozíciách exponuje 

tematický materiál, ktorý sa v modifikáciách objavuje vo všetkých častiach. Tento postup má blízko 

k princípu monotematizmu, ktorý konvenoval Bellovmu hudobnému mysleniu. Po každej stránke 

zostáva však Bellova Omša b mol autonómnym hudobným výtvorom. Od Beethovenovej Omše C 

dur sa odlišuje aj takými postupmi ako vyhýbanie sa – až na drobné výnimky – opakovaniu litur-

gického textu v zmysle ceciliánskych zásad či určitým stupňom modálnosti v harmonickom 

priebehu postavenom na báze cirkevných tónin.   

 
30 K tomu pozri okrem iného LISSA, Zofia: Beethovens Einfluß auf den Klaviersatz Chopins. In: Beethoven-Symposion 

Wien 1970. Bericht. Wien: Hermann Böhlaus Nachf. / Wien ‒ Köln ‒ Graz: Kommissionsverlag der Österreichischen 

Akademie der Wissenschaften, 1971, s. 175-198; CADENBACH, Rainer: Drei letzte Quartette „nach“ Beethoven. In: 

Beethoven und die Nachwelt. Materialien zur Wirkungsgeschichte Beethovens. Helmut Loos (ed.). Bonn: Verlag des 

Beethoven-Hauses, 1986, s. 1-14. 
31 BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo E: I, 4 Missa in b. Jana Lengová, Marek Spusta a Peter Zagar (eds.). Bratislava: 

Hudobné centrum, 2015. K vzniku a analýze diela por. LENGOVÁ, Jana: Ján Levoslav Bella a jeho Missa in b. In: 

BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo E: I, 4 Missa in b. Jana Lengová, Marek Spusta a Peter Zagar (eds.). Bratislava: 

Hudobné centrum, 2015, s. 81-87. 
32 Stručný rozbor omše por. in TITTEL Ernst: Österreichische Kirchenmusik. Werden – Wachsen – Wirken. Wien: 

Verlag Herder & Co., 1961, s. 214-216. 
33 ZAVARSKÝ (1955), s. 150.  
34 K. Hudec vidí v takomto postupe celkovo skôr nadväznosť na omše nizozemských majstrov, por. HUDEC, 

Konštantín: Ján Levoslav Bella. Praha: Česká akademie věd a umění, 1937, s. 37. V Bellovom diele mohlo však dôjsť 

k prieniku obidvoch vplyvov. 
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Reflexie o Bellovej symfonickej básni Osud a ideál (1874)35 ponúkajú v sémantickej rovine 

taktiež možné paralely či konfrontácie s Beethovenom. Téma osudu sa ako príznačný topos 

prelínala celým 19. storočím. Na počiatku tejto hudobnej sémantickej línie stála pravdepodobne 

Beethovenova Symfónia č. 5 c mol op. 67, Osudová (1807/1808), ktorej centrálnou ideou bol 

heroický boj „veľkej duše“ s osudom. Bella však poňal tému osudu z pozície subjektívneho roman-

tika a svoje programové intencie koncipoval ako romantický konflikt lásky a osudu, ktorý hudobne 

vyjadrujú tri témy (osudu, hrdinu, ideálu). Skladateľ akoby sublimoval do média hudby svoju 

emocionálnu životnú situáciu. 

Jedným z Bellových najlepších a najkrajších komorných diel je bezpochyby jeho Sláčikové 

kvinteto d mol so zriedkavým obsadením pre dvoje huslí, dve violy a violončelo.36 Jeho unikátne 

kompozičné riešenie pomalej 3. časti (Adagietto) sa zvykne prirovnávať k fúgovej expozícii, resp. 

fugatu pomalej 2. časti (Andante cantabile con moto) Beethovenovej Symfónie č. 1 C dur op. 21.37 

Je však možný aj iný analytický výklad, v ktorom sa tektonika Bellovho Adagietta chápe v zmysle 

typicky romantickej voľnej adaptácie kontrapunktických techník ako jedinečná voľná fúga. V jej  

štvorhlasnej textúre hlas druhej violy a violončela skladateľ spojil do jedného reálneho hlasu, čo je 

zrejmé zo spoločného štvrtého nástupu fúgovej témy v expozícii (takty 13 ‒ 16). Následne sú 

obidva nástrojové hlasy v celom priebehu fúgy vedené buď unisono, resp. v oktávovom zdvojení 

alebo s malými odchýlkami. Bellova voľná fúga je fúgou novou, modernou, to znamená, že 

nezodpovedá ani normatívom fúgovej techniky vrcholného baroka, ani romantickým fúgam 

Antonína Rejchu. V 4. časti (Finale. Presto ma comodo) svojho Sláčikového kvinteta d mol Bella 

transformoval beethovenovské podnety do princípu exponovania tematických komplexov aj 

tvarovania tém z krátkych motivických útvarov. Beethovenovský vplyv cítiť aj v Bellovej Klavírnej 

sonáte b mol,38 najmä čo sa týka spôsobu riešenia hudobného výrazu a kontrastu prostredníctvom 

zhutňovania zvuku v akordických štruktúrach a rozkladoch akordov a ich protipostavenia voči 

spevným lyrickým úsekom kompozície.  

V závere sa žiada konštatovať, že úlohy beethovenovského výskumu so vzťahom 

k Slovensku sú tematicky rôznorodé a viacvrstevné. Vzhľadom na význam, novátorstvo a výnimoč-

 
35 Skladba má dve, resp. tri verzie, pozri partitúru prvej verzie – BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo B:2a Osud 

a ideál, symfonická báseň pre orchester (pôvodná verzia 1874). Vladimír Godár (ed.). Bratislava: Hudobné centrum, 

2020. Dielom sa zaoberali už viacerí slovenskí i českí muzikológovia.  

 36 BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo A:V  Sláčikové kvinteto d mol. Vladimír Godár (ed.). Bratislava: Hudobné 

centrum, 2001.   
37 KRESÁNEK, Jozef: Komorná tvorba Jána Levoslava Bellu. In: Hudobnovedný sborník, 1/1953. Bratislava: 

Vydavateľstvo Slovenskej akadémie vied, 1953, s. 67; GODÁR, Vladimír: Sláčikové kvinteto d mol Jána Levoslava 

Bellu. In: BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo A:V Sláčikové kvinteto d mol. Vladimír Godár (ed.). Bratislava: 

Hudobné centrum, 2001, s. 67. 
38 Por. dve verzie diela – BELLA, Ján Levoslav: Sonáta b-mol (1885) pre klavír. Kriticky revidoval a prstokladom 

opatril Rudolf Macudzinski. Bratislava: Sväz čs. skladateľov, slovenská sekcia, 1954; BELLA, Ján Levoslav: Sonáta b 

mol. In: BELLA, Ján Levoslav: Súborné dielo A:I Skladby pre  klavír. Daniela Varínska – Vladimír Godár (eds.). 

Bratislava: Národné hudobné centrum, 1999, s. 53-106. 
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nosť Beethovenovho hudobného umenia zahrnujú jednak historické relácie z čias jeho života, 

jednak recepciu, to znamená prijatie, šírenie a vplyv jeho diela v kontexte slovenských hudobných 

dejín. Ako už bolo spomenuté, Beethovenov vplyv na hudbu skladateľov 19. a 20. storočia sa 

skúmal v rôznych národných kultúrach v celej škále prístupov. K šíreniu Beethovenovho umelec-

kého, duchovného a kultúrneho odkazu prispeli aj osobnosti našich hudobných dejín, o čom podáva 

svedectvo dnes už niekoľko generácií hudobných skladateľov, interpretov, muzikológov aj milov-

níkov hudby. Medzi nimi čestné miesto patrí Josefovi Kumlikovi a Jánovi Levoslavovi Bellovi. 
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BEETHOVENOV FIDELIO A JEHO RECEPCIA V PREŠPORKU  

NA SKLONKU 19. STOROČIA  

 

Jana  L a s l a v í k o v á 

Historický ústav SAV, v.v.i., Bratislava  

 

Beethovenova Missa solemnis D dur op. 123, 9. symfónia d mol op. 125 a opera Fidelio op. 72 sa 

v recepcii skladateľovej tvorby často spomínajú ako vnútorne príbuzné opusy. Ide o Beethovenove 

vrcholné diela, ktorým v priebehu 19. storočia patrilo v hudobných programoch privilegované miesto, 

a ktorých recepcia dosiahla už za života Beethovena celoeurópsky rozmer.1 Je nesporne pravdou, že 

Beethovenovo hľadanie večného ideálu pravdy, dobra a krásy zarezonovalo v mnohých súdobých 

európskych umeleckých kruhoch. Podobne tomu bolo v Prešporku,2 kde sa uvádzanie 

Beethovenových diel počas 19. storočia vyvinulo do dlhoročnej tradície. Jej korene možno hľadať 

v mladom veku skladateľovho života, ktorý v roku 1796 osobne navštívil Prešporok a spolu 

s Nicolausom Zmeskallom (Mikulášom Zmeškalom), Ignazom Schuppanzighom a Zenom Menzelom 

účinkoval ako klavirista na verejnej hudobnej akadémii.3 Vďaka Beethovenovým kontaktom 

s rodinou Karla Keglevicha a profesorom hudby na Hudobnej škole pri Normálnej škole, skladateľom 

Heinrichom Kleinom sa Beethovenova tvorba udomácnila v Prešporku ešte počas jeho života.4 

Kleinovo osobné priateľstvo s Beethovenom dokladajú okrem iného konverzačné zošity, v ktorých 

sa spomína jeho návšteva u skladateľa.5  

Pestovanie  kontaktov s Beethovenom a úsilie o zabezpečenie transferu hudobných podnetov 

z viedenského prostredia v danom období nebolo niečím náhodným. Do konca 18. storočia sa 

Prešporok považoval za centrum nemeckojazyčného kultúrneho života krajiny. Avšak so 

zmenenou politickou situáciou, kedy sa po presunutí centrálnych uhorských orgánov do Budína 

v roku 1783 z hlavného sídla Uhorska stalo provinčné mesto na Dunaji, slúžilo spojenie s Viedňou 

na udržanie si povesti kultúrneho mesta. Okrem napoleonských vojen a revolučných rokov 1848/1849 

bolo dôležitým medzníkom v ďalšom spoločensko-politickom vývoji Prešporka rakúsko‑uhorské 

vyrovnanie v roku 1867, ktoré so sebou prinieslo uhorské centralizačné snahy a maďarizačné 

tendencie. Podľa zachovaných záznamov neprišlo k výraznej jazykovej zmene okamžite. Nad 

 
1 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Laaber: Laber-Verlag, 1980), 62. 
2 K najnovším pramenným výskumom pozri Hudobné dejiny Bratislavy. Od stredoveku po rok 1918, ed. Jana Kalinayová-

Bartová (Bratislava: Ars Musica; Katedra muzikológie FFUK, 2019).   
3 K najnovším poznatkom o účinkovaní Beethovena v Prešporku pozri Anna Schirlbauer, "Beethoven v Bratislave v roku 

1796 a grófka Babeta Keglevičová“ in Malé osobnosti veľkých dejín - veľké osobnosti malých dejín VI. Hudba v Bratislave : 

príspevky k hudobnej regionalistike. Zborník príspevkov z muzikologickej konferencie Bratislava 27.-28. júna 2019 venovaný 

prof. PhDr. Ľubomírovi Chalupkovi, CSc. (1945-2020), ed. Jana Kalinayová-Bartová, Eva Szóradová (Bratislava: Slovenská 

muzikologická asociácia; Slovenské národné múzeum-Hudobné múzeum; Katedra muzikológie Filozofickej fakulty UK, 

2021), 146–168.  
4 Ľuba Ballová, Ludvig van Beethoven a Slovensko (Bratislava: Osveta, 1972), 19–20. 
5 Ballová, Ludvig van Beethoven a Slovensko, 20. 
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maďarčinou tu aj po vyrovnaní naďalej dominovala nemčina.6 Obrat prišiel až v priebehu 

nasledujúcich desaťročí, kedy od 80. a predovšetkým 90. rokov 19. storočia prebiehala intenzívna 

maďarizácia obyvateľstva. 

V čase úmrtia Beethovena v roku 1827 sa jeho tvorba hrala v rezidenciách miestnej šľachty, ale 

funkciu hlavného nositeľa, recipienta/konzumenta a mecéna hudobného umenia postupne prevzalo 

meštianstvo. V pestovaní hudobného divadla preberalo vzory zo šľachtického divadla, modifikovalo 

jeho obsah a pomocou spoločných kódov vytváralo jeho vlastnú podobu.7 Z veľkej časti ho tvorili 

obyvatelia hovoriaci po nemecky, ktorí považovali uhorské kultúrne tradície za vlastné a na verejnosti 

prejavovali lojálnosť voči uhorskej vláde. V súkromnom, ale aj kultúrno-spoločenskom živote 

naďalej uprednostňovali nemeckojazyčnú kultúrnu tradíciu.8 Nie je preto prekvapujúce, že 

Beethovenovej tvorbe vrátane jeho opery Fidelio patrilo aj v druhej polovici 19. storočia v Prešporku 

významné miesto. Je známe, že na sklonku 19. storočia stálo prešporské Mestské divadlo v centre 

pozornosti politických elít a bolo nástrojom politickej moci.9 Divadlo ako rešpektovaná centrálna 

umelecká inštitúcia s kultúrnou, spoločenskou a politickou funkciou zohrávalo v rámci 

modernizačných procesov nezastupiteľnú úlohu. Špecifickým bolo lokálne multilingválne prostredie 

Prešporka a jeho spätosť s viedenskou kultúrnou tradíciou, čo sa napokon odrazilo aj v boji 

o divadelný priestor, ktorý mal charakter zápasu medzi Prešporkom ako provinciou a Viedňou a 

Budapešťou ako metropolami Uhorska a habsburskej monarchie.10  

Jednými z priamych recipientov Beethovenovho posolstva boli členovia mestských spolkov, 

ktorých umelecké aktivity zohrali centrálnu úlohu v recepcii Beethovenovej opery v Prešporku.       

           

Aktivity prešporských hudobných spolkov v kontexte beethovenovskej tradície  

K spoločenskému životu prešporských mešťanov neodmysliteľne patril bohatý spolkový život. 

Nesporne najvýznamnejším a najdlhšie pôsobiacim hudobným spolkom v meste bol Cirkevný 

hudobný spolok pri Dóme sv. Martina (ďalej ako CHS, 1833 – 1950, resp. 1953). Na čele spolku stál 

Kleinov  žiak, viedenský  rodák  skladateľ a dirigent  Josef  Kumlik (1801 – 1869), ktorý  podľa  

 
6 Zuzana Francová, "Obyvatelia – etniká, sociálna a konfesijná skladba“ in Bratislava: zborník Mestského múzea, zv. 10 

(Bratislava: AMB, 1998), 22. 
7 Vladimír Zvara, "Auf der Suche nach dem Sinn der Oper: Die untote Kunstgattung in der Stadt Bratislava,“ in  

Musiktheater in Raum und Zeit. Beiträge zur Geschichte der Theaterpraxis in Mitteleuropa in 19. und 20. Jahrhundert, 

ed. Vladimír Zvara (Bratislava: Asociácia Corpus v spolupráci s NM Code, 2015), 220–221.  
8 Jozef Tancer, Elena Mannová, "Od uhorského patriotizmu k menšinovému nacionalizmu. Zmeny povedomia Nemcov 

na Slovensku v 18. až 20. storočí“ in My a tí druhí v modernej spoločnosti. Konštrukcie a transformácie kolektívnych 

identít, eds. Gabriela Kiliánová, Eva Kowalská, Eva Krekovičová (Bratislava: Veda, 2009), 389. 
9 Por. Jana Laslavíková, “Lokálne a národné symboly vo výzdobe Mestského divadla v Prešporku,“ In Pamiatky a múzeá. 

Revue pre kultúrne dedičstvo 70/2 (2021): 6–13. 
10 Bližšie k téme pozri Zentren, Peripherien und kollektive Identitäten in Österreich‑Ungarn, eds. Endre Hars, Wolfgang 

Müller-Funk, Ursula Reber, Clemens Ruther (Tübingen – Basel: A Francke Verlag, 2006). 



vzoru svojho učiteľa rozvíjal beethovenovskú hudobnú tradíciu a v roku 1835 premiérovo naštu-

doval s členmi CHS Missa solemnis D dur op. 123. Išlo o jedno z prvých kompletných uvedení 

v rámci liturgie a stalo sa začiatkom veľkej tradície v meste, ktorá pretrvala počas celej existencie 

spolku. Nasledovné naštudovania, ktoré sa z veľkej časti konali na sviatok sv. Cecílie, sprevádzali 

rozsiahle referáty v lokálnych denníkoch, ktoré vyzdvihovali veľkosť osobnosti Beethovena 

a zároveň poukazovali na kontinuitu v pestovaní skladateľovho odkazu. Dôležitosť ceciliánskych 

slávností potvrdzovala aj prítomnosť hostí z Viedne, medzi ktorými v 90. rokoch 19. storočia 

opakovane figuroval hudobný vedec, kunsthistorik a kustód knižnice Viedenskej univerzity Alfred 

Schnerich. V súvislosti s liturgickým uvádzaním Missa solemnis v Európe na prelome 19. a 20. 

storočia Schnerich vysoko oceňoval činnosť CHS a vyzdvihoval význam naštudovaní Beetho-

venovej omše v Prešporku.11 Tým prispel k šíreniu povesti Prešporka ako mesta hudby.12         

Čo sa týka uvádzania Beethovenovej tvorby, v hudobnom fonde CHS boli popri Missa 

solemnis D dur op. 123, Omši C dur op. 86 a oratóriu Christus am Ölberge op. 85 zastúpené viaceré 

jeho orchestrálne diela, medzi nimi všetky symfónie, ďalej predohra k opere Fidelio op. 72, predo-

hry Leonore č. 1 op. 138, Leonore č. 2 op. 72, Leonore č. 3 op. 72, potom predohra k baletu Prome-

theus op. 43, hudba k slávnostnej hre Die Ruinen von Athen op. 113, ďalej predohry Egmont op. 84, 

Coriolan op. 62 a meninová predohra op. 115, kantáta Meeresstille und glückliche Fahrt op.112, 

Pochod so zborom Es dur op. 114 a Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria op. 91.13  

Niektoré z vymenovaných diel zazneli na slávnostnom koncerte v Redute, ktorý sa konal pri 

príležitosti 100. výročia Beethovenovho narodenia dňa 26. decembra 1870. CHS v tomto čase 

viedol viedenský rodák a nástupcu Josefa Kumlika, dirigent Karl Mayrberger (1828 – 1881). Spolok 

naštudoval predohru Egmont op. 84, Symfóniu č. 5 c mol op. 67 a Zbor zajatcov z finále 1. dejstva 

opery Fidelio za účasti speváckeho spolku Liedertafel. Ďalej na koncerte odzneli Beethovenove 

piesne so sprievodom klavíra Neue Liebe, neues Leben op. 75,2 a Aus der Ferne WoO 137 v podaní 

Aloisie Glaslovej. Významným hosťom večera bolo Florentínske kvarteto so Jeanom Beckerom, 

ktorý sa predstavil Beethovenovým Sláčikovým kvartetom A dur op. 18,5. Večernému programu 

predchádzala dopoludňajšia slávnostná omša v Dóme sv. Martina, kde v podaní CHS zaznela 

Beethovenova Omša C dur op. 86 a spolok Liedertafel zaspieval v rámci offertória pieseň Ehre 

Gottes op. 84,4 v zborovej úprave. Do oslavy Beethovenových narodenín spadalo aj predstavenie 

 
11 Alfred Schnerich, Messe und Requiem seit Haydn und Mozart (Wien; Leipzig: C. W. Stern Verlag, 1909), 69. Ďalej 

pozri Jana Lengová, “Die multiethnische und multikulturelle Stadt Pressburg und ihre religiösen Traditionen um die 

Wende des 19. und 20. Jahrhunderts,“ in Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa : Mitteilungen der internationalen 

Arbeitsgemeinschaft an der Universität Leipzig. Heft 11, eds. Helmut Loos, Eberhard Möller (Leipzig: Gundrun 

Schröder Verlag, 2006), 75.  
12 J[ohann]. B[atka].: Pozsony als Musikstadt. Musik und Musiker in Presburg. Preβburger Zeitung, 25.12.1913, roč. 

150, č. 352, s. 46. O úlohe hudobnej kritiky na sklonku 19. storočia pozri Sandra McColl, Music criticism in Vienna 

1896-1897. Critically moving forms (Oxford: Clarendon Press,1996).  
13 Archív mesta Bratislavy (AMB), Fond Cirkevný hudobný spolok v Bratislave (1830 – 1950), notový materiál. 
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v Mestskom divadle zo dňa 20. decembra 1870, kde bola uvedená Goetheho tragédia Egmont 

s Beethovenovou hudbou k činohre. Z referátov a kritík uverejnených v novinách Preβburger 

Zeitung je možné vypozorovať, že toto výročie predstavovalo nový míľnik vo vývoji recepcie 

Beethovenovho diela v Prešporku.14 Skladateľovi boli prisudzované romantické prívlastky ako 

nesmrteľný majster, tvorca novej nadčasovej hudby a výročie malo byť impulzom do ďalšieho 

verného pestovania pravého umenia.15  

Po Mayrbergerovi nastúpil na post dirigenta CHS rodák z Biskupíc, skladateľ a dirigent Josef 

Thiard-Laforest (1841 – 1897), pod ktorého vedením sa dňa 22. októbra 1882 konala premiéra 

Beethovenovej 9. symfónie d mol op. 125. Sólistami boli Fanny Kováts (soprán), Irene Schlemmer-

Ambros (alt), Anton Steger (tenor) a Anton Strehlen (bas), zborové časti spievali členovia spolkov 

Liedertafel a Singverein. V rozsiahlej kritike z pera prešporského mestského archivára a hudobného 

referenta Preβburger Zeitung Jána Batku sa viacnásobne vynára myšlienka o religióznosti 

Beethovena, ktorú podľa Batku skladateľ dokázal pretaviť tak do svojej cirkevnej ako aj svetskej 

tvorby.16 Duchovný rozmer, ktorý Beethovenovi pripisovali aj ostatní referenti prešporských denní-

kov, bol znakom posvätnosti skladateľovej tvorby. 

Okrem CHS sa o pestovanie beethovenovskej tradície v Prešporku zaslúžili už spomínané 

spevácke spolky Liedertafel a Singverein. Mužský spevácky spolok Liedertafel počas druhej polovi-

ce 19. storočia na svojich koncertoch opätovne uvádzal Zbor zajatcov z Beethovenovho Fidelia. Ako 

vyplýva z oznamu v Preβburger Zeitung k pripravovanému mimoriadnemu koncertu v Mestskom 

divadle, dielo patrilo do repertoáru spolku už v roku 1861.17 Miešaný spevácky spolok Singverein 

pravidelne spoluúčinkoval na vystúpeniach CHS, kde zaznievala Beethovenova zborová tvorba.  

Do portfólia prešporských hudobných spolkov patril aj Preβburger Musiker-Verein, 

združujúci profesionálnych hudobníkov a súčasne členov CHS. Spolok plnil od svojho založenia 

v roku 1897 funkciu divadelného orchestra (hudobníci z CHS účinkovali v divadle aj predtým, ale 

boli angažovaní osobitne na každú sezónu), zároveň účinkoval na samostatných koncertoch. V jeho 

repertoári sa okrem hudobndramatických diel nachádzala orchestrálna tvorba, medzi iným 

Beethovenove symfónie. Svedčí o tom program prvého verejného spolkového koncertu zo dňa 

6. marca 1898, na ktorom odznela 2. symfónia D dur op. 36 pod vedením Mayrbergerovho žiaka, 

 
14 Jana Lengová, “Beethoven-Rezeption in Pressburg im Zeitraum von 1833 bis 1918,“ in Beethoven-Rezeption in 

Mittel- und Osteuropa. Bericht über die Internationale musikwissenschaftliche Konferenz vom 22. bis 26. Oktober 

2014, ed. Helmut Loos (Leipzig: Gudrun Schröder Verlag, 2015), 128. 
15 Jubiläum-Feier. Preβburger Zeitung, 28.12.1870, roč. 106, č. 299, s. 3. 
16 J[ohann]. B[atka].: Feuilleton./Beethovens Neunte Symphonie. Preβburger Zeitung, 23.10.1882, roč. 118, č. 293, s. 1. 
17 Sonntag, den 24. März, um halb 8 Uhr Abends auβerodentliches Concert der Liedertafel im Theater. Preβburger 

Zeitung, 20.3.1861, roč. 97, č. 67, s. 3.   
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skladateľa a dirigenta CHS Ludwiga Burgera (1850 – 1936).18 Beethovenova symfónia mala byť 

znakom, že nový spolok (podobne ako CHS) chcel pokračovať v rozvíjaní hudobnej tradície mesta. 

Vymenované príklady z produkcie prešporských hudobných a speváckych spolkov zďaleka 

nevyčerpávajú arzenál bohatstva beethovenovskej tradície v meste. Sú dôkazom prepojenosti 

jednotlivých umeleckých inštitúcií v záujme uvádzania Beethovenovej tvorby a demonštrujú jej 

spätosť s hudobnými tradíciami mesta počas celého 19. storočia. O to prekvapivejšie pôsobí zistenie, 

že opera Fidelio bola po prvýkrát uvedená v Prešporku až v roku 1873 a jej ďalšie naštudovania sa 

v porovnaní s ostatnou Beethovenovou tvorbou konali len sporadicky. Pravdepodobne tu môžeme 

hľadať príčinu absencie reflexie Fidelia v danom období zo strany vedeckej obce a priznávanie 

marginálneho významu jednotlivým predstaveniam v Mestskom divadle v Prešporku počas 19. 

storočia.19 Divadlo stálo v tomto období v centre pozornosti a jeho návšteva patrila ku kultúrnemu 

životu prešporských mešťanov. Ustálený abonentný systém umožňoval posilnenie stáleho publika, 

ktoré každodennú návštevu divadla považovalo za súčasť spoločenského života. Majitelia abo-

nentiek sa kreovali tak zo šľachtickej, ako aj z meštianskej vrstvy, vyšších úradníkov a mestskej 

inteligencie zloženej z majiteľov tovární, riaditeľov a profesorov škôl, bankárov, právnikov, lekárov 

či úradníkov a boli členmi miestnych hudobných a speváckych spolkov.20 Operné predstavenia sa 

tešili veľkému záujmu, pričom ich realizácia vychádzala z dobovej divadelnej praxe vyznačujúcej 

sa opakovaným uvádzaním obľúbených titulov, v ktorom prevládali taliansko‑francúzske diela ako 

bol Maškarný bál, La Traviata, Trubadúr, Rigoletto, Aida (G. Verdi), Faust (Ch. Gounod), Carmen 

(G. Bizet), Židovka (F. Halévy), Hugenoti, Afričanka (G. Meyerbeer). Ďalej boli s obľubou 

uvádzané nemecké romantické opery ako Das Nachtlager in Granada (C. Kreutzer), Hans Heiling 

(H. Marschner), Marta (F. von Flotow), Cár a tesár, Undine, Zbrojár (A. Lortzing), Das goldene 

Kreuz (I. Brüll). Naštudovania nových diel súviseli so zabezpečením dostatočného počtu sólistov, 

zboristov, ako aj členov orchestra. Menej frekventované naštudovania Fidelia zaiste neznamenali 

nezáujem o Beethovenovu tvorbu. O to dôležitejší sa javí kontext realizácie každého predstavenia 

a konkrétne okolnosti, za akých bola opera uvádzaná. 

