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ABSTRACT

The author focuses attention on the importance of the piano textbook Anweisung zum Piano-
Forte-Spiel by Johann Nepomuk Hummel (1828). Associating himself with the bel canto technique
and Mozarts poetics, Hummel enriched the repertoire with pianistic figures and created a specific
lyric-cantabile idiomatics, which had a marked influence on the generation of early romantics.
The author defines the status of the Hummel textbook in the field of 18" and 19" century
performance tractates. Particular attention is devoted to comparison with Franz Paul Rigler, from
whom Hummel borrowed a number of examples, and also to comparing the performance ideals
of Hummel and Beethoven, which became the basis for the paradigm of a new aesthetic ideal of
piano playing, represented by Fryderyk Chopin and Franz Liszt. While Hummel gave essential
stimuli to Chopin, Liszt took his inspiration rather from the poetics of Beethoven.
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»Hummelova tvorba patri k markantnym obetiam historickej bezohladnosti. Pri ocero-
vani jeho diela je tazké pochopit jeho historicka cestu od postov oZiarenych uspechmi
do zabudnutia, ked zdrovent mnohym dobovym skladatefom najvy$sieho rangu slazila
jeho tvorba ako meradlo hodnét, ako argument v porovnani s tvorbou inych skladate-
lov, ¢i uz to boli privrzenci klasicizmu alebo rani romantici, ¢i Chopin, Schumann alebo
Haydn, Mozart, Beethoven.“!

' ALBRECHT, Jan: Clovek a umenie. Ed. Vladimir Godar. Bratislava : Ndrodné hudobné centrum,
1999, s. 321.
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Na prelome 18. a 19. storo¢ia bol Johann Nepomuk Hummel, ziak Haydna a Mozar-
ta, povazovany za rivala Ludwiga van Beethovena. Sti¢asne bol vyznamnym predobra-
zom pre generaciu ranych romantikov (predovsetkym Chopina, Schuberta a Liszta).

V druhej polovici 19. storocia sa v8ak zacal presadzovat nazor, ze pokial Beethoven
bol zasadnym novatorom, Hummela moZzno povazovat skor za eklektika a , klasicistic-
kého" manieristu, ktory sa nedokazal vymanit z tiena trojice ,,viedenskych klasikov*?

Vyznamny podnet k vytvoreniu tohto obrazu nachddzame v autobiografii Carla
Czerneho z roku 1842:

»Wenn sich Beethovens Stil durch eine ungeheure Kraft, Charakteristik, unerhorte Bra-
vour und Geldufigkeit auszeichnete, so war dagegen Hummels Vortrag das Muster der
hochsten Reinheit und Deutlichkeit, der anmutigsten Eleganz und Zartheit und die
Schwierigkeiten waren stets auf den hdchsten, Bewunderung erregenden Effekt berech-
net, indem er die Mozart’sche Manier mit der fiir das Instrument so weise berechneten
Clementschen Schule vereinigte. Es war daher natiirlich, dass er in der groflen Welt
den Vorrang als Spieler behauptete, und bald bildeten die zwei Meister Parteien, welche
einander mit aller Macht anfeindeten. Hummels Anhédnger warfen dem Beethoven vor,
dass er das Fortepiano maltritiere, dass ihm alle Reinheit und Deutlichkeit mangle, dass
er durch den Gebrauch des Pedals nur confusen Larm hervorbringe und dass seine Kom-
positionen gesucht, unnatiirlich, melodielos und tiberdem unregelméfig seien. Dagegen
behaupteten die Beethovenisten, Hummel ermangele aller echten Phantasie, sein Spiel sei
monoton wie ein Leierkasten, die Haltung der Finger sei kreuzspinnenartig und seine
Kompositionen seien blofle Bearbeitungen Mozart'scher und Haydn'scher Motive.®

O reputaciu Hummelovej povesti ako ,,klasicistického skladatela“ sa vyznamne pri-
¢inil aj Robert Schumann, ktory vo svojej recenzii Hummelovych Etid pre klavir op.
125 v casopise Neue Leipziger Zeitschrift fiir Musik roku 1834 vyslovil pochybnosti
o Hummelovom neskorom §tyle, ako aj o jeho klavirnej skole Ausfiihrliche theoretisch-
-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, ktora vysla roku 1828 u Hummelovho
viedenského vydavatela Haslingera* a paralelne vo franctzstine u Farrenca v Parizi
avanglictine u Boosey and Co. v Londyne.’ Recenzia, v ktorej Schumann vyjadril svo-
je vyhrady, je jeho najobsaznej$ou recenziou vobec a je to sti¢asne prva z jeho recenzii,
v ktorej svoje nazory neartikuloval priamo, ale prostrednictvom ,,Davidovych spojen-
cov Eusebia (s introvertnym charakterom) a Florestana (extrovert), medzi ktorych
odlisnymi nazormi sprostredkuje Majster Raro.