 

Naštudovania Fidelia v Mestskom divadle  

22. septembra 1886 bolo slávnostne otvorené novopostavené Mestské divadlo v Prešporku, ktoré 

nahradilo divadelnú budovu z roku 1776.21 V tejto dnes už neexistujúcej budove sa pod vedením 

 
18 R.: Erstes Konzert des Preβburger Musiker-Vereines. Preβburger Zeitung, 9.3.1898, roč. 135, č. 67, s. 2. 
19 Jana Lengová, "Bratislava ako hudobný fenomén v poslednej tretine 19. storočia,“ Musicologica Slovaca 1 (27)/2 

(2010): 200. 
20 O zložení operného publika v mestských divadlách v 19. storočí pozri Jiří Kopecký, Lenka Křupková, Provincional 

Theater and Its Opera: German Opera Scene in Olomouc, 1770–1920 (Olomouc: Palacký University, 2015), 313–315. 
21 K najnovším výskumom divadelných budov v Prešporku pozri Katarína Haberlandová, Laura Krišteková, “Theatre 

Architecture in Bratislava in the Context of Cultural-Social Changes. Urban-Planning Concepts and Architectural Innovations 
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riaditeľa Ignatza Czernitza dňa 15. novembra 1873 uskutočnila premiéra Beethovenovho Fidelia.22 

Ján Batka chcel prešporské publikum pripraviť na nastávajúcu premiéru, preto zostavil rozsiahly 

hudobný referát s podrobným opisom hudobného priebehu nového diela.23 V nasledovnej kritike 

Batka naplno využil novodobú romantizujúcu recepciu Beethovenovej tvorby v Prešporku.24 

Používanie superlatívnych označení na vyjadrenie hlbokej úcty voči skladateľovej tvorbe bolo jej 

neoddeliteľnou súčasťou. O tri roky neskôr dňa 9. novembra 1876 sa v divadle konala oslava stého 

výročia otvorenia divadelnej budovy. Atmosféru slávnostného večera zvýraznila Beethovenova 

ouvertúra Die Weihe des Hauses, skomponovaná pri príležitosti otvorenia viedenského Theater 

in der Josefstadt na objednávku riaditeľa Karla Friedricha Henslera. Výber Beethovenovej skladby 

pre divadelné jubileum potvrdil význam skladateľa pre umelecký život v Prešporku a zároveň 

poukázal na kontinuitu v divadelnom živote v Prešporku. Riaditeľ Hensler mal totižto počas rokov 

1818 – 1825 v prenájme tunajšie Mestské divadlo a v roku 1822 sa v divadle konala hudobná 

akadémia, na ktorej zaznela premiéra dvoch Beethovenových skladieb. Bol to Menuet concertant 

pre orchester, venovaný Henslerovi a Opferlied op. 121b, venovaná organizátorovi akadémie 

Wilhelmovi Ehlersovi.25  

V roku 1884 bola budova zbúraná a na jej mieste dalo mesto postaviť podľa plánov 

Ferdinanda Fellnera ml. a Hermanna Helmera novú divadelnú budovu. O jej potrebe sa viedli 

niekoľkoročné diskusie, nakoľko časť mestských reprezentantov navrhovala rozsiahlu rekon-

štrukciu starej budovy namiesto novostavby. Kľúčovým krokom bolo rozhodnutie uhorského 

Ministerstva vnútra, ktoré po vykonaní obhliadky vyhlásilo budovu za technicky nedostačujúcu 

a vyzvalo mesto k stavbe novej divadelnej budovy.26 Tá mala byť domovom národnej (rozumej 

maďarskej) múzy,27 keďže uhorská vláda videla v postavení novej divadelnej budovy v Prešporku 

príležitosť na presadenie maďarského divadla, repertoáru, jazyka a kultúry na miestnej divadelnej 

scéne. Prostredníctvom elitného prešporského maďarského spolku Toldy kör, mimoriadne anga-

žovaného v záležitosti šírenia maďarskej kultúry, ktorý pravidelne organizoval prednášky uhor-

ských poslancov presadzujúcich ideu jednotného maďarského národa, vláda vyzývala mesto na 

 
over Three Centuries“ in Cultural and Artistic Transfers in Theatre and Music. Past, Present, and Perspectives, ed. Michaela 

Mojžišová (Bratislava: VEDA Publishing House of the Slovak Academy of Sciences, 2021), 114–138. 
22 O premiére Beethovenovho Fidelia v Mestskom divadle v Olomouci za éry divadelného riaditeľa Ignatza Czernitza 

v roku 1870 pozri Jiří Kopecký, Německá operní scéna v Olomouci I. 1770-1878. (Olomouc: Univerzita Palackého v 

Olomouci, 2012), 257. 
23 Feuilleton. Zur Aufführung des „Fidelio“. Preβburger Zeitung, 15.11.1873, roč. 109, č. 263, s. 1–2. 
24 J[ohann]. B[atka].: Fidelio. Preβburger Zeitung, 22.11.1873, roč. 109, č. 269, s. 3.  
25 [Oznam]. Preβburger Zeitung, 20.12.1822, roč. 58, č. 101, s. 600 (8).  
26 Zur Geschichte des Pressburger Theater-Baues 1879–1887. Zusammengestellt von Oberingenieur Anton Sendlein. 

AMB, Mesto Bratislava, Mestské zariadenia, Divadlo, šk. č. 2940, inv. č. 15879, s. 35. 
27 Eröffnung des Preßburger Theaters. Pester Lloyd, 23.9.1886, roč. 33, č. 264, s. 3. Program otváracieho predstavenia 

pozostával výlučne z maďarských diel, vrcholom večera bola opera Ferenca Erkela Bánk bán. K Erkelovej kompozičnej 

práci pozri Katalin Szacsvai-Kim, "Die Erkel‑Werkstatt: Die Anfänge einer Arbeitsteilung in der Komposition,“ Studia 

Musicologica 52, no. 4 (2012): 27–46.  
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prenechanie novej budovy výlučne maďarskému riaditeľovi. Ale finančne na stavbu ani na 

prevádzku budovy nič neprispela, čo znevýhodnilo pozíciu obhajcov maďarského divadla 

v municipiálnom výbore. Výbor nato rozhodol o rozdelení sezóny na dve časti – nemeckú 

a maďarskú na čele s príslušnými riaditeľmi. Zároveň stanovil, že nemeckým predstaveniam budú 

patriť jesenné a zimné mesiace, ktoré boli výhodnejšie z hľadiska návštevnosti divadla. Riaditeľ si 

tak mohol dovoliť uvádzať drahší repertoár, do ktorého patrila aj opera.28  

Pozvanie viedenských architektov Fellnera a Helmera možno interpretovať ako výraz úzkeho 

prepojenia Prešporka s umeleckým prostredím Viedne a zároveň ako snahu začleniť „západnú baštu 

maďarstva“ do širšieho kultúrneho priestoru monarchie,29 kde v krátkom čase vznikla sieť 

divadelných budov z ateliéru Fellner a Helmer, a to od Rijeky až po Prahu. Architekti projektovali 

nové divadlo podľa najmodernejších bezpečnostných požiadaviek v historickom neorenesančnom 

štýle s vnútornou neobarokovou výzdobou a kapacitou okolo 1170 osôb. Umiestnenie nového 

divadla do približne toho istého priestoru, kde predtým stálo staré divadlo, poukazovalo na konti-

nuitu v divadelnej tradícii. Súčasne sa nachádzalo za pôvodnými mestskými hradbami. V Prešporku 

v tom čase boli už hradby odstránené a mesto sa rozširovalo smerom k nábrežiu Dunaja. Od 80. 

rokov 19. storočia bolo v meste päť obvodov a nová budova divadla patrila do obvodu Mesto 

Františka Jozefa (Franz Josephstadt / Ferencz-Józsefváros). Jednou z dominánt tejto štvrte bola 

práve budova divadla a podieľala sa na vytvárajúcom sa novom kultúrnom uzle.30 

Obdobie rokov 1886 – 1899 bolo rozhodujúce z hľadiska ďalšieho smerovania divadla, 

nakoľko pri každom obnovovaní trojročnej zmluvy o prenájme divadla s riaditeľom zabezpe-

čujúcim nemecké predstavenia prebiehali v radoch mestských reprezentantov rozsiahle diskusie. 

Napokon pod tlakom uhorskej vlády prišlo v roku 1899 k zmene a divadlo bolo prenajaté jednému 

(maďarskému) riaditeľovi s dvojjazyčným (nemeckým a maďarským) súborom. Cieľom tohto 

rozhodnutia mala byť stabilizácia maďarského divadla v meste a šírenie maďarského jazyka skrze 

navýšenie počtu maďarských predstavení, a to aj napriek ich pretrvávajúcej nízkej návštevnosti 

a kolísavej úrovni predstavení.  

Rozdiel bol o to citeľnejší, že do roku 1899 znela počas nemeckých sezón v Mestskom 

divadle opera na úrovni prevyšujúcej pomery provinčného divadla. Zásluhu na tom mali divadelní 

riaditelia Max Kmentt (Mestské divadlo mal v prenájme v rokoch 1886 – 1890), ale predovšetkým 

Emanuel Raul (vl. menom Emanuel Friedmann, 1843 – 1916, pôsobil v Prešporku v rokoch 1890 – 

 
28 Podrobnejšie k tejto problematike Jana Laslavíková, Mestské divadlo v Prešporku na sklonku 19. storočia. Medzi 

provinciou a metropolou (Bratislava: Hudobné centrum; Historický ústav SAV, 2020). 
29 O formovaní obrazu mesta na sklonku 19. storočia pozri Jozef Tancer, "Obraz nie je odraz. Reprezentácie mesta ako 

výskumný problém.“ in Medzi provinciou a metropolou. Obraz Bratislavy v 19. a 20. storočí, ed. Gabriela Dudeková 

(Bratislava: Historický ústav SAV, 2012), 23–45.  
30 Henrieta Moravčíková, Peter Szalay, Katarína Haberlandová, Laura Krišteková, Monika Bočková, Bratislava 

(ne)plánované mesto/Bratislava (un)planned city. (Bratislava: Slovart, 2020), 141.  

23



1899). Obidvaja sa inšpirovali repertoárom viedenských divadiel a organizovali hosťovania sólistov 

z tamojšej Hofoper. Z prehľadu hracieho plánu v rokoch 1886 – 1899 vyplýva, že Beethovenovho 

Fidelia zaradili menovaní riaditelia do programu vždy vtedy, keď sa rokovalo o obnovení zmluvy. 

Predpokladáme, že dôvodom uvádzania tohto náročného diela Beethovena ako predstaviteľa ne-

meckého umenia v zlomových okamihoch pre riadenie divadla bolo získanie si sympatií 

nemeckojazyčných elít v meste, čím by si aktuálni riaditelia zabezpečili predĺženie svojho 

pôsobenia v prešporskom divadle. Táto opera nikdy nebola vnímaná ako oddychový opus, ale 

sprostredkovávala alegóriu hlbokej pravdy o večnom víťazstve dobra nad zlom. Jej využívanie „ako 

argumentu“ proti maďarizačným požiadavkám zo strany uhorskej vlády nebolo preto náhodné. 

Riaditelia si tiež boli vedomí tradície pestovania Beethovenovej tvorby a jej symbolického významu 

pre Prešporok a jeho elity, lebo sa odvolávali na osobnú návštevu skladateľa. Z kritík a referátov 

zdôrazňujúcich posvätnosť, ba priam nedotknuteľnosť umenia sa javí ako pravdepodobné, že 

Beethovenova opera nebola v Prešporku vnímaná ako výraz veľkonemectva, ako to bolo v ostatných 

nemeckojazyčných mestách habsburskej monarchie.31 Išlo skôr o zdôraznenie úlohy nemecko-

jazyčného divadla v meste a poukázanie na jeho nezastupiteľné miesto vo formovaní kultúrnej 

identity jeho obyvateľov. 

 

Sezóna 1888/1889 

Prvé naštudovanie Fidelia v novopostavenom Mestskom divadle sa uskutočnilo v roku 1889, kedy 

mal na starosti nemeckú sezónu Max Kmentt. Tento riaditeľ, ktorý bol v Prešporku známy zo 

svojho umeleckého pôsobenia v starom divadle v rokoch 1876 – 1880, mal povesť šikovného 

obchodníka. Poznal preferencie prešporského publika a uvádzal predovšetkým zábavný repertoár 

vrátane častých operetných predstavení za účasti známych členov z viedenských divadiel. 

Požiadavky divadelnej komisie ohľadom kladenia dôrazu na vzdelávaciu funkciu divadla 

uskutočňoval organizovaním častých hosťovaní z viedenského Hofburgtheater počas celej sezóny 

a zabezpečením viacdňového účinkovania operného súboru z viedenskej Hofoper v závere sezóny. 

Spôsob, akým „riešil“ otázku umeleckej úrovne divadla výrazne nezodpovedal predstavám Jána 

Batku. Ako člen divadelnej komisie kritizoval Kmenttovo chytráctvo a neschvaľoval jeho pôso-

benie v prešporskom Mestskom divadle. V sezóne 1888/1889 sa končila Kmenttova trojročná 

zmluva s Prešporkom a riaditeľ mal veľký záujem na jej predĺžení. Vedel však, že Batka bude 

namietať voči jeho „riaditeľskému štýlu“. Rozhodol sa preto angažovať do svojho súboru operných 

sólistov (7 mužov, 5 žien), rozšíriť zbor (14 mužov, 16 žien) a na čelo orchestra postaviť skúseného 

kapelníka Alberta Hartla. Do hracieho plánu zaradil trinásť starších opier, medzi nimi obľúbené 

 
31 Lenka Křupková, "Beethoven und die deutschsprachige Stadt Olmütz,“ in Beethoven-Rezeption in Mittel- und 

Osteuropa. Bericht über die Internationale musikwissenschaftliche Konferenz vom 22. bis 26. Oktober 2014, 123.  
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diela ako Trubadúr, La Traviata, Rigoleto (G. Verdi), Faust (Ch. Gounod), Čarostrelec (C. M. 

v. Weber), Lucia di Lammermoor, Lucrezia Borgia (G. Donizetti), Don Giovanni, Čarovná flauta, 

Figarova svadba (W. A. Mozart), Fidelio (L. v. Beethoven), Židovka (J. F. Halévy), Hans Heiling 

(H. Marschner) a dve operné novinky Blúdiaci Holanďan (R. Wagner) a Carmen (G. Bizet).  

Fidelio bol na programe na konci sezóny, kedy bol súbor dobre zohratý. Predstavenie sa 

uskutočnilo dňa 22. januára 1889 a bolo zároveň benefičným večerom Georga Medera, ktorý 

spieval hlavnú postavu Florestana. Leonoru spievala Marie Bauer-Hellmer, Marcelinu Gabriele 

Mrak, Dona Pizarra Joachim Kromer a Rocca Carl Hellmann (študent viedenského konzervatória), 

ktorý hosťoval v Prešporku na pozvanie Georga Medera. Ďalšími hosťami boli členovia 

prešporského speváckeho spolku Typographenbund (v opere účinkovala len časť členov, podľa 

Preβburger Zeitung išlo o 14 osôb32), ktorých prítomnosť „zachraňovala“ Zbor zajatcov. Opera 

bola uvedená bez veľkej Leonore-ouvertúry. Ján Batka, ktorý referoval o predstavení v Preβburger 

Zeitung, si ako hudobný znalec uvedomoval nedostatky v naštudovaní a vedel o postranných 

úmysloch Kmentta, ktorému nešlo o vysoké umenie, ale riaditeľské miesto. Vo svojej kritike sa 

preto zameral na vyzdvihnutie Beethovenovej skladateľskej osobnosti (prirovnal ho k nesmrteľným 

umelcom ako boli Aischylos, Shakespeare a Michelangelo) a s veľkou pietou privítal Fideliov 

návrat po dlhých rokoch na scénu prešporského divadla.33 Výkon sopranistky Bauer-Hellmer mal 

umocniť tragický účinok Leonore a svojou dramatickosťou sa zapísať do pamäti publika. 

Beneficiant Meder podľa Batku na svoju rolu napriek všetkému úsiliu nestačil, v druhom dejstve 

podľahol jej náročnosti. Ostatní účinkujúci dokázali zvládnuť svoje partie bez väčších ťažkostí. 

Batka ešte osobitne poďakoval členom spolku Typographenbund (ktorých priaznivci zaplnili rady 

v hľadisku), ako aj dirigentovi Hartlovi. Ďalší prešporský denník Westungarischer Grenzbote 

referoval o predstavení v podobnom duchu, komentoval výkony účinkujúcich, dirigenta, hosťa a na 

záver nezabudol pripomenúť prítomnosť domácej šľachty na čele s arcivojvodkyňou Izabelou 

Rakúsko-Tešínskou.34  

Podľa úspešného obnovenia zmluvy možno súdiť, že Kmenttov zámer, presvedčiť mestských 

reprezentantov o schopnosti viesť Mestské divadlo, sa vydaril. Aj napriek protestom zo strany Jána 

Batku bolo divadlo Kmenttovi zverené na ďalšie tri roky s tým, že bude pokračovať v pravidelnom 

uvádzaní opery. Riaditeľ Kmentt mal však iné plány. Po skončení leta roku 1889 vymenoval za 

umeleckého vedúceho svojho súboru komika z divadla v Grazi Emila Berlu a prenechal mu 

nemeckú sezónu v Mestskom divadle. Nakoľko podstúpenie divadla tretej osobe bolo zakázané, 

obnovená zmluva stratila platnosť a Kmentt musel z divadla odísť. Batka okamžite využil 

 
32 [Divadelná ceduľa]. Preβburger Zeitung, 22.1.1889, roč. 126, č. 22, s. 5. 
33 J[ohann]. B[atka].: Fidelio. Preβburger Zeitung, 23.1.1889, roč. 127, č. 23, s. 4–5. 
34 Theater, Kunst und Literatur. Fidelio. Westungarischer Grenzbote, 23.1.1889, roč. 18, č. 5543, s. 4–5.  
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príležitosť a pozval do Prešporka riaditeľa Mestského divadla v Karlových Varoch Emanuela 

Raula, o ktorom vedel, že bude schopný realizovať operné predstavenia v prešporskom Mestskom 

divadle minimálne na úrovni dobrého provinčného divadla. Z Raulovej korešpondencie s Batkom 

vyplýva,35 že od začiatku svojej činnosti v Prešporku počítal s Batkovou pomocou pri zostavovaní 

operného repertoáru, predovšetkým pri výbere novonaštudovaných diel. Batkove kontakty v rámci 

lokálneho umeleckého prostredia a predovšetkým jeho referentská činnosť v denníku Preβburger 

Zeitung pomáhali Raulovi v rýchlom udomácnení sa v kultúrnych kruhoch mesta a získaní si 

priazne stáleho divadelného publika. Podstatné boli taktiež Batkove aktivity v CHS, ktoré vedel 

ovplyvniť tak, aby vyzneli v prospech prevádzky v Mestskom divadle, ako sa napokon ukázalo pri 

uvádzaní Beethovenovho Fidelia.            

 

Sezóna 1892/1893 

Po príchode Emanuela Raula do Prešporka v roku 1890 nastalo v Mestskom divadle deväťročné 

obdobie kontinuálneho pestovania hudobného divadla. Raul uvádzal operu pravidelne každý týždeň 

(s výnimkou prvého roku, kedy ponúkal operetu) a výber diel, ako už bolo spomenuté, prerokovával 

s Batkom. Predtým, než prejdeme k jednotlivým naštudovaniam Fidelia počas rokov 1890 – 1899, 

zastavme sa krátko pri identite tohto pôvodom židovského riaditeľa, patriaceho k najdlhšie 

pôsobiacim divadelným riaditeľom v mestských divadlách v strednej Európe.36 Narodil sa 

v Boskoviciach u Brna do rodiny židovského obchodníka. Po absolvovaní vyššej reálnej školy 

a jednoročnom štúdiu techniky zostal na krátky čas praxovať v Brne v rodinnej fabrike na výrobu 

látok. Po odchode k divadlu pôsobil ako predstaviteľ milovníckych rolí v divadlách rakúskych 

provičných miest (Linz, Klagenfurt), neskôr v Odesse, Bukurešti, Ľubľane a vo Viedni. Išlo 

o človeka s otvorenou mysľou, tolerantného a zvyknutého na etnicky zmiešané obyvateľstvo, čo mu 

umožnilo úspešne sa uplatniť tak v Prešporku ako aj v Temešvári, v mestách, kde prevládalo 

zmiešané nemecko-maďarské obyvateľstvo. Tým, že pochádzal z provincie a pôsobil predovšetkým 

v provincii, poznal preferencie publika provinčného divadla a vedel dobre spolupracovať s mest-

skými hudobnými spolkami. Súčasne pestoval blízke kontakty s magistrátom pomocou podpory 

dobročinných predstavení.37 Paradoxne nemal úspech v nemeckojazyčných mestách v Čechách, ako 

boli Olomouc či Liberec, a to pravdepodobne z dôvodu, že v tamojších mestských elitách prevládali 

myšlienky pestovania veľkonemectva. Zaujímavým príkladom je jeho pôsobenie v Karlových 

 
35 AMB, Fond Ján Nepomuk Batka, korešpondencia, Emanuel Raul, inv. č. 5, šk. 26. 
36 Por. Jitka Ludvová, “Emanuel Raul [heslo]“, in Jitka Ludvová a kol., Hudební divadlo v českých zemích: osobnosti 

19. století (Praha: Divadelní ústav; Academia, 2006), 434 a M.: Kattowitzer Theaterrevue. Der oberschlesische 

Wanderer, 2.4.1913, roč. 86, č. 74, s. 2, 11. 
37 Por. Jana Laslavíková, “Benefit Performances in the Municipal Theatre in Pressburg as an Example of Cultural Transfer in 

Musical Theatre in the Late Nineteenth Century,“ in Cultural and Artistic Transfers in Theatre and Music. Past, Present, and 

Perspectives, ed. Michaela Mojžišová (Bratislava: VEDA Publishing House of the Slovak Academy of Sciences, 2021), 25-46. 
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Varoch v rokoch 1880 – 1891 a následne v rokoch 1895 – 1906, z ktorých prišiel v roku 1890 do 

Prešporka. Tamojšie mestské zastupiteľstvo v ňom videlo kvalitného riaditeľa, avšak miestne 

podnikateľské elity na čele s hotelierom Antonom Puppom viedli proti jeho osobe cielenú kampaň. 

Tá vyvrcholila v roku 1891 vydaním hanobného spisu od Hansa Fellera, „hovorcu“ nespokojných 

bohatých Karlovarčanov.38 Raul musel odísť a svoju pozornosť sústredil na divadlá v Prešporku 

a Temešvári, v ktorých striedavo pôsobil počas deviatich rokov. V roku 1895 sa vrátil do Karlových 

Varov ako „etablovaný riaditeľ“, pričom pôsobenie v jazykovo zmiešanej provincii mu paradoxne 

prinieslo väčší úspech, než svetové kúpele.       

Prejdime teraz k Beethovenovej opere a jej naštudovaniam v Prešporku počas rokov 1890 – 

1899. Prvé uvedenie Fidelia sa konalo v sezóne 1892/1893. Išlo o tretiu Raulovu sezónu a počas nej 

sa rozhodovalo o predĺžení jeho zmluvy s mestom. Tento moment využili vplyvní mestskí repre-

zentanti a zároveň podporovatelia maďarského divadla a navrhli angažovať pre Prešporok jedného 

riaditeľa, ktorý by zabezpečil nemecké aj maďarské predstavenia počas celého roka.39 Cieľom 

návrhu bolo posilnenie pozície maďarského divadla, pričom zástancovia návrhu tvrdili, že keby ma-

ďarské predstavenia zneli v divadle vtedy, keď má najväčšiu návštevnosť (t. j. na jeseň a v zime), 

mali by väčší úspech. Návrh bol po dlhšej debate zamietnutý s odôvodnením, že tento spôsob 

prenájmu divadla by nebol úspešný. Následne sa rokovalo o žiadosti riaditeľa Raula, ktorý mal 

záujem o obnovenie zmluvy, avšak s tým, že mesto prevezme platbu za svietiplyn v divadelnej 

budove. Išlo o prvé predĺženie zmluvy, pri ktorom diskusia o podpore nemeckojazyčného divadla 

skončila nakoniec v prospech Raula, i keď až po opätovnom hlasovaní.   

Z porovnávania uvádzaného repertoáru počas tretej sezóny s predchádzajúcimi rokmi možno 

konštatovať slabšiu descendenčnú tendenciu pri výbere noviniek, čo mohlo byť spôsobené tým, že 

ich nákup bol drahý a Raul si nebol istý, či licenciu na ich uvádzanie v Prešporku bude môcť po 

uplynutí sezóny opätovne využiť. Z operných noviniek naštudoval len jedno dielo, a to jednoaktovú 

operu Jadwiga z pera prešporského bankového úradníka, súčasne skladateľa, dirigenta CHS 

a klaviristu Augusta Norgauera. Zo starších opier uviedol Raul známe tituly ako Les dragons de 

Villars (L. A. Maillar), Aida, Rigoleto, Maškarý bál, Trubadúr, Ernani, La Traviata (G. Verdi), 

Faust (Ch. Gounod), Lucia di Lammermoor (G. Donizetti), Don Giovanni (W. A. Mozart), Fidelio 

(L. v. Beethoven), Veselé paničky Windsorské (O. Nicolai), Prorok, Hugenoti (G. Meyerbeer).  

 
38 Hans Feller, Das Karlsbader Stadttheater oder die Karlsbader sind so zu sagen auch Menschen (Karlsbad; Wien; 

Leipzig: Druck und Verlag von Hans Feller, 1891). 
39 Städtische Generalversammlung. Westungarischer Grenzbote, 4.10.1892, roč. 21, č. 6840, s. 3. K štruktúre mestského 

zastupiteľstva pozri Jana Magdaléna Májeková, “Prví virilisti a poslanci Prešporka. Municipiálny výbor po reforme 

samosprávy v roku 1870,“ in V supermarkete dejín. Podoby moderných dejín a spoločnosti v stredoeurópskom priestore. 

Pocta Elene Mannovej, ed. Gabriela Dudeková Kováčová (Bratislava: VEDA, vydavateľstvo SAV; Historický ústav SAV, 

2021), 411–431.  
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Fidelio bol na programe trikrát, a to dňa 12. novembra a 17. novembra a napokon 28. decembra 

1892. Kým posledné predstavenie sa konalo vo vianočnom období a reflexia bola kvôli sviatočným 

dňom slabšia, prvé dve sa konali v časovej blízkosti sviatku sv. Cecílie (22. novembra). Tento deň 

bol špeciálne spájaný s výročnou sv. omšou v Dóme sv. Martina (konala sa vždy najbližšiu nedeľu 

k sviatku patrónky hudby), na ktorej si CHS pripomínal výročie svojho vzniku a už tradične uvádzal 

Beethovenovu Missu solemnis. V roku 1892 to bola nedeľa 20.11. a slávnostnej omše sa zúčastnili 

viacerí významní hostia z Viedne, medzi nimi Alfred Schnerich a Josef Labor. Nakoľko išlo o 60. 

výročie ceciliánskych osláv, CHS usporiadal po omši slávnostný obed. Beethovenova omša bola 

označená za dôstojné ukončenie „Beethovenovho týždňa“ v Prešporku.40 

Čo sa týka samotných naštudovaní Fidelia, Raul plánoval uviesť operu vrátane veľkej 

Leonore-ouvertúry č. 3 C dur, ktorá mala podľa správ v denníkoch odznieť na začiatku 

predstavenia. Sólistami boli členovia Raulovej spoločnosti, a to Marie Seiffert (Leonore), Sigmund 

Szengery (Don Pizarro), Michael Rainer (Florestan), Frida Rausch (Marzelline), Richard Kornay 

(Rocco), orchester viedol dirigent Karl Hrubetz. Čo sa týka reflexie v denníkoch, tak Preβburger 

Zeitung ako aj Westungarischer Grenzbote priniesli hudobno-kritické referáty k obidvom novem-

brovým predstaveniam. Batka vyslovil veľkú radosť nad kompletným naštudovaním (rozumej 

vrátane veľkej ouvertúry), pričom pochválil výkony všetkých sólistov, predovšetkým dramatickej 

sopranistky Seiffert. Beethovenov odkaz interpretoval v súlade s prešporskou hudobnou tradíciou 

a súdobé divadlo označil za tvorcu a nositeľa kultúry. Nezabudol zároveň vyzdvihnúť riaditeľa 

Raula, ktorý napriek vládnucim pomerom (mal na mysli diskusiu o ďalšom smerovaní divadla) 

dokázal ponúknuť kvalitné operné predstavenia.41 O druhom Beethovenovom opernom večeri 

Batka uviedol, že návštevnosť bola nízka, čo vzhľadom na kvalitu predstavenia bola škoda. 

V závere kritiky odporučil čitateľom účasť na nedeľnej omši v rámci osláv CHS.42   

Hudobný kritik denníka Westungarischer Grenzbote Gustav Mauthner zostavil kritiky na 

obidve predstavenia, pričom sa zameral (podobne ako Batka) na výkony účinkujúcich a dirigenta 

Hrubetza. O predstaviteľke Leonory Marie Seiffert konštatoval, že výkonom vysoko prevyšuje 

pomery v provinčnom divadle.43 V kritike po druhom predstavení Mauthner nezabudol Raulovi 

vytknúť, že dielo uviedol opakovane v krátkom časovom odstupe, čo sa podpísalo na slabej 

návštevnosti.44 Napriek svojej aktívnej účasti v CHS Mauthner nespojil podujatie v Mestskom 

divadle s oslavou v Dóme, ani sa nezmienil o skladateľovi ako nositeľovi tradície. 