V stvislosti s tym je dolezité poznat predchadzajucu histériu Schumannovho vzta-
hu s Hummelom. Roku 1830 sa dvadsatro¢ny Schumann rozhodol prerusit svoje $ti-

K vymedzeniu pojmov klasicky, klasicisticky a pod. vid STEFKOVA, Markéta: Vyznam Johan-
na Nepomuka Hummela pre genézu $tylu ,romantickej hudby. In: Musicologica Slovaca, ro¢.
1(27), 2010, ¢. 2, s. 220-244.

> Cit. podla: BENYOVSZKY, Karl: J. N. Hummel. Der Mensch und Kiinstler. Bratislava : Eos-Verlag,
1934, s. 140.

*  HUMMEL, Johann Nepomuk: Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Piano-Forte-
-Spiel, vom ersten Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung. Wien : Tobias
Haslinger, 1828. Druhé vydanie s autorizovanymi zmenami samotného Hummela vyslo 1838,
rok po jeho smrti. V tomto texte sa opieram o reprint tohto druhého vydania z roku 1989 s ne-
strankovanym Predhovorom (Vorwort) Andreasa Eichhorna.

> Vid EICHHORN, Andreas: Vorwort. In: HUMMEL, Ref. 4, nestr.



218 Markéta Stefkova

dium u Friedricha Wiecka v Lipsku a usiloval sa o pokra¢ovanie u Hummela. V tomto
obdobi sa intenzivne zaoberal Hummelovou Sondtou fis mol op. 81 a jeho Koncertom
pre klavir a orchester a mol op. 85, ako aj jeho klavirnou $kolou, ktort si zaobstaral
kratko po jej vydani. Nastudovaniu didakticko-instruktivnych kompozicii Schumann
venoval celé tyzdne; Hummelova klavirna $kola tak podla Matthiasa Wendta, auto-
ra Stadie reflektujucej vztah medzi Schumannom a Hummelom, mala rozhodujuci
vyznam pre Schumannovo pianistické vzdelanie.®

Roku 1831 sa Schumann obratil na Hummela, ktorého osobne nepoznal, rozsiah-
lym a zdvorilym listom, v ktorom vyslovil Zelanie prist za nim do Weimaru, aby tu
mohol zavrsit svoje $tudium. KedZze Hummel neodpovedal, rozhodol sa Schumann
napisat este jeden list, ku ktorému tentoraz prilozil aj partitdary svojich Varidcii Abegg
op. 1 a Papillons op. 2. V liste z 24. marca 1832 Hummel sice zdvorilo, ale rezolttne
zamietol Schumannovu Ziadost, o Schumanna hlboko ranilo.”

Je dolezité uvedomit si, Ze tieto udalosti predchadzali Schumannovej recenzii
Hummelovho neskorého diela z roku 1834. Ako za¢inajuci umelec si Schumann vtedy
este nemohol dovolit celkom otvorene vyslovit svoje pochybnosti o Hummelovi, ktory
bol v tomto ¢ase uznavanou autoritou. To bol zjavne dovod, pre¢o Schumann vyjadril
svoje nazory v ramci rafinovanej diskusie mezi Eusebiom, Florestanom a Rarom.

Ked sa Schumann s odstupom viacerych rokov vo svojich recenziach vyjadroval
k Hummelovi, bol uz sam uznavanou autoritou. Porovnania Hummela s Mozartom,
z ktorych Hummel vychddza zasadne ako epigdn, sa odvtedy v Schumannovych re-
cenziach stali akymsi toposom.*

Dalim faktorom, ktory sa negativne prejavil v hodnoteni vyznamu Hummelovej
tvorby, je prili$ jednozna¢na identifikacia poetiky predovsetkym jeho klavirneho diela
s liniou virtuézno-brilantného $tylu. Hummel, ktory disponoval fenomenalnou pia-
nistickou invenciou a vynikal v umeni ornamentacie a varidcie, naozaj vyznamnym
sposobom obohatil repertodr pianisticko-technickych prostriedkov a figar, ktoré st
zalozené na akordickych rozkladoch a stupnicovych vysekoch. Vyuziva o. i. rychle pa-
sazové behy v paralelnych terciach, sextdch, oktdvach, decimach atd. Co sa v tejto stvis-
losti nezvykne zdoraznovat prili$ Casto, resp. dostato¢ne, je skuto¢nost, Ze tieto pasaze
¢asto zahrnaju aj vedlajsie, t. j. neakordické a nedoskalne tony, na zaklade ¢oho Hum-
mel dosahuje celkom originalne zvukové a farebné efekty, na ktoré nadviazal a ktoré
dalej rozvijal Chopin, Liszt a dalsie generacie skladatelov. Ako vyslovene inovativnu
mozno oznacit Hummelovu vynaliezavost v oblasti kantabilnych tsekov a idiomati-
ky lyrickych tém, nakolko tu Hummel in$pirovany technikami bel canta a skolenim
u Mozarta rozvinul $pecificky druh klavirnej ornamentiky s uplatnenim mnohych pri-
razov, obalov, fioritdr, arpeggii, diatonickych a chromatickych stupnicovych vysekov