 
40 Die 60. h. Cäciliendankmesse des Kirchenmusik-Vereines. Preβburger Zeitung, 21.11.1892, roč. 129, č. 322, s. 2.  
41 J[ohann]. B[atka].:  Fidelio. Preβburger Zeitung, 13.11.1892, roč. 129, č. 314, s. 5. 
42 J[ohann]. B[atka].:  Fidelio. Preβburger Zeitung, 18.11.1892, roč. 129, č. 319, s. 5. 
43 M[authner].G[ustav].: Theater und Kunst. Westungarischer Grenzbote, 16.11.1892, roč. 21, č. 6882, s. 4.   
44 M[authner].G[ustav].: Theater und Kunst. Fidelio. Westungarischer Grenzbote, 18.11.1892, roč. 21, č. 6884, s. 4.   
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Tretie predstavenie Fidelia v tejto sezóne sa konalo už v spomínanom vianočnom období dňa 

28. decembra 1892 a denníky okrem oznamu o predstavení nepriniesli žiadnu recenziu. Upriamil naň 

pozornosť až Ján Batka, a to v súvislosti s koncertom slávneho viedenského Hellmesbergerovho 

kvarteta, ktorý sa konal začiatkom nového roku dňa 8. januára 1893. Na programe bolo Beethovenove 

Sláčikové kvarteto č. 15 a mol op. 132 a Preβburger Zeitung priniesli pred koncertom rozsiahly 

referát. V ňom Batka hovoril o svätej povinnosti každého hudobného referenta upozorniť na Beetho-

venove posledné kvartetá, pričom vyjadril mimoriadnu spokojnosť so sezónou bohatou na 

Beethovenove diela.45 Zdôraznením počtu ako aj výberu opusov mimoriadnej hodnoty (tri pred-

stavenia jedinej Beethovenovej opery, dvojnásobné naštudovanie Missa solemnis ako aj uvedenie 

2. Beethovenovej symfónie v rámci koncertu CHS a napokon príležitosť spoznať jedno z posledných 

Beethovenových kvartet) Batka pripomenul, že Prešporok je mesto s bohatou (nemeckojazyčnou) 

hudobnou tradíciou. V čase konania koncertu sa konalo zasadanie divadelnej komisie a následne 

mestskí reprezentanti rozhodli o predĺžení zmluvy s Raulom. Batka tak mohol spokojne plánovať 

ďalšiu spoluprácu s riaditeľom Raulom. 

 

Sezóna 1895/1896  

Počas Raulovej šiestej sezóny v Prešporku sa zopakovala situácia spred troch rokov ohľadom 

predĺženia zmluvy o prenájme divadla. Prešporok mal záujem o ďalšiu spoluprácu s Raulom, avšak 

vo vplyvných promaďarských mestských kruhoch, ako bol spolok Toldy kőr, sa rozbehla silná 

iniciatíva za zmenu spôsobu prenájmu divadla. Ešte začiatkom roku 1895 zaslali členovia spolku 

mestskej rade memorandum, v ktorom žiadali zmeniť dovtedajší spôsob divadelnej prevádzky 

a stabilizovať maďarské divadlo v meste prostredníctvom pridelenia zimných mesiacov maďar-

skému riaditeľovi.46 Nakoľko vedeli, že zmena by kvôli zloženiu stáleho publika nenastala ihneď, 

navrhovali každoročné striedanie sa nemeckého a maďarského riaditeľa počas zimnej sezóny. 

Vhodnou zámienkou na presadenie tohto záujmu sa stali blížiace sa miléniové oslavy, konajúce sa 

v nasledujúcom roku. Memorandum Toldy kőr podporil list z 18. 5. 1895 obsahujúci výzvu na 

stabilizáciu maďarského divadla, ktorý mestu zaslalo predsedníctvo Krajinského uhorského 

divadelného spolku a dôchodkového ústavu z Budapešti,47 ako dôležitý orgán presadzujúci záujmy 

maďarského divadla v uhorských provinčných mestách.48 

 
45 J[ohann]. B[atka].: Beethoven´s A-moll Quartett. Preβburger Zeitung, 8.1.1893, roč. 130, č. 8, s. 1.   
46 Eleonóra Babejová, Fin‑de‑Siecle Pressburg: conflict & cultural coexistence in Bratislava 1897 — 1914 (New York: 

Columbia University Press, 2003), 80. 
47 AMB, Magistrát mesta Bratislavy, Mestské zariadenia XI/5 — Divadlo, šk. č. 2940, spisy z rokov 1886 — 1898. 
48 György Székely, ed., Magyar színházművészeti lexikon (Budapest: Akadémiai Kiadó, 1994), accessed April 25, 2022, 

<http://mek.niif.hu/02100/02139/html/sz18/76.html>. 
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 V denníku Preβburger Zeitung, ktorý zastupoval záujmy nemeckojazyčného publika, možno 

sledovať negatívne reakcie na snahu Toldy kőr, pričom denník opakovane upozornil na skutočný 

zámer spolkového členstva. Nebola to túžba po maďarskom divadle, ale snaha o vzostup v rámci 

lokálnej politiky.49 Dosvedčuje to zápisnica zo zasadania Toldy kőr, ktorý v roku 1895 evidoval 452 

členov. Z nich len 25 sa dňa 30. marca 1895 zúčastnilo maďarského predstavenia v Mestskom 

divadle, na ktorom boli uvedené diela ocenené v literárnej súťaži, ktorú vypísal Toldy kőr.50 

Ukázalo sa, že členstvo v spolku bolo otázkou prestíže, nie vlastného presvedčenia. Mestskí repre-

zentanti (medzi nimi členovia Toldy kőr) nakoniec rozhodli o predĺžení zmluvy s Raulom na ďalšie 

tri (posledné) roky.  

Čo sa týka umeleckej úrovne sezóny, Raul podobne ako pred tromi rokmi nenaštudoval veľa 

noviniek. Z operných titulov to bola len Thomasova Mignon, čo bolo v tom čase už staršie dielo 

a Smetanova Predaná nevesta. Batka vyjadril nad týmto výberom nespokojnosť a kritizoval Raula, 

že nesplnil plánované predstavenia, ktoré prisľúbil na začiatku sezóny (nie je známe, o aké tituly sa 

jednalo). Podobne mu vyčítal zloženie umeleckého súboru, pričom pravdepodobne narážal na 

Raulov list, v ktorom sa mu riaditeľ sťažoval na nezáujem nemeckojazyčných umelcov účinkovať 

v uhorských divadlách, v ktorých vládnu nepriaznivé pomery.51  

Batkove slová kontrastujú so skutočnosťou, že Raul na jeho podnet angažoval do svojho 

súboru významného barytonistu Josepha Becka, ktorý sa prisťahoval do Prešporku za chorým 

otcom Johannom Nepomukom Beckom, bývalým komorným spevákom viedenskej Hofoper. 

Zhodou okolností bol Joseph Beck v sezóne 1873/1874 členom spoločnosti Ignatza Czernitza 

a účinkoval v prešporskej premiére Fidelia v roku 1873. Jeho angažmán v Prešporku po dvadsiatich 

rokoch bol skutočne symbolický. Raul Becka menoval za hlavného operného režiséra a zveril mu 

naštudovanie rozsiahleho operného repertoáru. Išlo o tituly, v ktorých Beck jednak sám účinkoval 

(H. Marschner Hans Heiling, G. Verdi Rigoletto, R. Wagner Der fliegende Holländer, L. v. Bee-

thoven Fidelio), ako aj ďalšie diela (I. Brüll Das goldene Kreuz, A. Lortzing Der Waffenschmied 

vom Worms, E. Humperdinck Hänsel und Gretel, G. Verdi Il Trovatore, La Traviata, C. M. v. We-

ber Freischütz, R. Leoncavallo Il Pagliacci, P. Mascagni Cavalleria rusticana, Ch. Gounod Faust). 

Ďalším hosťom sezóny bola prešporská rodáčka, mezzosopranistka svetového mena Irma de 

Spányi,52 ktorá mala v tom čase angažmán v Taliansku. Účinkovala spolu s Beckom v premiére 

 
49 Zur Frage der Stabilisirung des ungarischen Theaters. Preβburger Zeitung, 3.3.1895, roč. 132, č. 61, s. 1–2. 
50 Eleonóra Babejová, Fin‑de‑Siecle Pressburg: conflict & cultural coexistence in Bratislava 1897 — 1914 (New York: 

Columbia University Press, 2003), poznámky k druhej kapitole na str. 376, číslo poznámky 221.       
51 AMB, Fond Johann Nepomuk Batka, korešpondencia, Emanuel Raul, inv. č. 5, šk. 26, list zo dňa 24. 9. 1895. 
52 Tiež Spagni, von Spanyi, de Spagni, de Spagny, civilným menom Irma Spányik-Tomaszyk. Por. Jana Lengová, “Zur 
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Mignon, ktorej naštudovanie pod Beckovým vedením vysoko ocenil Gustav Mauthner z Westun-

garischer Grenzbote.53     

Tri naštudovania Beethovenovho Fidelia (19. novembra, 26. novembra 1895 a 25. januára 

1896) boli „svetlými bodmi“ rozporuplnej sezóny. Joseph Beck stvárnil postavu Dona Pizarra, 

Leonore spievala Minna Baviera-Zichy, Florestana Josef Conrat, Rocca Heinrich Kiefer, a Mar-

zellinu Sofie Lölius. Orchester viedol opäť Karl Hrubetz, ktorý sa po trojročnej pauze vrátil do 

Raulovho súboru. Denníky oznamovali (podobne ako v roku 1892) uvedenie opery vrátane veľkej 

Leonore-ouvertúry č. 3, pričom podľa údaja na divadelnej ceduli sa ouvertúra hrala medzi prvým 

a druhým dejstvom. Do popredia opätovne vystupuje skutočnosť, že opera sa uvádzala v časovej 

blízkosti sviatku sv. Cecílie, kedy CHS plánoval uviesť Beethovenovu Missa solemnis (slávnosť sa 

konala v nedeľu 24. novembra). Batka, podobne ako v roku 1892, poukázal na toto prepojenie 

v recenzii na prvé naštudovanie Fidelia, pričom operu pomenoval slovami, ktoré podľa jeho 

vyjadrenia prevzal od Simona Juliusa Derru de Moroda, hlavného spolupracovníka Preβburger 

Zeitung. Ten o opere hovoril ako o veľkej omši a Batka doplnil jeho slová s tým, že je to 

dramaticko-hudobná veľká omša obetovaná za vernosť ženy.54 Označením opery za omšu vzdal 

Batka jednak úctu Beethovenovi a súčasne pripomenul, že v Prešporku sa jeho omša (rozumej 

Missa solmenis) uvádza už niekoľko desiatok rokov. Batka ďalej hovoril o výbornom naštudovaní 

v malom Prešporku, čo bolo označenie, ktoré používali nemeckojazyčné denníky na prelome 19. 

a 20. storočia v opisoch mesta, čím vyzdvihovali význam „malého“, ale dôležitého mesta na hranici 

Uhorska. Batka hlboko ocenil výkon Josepha Becka, o ktorom mal vysokú mienku, a to nielen 

z dôvodu osobného priateľstva, ale kvôli Beckovým umeleckým kvalitám. Westungarischer 

Grenzbote priniesol kritický referát z  pera Gustava Mauthnera, ktorý sa pohyboval v rovine 

absolútnej spokojnosti s výkonmi všetkých sólistov, predovšetkým však Beckovho stvárnenia Dona 

Pizarra. O pripravovanej nedeľnej slávnosti CHS sa Mauthner vôbec nezmienil.    

Kritiku na druhé naštudovanie s rovnakým obsadením priniesol Dr. Friedrich Hefty, externý 

spolupracovník Preβburger Zeitung, profesor moderných jazykov na prešporskej Obchodnej aka-

démii. Vo svojich pochvalných vyjadreniach pokračoval po stopách Batku, s ktorým okrem iného 

zdieľal členstvo v slobodomurárskej lóži Mlčanlivosť (nem. Zur Verschwiegenheit, maď. Hallga-

tagság). Súčasne konštatoval, že (podobne ako pri druhom predstavení opery v roku 1892) išlo 

o vydarenejšie predstavenie, odohraté, žiaľ, pred poloprázdnym hľadiskom.55 Denník Westunga-

rischer Grenzbote druhé naštudovanie nereflektoval. 

 
53 Mauthner: Mignon. Westungarischer Grenzbote, 29.1.1896, roč. 25, č. 8010, s. 4–5. 
54 J[ohann]. B[atka].: Fidelio. Preβburger Zeitung,  20.11.1895, roč. 132, č. 319, s. 4. 
55 Dr. F[riedrich]. H[eft]y.: Theater. Fidelio. Preβburger Zeitung, 27.11.1895, roč. 132, č. 326, s. 4.  
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Posledné predstavenie Beethovenovej opery v tejto sezóne sa konalo 25. januára 1896 a bolo 

benefičným predstavením Josepha Becka. O jeho príprave sa Beck zmienil v liste Batkovi,56 pričom 

mu napísal, že ho nazlostilo mlčanie zo strany denníka Westungarischer Grenzbote, ktorý nijako 

neupozornil na jeho benefičné vystúpenie. O to viacej prosil Batku, aby uverejnil v Preβburger 

Zeitung rozsiahly oznam, pozval členov mestskej rady a po predstavení napísal pozitívny kritický 

referát. Beck v liste ešte spomenul, že si prial, aby Irma de Spányi účinkovala na jeho benefičnom 

večeri, avšak tá sa necítila byť hlasovo pripravená na rolu Leonore. O tri dni nato sa konala 

premiéra Mignon, v ktorej Beck aj Spányi spievali hlavné postavy, príprava Fidelia stála teda 

v tieni predpremiérových skúšok.  

 Kritiku na Beckov benefičný večer pre Preβburger Zeitung nakoniec pripravil Friedrich 

Hefty, nakoľko Batkove slová by mohli byť vzhľadom na osobné priateľstvo s Beckom vnímané 

ako málo objektívne. Hefty hneď v úvode komentoval umelcovu voľbu, ktorý si nezvolil žiadnu 

efektnú operu, ale siahol po pravom umení, čo ocenila malá, ale vzácna časť toho publika, ktoré 

nepatrilo ku kritikom nemeckej sezóny (Hefty narážal na diskusiu mestských reprezentantov 

o prenájme divadla). V čele prítomných stál arcivojvodský pár, Fridrich Rakúsko-Tešínsky s man-

želkou Izabelou, spolu s grófom Gézom Zichy, ktorí načúvali Beckovmu famóznemu vystúpeniu. 

Ostatní účinkujúci podľa Heftyho verne splnili svoju povinnosť a s nasadením sa podieľali na 

mimoriadne vydarenom predstavení.57 Opera sa hrala vrátane veľkej Leonore-ouvertúry.             

Aj túto sezónu sa zopakovala situácia s „beethovenovskou žatvou“, v divadle sa hral Fidelio, 

CHS uviedol Missa solemnis a hosťujúce Hellmesbergerovo kvarteto prinieslo Sláčikové kvarteto 

č. 14 cis mol op. 131. Denník Preβburger Zeitung opätovne uverejnil rozsiahly referát k pripravo-

vanému koncertu, v ktorom autor (pravdepodobne Batka) publiku priblížil Beethovenovo dielo.58 

Následne v koncertnej kritike Dr. Friedrich Hefty s pietnym postojom k veľkému Beethovenovi 

ocenil Batkovu snahu priblížiť jeho hudobný odkaz mladej generácii.59 Hefty si vážil Batkovo úsilie 

o sprostredkovanie vysokého umenia domácemu publiku o to viacej, keďže v hudobnom živote 

Prešporka pozoroval zostupné tendencie. Pripisoval ich skutočnosti, že prešporské publikum cesto-

valo za kultúrou do Viedne, čím vyjadrovalo túžbu po vzdelaní. Heftyho slová mierili proti 

maďarizačným snahám, ktoré, ako sa už vtedy vedelo, smerovali k zníženiu počtu nemeckých 

predstavení a modifikácii divadelnej prevádzky v prospech maďarského divadla. 

Koncertu sa zúčastnila arcivojvodkyňa Izabela s dcérami, čo ešte zvýraznilo slávnostný 

charakter večera, ako aj vzácnosť hosťa, za ktorého bolo kvarteto pokladané. Tejto úcty sa telesu 

 
56 AMB, Fond Ján Nepomuk Batka, korešpondencia, Johann Nepomuk Beck a rodina, inv. č. 5, šk. 5, list zo dňa 

25.1.1896. 
57 Dr. F[riedrich]. H[eft]y.: Theater. Benefiz Joseph Beck. Preβburger Zeitung, 26.1.1896, roč. 133, č. 25, s. 5. 
58 Beethoven´s Cis-moll-Quartet op. 131. Preβburger Zeitung, 12.12.1895, roč. 132, č. 341, s. 1–2.  
59 Dr. F[riedrich]. H[eft]y: Quartett Hellmesberger. Preβburger Zeitung, 13.12.1895, roč. 132, č. 342, s. 4.  
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dostalo v čase, kedy podľa Maxa Kalbecka už bola jeho sláva na ústupe (kritik už v roku 1887 po 

odchode Josefa Hellmesbergera st. označil kvarteto za upadajúce teleso60). Dôvodom preferencií 

mohla byť čiastočne nižšia úroveň koncertnej scény v Prešporku v porovnaní s Viedňou. Avšak 

v danom politicko-spoločenskom kontexte sa skôr dá hovoriť o vedomom vydvihovaní viedenskej 

kultúry.       

Beck zostal v Prešporku aj nasledujúcu sezónu 1896/1897, účinkoval v starších aj novších 

operných dielach a viedol opernú réžiu, avšak Beethovenov Fidelio už na programe nebol. Podobná 

situácia nastala aj počas predposlednej a poslednej Raulovej sezóny v Prešporku, čo nahráva 

myšlienke o „využití“ Beethovena v prospech nemeckojazyčného divadla, nakoľko sa Fidelio 

dostal do Mestského divadla len v čase diskusií o existencii samostatnej nemeckej sezóny.  

V roku 1899 ukončil Raul svoje pôsobenie v Prešporku, a tým sa uzavrela jedna kapitola 

v dejinách nemeckojazyčného divadla v meste vrátane kontinuálneho pestovania hudobného divadla 

v nemeckom jazyku. Zároveň sa skončila úloha Fidelia ako „symbolu“ vysokej nemeckojazyčnej 

kultúry. Od roku 1902 sa mesto vrátilo k pôvodnému modelu prenájmu divadla, avšak s tým, že 

počet maďarských predstavení sa zvýšil a patrili im výhodnejšie jesenné a zimné mesiace. V tomto 

období sa v meste naplno rozvinul koncertný život, keďže nemeckojazyčné divadelné publikum sa 

presunulo do koncertných priestorov. V Dóme sv. Martina naďalej znela Beethovenova Missa 

solemnis a jeho komornej a symfonickej tvorbe patrilo v koncertných programoch stále miesto.   

 

Zhrnutie 

Mestské divadlo v Prešporku v druhej polovici 19. storočia bolo stredobodom kultúrneho diania, 

jeho pravidelná návšteva patrila k bežnému životu jeho obyvateľov. Jeho prevádzkový model, ako 

aj sociálne kontexty a štruktúry, ktoré ho determinovali, spoluvytvárali jeho obraz a podieľali sa na 

vytváraní jeho hodnoty. Naštudovania Beethovenovho Fidelia na sklonku 19. storočia nesú niektoré 

spoločné črty. Ako prvé možno spomenúť posvätnosť a úctu voči osobe Ludwiga van Beethovena, 

ktorá sprevádzala každé naštudovanie jeho tvorby. Ďalšou bola výrazná snaha Jána Batku, ktorý sa 

vzhľadom na spoločensko-politickú situáciu a diskusie o existencii nemeckojazyčných predstavení 

v 90. rokoch 19. storočia usiloval umiestniť predstavenia Beethovenovej jedinej opery do kontextu 

uvádzania jeho ďalšej významnej tvorby, akou bola Missa solemnis a neskoré sláčikové kvartetá. 

Ďalej to bola viditeľná snaha divadelných riaditeľov o čo možno najlepšie prevedenie, aby mohla 

vyniknúť kompozičná geniálnosť Beethovena. Aj keď sa Fidelio podľa slov Carla Dahlhausa nikdy 

nestal vzorovou operou,61 jeho naštudovania niesli v sebe jasné posolstvo, ktoré prešporské publikum 

vnímalo a citlivo na ne reagovalo. V čase, keď sa rozhodovalo o ďalšom osude nemeckojazyčného 

 
60 Max Kalbeck: Concerte. Die Presse, 29.11.1889, roč. 42, č. 329, s. 3.   
61 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 66. 
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divadla v Prešporku, stelesňoval Fidelio symbol klasických kultúrnych hodnôt, na ktorých Prešporča-

nia budovali svoju kultúrnu identitu, a ktorých strata znamenala pre nich stratu kultúrnej pamäte.62          
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BEETHOVENOVE KLAVÍRNE SONÁTY  

AKO PREDMET HUDOBNO-TEORETICKEJ ANALÝZY  

NA STREDOŠKOLSKOM STUPNI UMELECKÉHO VZDELÁVANIA  

NA PRÍKLADE SONÁTY C MOL OPUS 111  

 

Juraj  R u t t k a y 

Súkromné hudobné a dramatické konzervatórium, Rimavská Sobota 

 

Teoretická časť  

Súčasťou umelecko-pedagogického vzdelávania na stredoškolskom stupni pre inštrumentálne 

odbory a spev v  druhom až štvrtom ročníku sú predmety hudobno-teoretickej povahy, ktoré v rôz-

nych názvoch ukrývajú okruhy teórie hudby. Ide o predmety Náuka o harmónii (v 2. a 3. ročníku), 

Náuka o hudobných formách (v 3. ročníku), Náuka o kontrapunkte a Hudobno-teoretická analýza 

skladieb (oba predmety vo 4. ročníku). Podľa Štátneho vzdelávacieho programu je prvý polrok 

v predmete Hudobno-teoretická analýza skladieb zacielený na pokračovanie náuky o hudobných 

formách. Vnímame to ako závažný nedostatok a chybný článok, pretože obsahový a výkonový 

štandard nekorešponduje s charakteristikou, zacielením i so samotným názvom predmetu. V rámci 

vyššie uvedených predmetov si študenti osvojujú teoretické poznatky a získavajú praktické skú-

senosti s „narábaním“ a uchopením hudobného diela ako objektu hudobnej analýzy. Ťažiskom 

hudobnej analýzy sú zväčša diela klasicko-romantickej epochy. Naše myšlienky zúžime tak, aby 

nás introdukčne uviedli k niektorým vybraným tematickým okruhom, na ktoré sa môžeme pri 

analýze Beethovenových klavírnych sonát zamerať.  

Základ hudobno-teoretickej analýzy skladieb tvorí pohľad na hudobnú formu a harmóniu, 

teda na tektonické členenie a na harmonické tvary a vzťahy medzi tvarmi. V rámci zacielenia 

analýzy na hudobnú formu sa prevádza konfirmácia formových schém v štádiu ich štandardnosti. 

Vo väčšine prípadov sa neanalyzujú ešte nevykryštalizované formové typy a naopak málokedy sa 

do plánu analýz vkladajú ich prechodné alebo výrazne modifikované formové typy. Veľakrát sa 

stalo, že jednoducho vyzerajúce skladbičky Schumannovho Albumu pre mládež sme „stiahli“ 

z plánu analýz, pretože vloženie čo i len osemtaktového malého dielu v rámci jednostranovej malej 

trojdielnej piesňovej formy nastolilo istý, pre žiakov neriešiteľný problém. Popieral totiž všeobecne 

platné definície formového typu a konkrétnej hudobnej formy. Pri vysvetľovaní „fungovania“ 

hudobných foriem a pri samotnej analýze skladieb sa nepoukazuje na istú metamorfóznosť 

a variabilitu uchopenia schém konkrétnych hudobných foriem ako prejav skladateľskej indi-

viduality a dotvárania pôvodnej formovej schémy. V rámci zacielenia analýzy na harmóniu sa 

identifikuje tónina, podľa záverečných harmonických udalostí na konci dielov alebo úsekov sa 

prevedie harmonicko-tonálny plán skladby (otvorenosť alebo uzavretosť dielov), prípadne sa bližšie 

poukáže na zložitejšie harmonicko-konštrukčné útvary (mimotonálne a alterované vertikály, vyššie 
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súzvuky terciovej stavby a pod.). Taktiež zaužívané vzťahy tónin a tonálnych plôch v rámci jednej 

tóniny medzi jednotlivými dielmi (dominantná, subdominantná, paralelná, rovnomenná) sa vývo-

jom hudobného myslenia transformovali napríklad na mediantné vzťahy (napr. Schummanov 

Divoký jazdec v spodnej mediante). 

V procese stabilizácie a štandardizácie hudobných foriem sonátovej charakteristiky (sonátovej 

formy, sonátového cyklu, sólového koncertu, symfónie) dosiahli vrcholovú pozíciu predstavitelia 

tzv. viedenskej klasickej školy. Ak vnímame Haydna ako generátora sonátovej formy a ako kon-

firmanda štvorčasťového sonátového cyklu so záväzným riešením hlavnej a kontrastnej myšlienky 

v prvej časti tohto cyklu riešenom v sonátovej forme, a Mozartov efekt ako donedávna chýrny 

(Cambell 2008)1 a napokon odhalený „fake“2, avšak s originálnym vkladom tzv. mozartovských 

kvínt (dvojsmernej/dvojitej alterácie) a vnútorného kontrastu prvej a druhej polovety (najčastejšie v 

hlavnej myšlienke sonátovej formy), tak Beethovena môžeme vnímať ako toho, ktorý porušil 

dobový zákon „forma ako norma“. Zatiaľ čo Beethovenove rané diela sú poslušné dobovej 

kompozičnej praxi s duálnym riešením myšlienok (hlavnej a kontrastnej), tak jeho neskoršie opusy 

vykazujú smerovanie k monotematizmu: avšak už prvá klavírna sonáta popiera naše generalizované 

tvrdenie. 

Sonátová forma sa nielenže stabilizovala na typickú trojdielnu formu, ale práve u Beethovena 

nachádzame sonátovú formu rozšírenú o veľký typ introdukcie alebo veľký typ kódy, príp. nachá-

dzame aj tzv. veľkú päťdielnu sonátovú formu (napr. Sonáta op. 13 č. 8 Patetická). 

U Beethovena dochádza k dotvoreniu a zároveň k prestavbe hudobného myslenia. Filozofiu 

kvintovej príbuznosti tónin v niekoľkých prípadoch nahradil osciláciou medzi mediantnou príbuz-

nosťou a sekundovým vzťahom, a to nielen v harmonických udalostiach v evolučných dieloch 

a úsekoch. Vsadil ju do expozičného dielu. Mediantná príbuznosť a sekundový vzťah sú azda naj-

viac evidentné v Sonáte op. 53 C dur Waldsteinskej v expozícii prvej časti, kedy hlavná myšlienka 

v C dur je vystriedaná kontrastnou myšlienkou v E dur. Prvá poloveta hlavnej myšlienky sa udeje 

v C dur a druhá poloveta hlavnej myšlienky sa udeje v B dur. 

Spojenie akordickej a (malo)sekundovej výstavby melodických línií sa udialo z dôvodu 

zvukového preverenia nového média doby. Totiž staré čembalové typy a ich varianty postupne 

nahradil kladivkový klavír s novými technickými a zvukovými možnosťami v kompozícii a samot-

nej interpretačnej praxi. Došlo k revolučnej zmene zvukového ideálu a Beethoven na tieto zmeny 

pohotovo zareagoval, podobne ako na temperované ladenie promptne zareagoval Bach v dvojdiel-

 
1 Ide o moderný termín psychológie (vznikol roku 1991) pochádzajúci od Alfreda A. Tomatisa. Metóda bola nástrojom 

na zasahovanie do mentálnych zmien súvisiacich so stavom mysle. Napríklad podľa Dona Campbella sa 

v celosvetových reštauráciách darilo kvalitnej príprave jedál pri znení Mozartovej hudby. 
2 Psychológovia z Viedenskej univerzity svojou novou metaanalýzou dospeli k záveru, že nenašli žiadnu podporu pre 

tvrdenie, že by počúvanie Mozartovej hudby zlepšovalo schopnosť priestorovej orientácie. 
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nom Dobre temperovanom klavíri. V prvom vydaní sú Beethovenove sonáty do troch sonát op. 31 

označené „pour le Clavecin ou Piano Forte“. Technicko-konštrukčné a zvukovo-interpretačné 

novoty sa postupne stali súčasťou písomných reflexií v estetických, filozofických, teoretických 

a didaktických prácach. 

Emancipácia chromatiky ako anonymného materiálu sa u Beethovena prelína s výraznou 

ozdobnosťou. Prítomnosť chromatiky v európskej hudobnej kultúre nám dokladuje stáročný proces 

začleňovania jej pôvodných horizontálnych prvkov (melodických ozdôb) do celotónových štruktúr 

a ich časovým predlžovaním (vznikom melodických tónov) sa stali najskôr lineárnymi (pasívnymi) 

a neskôr vertikálnymi (aktívnymi) členmi harmonických udalostí s vyústením do dvanásťtónového 

priestoru, kedy si boli prvky systému rovnocenné a vztýčené v jednom časovom úseku naraz. 

Staršie hudobno-teoretické práce tematizovali fakt, že charakteristickými disonanciami u Bee-

thovena boli dominantný septakord a zmenšený septakord. Analytická prax poukazuje však na to, 

že Beethoven bežne využíval vtedy už tradičný „barokový“ neapolský sextakord, ale aj vyššie 

súzvuky terciovej stavby (napr. posledná vertikála na konci expozície prvej časti prvej klavírnej 

sonáty f mol) a chromaticky upravené tóny, ktoré sa stali súčasťou vertikál – alterovaných akordov. 

Z konštrukčného hľadiska si zaslúži pozornosť tonický kvartsextakord (tak ako ho používal Mozart) 

ako istý charakteristický akord pred kadenciou. Beethoven kadencie vypisuje, napr. v repríze prvej 

časti Sonáty C dur op. 2 č. 3. V tej istej sonáte použil Scherzo na pôdoryse pôvodného Menuetu 

v trojdielnej da Capo forme s pridanou kódou. V Sonáte Es dur op. 7 namiesto označenia Menuet 

alebo Scherzo použil Allegro a diel B namiesto Tria označil Minore. 

Beethoven zosumarizoval poznatky z Bachovej kompozičnej praxe v niekoľkých oblastiach. 

Pripomeňme si aspoň tie základné. Sekvenciu na rozdiel od Bacha Beethoven ponecháva v rovna-

kom smere buď nahor alebo nadol. Opätovne objavuje silu gesta rétorických figúr, poukazuje na 

pôvodné funkcie a prax štvorhlasnej výstavby a tieto polyfónne chápané úseky vkladá najčastejšie 

ako kontrastné myšlienky v rámci homofónneho hudobného myslenia. Aj samotný monotema-

tizmus nevnímame ako nový kompozičný spôsob práce s myšlienkovým materiálom, ale ako istý 

recyklovaný spôsob prevzatý z bachovského polyfónneho myslenia vsadený do homofónneho 

priestoru. U Beethovena prebehla sumarizácia a revízia dovtedajšieho európskeho hudobného 

myslenia. Výsledok revízie môžeme vnímať ako obohatenie tradičného harmonicko-tonálneho 

a formálneho priebehu použitím tretej dimenzie, faktúry (Berger 1997). Cyklus 32 sonát je príkla-

dom evolúcie faktúry: od prvej sonáty haydnovského typu až po poslednú „sonátu života“, tak ako 

ju nazval Hans von Bülow. Pri analýze sa snažíme viesť študentov rozpoznávať dva typy harmo-

nického napätia. Prvým je rétorický typ napätia v dynamike, rytmike, melodike, harmónii, textúre 

(vklad polyfónne riešených úsekov), faktúre (hustote) a zvukovosti. Druhým je syntaktický typ 
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napätia v tonalite (napätie medzi diatonikou a chromatikou a podiel oboch vrstiev na formovej 

výstavbe), metrike a forme. 

Beethovenovo vnímanie času je odlišné než u Mozarta. Beethoven namiesto presne určených 

časových páuz pomocou vypísania striktnej miery dĺžky pomlčky alebo použitia generálnej pauzy 

(G. P. tak častej u Mozarta) s obľubou používa fermátu. Používal ju aj na neštandardných miestach, 

napr. v záverečnom takte (ktorý tvorí pomlčka) prvej časti Sonáty c mol op. 10 č. 1. Podobne na 

jednom držanom tóne uvádza napríklad crescendo. 

Takisto ako jeden z prvých používa medzi jednotlivými časťami sonátového cyklu značky 

attacca. Takisto tematicky spája myšlienky častí i celého cyklu. Toto tematické jadro bude v piesňo-

vej tvorbe používať Franz Schubert. Spájanie cyklu častí a posilňovania jednoty cyklu sa čoskoro 

premietne v tvorbe novoromantikov (Hector Berlioz, Franz Liszt, Richard Wagner). 

Dynamická pružnosť a dramatická intenzita sa dostáva do istej duchovnej abstrakcie, vyja-

drujú zvláštny spirituálny výraz a význam. Beethoven dosiahol vyrovnanie po ťažkých bojoch 

a strastiach. Franz Liszt priznal, že posledným dielam Beethovena je veľmi ťažko rozumieť (Sýkora 

1973, s. 200 – 203).  

V prvých sonátach dodržiava štvorčasťovosť, v sonátach stredného obdobia počet častí kolíše 

podľa potreby tlmočiť celkový obsah. Rozhraním jednotlivých skladateľských období sú sonáty 

s opusmi 31 a 78. Od sonáty op. 78 využíva autor extrémne zvukové polohy. Pracoval so 

zakázanými a tabuizovanými harmonickými udalosťami, keďže najväčšou harmonickou udalosťou 

daného obdobia bola kadencia a najväčšie vzrušenie priniesli už vyššie uvedené charakteristické 

disonancie (dominantný septakord a zmenšený septakord).  

 

Praktická časť 

Analýzu Sonáty c mol op. 111 Ludwiga van Beethovena sme realizovali podľa vydania lipskej 

edície Peters (Martienssen – Pauer, 1927). Sonátový cyklus má dve časti. Prvá časť Allegro con 

brio ed appassionato je písaná v štandardnej beethovenovskej sonátovej forme, ktorej predchádza 

introdukčné Maestoso. Druhá finálna časť Arietta – Adagio molto, semplice e cantabile je riešená 

vo forme variácií. Pozornosť zameriame na prvú časť cyklu. 

Introdukcia Maestoso ako veľký typ úvodu má veľký význam pre ďalší vývoj skladby. V tejto 

16-taktovej introdukcii sú anticipované prvky, ktoré autor použije vo výstavbe jednotlivých dielov 

sonátovej formy. Introdukcia má tri úseky. Prvý úsek je výrazne rétorický. V base sú rétorické 

exklamácie najskôr v smere nadol a nasleduje ich uvedenie smerom nahor v intervalovej stavbe 

zmenšenej septimy: es – fis, as – h, des – e. Metrorytmická forma figúr je stvárnená podľa 

starogréckej náuky o arsis a thésis (ľahká doba, predtaktie ako zdvih a ťažká doba ako téza). 

Beethovenom uvedené figúry predstavujú polovicu harmonického systému, teda šesť tónov: e – fis – 
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as – h – des – es a používa v nich enharmonickú zámenou tónov. Skúma v nich fungovanie 

harmonického systému zameraného na diatoniku ako na prostredie pre vytváranie tvarov (skúmanie 

tvarov sa stalo prioritou stupňovej náuky o harmónii) a vzťahov (skúmanie vzťahov medzi tvarmi 

sa stalo prioritou funkčnej náuky o harmónii) a na chromatiku ako anonymný hudobný materiál. 

Niet sa čomu čudovať, že Beethoven využíva práve šesť tónov. Rozhraním diatoniky a chromatiky, 

t.j. sedmičkového a jednotkového kruhu je podľa Juraja Beneša pentatonika (Beneš 2003), ku ktorej 

sa dostávame z oboch kruhov vynechaním tritónu. Beethoven skúmal vzťahy diatoniky a chro-

matiky. K ich tvarovaniu využíva enharmóniu. Tu niekde môžeme hľadať symboliku čísla šesť. Ak 

by sme opustili náš pohľad na daný úsek, môžeme prijať tradičné stanovisko, že autor v prvom 

úseku introdukcie použil sekvenciu: trikrát opakuje tú istú rétorickú figúru. Všetky tri rétorické 

modely začínajú zo vzdialenosti intervalu čistej kvarty (uvádzame vrchné tóny z arsis v base): es1 – 

as1 – des1. V taktoch 6 – 10 predstavuje autor chromatické postupy v tradičnom chápaní proti-

pohybu spodných a vrchných hlasov. Pomocou alterácií sa v danom úseku vyskytuje množstvo 

zmenšených akordov, ktoré sú výsledkom vertikalizácie tritónu, z ktorého i pri obratoch nikdy nič 

nové nevyplýva, pretože tritonus nie je schopný nových tvarov, pretože sa „množí len sám so 

sebou“ a funkčne preto z neho nič nové nevyplýva (symbolom tritónu je číslo šesť, i keď by sa 

akokoľvek vertikalizoval, vždy sa bude „množiť“ vrstvením čísla šesť: 666...n a nikdy nedosiahne 

inú podobu). Tretí úsek introdukcie predstavuje budúci úvodný úsek hlavnej témy v augmentácii 

v štvrťových notách: takt 11 – 12 vo vrchnom hlase. Podobne sa to zopakuje v 13 – 14 takte. 

Podobne sa tento úvodný úsek témy vyvíja v spomínaných taktoch ako inverzia danej augmentácie 

v spodnom basovom hlase. Basový hlas v 12. takte nám svojim ambitom pripomína prvý model 

rétorickej figúry zo začiatku introdukcie: tentokrát je metrorytmicky figúra pozmenená a vyplnená 

tónmi pripomínajúcimi harmonickú stupnicu g mol. Daný tretí úsek introdukcie istým spôsobom 

anticipuje udalosti, ktoré budú prítomné v rozvedení (prevedenie, Durchführung): ide o princíp 

fugata. Introdukcia končí na dominantnej ploche, kde autor metrorytmicky štartuje dvaatridsatinovú 

pulzáciu v ľavej ruke.  

S prechodom do dielu Allegro con brio ed appassionato sa metrorytmická pulzácia a kinetika 

tretieho úseku introdukcie mení na šestnástinové noty. V druhom takte expozície sonátovej formy 

sa do kinetického zväzku s ľavou rukou pridáva vrchný hlas, ktorý v druhej polovici štvrtej doby 

vyústi do novej situácie: do rétorickej figúry, ktorá tu je len anticipovaná. Aj tretí takt prináša len 

samotnú rétorickú figúru Muss es sein?, ktorá sa končí okamžitým ustrnutím pravidelnej pulzácie 

a pozastavením priebehu a pohybu hudobného diania na fermáte. Celá téma sonáty odznie až od 

konca štvrtého taktu. Celkovo môžeme situáciu chápať ako tzv. štafetové nástupy témy, tak ako ich 

bežne poznáme z fúg Johanna Sebastiana Bacha. Všimnime si, že Beethoven najskôr ukázal princíp 

nadväzovania (tzv. „nadštrikovávanie“) jednotlivých elementov témy: ukázal najskôr len hlavicu 
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témy; v našom prípade rétorickú figúru arsis – thésis (zdvih a položenie na ťažkej dobe), potom 

nám autor ukázal už spomínanú figúru Muss es sein?, ktorú vo svojej tvorbe často používal a až na 

„tretí rozbeh“ predstavil celú tému aj s jej rozvíjaním, ktoré nesmieme zamieňať s nadväzovaním. 

Tému rozvíja dosť netradične: v expozícii, a to už v 13. takte. Týmto sa sonátová forma vymyká 

zaužívaným pravidlám a pripomína nám skôr princíp fúgy, v ktorej sa striedajú (podobne ako 

v danej sonátovej forme) tematické a netematické úseky. Čo obsahuje téma? a/ rétorické figúry, b/ 

arsis a thésis, c/ exklamáciu, d/ analógiu rétorickej figúry z introdukcie, e/ tritonus, f/ vyplnenú 

kvartu, g/ sextakord. Jednoznačne môžeme povedať, že téma obsahuje všetko, čo nachádzame ako 

princípy v celej skladbe. Prv než začne autor pracovať s témou v 13. takte, tak od taktu 7 nabieha 

kinetická pohyblivosť šestnástinovej pulzácie, ktorá predstavuje neustále rozpínanie a narastanie 

štruktúry. Štruktúra vyrastá z kvartových a kvintových modelov a svoje harmonické rozpätie do-

viedla k tritónu: tu Beethoven preukazuje znalosť fungovania harmonického systému, v ktorom 

tritón je „gilotínou“: „rozsekáva“ diatoniku a chromatiku. Tritonus je miestom prechodu z jed-

notkového do sedmičkového kruhu a naopak. Vynechaním tritónu v diatonike sa dostaneme do 

pentatoniky. Gradácia tritónu vyúsťuje do uvedenia témy v 13. takte. Exklamácie a ostatné figúry 

sú riešené ako súčasť vertikálnej výstavby úseku, úsek pripomína kontrapunktické vedenie jednotli-

vých hlasov, čím sa autor pripravuje na fugato od polovice 19. taktu. V 18. takte autor použil 

v typickej štvorhlasnej úprave mimotonálny alterovaný akord – siedmy stupeň fis – as – c – es 

k siedmemu stupňu, ktorý ale mení na fis – a – c – es, čím zvýrazňuje úlohu tritónovej vertikály. 

V polovici 19. taktu a na prvej dobe 20. taktu odznie figúra c1 – es1 – h, pod ktorou sa začína 

fugato. Autor použil neimitačný kontrapunkt, ktorý vzniká spojením hlavnej myšlienky s pohyb-

livým kontrapunktom v tvare stupnicových behov, tak ako to uvádza napr. Zdeněk Hůla v Nauke 

o kontrapunktu (Hůla 1985, s. 305). Neskôr dochádza k vzájomnej výmene hlasov: to, čo odznelo 

vo vrchnom hlase sa odohráva v hlase spodnom. V takte 23 sa v spodnom hlase objaví konštrukčne 

(intervalovo) pozmenená rétorická figúra es – g – d. V oboch spomínaných prípadoch (takty 19, 20 

a 23) vyústi uvedenie rétorickej figúry, teda hlavice témy do septakordu. K poslednej výmene hla-

sov dochádza v taktoch 27 – 28, kedy vo vrchnom hlase je uvedená rétorická figúra as2 – c3 – g2. 

Zmena predznamenania v takte 28 nijako neovplyvňuje plynutie dvoch kontrapunktických línií. 

Proces výmeny hlasov končí kinetickou zmenou pulzácie v takte 32 a autorovou emancipáciou 

zmenšeného septakordu v takte 33. Exklamácie v podobe rétorických figúr z úvodnej introdukcie sú 

hypertofované natoľko, že sú zdôraznené sforzatom v taktoch 32 a 33. Hypertofované sú po 

rytmickej stránke (augmentácia) a po stránke intervalovej: namiesto exklamácie nadol zaznievajú 

ako exklamácia nahor cez niekoľko oktáv a tvoria určitý ambitus daného úseku. Takt 34 prináša 

štandardizovaný hudobný materiál klasicizmu v podobe kvintakordu as – c – es v pravej ruke a takt 

35 prináša skrytú figúru septimy es2 – des3 na poslednej šestnástinovej dobe v takte. V 36. takte ide 
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Beethoven akoby spiatočnícky. Meno Allegro a následné Ritardanto predstavuje rokokové ozdo-

bovanie francúzskych clavecinistov. Beethoven predstavuje „staré v novom“. „Vypísané ozdobova-

nie“ patrilo k tradičným javom francúzskeho rokoka, ale u Beethovena plní úplne inú úlohu: ide 

o nový kinetický prvok, ktorý slúži na osvieženie celkovej metrorytmickej koncepcie skladby. 

V krátkom úseku Adagio nám autor pripomenie svoj stavebný, tektonicko-architektonický prvok – 

arsis a thésis. Typickým „barokovým“ stavebným prvkom bol sled zmenšených akordov, ktorý 

využíva aj Beethoven od poslednej osminovej hodnoty v takte 39 Tempo I. Autor sa opäť dostáva 

k zmenšenému septakordu, pretože skúmaním systému dospel k tomu, že tritonus je skutočne desta-

bilizátorom a narušiteľom diatoniky i chromatiky, je spojením medzi neanonymným materiálom 

(diatonikou) a najanonymnejším materiálom (chromatikou). Takty 42 – 45 predstavujú v pravej 

ruke „pasážové cvičenia od Czernyho“, zatiaľ čo ľavá ruka skúma rétorickú figúru „Muss es sein?“, 

ktorú napokon pohltí kvartsextakord es – as – c. Situácia taktov 42 – 45 sa opakuje vo vzájomnej 

výmene hlasov v taktoch 45 – 48. Aj v pravej ruke pohltí rétorickú figúru kvartsextakord es – as – c. 

Od 45. taktu sa v ľavej ruke vyvíja nová metrorytmická pulzácia: šestnástinová pomlčka a šestnásti-

nový pohyb v dvoch dobách, ktorý vyplní vždy len priestor kvarty. V spomínaných úsekoch 42. – 45. 

takt a 45. – 48. takt sa figúra témy opakuje podľa zásad barokových sekvencií: teda trikrát. Takt 49 

je vyvrcholením expozície sonátovej formy. Vrchol sa zopakuje o oktávu nižšie v takte 50. Po tejto 

udalosti nastupuje unisono pasáž anonymného chromatického materiálu. Tu Beethoven akoby spojil 

dva fenomény: najstarší fenomén hudby (unisono) a najmladší harmonický fenomén (chromatiku).  

V 2. volta nastupuje rozvedenie. Beethoven sa hneď na začiatku rozvedenia preukázal ako 

znalec rétoriky. Rétorickú pauzu, rétorickú otázku a sekundové posunutie nachádzame v prvých 

troch taktoch rozvedenia. Zvláštnosťou je malosekundový krok nadol z tónu as na tón g v 1. a 2. 

takte rozvedenia. Od taktu 57 nastupuje téma v sekvenciách, ktorá je ukončená do kvartsextakordu 

d – g1 – hes1 (noty uvádzame podľa vrchného hlasu). V 61. takte začína dvojitý kontrapunkt 

(dvojité fugato) v tóninách g mol, c mol, C dur a f mol. V takte 69 pracuje bas s rétorickou figúrou 

passus duriusculus („ciacconovitý chromatický bas“). Podobnú analógiu sme našli v druhom úseku 

introdukcie, kde autor pracoval v chromatikou smerom nahor. Celé fugato sa skončí v takte 70 

v zmenšených akordoch, čo predstavuje zavŕšenie modulačného procesu a práce s hlavnou myšlien-

kou skladby. Rozvedenie je oproti ostatným dielom kratšie, pretože s myšlienkou pracoval skla-

dateľ dostatočne už v expozícii. Od taktu 71 sledujeme anticipáciu rétorickej figúry. Anticipovaná 

je dvojako: úvodným arsis princípom v ľavej ruke a hlavicou témy ako princíp thésis v ruke pravej. 

Tento takt vyriešil Beethoven ako syntézu: ak za tézu považujeme arsis, za antitézu thésis, tak za 

syntézu považujeme uvedenie obidvoch stavebných princípov súčasne (tu môžeme pedagogicky 

demonštrovať jeden zo štyroch zákonov harmónie: premeny následnosti na súčasnosť: to, čo je 
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vertikálou sa predtým vyvíjalo horizontálne).3 Ide o úsek prípravy reprízy. Pred nástupom reprízy 

v takte 76 vložil autor prvok z rozvíjania témy v expozícii.  

Repríza nastúpi v takte 77 a je uvedená hypertofovane: v štyroch hlasoch pomocou oktáv. Na 

konci taktu 80 nastupuje kineticky zaujímavo riešená pulzácia šestnástinových prvkov, ktorá v takte 

83 uvádza tzv. neapolský sextakord f – as – des. V druhej polovici 84. taktu znovu Beethoven 

pripomína svoj stavebný prvok: arsis a thésis ako synkopu. Na poslednej polovici štvrtej doby v 84. 

takte nastupuje rétorická figúra Muss es sein? ako hlavná téma v base, ktorá je sprevádzaná 

fugatom. Daná situácia trvá štyri takty, kedy dochádza k vzájomnej výmene hlasov. Podobne ako 

v expozícii, i tu v repríze sa daná situácia opakuje trikrát. Téma vyústi do uvedenia septakordu. Na 

konci 93. taktu vedenie línií prebieha na interval decimy, postupne sa decimový priebeh cez krátky 

sextový priebeh mení na priebeh terciový v takte 96 a pokračuje do taktu 98. V taktoch 99 – 100 sa 

znovu mení pulzácia. Všetko prebieha podobne ako v expozícii. Pristavme sa pri slede zmenšených 

akordov v taktoch 106 – 108 (Tempo I.). Ide o nový prvok v celej skladbe pozostávajúci zo sledu 

troch zmenšených septakordov: h – d – f – as, e – g – hes – des, g – hes – des – f. Tieto zmenšené 

septakordy sú aj chromaticky upravené, alterované, čím vznikajú nové smerné tóny. Tento princíp 

nám pripomína romantickú harmóniu z dvoch hľadísk: po prvé alteráciou tonov a po druhé sledom 

mimotonálnych alterovaných dominánt, ktoré sú tvarovo dané ako zmenšené septakordy. Nasle-

dujúce takty majú výraznú rétorickú výstavbu v base. Takty 112 – 116 menia pulzáciu: metro-

rytmika je kinetická, pohyblivá, najmä použitím kvintoly vo vrchnom hlase. V taktoch 113 – 116 

používa v base rytmický model, ktorý nachádzame aj v Sonáte mesačného svitu. Celý kinetický 

proces vyúsťuje v takte 117 Tempo I. do tritónových pasáží fis – a – c – es tvarovo daných ako 

zmenšený septakord, ktoré v takte 118 prechádzajú do tvaru h – d – f – as. Stupnicový beh v takte 

119 pripraví známy model z expozície (takty 42 – 45), v ktorom opäť v ľavej ruke skúma rétorickú 

figúru a v pravej rozbieha kinetický prvok pasáží pripomínajúcich Czernyho. V takte 123 sa udeje 

niečo podobné: výmenou hlasov s novým metrorytmickým podkladom v ľavej ruke. Takty 127 – 

128 prinášajú akési „finálne“ kvarty v pravej ruke (g – h – c), ktoré pozostávajú zo základného 

centrálneho tónu, dvojného tónu (termín podľa Miroslava Filipa) a smerného tónu. Dvojný tón 

môžeme chápať ako súčasť hestotes kvintakordálnej tonálnej kostry (podľa Jozefa Kresánka), 

smerný tón chápeme ako kinumenoi (podľa Jozefa Kresánka). Po tomto úseku prichádzajú takty, 

ktoré v unisono oktávovom spracovaní predstavujú chromatiku ako anonymný hudobný materiál. 

Beethoven pomocou sforzata vyzdvihuje tóny c, es, f, g. V taktoch 131 – 134 nachádzame 

„prerušovaný organový bod“ v base, nad ktorým sa odvíjajú klesajúce malé tercie vo vrchnom hlase 

vertikály v pravej ruke. V takte 135 nastupuje posledný kinetický model v ľavej ruke so skrytou 

rétorickou figúrou exklamácie v podobe sexty. Podobne ako Bach i Beethoven v závere skladby 

 
3 Tri zákony poľa Miroslava Filipa a štvrtý zákon harmónie podľa Juraja Beneša. 
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vybočuje na pôdu subdominantnej oblasti, ktorá v časoch Bacha bola „pozostatkom“ modality. 

Dominanta je tu obmedzená, autor preferuje subdominantu. Namiesto dominanty používa zmenšený 

septakord h – d – f – as na siedmom stupni. V druhej polovici taktu 136 použil Beethoven štruktúru, 

ktorú nachádzame vo finálnom úseku Chopinovej etudy c mol op. 10 č. 12 (tzv. Revolučná). 

Posledné dva takty skladby sú potvrdením víťazstva durovej tóniny (diatoniky) nad snahou tritónu, 

ktorý bol v skladbe značne preferovaný.               

Beethoven nám vo svojej poslednej klavírnej sonáte ponúkol prechádzku po svete vývoja 

hudobného myslenia a harmónie. V jeho skladbe nachádzame niekoľko princípov: a/ unisono 

(oktávovo hypertrofovaný jednohlas), b/ tonálne kostry, c/ rétorické figúry, d/ neimitačný kontra-

punkt, e/ premenu kvart-kvintového myslenia na terciové, f/ drobnokresbu v mikroštruktúre pripo-

mínajúcu francúzske ozdobovanie clavecinistov. Beethovena chápeme ako spojku k romantickej 

epoche. Pozíciu chromatiky chápal ako anonymný hudobný materiál. Vyskúšal aj fungovanie 

tritónu a jeho pozíciu voči diatonike a chromatike. Z formového hľadiska v tejto časti sonátového 

cyklu jednoznačne dáva do popredia hlavnú myšlienku, ktorá svojimi štafetovými nástupmi 

pripomína fúgovú prácu a konfirmuje autorov príklon k monotematizmu. Úplne mizne rozdiel 

medzi hlavnou a vedľajšou myšlienkou, pretože obe myšlienky narábajú s totožnou rétorickou 

figúrou. Oblasť vedľajšej témy chápeme ako rozvíjanie prvkov hlavnej myšlienky. Privilegovanosť 

hlavnej myšlienky znamená negáciu kontrastnej myšlienky, ktorá v skladbe takmer absentuje. 

Prvá časť poslednej Beethovenovej sonáty s ústredným postavením hlavnej myšlienky tvorí 

opozíciu voči autorovým sonátam, v ktorých preferoval vedľajšiu myšlienku (napr. vo finálnej tretej 

časti Sonáty mesačného svitu). Analýzu skladby sme z didaktických dôvodov koncipovali tradičnou 

metódou „takt po takte“. Súčasťou štúdie nie sú notové ukážky a takisto absentuje najdôležitejšia 

ukážka analýzy – zvuková podoba diela. Študentom želáme, aby hudobno-teoretickú analýzu 

skladieb vnímali ako výsostne tvorivý akt a dobrodružstvo a jej rezultáty zúročili vo vlastnej 

umeleckej alebo pedagogicko-didaktickej interpretácii. 
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BEETHOVENOV ALEBO SKÔR HAYDNOV ODKAZ V ZBIERKE HUDOBNÍN 

UCHOVANEJ VO FINTICIACH 

 

Renáta  K o č i š o v á 

Katedra hudby IHVU, Prešovská univerzita v Prešove 

 

Úvod 

Do súčasnosti takmer neprebádaná Zbierka hudobnín pochádzajúca z Fintíc (ďalej ZHzF), obce 

vzdialenej len osem kilometrov od Prešova, je opradená viacerými hypotézami, mýtmi a spomien-

kami pamätníkov. Napriek všetkému je pozoruhodná skutočnosť, že istá časť historicky vzácnych 

hudobnín, dokumentujúcich rozvinutý hudobný život uhorskej šľachty v období klasicizmu, sa vo 

Finticiach uchovala až do 70. rokov 20. storočia, kedy boli hudobniny postúpené do Literárneho 

archívu Matice slovenskej. Dovtedy bola táto zbierka dlhé desaťročia skladovaná v kaštieli vo 

Finticiach. Na jej uskladnenie po celé obdobie dohliadali nasledujúce generácie príbuzných 

Františka Dessewffyho ml. (1754 – 1820), pretože ako neskôr preukážeme, najrozsiahlejšia časť 

zbierky súvisí s osobou grófa Františka Dessewffyho ml., z ktorého sa stal v rámci rodových členov 

Dessewffyovcov a Fintaovcov najviac hudbe oddaný hudobník a mecén. Gróf F. Dessewffy ml. 

s určitosťou ovládal hru na organe, čembale, pravdepodobne aj na gitare a z jeho pera pochádza aj 

niekoľko zväčša tanečných skladieb typu spoločenských tancov. Gróf F. Dessewffy, školený 

u piaristov, bol teda nielen hudobne, ale aj skladateľsky aktívny. A po Dessewffyovskej ochrane 

hudobnín žezlo nad ich archivovaním prevzal ďalší vzdelanec obce Fintice: kantor Jozef  Kolarčík 

Fintický, ktorý mal zásluhu na uchovaní Zbierky z Fintíc vo vojnových rokoch – ochránil ju pred 

devastáciou prechodu ruského frontu. Napokon on a jeho syn odovzdali zbierku do Literárneho 

archívu Matice slovenskej po častiach.   

V súčasnosti je zbierka rukopisných hudobnín archivovaná v Literárnom archíve Slovenskej 

národnej knižnice v Martine (ďalej len LA SNK), v osobnom fonde Jozefa Kolarčíka Fintického 

pod sign. A XXVI vo viacerých častiach; v roku 1962 jednu časť prevzal Augustín Maťovčík (prír. 

č. 391), a ďalšiu v roku 1965 Emanuel Muntág (prír. č. 408). Jedná sa o značne rozsiahly rukopisný 

notový materiál, cirkevnej a svetskej hudby, zväčša odpisy predlôh a v malej miere aj tlačoviny 

z neskoršieho obdobia.  

Jednu z najcennejších informácií, sme získali zo zborníka o mestečku Edelény, kde strávil 

v hudbe vzdelaný a skladateľsky činný gróf František Dessewffy väčšinu svojho života. Mesto sa 

nachádza v Boršodsko-abovsko-zemplínskej župe, je len 25 km vzdialené od Miškolca (a 130 km 

od Fintíc). Prostredie zámku, značná hospodárska sebestačnosť, množstvo služobníctva a grófovo 

nevojenské, ale naopak umeniu naklonené vzdelanie mu umožnili venovať sa po celé desaťročia 

svojim umenovedným záľubám. „Sám gróf nezanechal po sebe potomkov a po jeho smrti roku 1820 

z Kaštieľa v Edelény boli jeho cennosti a osobné predmety prevezené do Fintíc“ (Joó 1973, s. 308). 
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K cennostiam a predmetom grófovej osobnej potreby možno priradiť aj zbierku vzácnych kníh 

a početné hudobniny a zrejme aj niektoré hudobné nástroje, ktoré ako humanitne a umenovedne 

vzdelaný šľachtic vo svojom živote zbieral a využíval, v akom rozsahu – tieto informácie sa pokú-

sime priniesť v nasledujúcich riadkoch. Preto je už teraz namieste zdôrazniť, že doteraz užívaný 

popisný názov zbierky Fintická zbierka hudobnín neobstojí – oveľa príznačnejšie je nazvať bohatý 

hudobný materiál Zbierkou hudobnín z Fintíc (ZHzF), pretože z prevažnej väčšiny sa jedná 

o dovezený hudobný materiál do Fintíc, ktorý zaznieval v kaštieli v Edelény, kde gróf František 

Dessewffy prežil svoj život, aj keď príchody do Fintíc – jeho osobné, ako aj s angažovanými 

hudobníkmi možno pripustiť. Notový materiál sa zachoval len v partoch – partitúra sa tu 

nedochovala, ale dochovali sa školy hry, salónne albumy, ako aj sólová, zborová, komorná, 

orchestrálna hudba, ktorú predvádzali sólisti, zborový ansámbl, či orchestrálni a komorní hráči. 

Menšiu časť zbierky tvoria tlačoviny, určené pre komorné muzicírovanie, zväčša pre klavír alebo 

spev a klavír, z 1. tretiny 19. storočia, tieto hudobniny pochádzajú pravdepodobne už z Fintíc, a boli 

zadovážené kúpou.  

 

Záchrana Zbierky hudobnín z Fintíc 

Okolo roku 1936 by hrozilo Zbierke hudobnín z Fintíc zničenie, ak by nezasiahol vtedy vo Fin-

ticiach pôsobiaci učiteľ, kantor, zberateľ, hudobník a literát Jozef Kolarčík Fintický (1899 – 1961), 

ktorý prevzal nad predmetnými rukopismi záštitu. Ako vyplýva z poznámok Antona Cígera1 (1911 – 

1976), ktorého by sme mohli nazvať prvým amatérskym beethovenológom, študujúcim a predná-

šajúcim tému Beethoven a  Slovensko v rámci škôl a festivalov bývalého Československa; zachrániť 

sa roku 1936 už nepodarilo spinet (alebo klavičembalo?) z kaštieľa vo Finticiach a nedochovala sa 

ani zbierka historických hudobných nástrojov, kedysi uskladnená v rytierskej sále2 kaštieľa (pravde-

podobne to bola zberateľská aktivita hudobne činného Františka Dessewffyho ml.). K Zbierke 

hudobnín z Fintíc sa preto dalo dopátrať dvoma spôsobmi. Cez Osobný fond fintického učiteľa 

a amatérskeho etnológa Jozefa Kolarčíka Fintického, ktorý až do roku 1945 chránil bohatú zbierku 

kníh a hudobnín aj pred prechodom ruských vojsk (Bruss 2018, s.17)3. Od roku 1962, po jeho smrti, 

získal hudobniny akvizíciou LA Matice slovenskej od Albína Kolarčíka z Vranova nad Topľou. 

Syn J. Kolarčíka odovzdával bohatý archív hudobnín po jednotlivých častiach v rokoch 1962 

(2 akvizície), 1965, 1974, 1978 (Sedláková 1981, LA SNK). J. Kolarčík a jeho syn A. Kolarčík tak 

uchovali značné množstvo partov cirkevnej a svetskej hudby, spojenej s vokálnou, komornou 

 
1 In Martin, LA SNK v Martine. Osobný fond: Anton Cíger sign. A XXXVII; Hudobnohistorické práce sú konkrétne 

pod sign. A XXXVII/8.   
2 V roku 2020 táto rekonštruovaná rytierska sála  dostala pomenovanie erbová sála, pretože zachovala na freskách erby 

členov rodu. Táto heraldická výzdoba vznikala v priebehu storočí, naposledy v 2. polovici 19.storočia.   
3 Panstvo obývalo kaštieľ až do roku 1942, do požiaru.  
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a orchestrálnou praxou angažovaných hudobníkov. Druhá možnosť ako sa dopracovať k minulému 

hudobnému životu Fintíc, spojenej s dvoma údajnými návštevami Ludwiga van Beethovena (1770 – 

1827) sa dalo cez hudobný materiál Osobného fondu Antona Cígera, ktorý na sklonku Cígerovho 

života prevzal roku 1976 Emanuel Muntág, pracovník LA Matice slovenskej (8 akvizícií – LA SNK). 

V súčasnosti je pozostalosť hudobníka a amatérskeho bádateľa Antona Cígera4 archivovaná v LA 

SNK pod sign. A XXXVII. Obaja vzdelanci: J. Kolarčík Fintický a aj A. Cíger sa poznali, 

archivovaná je aj ich korešpondencia z roku 1957. A. Cíger sa vo svojich prednáškach, konaných 

v rozpätí rokov 1963 – 19745 opieral o záznamy v Kronike fintického kaštieľa (spísanej J. Kolar-

číkom?) a spomienky fintickej pamätníčky, ktorej mama slúžila vo fintickom kaštieli (s chybami vo 

výpočtoch), v ktorých udáva, že Beethoven navštívil v spoločnosti Brunsvikovcov a Fintaovcov 

Fintice dvakrát: a to v rokoch 1798 a 1801.  

 

 
 

Obr. 1: Jozef Kolarčík Fintický vo svojej pracovni vo Finticiach (1950/51). 
Zdroj: LA SNK v Martine, sign. A XXVI-47. 

 

Údajné Beethovenove návštevy vo Finticiach 

K týmto dvom dátumom možno poznamenať, že L. v. Beethoven sa po prvýkrát osobne stretol 

s mladými brunsvikovými grófkami: Teréziou a mladšou Jozefínou vo Viedni, až v máji roku 1799 

vo svojom byte na St. Peters-Platz, kam prišla s nimi aj ich matka Anna Barbora Brunsviková von 

Seeberg, na odporúčanie synovho priateľa zo školských čias Vojtecha (Adalberta) Rostiho a nakoľko 

 
4 A. Cíger je mladším bratom slovenského spisovateľa Jozefa Cígera-Hronského. 
5 Na tému L. v. Beethoven a jeho pobyt na Slovensku prednášal napr. v rámci Osvetovej besedy v Tatranskej Lomnici 

(1963), v Litomyšli, prednáška pod názvom Beethoven a Slovensko bola dokumentovaná diapozitívmi (1974) a i. 
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bol „Louis“ van Beethoven veľmi priateľský a zdvorilý, zotrvali v meste hudby takmer dvadsať dní, 

aby dievčatá dostávali intenzívny kurz v hre na klavíri6 (Smolle 1970, s. 17, Hornyák 2002, s. 25). 

Skutočnosť, že jeden z najtalentovanejších hudobníkov Viedne bude učiteľom mladých brunsviko-

vých kontes znamenala, že matka zabezpečila pre svoje dcéry, uvedené do viedenskej spoločnosti, 

istý stupeň prestíže. Aj keď mladý Beethoven už stačil svojím talentom ohúriť mnoho hudbymi-

lovných aristokratov žijúcich vo Viedni (Lichnowsky, Kinsky, Lobkowitz, Eszterházy, Keglevics 

a i.), ako talentovaný klavirista a nádejný skladateľ zaujal prvé roky pobytu vo Viedni aj vdovu 

Brunsvikovú. Ešte pred osobným zoznámením, keď sa jej meno objavilo na jeseň roku 1795 

vo Wiener Zeitung, ako predplatiteľky Beethovenovho klavírneho tria op.1, správy z hudbymilovnej 

Viedne prinášal pre rodinu Brunsvikových pravdepodobne Mikuláš Zmeškal (1759 – 1833), 

výborný violončelista a cisársky kancelár vo Viedni, neskorší spoločný priateľ Beethovena 

i Brunsvikových (Hornyák 1993, s. 23). Rodina Brunsvikových už v tom období zrejme poznala 

rané Beethovenove diela. Ako spomína Terézia Brunsviková: Mladé grófky sa tešili v spoločnosti 

tety Alžbety/Erszébet Fintaovej (Tante Finta), sestry ich nebohého otca Antona (1745 – 1792) 

a manželky Jozefa Fintu (1734 – 1803), a v zostave Fintaových štyroch dcér (najmä rovesníčky 

Beatrix) sa oddávali rušnému životu centra aristokracie, vzdelanosti a umenia. Matka a dcéry 

v spoločnosti viedenských príbuzných navštívili Práter, Augarten, Lustgarten, pravidelne na nich 

čakalo občerstvenie, prechádzky, divadlo, tanečné večery do neskorých hodín, včasné vstávanie – a ako 

spomína Terézia Brunsviková7 vo svojom denníku, cvičenie na klavíri sa presunulo do nočných 

hodín (boli ubytované vo viedenskom hoteli) a na tom všetkom sa pravidelne podieľal aj 

Beethoven, ktorý sa veľakrát zdržal aj 5-6 hodín pri vyučovaní, a potom aj na tanečných večierkoch 

u Fintaových – ach, aký to bol život..., píše Terézia (Czeke 1938, s. LXXI, Hornyák 1993, s. 25). 

V Teréziiných memoároch sa objavila aj myšlienka: „Unsere Mutter führte uns sozusagen aus der 

Kinderstube nach Wien“. V závere viedenského pobytu sa stretli mladé grófky s českým grófom 

Jozefom Deymom (1752 – 1802),8 ktorý vo veku ich matky ponúkol manželstvo Jozefíne. Krátko 

po svadbe, zrejme v rozpomienke na krásne dni vo Viedni, vytvoril Beethoven variačnú formu 
 

6 Rok 1799 – začiatok celoživotného priateľstva medzi básnikom tónov a rodinou Brunsvikových (Smolle 1970).  

7 Otec Teréziu posadil za klavír ako trojročnú, hudobné vzdelanie získavala od raného detstva: základom klavíra ju učil 

rakúsky tútor Mathias Rohringer, už ako 6-ročná predviedla suverénne Rosettiho alebo Rösslerov (1750-1792) klavírny 

koncert v sprievode orchestra pred budínskou a peštianskou spoločnosťou, ovládala francúzsky, talianský a nemecký 

jazyk (Czeke 1938, s. LV) 
8 Tento pôvodom český šľachtic mal vzrušujúci život, často bol na úteku, ale vo Viedni sa mu prechodne darilo. Na 

matku Brunsvikových kontes vyvolal klamlivý dojem o svojom bohatstve. Svadbu s Jozefínou mali v Mártovásári, za 

prítomnosti Fintaových. Vo Viedni založil pod pseudonymom Műller umeleckú galériu (Műllers Kunsgalerie) 

voskových figurín. Pritiahol tým pozornosť aj cisárskeho dvora, bol podporovateľom umenia a hudby, takže s Jozefínou 

Brunsvikovou si vytvoril krátkodobý harmonický vzťah, s viacerými potomkami (v rokoch 1800-1804 mali spolu štyri 

deti). Tajné stretnutia Jozefíny a Beethovena sa podľa A. Cígera odohrali vo Finticiach, čo však pre usporiadaný 

rodinný život Jozefíny v tých rokoch a častom tehotenstve nebolo možné. Joseph von Deym mal rád súčasnú hudbu, 

najmä Mozartovu a Beethovenovu. Obaja skladatelia pre grófa skomponovali niekoľko skladieb (pre hudobné 

automaty). Aj po sobáši s grófkou Jozefínou Brunsvikovou (1799) mal Beethoven voľný prístup do Paláca Deymových, 

kde malo premiéru niekoľko Beethovenových skladieb. 
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Lied mit Veränderungen, pre štvorručný klavír, na titulnom liste s vročením 1800 ju venoval 

grófkam Jozefíne Deym a Terézii Brunsvikovej (Czeke 1938, LXXIII). Týmto príbehom sme chceli 

naznačiť, že Cígerom načrtnutá prvá návšteva vo Finticiach (ešte v roku 1798), pred prvým 

osobným stretnutím a spriatelením sa Beethovena9 s Brunsvikovými, Fintaovými a Deymovými je 

z objektívnych príčin nemožná. Rovnako sme chceli načrtnúť, že v literatúre doteraz spomínaná 

rodinná súvislosť medzi Fintaovcami a grófom Jozefom Deymom nie je možná. Napokon spoznať 

viacerých členov spomínaných šľachtických rodín a vyvolať u nich dôveru, resp. rozvinúť pria-

teľstvo viedenského skladateľa sa tak mohlo až po máji roku 1799 a pravdepodobne až pravidelný 

spoločenský styk mohol vyústiť do pozvania. Napokon Beethoven sa zoznámil s Františkom 

Brunsvikom (bratom Terézie a Jozefíny) počas hudobnej akadémie vo Viedni po roku 1800 

u Deymových. Odvtedy bol skladateľ nielen jeho celoživotným priateľom, ale aj pravidelným 

hosťom príbuzenských rodov: Brunsvikových, Fintaových,10 ako aj Deymových, a to predovšetkým 

vo Viedni, v Martonvásári, Dolnej Krupej, všade tam, kde títo aristokrati vlastnili domy alebo sídla, 

a rovnako aj v Piešťanoch11 a v Bratislave, o čom sú záznamy v Beethovenových konverzačných 

zošitoch, v korešpondencii alebo v spomienkach žiakov a žiačok, a spolu absolvovali aj niektoré 

Beethovenove pravidelné liečebné pobyty v ďalších českých a uhorských kúpeľoch. Tráviť letné 

dni v kúpeľoch Beethovenovi odporúčal na základe prehlbujúcich sa problémov so sluchom vtedaj-

ší lekár a priateľ prof. dr. Johann Adam Schmidt12 (Smolle 1970). 

Čo sa týka neskoršieho roku (1801) predpokladanej návštevy Beethovena vo Finticiach, ten je 

pravdepodobnejší, ale ani túto údajnú návštevu nemožno relevantne doložiť. Podľa A. Cígera píše 

o nej ďalší vzdelanec z dessewffyovského rodu: Jozef Dessewffy (1771 – 1843), a to vo svojom 

literárnom diele Bardejovské listy (Bártfai levelek, písané v roku 181713). Ani pre túto návštevu 

však nebolo možné nájsť kľúčové historické záznamy. Vtedajšími vlastníkmi kaštieľov a priľahlých 

panstiev vo Finticiach, Krivanoch a Hanušovciach nad Topľou bol rod Dessewffyovcov, pozvanie 

pre Beethovena muselo prísť predovšetkým aj z ich strany. A. Cíger však vo svojich prednáškach 

píše, že Beethovenova návšteva Fintíc sa konala na základe pozvania generála Fintu (Zsigmunda?) 

 
9 L. v. Beethoven sa rád pohyboval v spoločnosti aristokratov, často im venoval svoje diela – ale musel pre to mať 

dôvod. Je pravda, že venovanie si členovia šľachtických rodín museli zaslúžiť, boli buď aktívnymi hudobníkmi alebo 

mecenášmi hudby. Niektoré venovania od Beethovena boli aj formálneho charakteru (Šišková 2011).  
10 Finta Mikuláš (Miklós) a jeho rod získali zemianske práva roku 1715, vlastnili dve obce v Sabolčskej župe. Do 

šľachtického stavu ich uviedol Karol VI. Habsburský v roku 1722. Vlastnili aj mnohé majetky na východe Slovenska, 

ale pre finančné problémy sa usídlili vo Viedni (Kopčáková 2010).  
11 A. Cíger uvádza, že L.v.Beethoven pobýval v Bacchusovej vilke v Piešťanoch na pozvanie generála Žigmunda Fintu 

(viď osobný fond A. Cígera v LA SNM, prednášky a fotografie). 
12 Autor diela Hoffnung auf Heilung des Ohrenleidens durch Galvanismus.  
13 DESÖFI, Jósef.1818. Bárfai levelek., cit. d. A. Cíger píše, že o návšteve Fintíc zo strany Beethovena sa píše 

v publikácii Bardejovské listy, v kapitole III.  Dielo pozostáva z 12.listov – kapitol, ktoré gróf napísal v letných 

mesiacoch roku 1817. Zistili sme, že v uvedenom vydaní Bardejovských listov z roku 1818 nie je o Beethovenovi ani 

zmienka, hoci gróf popisuje v siedmej kapitole niekoľko významných hostí, najmä z Poľska. Skôr sa tam venuje 

kúpeľným témam: zábave, rozboru minerálnych vôd a pod. 
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alebo Fintu (Jószefa, plukovníka?), ktorý sa zdržiaval v blízkosti cisára vo Viedni a na pozvanie 

grófa Františka Dessewffyho ml. Mnoho hudbymilovných grófov s majetkom na území Slovenska 

mohlo byť členmi hudobných spolkov vo Viedni, na sklonku 18. a 19. storočia sa v nich aktívne 

muzicírovalo a blízko k nim mal aj L. v. Beethoven. Boli to hudobné združenia šľachtických vrstiev 

alebo hudobné spolky (Adelgesellschaft, Tonkünstlersozietät, Privatverein),14 ktoré podporovali 

aj organizovanie ďalších hudobných aktivít, pretože na rozdiel od Nemecka nehrali akademické 

kolégiá hudby (Collegia musica) v Rakúsku osobitnú úlohu (Flotzinger 2001). Členovia týchto 

spolkov mali pomerne veľkú šancu sa zoznámiť s nádejným Beethovenom a pozvať ho na svoje 

letné sídla. V Cígerových poznámkach sa nachádza záznam výletu na Kapušiansky hrad, ktorý 

absolvovala grófka „Finta néni“ a Brunsvikovci, usporiadaný na počesť L.v. Beethovena, ktorý 

ukončili na lúke majálesom. A kde boli Brunsvikovci, bol aj Beethoven. Ďalší Cígerov záznam je 

v súvislosti s pamätníčkou – grófkou Anušou, ktorá si spomína na Beethovena vo Finticiach ako na 

hrbatého, slepého, hluchého, „frasového“, jednoducho „csoda muzikus“. A. Cíger spomína aj údaj, 

odvolávajúci sa na kroniku fintického kaštieľa, v ktorej sa uvádza, že v prítomnosti Beethovena 

bolo vo Finticiach domácim orchestrom predvedené Pastorále. V rokoch prevláda u A. Cígera 

značný zmätok, návšteva Beethovena sa tak mohla uskutočniť v rozpätí rokov 1798 – 1801, 

autentické záznamy však absentujú. 

 

Hudobne vzdelaný František Dessewffy 

Hlavnou osobou, ktorá má priamu súvislosť so Zbierkou hudobnín z Fintíc a pravdepodobným 

pozvaním Beethovena do fintického kaštieľa je gróf František/Ferencz Dessewffy ml.(1754 – 

1820), ktorý bol jediným synom grófa Františka Dessewffyho st. (1728, Chmeľov – 1757, Vroclav) 

a Ľudmily Forgáchovej. Otec Františka bol dôstojníkom, ktorý po absolvovaní kolégia v Košiciach, 

nastúpil na vojenskú kariéru, a veľmi skoro po narodení svojho prvorodeného syna Františka 

zahynul v boji pri Vroclavi (1757), kde vojská Márie Terézie dosiahli brilantné víťazstvo nad 

Prusmi (Éble 1903, s. 144). Po jeho smrti si mladá vdova Ľudmila Forgáchová uchovala nielen 

pamiatku na svojho udatného manžela, ale konala všetko preto, aby jej syn nemusel vstúpiť do 

armády a nedopadol ako jeho otec. Ľudmila Forgáchová sa čoskoro vydala druhýkrát (svadba bola 

v roku 1758), jej manželom sa stal gróf Štefan/István Eszterházy (1728 – 1786). Tento manželský 

zväzok bol vopred dohodnutý. Ľudmila, aj so synom Františkom sa čoskoro presťahovali do kaštie-

ľa v Edelény, väčšieho sídla, ako boli zvyknutí na Šariši. Malý František, resp. „kis Ferus“, sa 

odrazu ocitol v bohatom prostredí Eszterházyovského rodu, ktorý bol vplyvný na habsburgskom 

dvore, s veľkým finančným zázemím a výrazným citom pre umenie. Príchod Ľudmily a jej syna 

 
14 Spracované podľa Oesterreichisches Musiklexikon online, cit.d.  
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nebol náhodný, Ľudmila bola vlastne vnučkou15 staviteľa kaštieľa Jeana-Françoisa L’Huilliera, 

ktorý budoval pôvodne barokový kaštieľ v rokoch 1727 – 1730, ale pre vysoký vek ho nedokončil, 

a tak sa na jeho dostavbe a stavbe panských budov v Edelény aktívne podieľal aj manželský pár 

Eszterházyovcov (Joó 1973). Tunajší kaštieľ sa nachádza na tzv. ostrove, ktorý obmýva rieka 

Bodva. Tá vytvárala akúsi prírodnú hranicu medzi šľachtickým sídlom a ostatnou zástavbou, kaštieľ 

je obklopený parkom, starým kostolom a kaplnkou, ako aj lesmi, úrodnou pôdou a statkami. 

Takmer celé storočie (1730 – 1820) trvalo obdobie rozkvetu v edeléňskom kaštieli, s vyše sedem-

desiatimi služobníkmi, množstvom hospodárskych zvierat, stajňami a urodenými plodinami, vrátane 

vína a obilia – za čias J. F. L’Huilliera tu žilo mnoho rodín nemeckého a slovenského pôvodu 

(Faragó 1973). Obdobie zveľaďovania kaštieľa sa skončilo vymaľovaním niekoľkých izieb kaštieľa 

rokokovými freskami, ktoré si objednali Esterházyovci u potulného výtvarníka Františka Lieba16 

(1758 – 1788), maliara činného v Uhorsku v 2. polovici 18.storočia, fresky v edeléňskom kaštieli 

vytvoril v rokoch 1769 – 1770 (Jávor 2020). Podmienky na produkciu hudobnej kultúry klasicizmu 

boli teda vynikajúce. 

Medzitým z malého Františka Dessewffyho, ktorého Štefan Eszterházy vychovával, vyrástol 

mladý muž. Študoval u piaristov, stal sa absolventom akadémie gymnaziálneho typu Theresianum 

pre šľachticov, ktorá jestvovala vo Váci (Vacove) v rokoch 1767 – 1784 a bola organizovaná podľa 

viedenského vzoru (Magyar katolikus lexikon). Po smrti svojho nevlastného otca bol, najprv popri 

matke a potom aj sám, majiteľom rozvinutého hospodárstva v kaštieli Edelény. Nebol nikdy voja-

kom. Venoval sa na svojom panstve organizácii hospodárstva a rozvoju hudobného života. Jeho 

kvalitné vzdelanie získané u piaristov, v ktorom mala hudba a hra na organe výsostné postavenie, 

vyústili aj do tvorby niekoľkých tanečných autorských skladieb. 

 

 

 
15 Ľudmilin otec gróf František Xaver Forgách bol zať staviteľa kaštieľa v Edelény a jeho spolubojovník. 

16 Vo svojich maľbách zachytil bezstarostný a luxusný život, rokokové postavy v šľachtických odevoch, výjavy 

z ročných období, ale aj postavy s hudobnými nástrojmi (lutna, husle), ako aj údajnú Cinku Pannu v staršom veku. 
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Obr. 2 – 3: Husľový part tanečnej skladby F. Dessewffyho  

(Composta / Del Sigl. Conte de Scheffi [Chvalie]?de Ungarese). 
Zdroj: LA SNK v Martine, sign. A XXVI-II-40. 

 

Vznik kapely (orchestra) eszterházyovského razenia 

Nevieme presne doložiť, či prvotný impulz vytvoriť šľachtický orchester v kaštieli v Edelény 

vznikol už u Štefana Eszterházyho, pretože niektoré hudobniny majú na titulnom liste vročenie roku 

1768 (to mal F. Dessewffy 14 rokov!), ale zrejme sa na výbere prvých hudobnín pre klasicistický 

orchester podieľal mecén Š. Eszterházy, inak aj vášnivý poľovník. Ten vzhľadom ku rodovej 

príbuznosti mohol držať krok s hudobným životom habsburskej monarchie v 2. polovici 18. storo-

čia, s veľmi dobrým prehľadom o jestvovaní Haydnovského rezidenčného orchestra v Eszterháze, 

kde zaznievala väčšina premiér Haydnových diel. Eszterházyovci vedome podporovali kult hudby 

Josepha Haydna a jeho rovesníkov, viedenských hudobníkov a skladateľov, ktorí vo svojej tvorbe 

citlivo reagovali na výdobytky v hudbe, ktoré prinášalo mannheimské a v 2. polovici 18. storočia aj 

viedenské prostredie. Ako je zo zachovaných eszterházyovských hudobnín zrejmé, eszterházy-

ovský vzťah k umeniu a hudbe bol určujúci nielen pre jedno z centier európskej hudby v Eszterháze 

(v meste Fertöd), ale bol inšpirujúci aj pre ostatné eszterházyovské sídla, ich záujem o hudobné 

umenie sa prejavil aj v kaštieli v Eisenstadte/Kismártone, už len kvôli blízkosti samotnej Viedne, 

ale aj na zámku Forchtenstein. Eszterházyovci podporovali dvorskú, poľnú hudbu, ako aj hudbu 

k tabuli (Hofmusik, Feldmusik, Tafelmusik), a to počas 17. a 18. storočia. O Haydnovskej hudobnej 

tradícii v kaštieli Edelény sa doteraz nepísalo. Bohatý hudobný život a existencia domáceho orches-

tra sa pripisovali fintickému hudobnému životu. Podľa D. Múdrej (1993, s. 38) sa vo fintickom 

kaštieli konali hudobné podujatia, na ktorých sa schádzalo 10 až 15 hudobníkov, ktorí mali 

v repertoári skladby (tanečné skladby, sinfonie a i.) v súlade s dobovým vkusom šľachty. Podľa 
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našich zistení ide o orchester Františka Dessewffyho, ktorý väčšinu roka trávil v kaštieli v Edelény, 

príležitostne mohol pricestovať aj do Fintíc, hlavne, ak sa jednalo o významné udalosti – cirkevné 

sviatky, výročia alebo príchod renomovaného hudobníka, resp. návšteva L. v. Beethovena (?), na 

ktorých mohla zaznieť inštrumentálna hudba v podaní orchestra F. Dessewffyho.  

 

Popis a datovanie Fintickej zbierky hudobnín 

Vo Fintickej zbierke hudobnín sa nachádza cca 280 skladieb, cyklov alebo jednotiek, ktoré sú 

v kompletnom alebo čiastočne kompletnom stave s menším počtom chýbajúcich hlasov a 23 

neúplných skladieb. Celkovo je vo Fintickej zbierke hudobnín zachovaných alebo čiastočne zacho-

vaných takmer 300 hudobných skladieb alebo cyklov. Sú to spravidla viacerými rukami písané 

odpisy predlôh, ktoré boli súčasťou hudobného života habsbursko-uhorskej aristokracie. Vytvorili 

ich pôvodom nemeckí, rakúski, českí, uhorskí a vo veľmi malej miere aj na hornom Uhorsku 

(východe Slovenska) pôsobiaci skladatelia. Viac ako dve tretiny z 280 jednotiek, (cca 175 jedno-

tiek) predmetnej zbierky hudobnín nemá uvedený autorský údaj na titulnom liste a iba na základe 

ďalšieho štúdia bude možné identifikovať inak anonymné diela. Nám sa podarilo na základe pilot-

ného bádania identifikovať niekoľko z nich. Zo zachovaných autorských údajov v zbierke je možné 

vyvodiť iba čiastočnú premisu, pretože anonymný repertoár je potrebné identifikovať v budúcnosti. 

Preto všetky ostatné zistenia sa týkajú autorsky známej časti Zbierky hudobnín z Fintíc.  

Fintické hudobniny tvorí rukopisný repertoár prevažne z 2. polovice 18. storočia a v mini-

málnej miere tlačený repertoár z 1. polovice 19.storočia, ktorý možno rozdeliť na skladby chrámovej 

a svetskej hudby. Jednotlivé, odpisom vyhotovované skladby pochádzajú najmä z obdobia stred-

ného klasicizmu, so silným príklonom ku aktuálnemu repertoáru hudbymilovnej Viedne. V tejto 

zbierke hudobnín možno identifikovať cca 135 zachovaných skladieb duchovnej hudby a cca 145 

skladieb alebo cyklov (jednotiek17) svetskej hudby. Z uvedených autorov a ich života a tvorby je 

zrejmé, že rukopisné hudobniny sú výsostne aktuálnym repertoárom obdobia klasicizmu, v dvoch 

autorsky uvedených prípadoch sa jedná o barokový repertoár: 1. Nešpory, slávené v nedeľu (sign. 

A XXVI/3 – I – 22), sú dielom nemeckého benediktínskeho organistu a skladateľa Valentina 

Rathgebera (1682 – 1750) prechodne pôsobiaceho aj vo Viedni, s obsadením: CATB, Violini1,2, 

Tuba 1,2, Organo, čo je typické obsadenie pre figurálnu hudbu barokového charakteru; 2. ide 

o výber dvoch barokových a jednej altovej árie z Pergolesiho Stabat Mater v sprievode organu, 

na ktorom hral pravdepodobne František Dessewffy. Predpokladáme, že v Zbierke hudobnín z Fintíc 

sa bude vyskytovať barokový repertoár vo väčšom meradle, než je nám známy doteraz. Nasvedčujú 

tomu viaceré okolnosti. 

 
17 Pre vysvetlenie sa jednotkou rozumie Škola hry pre daný nástroj alebo jednotlivé skladby radené napr. do zbierky 

tanečných skladieb pod názvom Salon Album, ale napr. aj 12 Menuetov v jednom zošite, či jednotlivá skladba.  
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Do obdobia prechodu z klasicizmu do romantizmu, resp. raného romantizmu zasahujú 

skladby uložené pod sign. A XXVI/2 – 63 (Auberovo „Vyzvanie do tanca“ z opery Ballnacht pre 

spev a klavír) a uvedené v Zozname tlačí VI. pod sign. A XXVI/3-VI-1-11, (pravdepodobne všetky 

hudobniny č. 1 – 11). Táto menšia časť zachovaných tlačí už nebola určená pre orchester, ale pre 

klávesový nástroj alebo spev v sprievode klávesového nástroja. Tu možno hovoriť o repertoári 

s výsostne populárnym alebo salónnym charakterom, presahujúcim najďalej do 1. polovice 

19. storočia, teda aj po smrti F. Dessewffyho. V zozname týchto menej početných tlačí sa napr. 

vyskytuje rok vydania „hudobnej novinky“, konkrétne sa jedná o Spontiniho Ausgewählte Stücke 

aus Olimpia, avizovanej v roku 1824 v Berliner allgemeine musikalische Zeitung, ostatné skladby 

sú aj staršieho dáta. Ako je nám známe, hudbe sa v rode Dessewffyovcov venovali viaceré generá-

cie (aj po smrti F. Dessewffyho), tieto hudobniny dokumentujú hru na klávesový nástroj, príleži-

tostne sprevádzajúci aj spev.  

Jediné v rukopisoch uvedené dátumy, resp. rok vyskytujúci sa na titulných listoch piatich 

hudobnín (Nocturno, dve Divertimentá,  Trio ex Es, Trio in D) je vročenie pochádzajúce z letných 

mesiacov: 21. jún, 11. a 12. august a 27.(?) roku 1768. Pod názvami skladieb možno nájsť latinskú 

poznámku: Ex propriis (z vlastných zdrojov) Francisci Krcžmaržik (František Krčmařík), hudobník 

a člen orchestra, zrejme moravského pôvodu. Druhé známe meno odpisovača je Adalbertus/Vojtech 

Kajgl/Kaigl, aj tu je udaný dátum: 29. septembra 1768 a nachádza sa na titulnom liste Tria od 

pôvodom českého huslistu Antonína Kammela (1730 – 1788). Tretie meno zapísané pri odpise 

štvrtej parížskej Haydnovej symfónie (La Reine 1785 – 6, Hob. I/85) je A. Wilt (aj Wild), uvedený 

aj v zozname autorov ako Anton/Antonio Vildt/Wildt; v ňom sa vyskytlo aj meno Joseph Vilt (autor 

Partity). Podľa vzniku tejto neskoršej Haydnovej symfónie, odpis sa udial už pod gesciou 

F. Dessewffyho a Anton (alebo Antal, Antonín) Wilt bol pravdepodobne členom orchestra 

F. Dessewffyho v poslednej štvrtine 18. storočia; v RISM je evidované jeho Responzórium 

z egerského hudobného života. D. Múdra (1993, s. 38, 44) ho zaradila medzi autorov hudobného 

klasicizmu východoslovenského okruhu. Z deviatich skladieb Antonína Wildta v ZHzF možno 

usudzovať, že bol skladateľsky činný najmä v oblasti duchovnej hudby (Missa chorale, Salve 

Regina, Offertorium in G a i.). Bol to pravdepodobne organista, ktorý nahradil vekovo staršieho 

grófa v hraní na organ. 

Zo spomenutých hudobnín je zrejmé, že za hypotetický počiatok zhromažďovania hudobného 

materiálu, ktorý reprezentuje komornú hudbu skladateľov Leopolda Hofmanna, Jana Křtitela 

Vaňhala, Josepha Ernsta Pospischila (skladateľ česko-nemeckej hudobnej kultúry) a Antonína 

Kammela, a tým svedčí aj o organizovaní orchestrálneho telesa v Edelény, možno považovať práve 

rok 1768. Jednotlivé party sú určené 1. a 2. husliam, kontrabasu (s možným violončelom) a dvom 

lesným rohom. Bolo to zrejme jadro rozširujúcej sa dvornej kapely, resp. orchestra, činného 
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v chrámovom, aj zámockom prostredí. Iné záznamy o rokoch zhotovenia ostatných hudobnín sa 

v zbierke nevyskytujú, je ale zjavné, že boli odpisované viacerými rukami a podľa vzniku 

samotných diel (napr. neskorších Haydnových symfónií) aj v poslednej tretine 18.storočia. Ak 

usudzujeme, že počiatok hudobného života orchestra eszterházyovského razenia v Edelény mohol 

byť rok 1768, jeho ďalší rozvoj možno sledovať v súvislosti s grófom Františkom Dessewffym. 

Inštrumentálna, resp. orchestrálna hudba sa pravdepodobne odpisovala až do konca 18. storočia, 

resp. až do grófovej smrti. Hornou hranicou pre odpisy orchestrálnej hudby sú roky pred smrťou 

F. Dessewffyho (†1820). Existenciu orchestra v Edelény možno preto ohraničiť približne rokmi 

1768 – 1820. Zakladateľom orchestra bol pravdepodobne Štefan Eszterházy (1728 – 1786), jej 

dlhoročným mecénom sa stal František Dessewffy, ktorý bol nielen hudobným nadšencom, ale aj 

aktívnym hudobníkom tohto zoskupenia. Sekundárne informácie, ktorými sú záznamy o platoch 

a menách členov hudobníkoch, o údržbe nástrojov, ako aj ďalšie údaje spoločensko-hospodárskeho 

charakteru sa nezachovali.  

 

Repertoár zbierky  

Z histórie kaštieľa je zrejmé, že roku 1787 sa edeléňska katolícka farnosť presťahovala do zámockej 

kaplnky, ktorá bola na prízemí kaštieľa. V rámci obradov sa tu zhromažďovali jednoduchí farníci,18 

na poschodí, v tzv. offertoriu sa schádzali tunajší zemania. Z repertoárového zloženia fintickej 

zbierky je zrejmé, že obsahuje takmer paritné zastúpenie duchovnej i svetskej hudby. Odpoveďou 

na otázku – prečo aj duchovnej hudby, keď farnosti sústreďovali hudobniny vo vlastných archívoch, 

je skutočnosť, že farnosť sa nasťahovala do kaštieľa a samotný gróf ovládal hru na organe (zrejme 

vykonával aj pozíciu kantora). „Gróf nebol len jednoduchým chránencom veriacich a podporo-

vateľom omší, sám hrával ako organista na bohoslužbách, a po odchode z kaplnky kaštieľa počas 

sviatkov rozdával dary (obuv, šály, pokrývky hlavy atď.) odchádzajúcim. Pri procesiách chodieval 

na čele sprievodu a podporoval hudobníkov a spevácky zbor, aby obrady boli príťažlivejšie 

a slávnostnejšie“ (Joó 1973, s. 308).  

Repertoár Zbierky hudobnín z Fintíc je druhovo veľmi bohatý. Zastupuje dve veľké skupiny: 

chrámovú a svetskú hudbu. Počtom najviac sú zastúpené reprezentatívne druhy: omše (67) 

a sinfonie/symfónie (30), z čoho vyplýva, že hudba s istou pravidelnosťou v cirkevnom a svetskom 

prostredí zaznievala v rámci sviatkov a slávností.  

Party 1. a 2. huslí sa vyskytujú v niektorých skladbách aj dvakrát, čo znamenalo, že husle boli 

obsadené chórovo, spravidla tromi až štyrmi hráčmi. Podľa nástrojového obsadenia tak orchester 

F. Dessewffyho tvorilo 12 – 16 hudobníkov. V dnešnom ponímaní je to komorný orchester (traja-

 
18 Do kaplnky chodili celebrovať obrady kapláni z rôznych farností (Capellani quoque aulici diversorum ordinum) (Joó 

1973, s. 308). 
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štyria prví huslisti, traja-štyria druhí huslisti, jeden violista, jeden kontrabasista, jeden flautista, 

dvaja hobojisti alebo klarinetisti, jeden fagotista, jeden tympanista a jeden organista19 – ktorým bol 

gróf. Z uvedeného vyplýva, že ak vezmeme hornú hranicu počtu hudobníkov (16) a k tomu 

pripočítame ešte aj dvojmo obsadené zborové hlasy (CATB), tak nám vychádza, že F. Dessewffy 

podporoval minimálne dvadsiatku spevákov a hudobníkov. Z prevádzkových dôvodov to zname-

nalo, vyčleniť pre nich izby (podľa historických dohadov to boli podkrovné izby kaštieľa na 

2. poschodí), zabezpečiť stravu, oblečenie (uniformy), údržbu nástrojov, odpis nôt a taktiež aj plat, 

čo bolo pomerne nákladnou záležitosťou. Ako však vyplýva z mecénskych a hudobníckych aktivít 

grófa F. Dessewffyho, do existencie svojho orchestra a zboru (ansámblu) investoval mnoho energie. 

Zhromažďovanie hudobného materiálu, resp. jeho získavanie ležalo zrejme na grófových pleciach. 

A podľa zloženia hudobnín, gróf F. Dessewffy sa mohol zdokonaľovať aj na ďalšom klávesovom 

alebo strunovom nástroji (klavičembalo, gitara, citara). V Zbierke hudobnín z Fintíc sa totiž 

nachádza niekoľko odpisov sólových skladieb pre klavičembalo (menuety a polonézy) a gitaru 

(Dance russo), odpis školy hry pre gitaru (Les prémiers Elements pour la Guitarre) a album 

skladieb pre citaru (Zither Album).   

Z ďalších hudobných druhov duchovnej hudby je najviacNešpor (Vesperae), cca 22. Po 

nešporách majú početnejšie zastúpenie duchovné árie (17), ofertóriá (12), antifóny (11), rekviem (9) 

a graduály (7). V širokej škále duchovných skladieb sa tu ďalej vyskytujú hymny, pastorely, 

jednotlivé žalmy, Te deum (3) a jednotlivo sekvencia, pastorale a magnifikat. Zo svetských skladieb 

po symfónii dominuje, a súhrnným počtom aj symfóniu prevyšuje, tanečná hudba. Vo fintickej 

zbierke sa nachádza pomerne veľké množstvo kontra-tancov a ich cyklov (18) a kontra-tancov 

v tzv. škótskom štýle (2), menuety (12), rôzne tance s národnostným odlíšením: ländlery (alebo 

ballo tedeschi) a ďalšie nemecké tance, anglické a uhorské tance (značené ako magyar tánc/-ok), 

pochody, polonézy, mazurky, štvorylky a spoločenské tance (redoutty). Táto hudba sa hrávala 

s komorným obsadením orchestra pri rôznych tanečných zábavách a večierkoch šľachty. Kvan-

titatívne málo je v predmetnej zbierke komornej hudby: trií, kvartet a koncertov, prevažujú skôr 

hráčsky príťažlivejšie divertimentá a aj z neskoršieho obdobia romance. V ZHzF sa nachádza aj 

Waňhalova Parti[t]a pre dychové kvinteto (2 klarinety, 2 lesné rohy a fagot), obľúbené to 

zoskupenie zámockých kapiel.  

Komorné alebo súkromné muzicírovanie dokladujú gitarové skladby pod názvom Petites 

piéces pour la Guitarre alebo 6 Variationi per il Clavi cembalo. Brnkať na gitare alebo hrať na 

čembale patrilo, popri speve a zdvorilostnej konverzácii, k bežnej výbave šľachticov. Tento trend 

dokumentujú aj jednotlivé inštrumentálne zbierky pod názvom Salon Album, Ausgewählte Stücke 

 
19 V zbierke sign. A XXVI/3 – II – 52: 12 Tedeschi má orchester toto obsadenie: Violini due, Oboe due, Corni due, 

Clarineti due, Fagotti due, Flauto Traverso, Carino due, Basso), čo znamená spolu až do 20 hudobníkov.  
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a pod., ktoré nachádzame v Zbierke hudobnín z Fintíc. Veľmi obľúbenou novinkou sa v klasicizme 

stalo odpisovanie tzv. quodlibetov (zmesí árií), ktoré prinášali najpopulárnejšie árie z obľúbených 

opier. Spevný part sprevádzal spravidla zámocký orchester alebo klávesový nástroj, svetských 

a duchovných árií je v zbierke z Fintíc početne veľa. Vzhľadom na uvedenú pestrosť hudobných 

druhov anonymnej i autorsky známej vokálno-inštrumentálnej a inštrumentálnej hudby je jasné, že 

speváci a inštrumentalisti sa podieľali na slávení nedeľných a sviatočných omší, nešpor, 

príležitostne chválospevov a omší zádušných. Vo svetskom prostredí participovali na zábave 

„vrchnosti“, hudba znela s istou pravidelnosťou na zábavách, pri slávnostných návštevách 

a pozvaniach významných rodových príslušníkov a osobností, ale aj v komornejšom prostredí 

salónov, či pre spríjemnenie bežného života. Náročnosť partov pre jednotlivé nástroje nebola 

vysoká, skladby sa často pohybovali prevažne v tóninách in C, G, D, A, F, B, Es – teda hrateľných 

aj z listu  alebo po minimálnom počte skúšok.  

 

Autorstvo skladieb v Zbierke hudobnín z Fintíc 

Vzhľadom k úvodným tvrdeniam a mýtom ohľadom návštevy L. v. Beethovena vo Finticiach, by 

bolo logické, ak by sa v predmetnej zbierke dochovali aj Beethovenove skladby. No jeho meno nie 

je uvedené ani na jednom titulnom liste, anonymné diela pochádzajú zo skorších období pred 

Beethovenom, z baroka a z celého 18.storočia. Overiť bude potrebné ešte pastorálne skladby, ktoré 

sa s Beethovenovským mýtom spájajú.  

Najviac autorsky v predmetnej zbierke je zastúpená skladateľská generácia okolo Josepha 

Haydna. V stručnosti by sme ju mohli nazvať generáciou skladateľov, ktorí J. Haydna ovplyvnili, 

alebo ich tvorba rezonovala v 2. polovici 18. storočia vo Viedni. Kľúčové postavenie má v Zbierke 

hudobnín z Fintíc medzi viedenskými skladateľmi Joseph Haydn. Z autorsky označených skladieb 

sú od Wolfganga Amadea Mozarta známe len tri skladby, ide o dve D-durové skladby venované 

prominentnej salzburgskej rodine Haffner: Serenáda č. 7, KV 250 (1776) a Symfónia č. 35, KV 385 

(1782) a zatiaľ nešpecifikovanú omšu. Haydnovo meno sa na titulných listoch symfónií a duchov-

nej tvorby vyskytuje v rôznych pravopisných podobách ako: Haydn, Heidn, Haiden, Hayden 

(Giuseppe) a i. Zo súpisu sign. A XXVI/2, v ktorom sú udané len tóniny, sa nachádza sedem 

odpisov Haydnových symfónií,20 jeho Variácie pre klavír C dur (Ho XVII/5, 1790) a štyri 

duchovné skladby (omša, nešpory, Ave Regina a Aria de s. Joanne Nep[omucene]), posledná ária je 

spojená ešte s pôsobením J. Haydna v službách grófa Ferdinanda Maximiliána Morzina v západ-

ných Čechách. Zo symfónií sme určili Haydnovu symfóniu Loveckú č.73 (Ho I/73, 1781) – sign. 

A XXVI/2 – 20; tiež štvrtú zo šiestich parížskych symfónií Kráľovskú č. 85 („La Reine“ Ho I/85, 

 
20 Predpokladáme, že z anonymných symfónií zbierky z Fintíc bude identifikovaných pravdepodobne Haydnových 

symfónií o niečo viac.  
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1785-6) – sign. A XXVI/2 – 14 a piatu zo šiestich parížskych symfónií, Symfóniu č. 86 (Ho I/86, 

1786) – sign. A XXVI/2 – 22, v zbierke však s chýbajúcimi fagotovými partami. Významné miesto, 

usudzujúc podľa autorov hudobných skladieb, majú skladatelia a hudobníci spojení s mekkou inštru-

mentálnej hry raného klasicizmu – s Mannheimom – alebo sa narodili v nemeckých krajinách. 

Avšak Zbierka hudobnín z Fintíc preferuje predsa aj česko-viedenský skladateľský okruh. Veľmi 

malú skupinu zo zbierky tvoria skladby skladateľov s pôvodom z územia Slovenska, alebo 

skladateľov pôsobiacich na území Slovenska a v Uhorsku.   

Ako sme v príspevku uviedli, Zbierka hudobnín z Fintíc je čo do počtu autorov skladieb, ako 

aj rozmanitosti hudobných druhov veľmi pestrá.  Najčastejšími interpretmi tejto hudby boli členovia 

orchestra Františka Dessewffyho, ktorí mali sídlo na zámku v Edelény, ale nakoľko gróf bol 

hudbymilovný, scestovaný a pomerov znalý šľachtic, Dessewffyho orchester mohol zaznieť podľa 

potreby aj v šarišských rodových kaštieľoch Dessewffyovcov: vo Finticiach, Hanušovciach 

n. Topľou a Krivanoch, ale dôkazy o tom nemáme. Vo Finticiach sa viedol skôr hospodársky život 

(prevádzky garbiarne, tehelne, výroba škridlí, neskôr aj mlyn) a ovocné sady – na to všetko 

dohliadali Dessewffyovci. Priestor pre orchestrálny život a jeho údržbu bol minimálny, aj keď ho 

nemôžeme úplne vylúčiť.  
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DOLNÁ KRUPÁ – LOKALITA S BEETHOVENOVSKOU TRADÍCIOU  

 

Edita  B u g a l o v á 

Slovenské národné múzeum – Hudobné múzeum 

 

O vzťahu Beethovena k Dolnej Krupej jestvuje veľmi veľa a rôznych informácií, dosiaľ však nemô-

žeme jednoznačne preukázať, že všetky sú pravdivé. Napriek tomu je táto súvislosť živá a možno sa 

raz podarí nájsť dôkaz o jeho tamojšom pobyte. K tomu je však potrebné nielen pozorne prelúskať 

37 bežných metrov fondu rodiny Brunsvik-Chotek1 uloženého v Slovenskom národnom archíve 

v Bratislave, ale hľadať aj ďalšie možné zdroje vo fondových inštitúciách minimálne na teritóriu 

niekdajšej monarchie. V každom prípade lokalita Dolná Krupá v spojení s menom tohto hudobného 

skladateľa trvalo rezonuje vo vedomí kultúrneho spoločenstva, ba aj v spojení so vznikom jeho 

svetoznámej klavírnej Sonáty cis mol, op. 27 č. 2, známej ako Sonáta mesačného svitu.2 

Podľa tradície mal Beethoven pobývať v Dolnej Krupej na panstve Brunsvikovcov niekedy 

v rozmedzí rokov 1800/1 – 1806/7. Treba uviesť, že s rodinou sa zoznámil v roku 1799, kedy za ním 

ako učiteľom hudby (zrejme sprostredkovane cez Mikuláša Zmeškala3) prišla vdova po Antonovi II. 

Brunsvikovi, ktorému patrilo panstvo v Martonvásáre, so svojim staršími dcérami 24-ročnou 

Teréziou a 20-ročnou Jozefínou. Ich otec bol už 7 rokov po smrti a ochrannú ruku nad všetkými 

(vrátane ďalších synovcov a neterí) držal jeho mladší brat Jozef, ktorý zostal na panstve Dolná Krupá. 

Práve tam sa rozvetvená rodina pravidelne schádzala.  

Rod Brunsvikovcov sa s Dolnou Krupou spája od 17. storočia, kedy sa sem priženil Michal II. 

Brunsvik (1671, Hlohovec – 1718, [Dolná] Krupá), ktorý bol začiatkom 18. storočia tajomníkom 

veliteľa leopoldovskej pevnosti Ferdinanda Karla Schwarzenaua. Michal II. zveľadil majetok získaný 

ženbou s Máriou Vitálišovou, nazhromaždil ďalší značný majetok a de facto bol zakladateľom 

dolnokrupského panstva.4 Jeho syn Anton I. Brunsvik (1709, Leopoldov – 1780, [Dolná] Krupá), 

ktorý získal právnické vzdelanie na Trnavskej univerzite, nechal v polovici 18. storočia na mieste 

staršieho sídla postaviť barokový kaštieľ. V tom čase jeho kariéra vo verejných funkciách dosiahla 

funkciu vicepalatína a kráľovského a palatinálneho sudcu.5 Ešte skôr, než mu roku 1775 Mária 

Terézia udelila titul grófa s predikátom de Korompa (z Krupej), kúpil výhodne od Kráľovskej komory 

majetok v Martonvásáre. S manželkou Annou Adélffy mali šesť detí: dvoch synov a štyri dcéry. 

 
1 Rod Brunsvikovcov vymrel po meči a panstvo prevzali Chotekovci – dcéra Henrieta Brunsviková sa vydala za grófa 

Hermanna Choteka. 
2 O prívlastok „mesačný svit“ sa zaslúžil až 5 rokov po smrti skladateľa básnik a hudobný kritik Ludwig Rellstab.  
3 Barón Mikuláš Zmeškal (1759, Leštiny – 1833, Viedeň), radca dvorskej kancelárie vo Viedni, Beethovenov priateľ, 

mecén a hudobník. 
4 SEDLÁK, František: Brunschwick-Chotek. Dolná Krupá. Inventár, 1957, s. 2. Dostupné na: 

<https://minv.sk/swift_data/source/verejna_sprava/slovensky_narodny_archiv/archivne_pomocky/Brunsvik-

Chotek_z_Dolnej_Krupej_1348-1936-inventar.pdf>. 
5 Tamtiež, s. 3. 
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Najstaršiemu synovi Antonovi II. (1745 – 1792) prenechal pozemky v Martonvásáre a mladší syn 

Jozef (1750 – 1827) zostal na panstve v Dolnej Krupej. O dcéry bolo postarané vydajom: Alžbeta sa 

vydala za grófa Jozefa Fintu, Zuzana za grófa Karola Guiicardiho, Františka za baróna Pavla Révaya 

a Katarína za baróna Karola Dezasse de Petit Verneuille.  

Gróf Jozef Brunsvik bol po otcovi ďalším najvýznamnejším predstaviteľom rodu. Vyštudoval 

právo na viedenskom Pázmáneu a ako cisársko-kráľovský radca a úspešný manažér v akvizíciách 

majetkov sa už roku 1792 (v roku bratovej smrti) podujal otcom postavený dolnokrupský kaštieľ 

prestavať. Jedným z dôvodov mohla byť potreba ubytovať širšiu rodinu, keďže za ňu, ako hlava rodu, 

prevzal starostlivosť. Gróf Jozef prestavbu zveril staviteľovi Jozefovi Thalherrovi,6 keďže ten už 

v rokoch 1783 – 1785 vybudoval pre brata Antona II. kaštieľ v Martonvásári. Dolnokrupský kaštieľ 

v roku 1793 rozšíril dvomi bočnými rizalitmi,7 a v nasledujúcich rokoch prebiehali ďalšie remeselné 

práce, na záver (v rokoch 1796/97) sa ukončovala kaplnka. S novým rokom 1798 (1. 1. 1798) 

uzatvorili gróf Jozef spolu so svojimi sestrami Zuzanou Guiccardi a Katarínou Dezasse zmluvu 

s učiteľom Františkom Szarkom o zabezpečení spoločnej výuky pre mužskú časť dospievajúcej 

populácie, pre štyroch adolescentných chlapcov8 (August Brunsvik, František a Anton Dezasse 

a Ernest Guiccardi).9 Deti najstaršieho brata Antona – Terézia (1775), František (1777), Jozefína 

(1779), s výnimkou najmladšej Karolíny (1782) boli už dospelé.  

Kariérny rast Jozefa Brunsvika, jeho vysoké politické a spoločenské postavenie ako 

kráľovského taverníka (1802) – de facto ministra financií – a rovnako aj možnosť získavať majetky 

výhodnými akvizíciami, mohli byť podnetom k rozhodnutiu investovať do ďalšej prestavby 

dolnokrupského sídla, v súlade s aktuálnymi trendami v architektúre vrátane vybudovania moder-

ného anglického parku. K sídlam, ktoré mali Brunsvikovci v Bratislave a v Bude, pribudli v roku 

1805 panstvá Futog a Čerevič (dnešné Srbsko), kde gróf Jozef rád trávil čas. S procesom prestavby 

dolnokrupského sídla sa začalo až v rokoch 1812/13, zavŕšili ju rokom 1822 a Krupá sa tak stala ešte 

väčšmi obdivovanou lokalitou.10  

Ak uvažujeme o tom, že Ludwig van Beethoven Dolnú Krupú navštívil, predpokladané dátumy 

návštevy (ako bolo uvedené) spadajú do prvého desaťročia 19. storočia. Teda nemohol sa mu 

 
6 Johann Joseph Thalherr (1730 – 1807), od 1788 architekt Uhorskej kráľovskej komory. 
7 ŠULCOVÁ, Jana: Tri kapitoly zo stavebných dejín kaštieľa v Dolnej Krupej. In: ARS 1996, č. 1 – 3, s. 161-213. 
8 Slovenský národný archív (SNA). Fond Brunsvik-Chotek. Dolná Krupá, č. 470; Pozri tiež: JEDLICSKA, Pál: Kiskárpati 

emlékek. II. kötet. Eger 1891, s. 123-176.  
9 V zmluve deti nie sú vymenované, ale predpokládáme uvedenú zostavu. Dezasseovci sídlili v neďalekých Bohuniciach, 

mali synov Františka (nar. 1786) a mladšieho Antona. Guiccardiovci mali synov Ernesta a Filipa, Filip (podľa dostupných 

rodokmeňov) bol oveľa mladší, než Ernest. Príchod grófa Ernesta Guiccardiho a grófa Phillipa Guiccardiho z Viedne 

k strýkovi Jozefovi v závere augusta 1802 (na konci prázdnin) je zaznamenaný v úradnom hlásení pobytu v Pressburgu. 

Slovenský národný archív Bratislava (SNA), Fond Brunsvik-Chotek. 
10 Fladung, Joseph, A. E.: Korompa, sine loco, 1829. Tlačou vydaná báseň v nemčine – ospevujúca krásy Dolnej Krupej. 

Na báseň upozornil autorku Stanislav Petráš. 
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naskytnúť pohľad na kaštieľ, ako ho vidíme dnes, ale vnímal objekt po Thalherrovej prestavbe. Žiaľ, 

z tohto obdobia sa nezachoval žiadny dostupný obrazový dokument s jedinou výnimkou zachovaného 

výkresu, ktorého centrom je hospodársky objekt a vtedajší kaštieľ sa črtá iba v pozadí. Pre porovnanie 

môže poslúžiť pohľad na kaštieľ v Martonvásáre, ktorý pochádzal takisto z Thalherrovej autorskej 

dielne a budovy boli vzhľadom podobné. 

 

 

 

Obr. 1: Kaštieľ v Dolnej Krupej (v pozadí) pred rokom 1820. Na detaile kresby 

hospodárskych objektov (sýpka a ľadovňa) vidno zľava budovu knižnice a za ňou záhradnú 

fasádu kaštieľa po Thalherrovej prestavbe. Stavebný objekt knižnice však bol už súčasťou 

tretej prestavby kaštieľa, ktorú zabezpečoval staviteľ Antonius Pius Rigel. 

Zdroj: SNA – fond Brunsvik-Chotek. 

 

 

Obr. 2: Kaštieľ v Martonvásáre - litografia 1850. 

65



 

Ako sme spomenuli, s kontesami Teréziou a Jozefínou Brunsvikovými sa Beethoven zoznámil 

v roku 1799. Kontakty a vzťah skladateľa k deťom Antona II. Brunsvika, vrátane priateľstva s ich 

bratom Františkom sú fakty všeobecne známe a doložené zachovanou korešpondenciou. Na druhej 

strane však práve korešpondenciu, resp. Beethovenove zrejme nikdy neodoslané listy, za aký sa 

považuje už legendárny „list nesmrteľnej milej“ sprevádzalo veľké tajomno a rozdúchali polemiku 

nielen o tom, kto je jeho adresátka, ale aj o tom, či kúpele, v ktorých Beethoven list písal sú Piešťany 

alebo Teplice a či miesto, kam list adresoval a označil ho iba skratkou „K.“, je Krupá alebo Karslbad 

(Karlovy Vary). Jediný záchytný bod v súvislosti s inkriminovaným listom je dátum (aj to neúplný) – 

pondelok 6. júl, ktorý mohol byť iba v rokoch 1795, 1801, 1807 a 1812. Zahraničných autorov 

iritovala anonymita adresátky,11 domácich (českých a slovenských) zase topografické údaje.12  

V súčasnej dobe sa väčšina bádateľov prikláňa k tomu, že nesmrteľná milá je Jozefína. 

Brunsvikovci sú teda dôležitým článkom v tomto bádaní, napriek tomu však Beethovenov pobyt 

v Dolnej Krupej nevieme preukázať, vedú nás k tomu iba indície. Najskôr treba poznamenať, že 

dolnokrupský kaštieľ ako fidei comis navštevovali všetci členovia rodiny, najmä po smrti Antona II. 

kedy sa strýko Jozef stal hlavou rodu. Bratranci a sesternice, ktorí sa preukázateľne v Krupej 

schádzali, boli najmä potomkovia súrodencov Antona II. Brunvika, Jozefa Brunsvika, Zuzany 

Guiccardi a Kataríny Dezasse.13 O udržiavaní vzťahov s rodinami sestier Františky Révayovej14 

a Alžbety Fintaovej nemáme dostatočné informácie, ale s kontesami martonvásárskej vetvy bola 

„Tante Finta“ v častom styku.15 Ako sme spomenuli, Antonove deti boli na začiatku 19. storočia už 

dospelé, ale ostatní sa pohybovali v tinedžerskom veku 13 – 17 rokov.  

Najstaršia z nich bola Júlia (Giulietta) Guiccardi (nar. 1782/4?). Práve jej Beethoven venoval 

Klavírnu sonátu op. 27, ktorú napísal roku 1801 a vydal r. 1802. Často sa v súvislosti s jeho vzťahom 

k nej cituje aj Beethovenov list priateľovi Franzovi Wegelerovi do Bonnu, že je zaľúbený, jeho 

vyvolená lásku opätuje, ale láske sa kladú prekážky.16 Vyvolená, zrejme vtedy už 18-ročná Giulietta 

Guiccardi, neter grófa Jozefa, ktorá ho nesporne k vzniku sonáty inšpirovala, sa v roku 1803 vydala 

za Roberta Gallenberga. Dedikácia skladateľa Giuliette Guiccardi je fakt. Dokladom toho, že vznik 

sonáty sa viaže k Dolnej Krupej, môže byť zachovaný autograf jej skice uložený v archívnom fonde 

 
11 Hľadanie adresátky neskôr mierne usmernil objav listov 13 listov, ktoré skladateľ písal Jozefíne rod. Brunsvik, a našli 

sa až v polovici 20. storočia. Nastal príklon k tomu, že nesmrteľná milá je Jozefína. Pozri napr. Klapproth, Steblin.  
12 Anton Klodner v štúdii uverejnenej v Hudebních rozhledoch r. 1962 vyslovil slovenskú verziu príbehu, na čo 

zareagoval Jan Racek a preukazoval, že správna verzia je tá česká a spadá do roku 1812. Rok 1812 ako rok vzniku listu, 

tiež české prostredie osudového kontaktu Beethovena s Jozefínou potvrdzuje aj Rita Steblin.  
13 Anton – sídlo v Martonvásáre, Zuzana – Viedeň, Katarína – Bohunice (dnes Jaslovské Bohunice).  
14 Sestra Františka vydatá za baróna Révaya – Motešice (Turiec), neskôr Špačince. Švagor Pavol Révay z Turca poskytoval 

Jozefovi Brunsvikovi stavebné drevo. Pozri ŠULCOVÁ, Jana: Tri kapitoly zo stavebných dejín kaštieľa v Dolnej Krupej. 

In: ARS 1996, č. 1 – 3. 
15 Sestra Alžbeta vydatá za grófa Fintu – Viedeň. Netere spomínajú „Tante Finta“ vo vzájomnej korešpondencii.  
16 List zo 16. 11. 1801, autograf v zbierkach múzea Beethoven Haus, Bonn.  
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Rodinný archív Chotků v Štátnom oblastnom archíve Praha v Benešove. Podľa záznamu v inventári17 

bola po prvý raz informácia o ňom publikovaná v Revue Wirtschaft und Wissenschaft v roku 1995 

z pera autorov Hansa Wernera Küthena18 nemeckého muzikológa a Jaroslava Machovského českého 

archivára. V inventári fondu v Benešove je poznámka, že pripojený je aj falzifikát, ktorý pochádza 

z roku 1994 a odkaz na spis o krádeži archiválie, ktorá sa však cestou vyslanectva ČR v Bonne vrátila 

roku 1996 do Čiech.19 Pre menej zainteresovaných treba pripomenúť, že rod Chotekovcov sa sobášom 

Henriety Brunsvikovej stal pokračovateľom vlastníctva a správy rodového sídla v Dolnej Krupej 

a chotekovská rodina priebežne udržiavala vzájomné väzby, kontakty, korešpondenciu. Ako 

podporný doklad typu oral-history môže poslúžiť list pra-pravnučky Jozefa Brunsvika Márie 

Pallavicino písaný v Ríme 20. januára (?) 1971, v ktorom o. i. uvádza: „... In dem Saal hat doch 

Beethoven conzertirt, und wie man in der Familie sich weitererzählte, sassen die Familie-Brunswick 

u. ihre Gäste auch im Mondschein auf dem Perestyl in den Stiegen draussen. Auf schönen roten 

Pölstern. ... Das war alles zur Zeit Napoleon u. Beethoven. ... Auf dem unterem Teich soll Beethoven 

die Mondscheinsonate komponirt haben, in einem Schiff fahrend.“20  

Tieto rodinné spomienky sa však nekryjú s historickou skutočnosťou v súvislosti s archi-

tektonickým vzhľadom kaštieľa. Spomínaný peristyl (predschodiskový priestor pod stĺporadím) bol 

realitou až po poslednej prestavbe (po roku 1820). Nemožno však poprieť, že zážitok z Beetho-

venových koncertných produkcií by v rodinnej pamäti sotva zostal bez odozvy. Informácie 

o Beethovenovom dolnokrupskom pobyte a o jeho koncertovaní vo veľkej freskovej sále kaštieľa 

zaznamenal aj historik Pavol Jedlička v publikácii Malokarpatské pamiatky vydanej v závere 

19. storočia.21 Pri spracovaní kapitoly o Dolnej Krupej sa opieral o zdroje získavané priamo 

z brunsvikovsko-chotekovského archívu vtedy uloženého v objekte kaštieľa, ako aj bez-

prostrednými osobnými konzultáciami s grófom Rudolfom Chotekom I. (1822 – 1903). 

Ak by sme pripustili, že Beethoven Dolnú Krupú navštívil, predpokladáme jeho návštevu 

v roku 1801, v čase vzniku klavírnej sonáty. Určité indície však smerujú aj k roku 1800; takto 

datované sa zachovali listy od neterí Terézie a Jozefíny.22 Terézia v liste písanom 1. mája 1800 

z Viedne oslovuje strýka (Mon trés honoré cher Oncle!). Jozefína, od leta 1799 vydatá Deymová, 

 
17 BAŠTÁŘ, Milan – INDRA, Bořivoj: Rodinný archív Chotků. Praha : Státní oblastní archiv, 1999. 
18 KÜTHEN, Hans Werner: Ein unbekanntes Notierungsblatt Beethovens aus der Entstehungszeit der Mondscheinsonate“ 

im Familienarchiv Chotek in Benešov, Tschechische republik. Praha : Resonus, 1996. 
19 BAŠTÁŘ, Milan – INDRA, Bořivoj: Rodinný archív Chotků. Praha : Státní oblastní archiv, 1999, s. 201. 
20 „V sále predsa koncertoval Beethoven, a ako sa v rodine tradovalo, rodina Brunsvikovcov aj ich hostia za svitu mesiaca 

sedeli vonku na perestyle na  schodisku. Na pekných červených poduškách. … To všetko bolo za čias Napoleona 

a Beethovena. ... Na dolnom jazere mal Beethoven komponovať sonátu mesačného svitu, člnkujúc sa v loďke.“ List písala 

niekdajšej služobnej Gite ako reakciu na správu, že sa začína s obnovou kaštieľa. Obávala sa o osud centrálnej freskovej 

sály, ku ktorej sa tiež viažu rodinné spomienky na Beethovena. Na list upozornil a jeho kópiu autorke poskytol Stanislav 

Petráš.  
21 JEDLICSKA, Pál: Kiskárpati emlékek. II. kötet. Eger 1891, s. 156. 
22 SNA. Fond Brunsvik-Chotek. Dolná Krupá, i. č. 274. 
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ktorá posledné dni vysokého štádia tehotenstva trávila ešte u matky, v liste z Budy dňa 30. apríla 

používa oslovenie Tres cher beau frere!23 Vyjadruje v ňom povďak svojej sestre za opateru a zároveň 

aj za to, že kvôli nej si skrátila pobyt v Dolnej Krupej. Obe sestry píšu, že Beethoven ich navštívil 

a túto informáciu oznamujú tak bezprostredne, ako keď sa vraví o spoločnom známom. Terézia po 

Beethovenovi poslala sestre lístok, ktorý jej do Budy aj osobne doručil a Jozefína zároveň oznamuje, 

že dnes (30. apríla) bude u nich spoločne obedovať aj s bratom Franzom. Jozefína plánovala odchod 

do Viedne v dňoch 7. – 8. mája, zrejme však odišla skôr, lebo prvú dcéru Viktóriu porodila vo Viedni 

už 5. mája 1800. Počas nadchádzajúceho leta si spoločne s manželom Deymom a dcérkou Viktóriou 

užívali pobyt na dolnokrupskom panstve.24 U strýka Jozefa sa stretávala široká rodina a dá sa 

predpokladať, že spolu s nimi Krupú navštevoval aj rodinný priateľ Ludwig van Beethoven. Túto 

úvahu potvrdzujú aj informácie o letných pobytoch Beethovena v Krupej ktoré sú uvedené 

v publikácii o živote Terézie Brunsvikovej:25 Ugyancsak 1800-ban érkeztek meg júniusban Triestből 

Guiccardi József kormányzó és neje, Brunsvik Susanne leányukkal, a szép Giuliettával, egyelőre 

Bécsbe, hogy onnan Korompára menjenek nyaralni Brunsvik József ékhez. Korompa is a múzsák 

hona volt, gazdag műkincsekben és élénk társadalmi élet színhelye ... Ugyanakkor volt ott Beethoven 

is, mint ahogy azt Zmeskal Miklós szeptember 6-án kelt, Brunsvik Ferenchez intézett leveléből 

következtethetjük. ... 1801 nyarán pedig újra Korompán gyűlnek össze a Brunsvik rokonok, s erre az 

időre helyezi sok biografus Beethoven boldogtalan szerelmes regényét...26 (Tiež v júni roku 1800 

z Terstu pricestoval guvernér Jozef Guiccardi so svojou ženou Susanne Brunsvikovou a ich krásnou 

dcérou Giuliettou na dočasný pobyt do Viedne, aby sa odtiaľ o niečo neskôr presunuli k Jozefovi 

Brunsvikovi do Krupej na letné prázdniny. Aj Krupá bola domovom múz, bohatá na umelecké diela, 

pestrým miestom živého spoločenského života. ... V tom čase tam pobýval aj Beethoven, čo dedu-

kujeme z listu Mikuláša Zmeškala napísaného 6. septembra Františkovi Brunsvikovi. ... V lete 1801 

sa príbuzenstvo Brunsvikovcov opäť stretáva v Krupej a mnoho životopiscov do tohto obdobia datuje 

Beethovenov nešťastný milostný románik.)  

V každom prípade, faktom zostáva, že rodina sa na dolnokrupskom panstve pravidelne 

stretávala a prítomnosť mladého hudobníka nielenže nebola vylúčená, ba skôr ju bolo možné 

očakávať.  

Jednou z indícií, hoci špekulatívnych, je aj zachovaná kresba 13-14 ročnej výtvarne nadanej 

kontesy Henriety, dcéry Jozefa Brunsvika, ktorá sa spolu s jej ďalšími ôsmimi kresbami našla roku 

 
23 List je ďalej písaný po nemecky. 
24 HATWAGNER, Gabriele: Die Lust an der Illusion – über den Reiz der „Scheinkunstsammlung“des Grafen Deym, der 

sich Müller nannte. Diplomarbeit. Wien : Universität Wien 2008, s. 49. Dostupné na: 

<https://utheses.univie.ac.at/detail/641#>. 
25 CZEKE, Marianne – RÉVÉSZ, Margit: Gróf Brunsvik Teréz. Éllet és jelemrajza. Budapest, 1926, s. 10.  
26 Autorka ďakuje za preklad Arnoldovi Feke. 
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2009 na povale jedného domu v Hornej Krupej. Na nej vidno portrét chlapca nápadne podobného 

známym vyobrazeniam skladateľa. Kresba je datovaná rokom 1800. Porovnali sme ju so známou 

kresbou Gandolpha Ernsta Stainhausera, podľa ktorej urobil rytinu Johann Joseph Neidl (1801) 

a tlačou vyšla u Johanna Cappiho vo Viedni. 

Mladá kontesa však mohla kresliť aj svojho brata Augusta, či bratrancov Dezasseovcov alebo 

Guiccardovcov, o ktorých spoločné vzdelávanie sa postaral gróf Jozef. V každom prípade by však 

bolo potrebné pokúsiť sa o odborné posúdenie predloženej indície, prípadne hľadať aj vyobrazenia 

spomenutých rodinných príslušníkov rodu Brunsvik 

 

 

 

Obr. 3: Kresba Henriety Brunsvikovej (1800). 

Stav po reštaurovaní (reštaurátorka Brigita Hradská). 

Zdroj: Slovenské národné múzeum – Hudobné múzeum. 
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Obr. 4: Beethovenov portrét z roku 1801.27 

 

O pravidelných návštevách celej rodiny v Krupej píše aj spisovateľka La Mara (Maria Lipsius) 

v knihe Beethoven und die Brunsviks:28 Froheste Sommertage vereinten die Kusinen Brunsvik, 

Guiccardi, Finta und wie sie alle hiessen, in Korompa, dem mit Gemälden und reichen 

Bücherschätzen ausgestattenen Stammsitz der Brunsviks, nach dem sie sich Brunsvik de Korompa 

nannten. Hier, unweít Pressburg, herrschte, ... Graf Joseph Brunsvik, der, ein Freund von Kunst und 

Wissenschaft, die hohe Würde eines Tavernicus ... bekleidete.29 (Sesternice Brunsvikové, Guiccardi, 

Fintové a ako sa všetky volali, spájali radostné letné dni, v rodinnom sídle v Krupej, vybavenom 

obrazmi a bohatou cennou knižnicou, podľa ktorého rod Brunsvik získal prídomok de Korompa. Tu, 

neďaleko Bratislavy, mal panstvo gróf Jozef Brunsvik, priateľ umenia a vedy, zastávajúci vysokú 

hodnosť taverníka). Takisto sa odvoláva aj na výpoveď grófa Rudolfa Choteka,30 majiteľa panstva, 

zaznamenanú v čase vzniku jej knihy. Gróf uvádza informácie tradované v rodine, hovorí nielen 

o starom dube v parku a kamennej lavičke, na ktorej Beethoven rád sedával, ale uvádza aj spomienky 

na interiér kaštieľa: Noch in meiner Kinderzeit stand ein altmodisches Klavier im grossen Saale, und 

es hiess, das Beethoven anlässlich seiner häufigen Besuche in Korompa, stets auf diesem Klavier 

spielte. Leider wurde es später verschenkt. Die Ecke, wo es stand, heisst Beethoven-Ecke...31 (Ešte v 

časoch môjho detstva, stál vo veľkej sále staromódny klavír a pri príležitosti častých návštev 

 
27 Kresbu, ktorú vyhotovil Georg Andreas Steinhauser (1779 – ?) stvárňovali viacerí rytci. Dostupné na: 

<https://digitalcollections.sjsu.edu/islandora/object/islandora%3A3629?solr_nav%5Bid%5D=bf7120855d4d3fdb8b7a&

solr_nav%5Bpage%5D=0&solr_nav%5Boffset%5D=37>. 
28 LA MARA: Beethoven und die Brunsviks. Leipzig 1920. 
29 LA MARA (1920), s. 17-18. 
30 Rudolf Chotek I. zomrel v roku 1903, pravdepodobne La Mara uvádza spomienky jeho syna Rudolfa Choteka II. 
31 LA MARA (1920), s. 19. 
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Beethoven vždy na tomto klavíri hral. Žiaľ, neskôr ho darovali. Kút, v ktorom klavír stál, sa nazýva 

Beethovenov kút.) 

Napriek všetkým týmto spomienkam, dôvod prečo sa doklad o Beethovenovom pobyte 

v Krupej nezachoval, bude zrejme súvisieť s francúzskym príslovím „Cherchez la femme – Za 

všetkým hľadaj ženu.“  

V prvých rokoch 19. storočia sa vzťahy Beethovena k brunsvikovským ženám zrejme 

pohybovali v medziach spoločenskej únosnosti – Terézia Brunsviková bola veľkou obdivovateľkou 

skladateľa, jej sestra Jozefína, vydatá Deymová bola v tom čase permanentne tehotná (do smrti 

manžela v roku 1804 mu stihla porodiť štyri deti) a ich sesternica Giulietta Guiccardi sa rozhodla pre 

grófa Gallenberga, za ktorého sa vydala v roku 1803. Beethoven svoj vzťah k Jozefíne prejavil v čase 

jej vdovstva, kedy jej písal listy plné lásky. Tento ľúbostný vzťah z obdobia rokov 1804 – 1807 však 

zostával dlhé desaťročia pred verejnosťou v skrytosti.32  

Vzťah rodiny Brunsvik ku Beethovenovi bol korektný a priateľský, čo môže potvrdiť aj 

požiadavka z roku 1806, aby Beethoven skomponoval pre grófa hudbu k pantomíme, ktorú plánoval 

uviesť pri príležitosti osláv menín palatína,33 i keď komunikácia s hudobníkom prebiehala sprostred-

kovane. Dozvedáme sa to z listu Josepha Krüchtena, advokáta a libretistu, v ktorom 2. marca 1806 

informoval grófa, že Beethoven nielen pre krátkosť času, ale najmä z dôvodu vážneho ochorenia 

(keďže mu aj lekári zakázali komponovať) nemôže prijať ponuku. Zároveň grófa ubezpečuje, že 

hudbu k pripravovanému predstaveniu už komponuje Ján Evangelista Fusz (Fuss).34 Popritom 

ponúkal aj svoju melodrámu Pyramus a Thisbe vo Fuszovom zhudobnení ako hru vhodnú aj na čas 

nadchádzajúceho pôstu, kedy zrejme gróf plánuje usporadúvať akadémie.35  

Bližšie informácie o priebehu predstavenia uskutočneného 19. marca 1806 možno čerpať 

z dvoch príspevkov novín Pressburger Zeitung. Vo vydaní z 25. marca 1806 informujú o predstavení 

v budínskom sídle taverníka grófa Brunsvika, v ktorom živé osoby v pitoreskných kostýmoch 

znázorňovali alegorické obrazy.36 Príspevok z 28. marca 180637 referuje o pantomimickom 

 
32 Pozri ďalej, pozn. 41. Tiež pozri KLAPROTH, John, E:: Beethovens Einzige Geliebte: Josephine! Charleston USA : 

CreateSpace, 2012. (2. dopl.vyd.). s. 17. 
33 Arciknieža rakúsky a uhorský palatín Jozef Habsbursko-Lotrinský (1776-1847), syn rakúskeho cisára a uhorského 

kráľa Leopolda II. 
34 SNA. Fond Brunsvik-Chotek. Dolná Krupá, i. č. 302. Fusz (Fuss) v rokoch 1800 – 1806 pôsobil v Bratislave K J. Ev. 

Fuszovi (Fussovi) pozri tiež: SAS, Ágnes: Vorwort. In: Musicalia Danubiana 21. J. Ev. Fuss: Lieder und Gesänge. 

Budapest 2005, s. 25-45. 
35 SNA. Fond Brunsvik-Chotek. Dolná Krupá, i. č. 302. 
36 ...einige allegorische Gemälde in pitoresken Kostüm durch lebende Personen dargestellt. Dostupné na: 

<https://www.difmoe.eu/view/uuid:816fcc00-3716-11df-8717-000d606f5dc6?page=uuid:53596250-358a-11df-8a9a-

000d606f5dc6>. 
37 Dostupné na: <https://www.difmoe.eu/view/uuid:905daa70-3716-11df-8860-000d606f5dc6?page=uuid:536d3870-

358a-11df-ae4d-000d606f5dc6>. 
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predstavení,38 ktorého zámerom bola apoteóza palatína Jozefa. Po odznení ouvertúry sa otvorila scéna 

predstavujúca posvätný háj. Objavila sa Polyhymnia, ako múza pantomímy, predniesla obsažný 

prológ, po ktorom nasledovalo hudobné intermezzo; zodvihol sa zadný záves a ukázal sa 4-hranný 

ihlan s poprsím jeho kráľovskej výsosti arcikniežaťa palatína, pod ktorým bol nápis „Servatori 

Patriae“ (ochrancovi vlasti). Ďalej nasledovali štyri pantomimicko-alegorické predstavenia: 

Dobrotivosť, Spravodlivosť, Odvaha a Rozvaha, Vďačnosť. Vystupovalo v nich viacero účin-

kujúcich39 a spomedzi nich v druhom obraze postavu „vdovy“ predstavovala Terézia Brunsviková 

a úlohu „chlapca“ jej synovec Karl Deym. V treťom obraze rolu „vlasti“ zosobňovala Henrieta 

Brunsviková a vo štvrtom obraze sa do úlohy „vďačnosti“ prevtelila Jozefína Deymová, rod. 

Brunsviková.  

Aj v ďalšej písomnej komunikácii (z mája 1806) odpovedal Krüchten na požiadavku manželky 

grófa Jozefa, pani grófky Márie Anny Brunsvikovej – pripraviť taký divadelný alebo operný kus, 

v ktorom by si mohli zahrať sami príslušníci vysokej spoločnosti – úctivou prosbou o zaslanie 

zoznamu možných účinkujúcich aj s udaním hlasového rozsahu, prípadne o aké sólové hlasy je 

záujem, s akými hlasmi treba počítať pre zbor a o aký typ hereckých rolí, by sa ten-ktorý z panstva 

uchádzal.  

Nasledujúci rok 1807 však už neveštil nič dobré, hoci nie je vylúčené, že pondelok 6. júl bol 

práve vtedy (teda v čase Jozefíninho vdovstva), kedy Beethoven ako kúpeľný hosť kládol na papier 

neodoslané vyznanie nesmrteľnej milej. Tieto úvahy však vyvracia Rita Steblin, ktorá datuje list 

nesmrteľnej milej do roku 1812.40 Na druhej strane, hudobník práve v rokoch 1804 – 1807 vyjadril 

svoj intenzívny cit k Jozefíne pravdepodobne sprevádzaný aj nádejou na partnerský vzťah. Ukázalo 

sa to v jeho listoch adresovaných Jozefíne, ktoré sa našli až v polovici 20. storočia a po prvý raz 

zverejnili v roku 1957. Posledný z nich, datovaný 20. septembra 1807, však veľa nádeje nezračí: 

...kaum war ich wieder in Wien angelangt, so war ich 2 mal bei Ihnen – konnte aber nicht so glücklich 

sein, Sie zu sehen. Es tat mir wehe – und ich vermutete, daß Ihre Gesinnung sich vielleicht geändert 

… – vergeßen sie mich nicht – verdammen Sie nicht Ihren Ihnen ewig treu ergebnen Beethowen. 41 

(...sotva som prišiel do Viedne, bol som 2 krát u Vás – nemal som ale šťastie, aby som Vás uvidel. 

 
38 Vo svojej dobe sa pod označením pantomíma dá chápať aj scénické predvádzanie živých obrazov. Tento spôsob 

spoločensko-kultúrnej zábavy sa pestoval v prostredí dvora i šľachty, buď vo vlastných divadelných sálach alebo 

v salónoch. Porov.: DAŇKOVÁ, Lucie: "Živý obraz" a jeho praxe v českém prostředí 2. poloviny 19. století. Bakalářská 

práce. Praha : UK v Praze, 2016, s. 28-29. V súpise javiskových diel J.Ev. Fusza (Fussa) sa uvádza: Pantomime (József 

Krüchten), zur Namensfeier des Palatins von Ungarn Erzherzog Joseph (1806 Buda). Dostupné na: 

<https://operone.de/komponist/fusz.html>.  
39 Samozrejme, všetci z radov uhorskej šľachty. 
40 Pozri: STEBLIN, Rita: Beethovens „Unsterbliche Geliebte“ – des Rätsels Lösung. In: Österreichische Musikzeitschrift. 

Roč. 64 (2009), č. 2, s. 4-17. 
41 Beethoven: Dreizehn unbekannte Briefe von Beethoven, hg. von Joseph Schmidt-Görg, Beethoven-Haus Bonn 1957. 

Dostupné na: <https://www.br-klassik.de/aktuell/dossier/beethoven/beethoven-brief-4-josephine-deym-100.html>. 
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Veľmi ma to bolelo – a tušil som, že Vaše zmýšľanie sa snáď zmenilo ... – nezabudnite na mňa – 

nezatraťte Vášho Vám naveky oddaného Beethovena). Je pravdepodobné, že Jozefína sa usilovala 

Beethovenovej láske ubrániť a aj preto využila možnosť odcestovať v roku 1808 so sestrou Teréziou 

do Švajčiarska za známym pedagógom Pestalozzim. Terézia Brunsviková sa totiž o pedagogiku 

veľmi a cielene zaujímala, stala sa aj zakladateľkou predškolskej pedagogiky v Uhorsku. Jozefíne sa 

však tento pobyt stal osudným, pretože práve tam sa zoznámila s Pestalozziho asistentom, barónom 

Christofom Stackelbergom a odvtedy sa datujú problémy rodiny Brunsvik s Jozefínou. 

Stackelberg sa totiž skôr, ako sa stal jej druhým manželom, postaral o otcovstvo Jozefíninho 

piateho dieťaťa (1809). Po následnom sobáši s ním mu porodila ešte ďalšie dve deti.42 Neskôr 

prežívala veľké ťažkosti s poručníctvom detí, tak zo strany rodiny zomrelého Deyma, ako aj zo strany 

druhého manžela, ktorý jej svojich potomkov uniesol. Tieto problémy sa riešili až policajnou cestou, 

strýko Jozef (1814) intervenoval u policajného riaditeľa, aby jej deti neodoberali.43 Nadôvažok sa 

však Jozefína dopustila ďalšieho „prešľapu“, s učiteľom svojich synov počala najmladšiu dcéru 

(1815), ktorej sa de facto vzdala a ktorá ako dvojročná zomrela na osýpky. Psychicky ťažko skúšaná 

žena s problémami a depresiami spôsobila rodine Brunsvikovcov veľa útrap. Hoci rodina o príčine 

mlčala, uvedomovala si ako dôvod jej nenaplnený vzťah s Beethovenom, čo vyústilo do rozhodnutia, 

že všetky spomienky naň musia z rodiny zmiznúť.  

Do istej miery to môže potvrdiť informácia od grófky Mengersen, vnučky Giulietty Gallenberg 

(Guiccardi) ktorú uvádza La Mara v knihe o Beethovenovi a Brunsvikovcoch: Gern will ich Ihnen 

mitteilen, was ich von Familientraditionen über das Thema Beethoven weiss, obwohl es recht sehr 

wenig. Auch muss ich gleich vorausschicken, dass ich über die Version Brunsvik nie etwas hörte, da 

in meiner Familie immer nur die Rede war von meiner Grossmutter ... Es find vielleicht 10 Jahre her, 

dass ich zu meinem grössten Erstaunen in dem Feuilleton der Kreuzzeitung zum erstenmal von diesem 

Brunsvik-Roman etwas erfuhr, es ist das einzige geblieben, was man davon erfuhr bei uns.44 (Rada 

sa s Vami podelím o to, čo viem z rodinnej tradície o téme Beethoven, i keď je toho veľmi málo. Tiež 

musím hneď predoslať, že o brunsvikovskej verzii som nikdy nič nepočula, pretože v mojej rodine 

bola vždy reč iba o mojej starej mame. ... Bolo to asi pred 10 rokmi, keď som sa v obrovskom úžase 

po prvý raz dozvedela o tomto brunsvikovskom románe z jedného fejtónu v Kreuzzeitung, a to aj 

zostalo jediné, čo sa o tom u nás vie.)  

Dôvodom mlčania o „brunsvikovskej verzii“ boli zaiste už spomenuté dôsledky Jozefíninho 

nenaplneného vzťahu k Beethovenovi, ktoré mladá vdova riešila milostnými úletmi. 

 
42 Jedno zo Stackelberových detí, dcéra Minona sa narodila roku 1813 a podľa rozličných teórií, ku kterým sa prikláňa aj 

bádateľka Rita Steblin, malo ísť o Beethovenovo dieťa počaté počas leta 1812 v Prahe, kedy mal údajne vznikať aj text 

listu nesmrteľnej milej. Pozri: STEBLIN (2009), s.4-17. 
43 KLAPROTH (2012), s. 122-123. 
44 La Mara (1920), s. 20. 
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Absenciu akýchkoľvek písomných dokladov o Beethovenovi a Dolnej Krupej nám v mnohom 

objasnila pra-pra-pravnučka Jozefa Brunsvika, pani Walburga Shearer Breitenfeld z Londýna, ktorá 

po prvý raz od detstva navštívila dolnokrupský kaštieľ v roku 2011. Rozpovedala nám, ako sa 

v rodine odovzdávali informácie o Beethovenovom dolnokrupskom pobyte, o jeho bohémskej letore, 

páde z koňa, o tom, ako musel stolovať izolovane, lebo všetky zbytky jedla zostávali na jeho odeve. 

V tej súvislosti si vybavila z detstva rodičmi opakovanú vetu, ak sa pri stole nesprávala prístojne: 

„Ak budeš jesť ako pán Beethoven, pôjdeš od stola preč.“ Vraj jej celé roky trvalo dať si to meno do 

súvislosti s geniálnym hudobníkom. Na dôvažok nám prerozprávala spomienku jej matky Johanny 

Breitenfeld, rod. Schönborn (1899 – 1992) na situáciu, ktorú ako malé dievčatá zažili spolu so sestrou 

Máriou (Pallavicino, rod. Schönborn, 1897 – 1988). Sedeli pri horiacom krbe a tete Márii Henriete 

Chotekovej (1863 – 1946) museli podávať Beethovenove listy, ktorá ich pálila, aby sa spomienka naň 

zmenila na popol a nemohla tak zneucťovať česť rodiny.45  

Napriek tomu sa v Dolnej Krupej Beethoven spomína ako neoddeliteľná súčasť histórie obce, 

nielen Beethovenov domček, ale aj miesta, ktoré už nejestvujú – Beethovenov dub, Beethovenova 

lavička či Beethovenov kút... 

Pobytom Beethovena sa však hrdia aj mnohé ďalšie lokality. Nielen Martonvásár, kde je dnes 

aj Beethovenovo múzeum.46 Všetky súvisia s rodom Brunsvik. Spomenuli sme Piešťany – príťažlivé 

mohli byť nielen kúpele, ale aj letohrádok rodiny Dezasse – známy neskôr ako Bacchus vila, dnes 

v katastri obce Ratnovce. Ako sme uviedli, sestra grófa Jozefa, Katarína, sa vydala za grófa Dezasse 

a okrem sídla v Bohuniciach (dnes Jaslovské Bohunice) vlastnili aj uvedený letohrádok. Beethoven 

vraj, ak chodil do piešťanských kúpeľov vo vile Dezasseovcov býval. Dodnes sa v Ratnovciach poľná 

cesta s hustým stromoradím nazýva Beethovenova alej.47  

Aj rumunský Savaršin si stráži Beethovenovskú legendu, v tamojšom kaštieli žili barón Andrej 

Forray s manželkou Júliou, dcérou Jozefa Brunsvika.48 Ba aj názov obce Fintice, do ktorých Anton 

Cíger situoval vzťah s Beethovenom, súvisí s menom Jozefa Fintu, za ktorého sa vydala najstaršia 

sestra Brunsvikovcov Alžbeta.49 Tak isto je zvláštne, že z rodu Dezsöffy (hoci inej vetvy), ktorému 

Fintice patrili, pochádza aj cirkevný hodnostár a básnik Ladislav Dezsöffy, mimoriadne blízky priateľ 

rodiny Brunsvikovcov, ktorého francúzske básne svojho času zdobili vybrané miesta v parku. 

Tabuľka s jednou z básní bola umiestnená blízko vodopádu práve tam, kde rád sedával Beethoven. 

 
45 Osobný rozhovor 12. 9. 2012, Trnava. 
46 <https://martonvasar.hu/visitor/brunszvik-kastely_es_parkja>. 
47 <https://www.ratnovce.sk/historia-/>. 
48 METZ, Franz: Aus der ungarischer Puszta nach Wien. In: Allgemeine Deutsche Zeitung für Rumänien. Dostupné na: 

<https://adz.ro/artikel/artikel/aus-der-ungarischen-puszta-nach-wien>. 
49 KOPČÁKOVÁ, Slávka: Hudobnokultúrne dedičstvo v okolí Prešova. Beethoven a Fintice – príbeh historickej 

domnienky. Dostupné na: <https://www.ff.unipo.sk/jak/2_2010/kopcakova.pdf>. 
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Piešťany sa k beethovenovskej tradícii hlásili v roku 1927, kedy si pripomínali sto rokov od 

úmrtia skladateľa a usporiadali symfonický koncert pod taktovkou Alexandra Albrechta, na ktorom 

uviedli jeho Deviatu symfóniu. Vydali tiež pamätnú pohľadnicu aj s domnelým dátumom jeho pobytu 

(1802), ktorý však riaditeľ Balneologického múzea Vladimír Krupa presúva na rok 1801.50 V roku 

1937 postavili v kúpeľnom parku pamätník ako pripomienku na Beethovenov pobyt. 

Za zmienku stojí aj fakt, že v pozostalosti Mikuláša Schneidra-Trnavského uloženej 

v Západoslovenskom múzeu v Trnave sa nachádza fotografia interiéru jedného trnavského bytu so 

Schneidrovou poznámkou na rube: Dom, v ktorom nocoval Beethoven. Je pochopiteľné, že 

Brunsvikovci mali svoje nehnuteľnosti vo viacerých lokalitách. Palác v Bratislave, ktorý stál na 

Rybnom námestí musel uvoľniť miesto mostu SNP, v paláci v Bude sa odohrávali veľkolepé 

predstavenia – živé obrazy či pantomímy. Zaiste nechýbal ani dom v Trnave, keď aj kaštieľ 

v neďalekom Bielom Kostole, ktorý vlastnila jezuitská Trnavská univerzita, po jej odchode do Budína 

patril Brunsvikovcom.51 

 

 

Obr. 5: Pohľadnica vydaná pri príležitosti 100. výročia úmrtia Beethovena. 

 

 

 

 
50 <https://www.piestanskydennik.sk/2021/04/10/beethoven-a-jeho-vztah-k-piestanom/>. 
51 SNA. Fond Brunsvik-Chotek. Dolná Krupá, i. č. 63-64. 
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HUDOBNÍCI NA DVORE JURAJA THURZU 

 

Michal  H o t t m a r 

Katedra hudobnej výchovy PDF UK Bratislava 

 

Doterajší stav bádania – východiská  

Juraj Thurzo bol významnou postavou v dejinách Uhorska, ako cisársky radca a uhorský palatín mal 

vplyv na chod krajiny.1 V odbornej historiografickej literatúre vo forme vedeckých článkov a mo-

nografií sa jeho postave, respektíve jeho rodu venujú mnohí domáci a zahraniční historici. Náš výskum 

sme primárne orientovali na hudobnú existenciu v období renesancie a raného baroka na zámku 

v Bytči, ktorý bol sídlom niekdajších uhorských palatínov, Juraja III. Thurza a Mikuláša Esterházyho. 

Pri našom výskume sme vychádzali zo všeobecno-historiografickej a muzikologickej literatúry.2 

Dôležitým východiskovým sekundárnym prameňom bol životopis Imricha Thurza, z pera Mikuláša 

Kubínyiho z roku 18883 a publikácia Bélu Radvánszkeho Uhorský rodinný život a domácnosť v 16. 

a 17. storočí z roku 1879.4 Na pôde slovenskej historiografie sa problematike rodu Thurzo venujú 

Jozef Kočiš, Tünde Lengyelová, Jana Kurucárová, Helena Saktorová, Federik Federmayer a i. 

Problematika histórie thurzovho rodu je predmetom výskumu aj maďarských bádateľov, pracovníkov 

Maďarskej akadémie vied: Géza Pálffy, Gabriella Erdélyi, Lajoš Gecsényi a i. Vychádzajúc z do-

bových dokumentov a tradície sme pri našom výskume predpokladali, že hudobný život na 

bytčianskom zámku bude bohatý, nasvedčovali tomu aj informácie z pera Dušana Kováča, ktorý 

uvádza, že v Bytči sa konali časté kultúrne podujatia a dišputy, pobývali tam hudobníci z Viedne, ale 

aj maliari a literáti.5  

 

 
1 Príspevok je riešený v rámci projektu VEGA 2/0006/21, Transregionálne vzťahy hudobných prameňov duchovnej 

a svetskej hudby z územia Slovenska z 12. – 17. storočia.  
2 KURUCÁROVÁ, Jana. Bytčiansky zámok. Sídlo uhorského palatína Juraja Thurzu. Žilina : Georg, 2016; 

KURUCÁROVÁ, Jana – JESENSKÝ, Miloš. Z archívu Juraja Thurzu. Čadca : Kysucké múzeum v Čadci, 2016; 

KURUCÁROVÁ,  Jana: Život medzi riadkami. In: Pavel Dvořák a kol.. Juraj Thurzo. Veľká kniha o uhorskom palatínovi. 

Martin : Matica slovenská, 2012; LENGYELOVÁ, Tünde. Thurzovci a ich historický význam. Bratislava : Pro história. 

2021; LENGYELOVÁ, Tünde. Život na šľachtickom dvore. Bratislava : Slovart, 2016; KOČIŠ, Jozef. Bytčiansky zámok. 

Martin : Osveta, 1974;  Kolektív autorov. Štátny oblastný archív v Bytči. Bytča : Vydavateľstvo Bláha. 2002; KÓNYA, Peter. 

Dejiny Uhorska. Prešov :  Vydavateľstvo Prešovskej univerzity v Prešove, 2003; JURECKÝ,  Michal. Osudy Sobášneho 

paláca v Bytči. Žilina : Žilinský samosprávny kraj, 2012; JURECKÝ,  Michal. Sobášny palác v Bytči. Žilina : Považské 

múzeum v Žiline, 2013; SAKTOROVÁ, Helena. Turzovské knižnice. Martin : Slovenská národná knižnica, 2009. 

3 Životopis Imricha Thurza vyšiel v slovenskom preklade Tünde Lengyelovej v roku 2013; KUBÍNYI, Mikuláš. Imrich 

Thurzo. [prekl.] Tünde Lengyelová. Lietava : Združenie na záchranu Lietavského hradu, 2013. 

4 RADVÁNSZKY, Béla. Magyar családélet és háztartás a XVI. és XVII században. Budapest : s. n., 1879. [online] 

Dostupné na (cit. 31. 11. 2021) <https://digitalia.lib.pte.hu/hu/radvanszky-bela-magyar-csaladelet-es-haztartas-16-17-sz-

budapest-mta-1896-1-1455#page/17/mode/1up>. V roku 1986 vychádza aj faksimilové vydanie Rádvanszeho publikácie, 

RADVÁNSZKY, Béla. Magyar családélet és hástartás a XVI. és XVII szásadban I. Budapest : Helikon Kiadó, 1986. 

5 KOVÁČ, Dušan. Dejiny Slovenska. Praha : NLN, 2001, s. 72. 
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Odborná hudobno-historiografická spisba 

V súvislosti s aristokratickou hudobnou kultúrou hovorí Ján Fišer v kolektívnej publikácii Hudba na 

Slovensku v XVII. storočí (1954) o Thurzovom orchestri z roku 1615, ktorý obsahoval huslistov, 

trubačov, hráčov na píšťaly a gajdošov.6 Bližšie informácie však neuvádza. Ladislav Mokrý v roz-

siahlych Dejinách slovenskej hudby (1957),7 v kapitole o šľachtickej inštrumentálnej hudbe, spomína 

rod Thurzo len v súvislosti s ekonomickou situáciou v Uhorsku v 16. – 17. storočí. Hudbu a jej 

existenciu na zámku v Bytči neuvádza. Fragmentárne informácie nachádzame v Príspevku k dejinám 

hudby v Kremnici Ernesta Zavarského (1977),8 kde nachádzame informáciu o liste z roku 1599 

mestskej rade v Kremnici, v ktorom Juraj Thurzo hovorí o organe, pozitíve a pozýva kremnického 

organára Hieronyma Buriana na jeho dokončenie do Bytče.9 Richard Rybarič vo svojej monografii 

Dejiny hudobnej kultúry na Slovensku I. (1984) uvádza len informáciu, že v 16. a 17. storočí „máme 

doklady o hudobnom živote na niektorých hradoch a šľachtických rezidenciách”,10 medzi iným 

spomína mesto Veľká Bytča a Oravský zámok, avšak bez bližších údajov.11 V kapitole Od stredoveku 

po renesanciu, autora Ladislava Kačica v syntetickej práci Dejiny slovenskej hudby (1996), sa dozvedáme, 

že v kruhoch vysokej šľachty neboli v Uhorsku v 16. storočí ideálne podmienky. Jedinou výnimkou bol 

sedmohradský dvor12 a kapela na dvore Juraja Thurza v Bytči, z prelomu 16. – 17. storočia.13 Bližšie 

informácie však o existencii kapely nenachádzame. O hudobnej kultúre na bytčianskom zámku sa 

dozvedáme určité informácie, ktoré uvádza Janka Petőczová,14 že Juraj Thurzo mal na zámku v Bytči 

vlastnú kapelu; preberá informácie od Ernesta Zavarského. V súvislosti s existenciou lutnovej hudby 

na našom území v 16. – 18. storočí prináša informácie o lutnistoch v službách rodiny Thurzovcov v 17. 

storočí Michal Hottmar,15 ktorý sa opiera o výskum maďarského muzikológa Petra Királyho16 a uvá-

dza, že v službách Stanislava Thurza pôsobil anonymný lutnista (Testudinarius / Lautenist) a lutnista 

Erasmus, ktorý sprevádzal svojho pána, Stanislava Thurza, na svadbu dcéry Juraja Thurza do Bytče 

 
6 BURLAS, Ladislav – FIŠER, Ján – HOŘEJŠ, Antonín. Hudba na Slovensku v XVII. storočí. Bratislava : Vydavateľstvo 

Slovenskej akadémie vied, 1954, s. 41-42. 

7 MOKRÝ, Ladislav. Šľachtická inštrumentálna hudba. In: Dejiny slovenskej hudby. Bratislava : SAV, 1957, s. 120. 

8 ZAVARSKÝ, Ernest: Príspevok k dejinám hudby v Kremnici. In: Hudobný archív 2. Martin : Matica slovenská, 1977, 

s. 9-22. 

9 Tamže, s. 99-103. 

10 RYBARIČ, Richard. Dejiny hudobnej kultúry na Slovensku I. Bratislava : OPUS, 1984, s. 76. 

11 Tamže. 

12 KAČIC, Ladislav. Od stredoveku po renesanciu. In: Oskár Elschek, (ed.). Dejny slovenskej hudby. Bratislava : SAV, 

1996, s. 66. 

13 Tamže. 

14 PETŐCZOVÁ, Janka. Polychorická hudba I, v európskej renesancii a baroku, v dejinách hudobnej kultúry na 

Slovensku. Prešov : František Matúš, 1998, s. 71. 

15 HOTTMAR, Michal. Lutnová hudba na území dnešného Slovenska v 16. – 18. storočí. Bratislava : Stimul, 2018, s. 47. 

16 KIRÁLY, Péter. A lantjáték Magyarországon a XV. századtol a XVII. század kozepéig. Budapest : Balassi kiadó, 1995, s. 143. 
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v roku 1614.17 Posledný príspevok týkajúci sa existencie hudby a jej prejavov na bytčianskom zámku 

prelomu 16. – 17. storočia je tiež od Hottmara, v ktorom sa zaoberá okrem iného nástennými freskami 

v zámku s motívmi hudobníkov a hudobných nástrojov.18  

 

Juraj Thurzo 

Vznik Bytčianskeho zámku je spojený s rodom Thurzovcov. Od konca 15. až do prvej štvrtiny 17. 

storočia Thurzovci hrali významnú úlohu v hospodárskom, politickom a kultúrnom živote viacerých 

štátov Strednej Európy, najmä v Uhorsku a Poľsku. V Uhorsku Thurzovci zastávali popredné hodnosti 

v správe krajiny. Boli dedičnými hlavnými županmi na Spiši a na Orave, komorskými grófmi 

v banských mestách, biskupmi, vojenskými kapitánmi, krajinskými sudcami, predsedami kráľovskej 

komory aj palatínmi. Mali rozsiahle majetky v oblasti severozápadného, stredného a východného 

Slovenska.19 Rod sa v Uhorsku delil na niekoľko vetiev, z ktorých spišskú a bytčiansko-oravskú 

môžeme označiť za hlavné. Pre nás je najvýznamnejšia práve bytčiansko-oravská vetva Thurzovcov. 

Zenit moci a významu dosiahla bytčiansko-oravská vetva v osobe Juraja Thurza. Narodil sa 2. sep-

tembra 1567 na Lietavskom hrade, vychovával ho Krištof Echardus, pedagóg a lekár, ktorého zo Saska 

pozval Imrich Forgáč. Neskôr sa ako mladík dostal na dvor rakúskeho arcikniežaťa Ernesta, po návrate 

domov, keď nemal ani 19 rokov, sa oženil so Žofiou Forgáčovou, dcérou Šimona Forgáča, ktorý bol 

bratom jeho tútora. V roku 1585 zomrela jeho matka, Katarína Zrínska a Juraj Thurzo sa osobne ujal 

správy svojich majetkov. Po niekoľkoročnom spolužití v roku 1590 Žofia Forgáčová zomrela 

a zanechala po sebe dve dcéry, Zuzanu a Juditu. Dňa 26. februára 1592 sa Juraj Thurzo oženil 

s Alžbetou Czoborovou, dcérou vtedajšieho palatína Imricha Czobora.20  

Thurzo bol aktívnym účastníkom 15-ročnej vojny proti Turkom a po celý čas jej trvania sa 

zdržiaval viac na bojiskách než doma vo svojej bytčianskej rezidencii. Thurzo bol zvolený 7. decembra 

1609 za uhorského palatína. Hodnosť palatína21 bola po panovníkovi najvýznamnejšou funkciou vo 

feudálnom Uhorsku. 

Thurzo aktívne podporoval reformáciu a výrazne prispel k osamostatneniu evanjelickej cirkvi 

v Uhorsku. Spolu so svojím kazateľom Eliášom Lánim sa stali hlavnými postavami synody v Žiline 

v roku 1610. 

Juraj Thurzo bol človek na svoju dobu pomerne rozhľadený a vzdelaný; ovládal slovom a pís-

mom štyri jazyky, a to maďarčinu, latinčinu, slovenčinu a nemčinu. Jeho denníkové záznamy v sú-

vislosti s pobytom v Benátkach, kde sa zúčastnil v roku 1597 korunovácie dóžovej manželky, svedčia 

 
17 HOTTMAR, Michal. Lutnová hudba na území dnešného Slovenska v 16. – 18. storočí. Bratislava : Stimul, 2018, s. 47. 

18 HOTTMAR, Michal. Existencia a prejavy hudby na zámku v Bytči. (rkp). 

19 KURUCÁROVÁ, Jana. Bytčiansky zámok, s. 15. 

20 Tamže, s. 19. 

21 Palatinus regni, nádorispán. 
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o jeho cite pre umenie. V Bytči na zámku Juraj Thurzo sústredil bohatú knižnicu, ktorú v roku 1610 

usporiadal a spísal profesor Hammel z Košíc.22 Knižnica v tom čase patrila medzi pozoruhodné 

a pomerne dobre vybavené bibliotéky, nielen počtom kníh, ale aj obsahom. Katalóg profesora 

Hammela zaznamenáva názvy viac než 800 zväzkov kníh. V knižnici boli mnohé diela z odboru histórie, 

filozofie, teológie, práva, medicíny, geografie, matematiky ale aj kozmológie a astrológie. Thurzovská 

knižnica dokumentuje pomerne rozdielny stupeň vzdelanosti vtedajšej vládnucej triedy. Je napríklad 

známe, že jeho druhá manželka, Alžbeta Czoborová nevedela písať ani čítať, naučil ju to až Thurzo.23 

Palatín zomrel presne na Štedrý deň, 24. decembra 1616 večer vo veku 49 rokov.24  

 

Hudobný život v Bytči v 16. a na  začiatku 17. storočia  

O hudobnom živote v Bytči v 16. a na začiatku 17. storočia máme len torzovité informácie. 

Z dostupných sekundárnych prameňov25 sa dozvedáme, že v Bytči existoval v tom čase hudobný 

súbor, ktorý vystupoval najmä pri svadbách palatínových dcér, pri pohreboch ako aj rôznych iných 

príležitostiach. Medzi ne patrila oslava storočnice reformácie v roku 1617. Ako sa dozvedáme z pera 

Mikuláša Kubínyiho, storočnica bola viac než obyčajná náboženská slávnosť. Bola to demonštrácia 

namierená proti protireformácii, ktorá sa v krajine rozbehla. Na oslave sa zúčastnila nielen miestna 

šľachta a ľud, konali sa veľkolepé ceremónie. Popri slávnostných príhovoroch za zvuku organovej 

hudby a iných nástrojov a popri mnohých príležitostných piesňach sa počas troch dní konali aj 

bohoslužby, nasledované veselými hostinami a dokonca aj slávnostné hry. Oslava trvala tri dni.26  

 

Svadby rodu Thurzo 

Hudobná produkcia bola súčasťou rôznych príležitostí, okrem účasti na bohoslužbách sa hudobníci 

zúčastňovali svadieb, pohrebov, príležitostných aj regulárnych mestských či šľachtických slávností 

a pod. Často boli súčasťou služobníctva vyššej či nižšej šľachty a  hudobnú produkciu vykonávali 

v rámci svojich povinností. Známejších hudobníkov pozývali z Trnavy, Bratislavy, prípadne z Viedne 

Predpokladáme, že podobne to bolo aj v prípade hudobníkov Juraja Thurza. Na svadobných oslavách 

sa stretla nielen domáca šľachta, no prišli aj hostia zo zahraničia.27 Pri svadbe Barbary Thurzovej 

v septembri 1612 boli prítomní okrem 186 šľachticov aj synovia poľského kráľa. Súčasťou 

svadobných osláv boli predvedenia divadelných hier. Na Barborinej svadbe sa uviedla veselohra, 

 
22 KURUCÁROVÁ, Jana. Bytčiansky zámok, s. 26. 

23 Tamže, s. 27. 

24 Tamže, s. 31. 

25 KOČIŠ, Jozef. Z dejín Bytčianskeho panstva a Bytče v rokoch 1526 – 1626, s. 63. 

26 KUBÍNYI, Mikuláš. Imrich Thurzo, s. 41. 

27 KOČIŠ, Jozef. Z dejín Bytčianskeho panstva a Bytče v rokoch 1526 – 1626, s. 63. 
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o ktorej je záznam v Thurzovom denníku.28 V účtovných knihách panstva sa neraz zjavujú sumy 

vyplácané bytčianskym hercom – študentom.29 Z informácií, ktoré uvádza Radvánszky vieme, že na 

svadbe Krištofa Erdődyho a Barbary Thurzovej (30. 9. 1612) účinkoval bubeník30 István Nagy.31 

S jeho osobou sa stretávame aj na svadbe Ilony Thurzovej v roku 161432 a napokon na svadbe Michala 

Vízkelethyho s Máriou Thurzovou (25. 3. 1618).33 Ako uvádza Kočiš, v Bytči sa nachádzal dom 

bubeníka / tympanistu.34 Oslavy na zámku boli zrejme veľmi populárne, nasvedčujú tomu aj fresky na 

stenách zámku s vyobrazením hudobníkov a antických motívov, akými sú Bakchanálie. Juraj Thurzo 

pravdepodobne počítal s veľkými hostinami, vzhľadom na to, že v roku 1603 mal päť dcér (neskôr sa 

narodili ďalšie dve). Priestory bytčianskeho zámku však nevyhovovali požadovaným zámerom, a tak 

sa rozhodol postaviť dnes známy Sobášny palác. Rok 1601 uvedený na portáli paláca, ako uvádza 

Jurecký, neudáva jednoznačne, či ide o rok začiatku alebo ukončenia stavby.35  

 

Chronologický zoznam svadieb: 
 

● 1546 – Andrej Báthory + Anna Thurzo – Hlohovec 

● 1556, 14. júl – František Thurzo + Barbora Kostka – hrad Lietava  

● 1562, 21. jún – František Thurzo + Katrína Zrínyi – Bojnice (nakoniec sa uskutočnila na hrade 

Eberau)  

● 1569, 9. január – Alexej II. Thurzo + Barbora Zrínyi – Bojnice (nakoniec sa uskutočnila na hrade 

Eberau)  

● 1580, 8. máj – Juraj Perényi + Anna Thurzo – zámok Bytča 

● 1590, 18. február – Gabriel Révay – Katarína Thurzo – zámok Bytča 

● 1592, 2. február – Juraj Thurzo + Alžbeta Czobor – hrad Šaštín 

● 1602, 30. september – Ján Jakub Rotta + Mária Thurzo – Žarnovica 

● 1603, 20. apríl – Štefan Perényi + Zuzana Thurzo – zámok Bytča 

● 1604, 25. január – Krištof Thurzo + Zuzana Erdődy – [Chtelnica]  

 
28 Tamže, s. 63; Štátny archív v Žiline so sídlom v Bytči (ďalej ŠABY), Oravský komposesorát, Acta varia Thurzoniana, 

denník Juraja Thurza z roku 1612. 

29 Tamže, s. 63; ŠABY, Oravský komposesorát, 1608, fasc. 155, no. 5. Ratiocinium dominii Bytsae, 1608, „28 Septembris – 

comedias žakom fl. 2 dn. 40“. 

30 V zozname je uvedený ako doboso, v slovenskom preklade – bubeník. 

31 RADVÁNSZKY, Béla. Magyar családélet és háztartás a XVI. és XVII században. Budapest : s. n., 1879, s. 18.  [online] 

Dostupné na (cit. 31. 11. 2021) <https://digitalia.lib.pte.hu/hu/radvanszky-bela-magyar-csaladelet-es-haztartas-16-17-sz-

budapest-mta-1896-1-1455#page/17/mode/1up>. 

32 RADVÁNSZKY, Béla. Magyar családélet és hástartás a XVI. és XVII szásadban I. Budapest : Helikon Kiadó, 1986, s. 16. 

33 RADVÁNSZKY, Béla: Magyar családélet és háztartás a XVI. és XVII században. Budapest, 1879, s. 10. [online] 

Dostupné na (cit. 31. 11. 2021) <https://digitalia.lib.pte.hu/hu/radvanszky-bela-magyar-csaladelet-es-haztartas-16-17-sz-

budapest-mta-1896-1-1455#page/17/mode/1up>. 

34 LENGYELOVÁ, Tünde. Život na šľachtickom dvore. Bratislava : Slovart, 2016, s. 129. 

35 JURECKÝ, Michal. Osudy Sobášneho paláca v Bytči. Žilina : Žilinský samosprávny kraj, 2012,  s. 66. 
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● 1612, 4. november – Sigfried Kollonich + Anna Mária Saray (vdova po Mikulášovi Thurzovi) –

Bojnice 

● 1612, 30. september – Krištof Erdődy + Barbara Thurzo – zámok Bytča (Sobášny palác) 

● 1618, 25. marec – Michal Vízkelethy + Mária Thurzo – zámok Bytča (Sobášny palác) 

● 1622, 2. október – Ján Szunyogh + Anna Thurzo – zámok Bytča  

● 1623, 28. máj – Stanislav IV. Thurzo + Anna Czobor – Šaštín  

● 1629, 17. júl – Adam Thurzo + Barbora Szechy – hrad Ľupča 

● 1632, 25. február – Michal Thurzo + Helena Horváth – Trnava 

● 1638, 26. september – Štefan Esterházy + Alžbeta Thurzo– Eisenstadt (Kismárton).36 
 

Výnimočná bola svadba Thurzovej obľúbenej dcéry Barbory s Krištofom Erdődym, ktorá trvala 

viac ako týždeň a zúčastnilo sa na nej viac ako 2600 hostí. Náklady na svadbu Jurajovho syna Imricha 

Thurza s Kristínou Nyáryovou činili 14 310 zlatých.37 Svadobné obrady siedmich dcér a syna Imricha 

sa usporadúvali v rokoch 1603 – 1622. Prvou bola svadba Zuzany Thurzovej so Štefanom Perényim 

a posledná bola svadba najmladšej dcéry Anny s Jánom Szunyoghom, ktorá bola takmer presne rok po 

smrti Imricha Thurza.38  

V dvornom poriadku chýbali niektorí členovia dvora u Mikuláša Esterházyho aj Imricha Thurza, 

celá kancelária, hudobníci, vychovávatelia a i.39 Víno patrilo k bežným výplatným komoditám pre 

služobníctvo a úradníkov.40 

 

Účtovné knihy a denníky Juraja Thurza 

Pri zisťovaní údajov o kapele a jej hudobníkoch, ktorú mnohí bádatelia vo svojich publikáciách 

uvádzajú, sme siahli po účtovných knihách Oravského komposesorátu, ktoré sa v súčasnosti nachá-

dzajú v Štátnom archíve v Žiline so sídlom v Bytči, v priestoroch samotného zámku. Oravský 

komposesorát eviduje výdavky súvisiace s hospodárením panstiev v Bytči, na Orave a v Tokajskom 

panstve. Dôležitým zdrojom informácií je tiež Turzovská korešpondencia, Acta varia. Korešpondencia – 

listy Alžbete Czoborovej (1404 listov), listy dvoranov Acta varia thurzoniana obsahujú tiež denníky 

Juraja a Imricha Thurzovcov.41 Jednými z najvzácnejších dokumentov Juraja III. Thurza sú denníky 

z rokov 1596, 1597, 1604, 1607, 1612. Predstavujú formu vreckového kalendára vo forme knižky 

oktávového formátu, do ktorého si Thurzo zapisoval dôležité informácie o aktuálnych situáciách, 

 
36 FEDERMAYER, Frederik. Svadobné oznámenia Thurzovcov. In: Tünde, Lengyelová (ed.). Thurzovci a ich historický 

význam. Bratislava : Pro História, 2021, s. 198-202. 

37 Tamže, s. 45. 

38 CHMELINOVÁ, Katarína. 2016. Thurzo. Sprievodca po pamiatkach. Bratislava : Stimul, 2016, s. 46.  

39 LENGYELOVÁ, Tünde a kol. 2012. Thurzovci a ich historický význam. Bratislava : Pro História, 2012, s. 150. 

40 Tamže, s. 152. 

41 KURUCÁROVÁ, Jana. Život medzi riadkami. In: DVOŘÁK, Pavel, a kol.. Juraj Thurzo. Veľká kniha o u<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>