¢ Kore$pondenciu medzi Hummelom a Schumannom uverejnil WENDT, Matthias: Schumann
und Hummel. In: GERHARD, Anselm — LUTTEKEN, Laurenz (eds.): Zwischen Klassik und
Klassizismus. Johann Nepomuk Hummel in Wien und Weimar. Kolloquium im Goethe-Museum
Diisseldorf 2000. Kassel : Birenreiter, 2003, s. 125. Vynatky z tejto kore$pondencie v sloven¢ine
som uverejnila v §tudii venovanej Hummelovmu prinosu pre genézu $tylu ,romantickej hudby,
vid STEFKOVA, Ref. 2, s. 236-237.

7 WENDT, Ref. 6, 5. 136.

8 WENDT, Ref. 6, s. 129.
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a dal$ich figurdcii, ktoré obkruzuji harmonické oporné tony, pripadne medzi tymito
vytvaraju melodické prechody, ktoré su tvorené rytmicky nepravidelnymi skupinami
tonov a vyznacuju sa kvazi-improviza¢nym charakterom. Tato originalnu $tylisticku
idiomatiku uplatnil Hummel o. i. vo svojich Koncertoch pre klavir a orchester a mol op.
85 (1816) a h mol op. 89 (1819), ktoré za ¢ias jeho Zzivota patrili k najpopularnej$im
dielam svojho druhu.

Hoci Beethovenovo dielo tvorilo najvyznamnejsi most k hudbe 19. storodia, pred-
stavovali Hummelove klavirne koncerty ako reprezentanti lyricko-virtuéznej vyvino-
vej linie pre generaciu 19. storocia prinajmen$om rovnako vyznamny predobraz ako
klavirne koncerty Beethovena ako veduceho reprezentanta dramaticko-symfonickej
vyvinovej linie. Bezprostredny predobraz tvorili Hummelove klavirne koncerty pre-
dovsetkym pre Chopina.’

Vyvoj romantického klavirneho koncertu, ale aj romantickej literatdry pre sélovy
klavir a komornej hudby s klavirom, je v skuto¢nosti bez Hummelovych vydobytkov
nemyslitelny, nielen ¢o sa tyka virtuozity, ale v rovnakej miere aj lyricko-kantabilnej,
zvukomalebnej a sonoristickej zlozky.

Nakolko Hummel vo svojich skladbach melddiu va¢sinou umiestnuje do vrchného
registra nad modernizovanymi Albertiho basmi, popisuje Joel Sachs v Grove Dictio-
nary of Music and Musicians jeho hudbu ako ,pravoruka!® Hummel sa prilezitost-
ne naozaj nevyhol urc¢itému schematizmu a nedostato¢nej prepracovanosti favej ruky
oproti pravej. Pri objektivnom hodnoteni vyznamu Hummelovho diela pre budticnost
je v8ak dolezité zohladnit skuto¢nost, Ze jeho skladby su kvalitativne zna¢ne nevyrov-
nané, t. j. ze Hummel popri mnozstve skladieb, v ktorych dominuje klavirna virtuozi-
ta, vytvoril niekolko diel, ktoré sa tejto kvantitativne dominujuicej , mainstreamovej*
linii Gplne vymykaji: popri Koncertoch pre klavir a orchester a mol op. 85 a h mol op.
89 a Fantdzii Es Dur op. 18 ide predovsetkym o Sondtu pre klavir fis mol op. 81 (1819)
a Septeto d mol op. 74 (1816). Tieto skladby prinasaju originalne $tylové prvky, har-
monické procesy a formové koncepty, ktoré mali vyznamny vplyv o. i. na Beethovena
(neskoré klavirne sonaty), Schuberta (Fantdzia Piitnik, Kvinteto Pstruh) a Liszta (Sondta
h mol)."! Pri charakterizovani Hummelovho $tylu je preto ddlezité rozliSovat medzi

® K tejto problematike vid blizsie: STEFKOVA, Markéta: Chopins Vorbild. Die Klavierkonzer-
te von Johann Nepomuk Hummel als Modell fiir Frédéric Chopin. In: STEFKOVA, Markéta
(ed.): Auf den Spuren von Johann Nepomuk Hummel : Bericht zum Kongress aus Anlass des 230.
Geburtstages von J. N. Hummel am 30. - 31. Mai 2008 in Bratislava. Bratislava : DIVIS, 2009,
s. 103-131; STEFKOVA, Markéta: Klavirne koncerty Johanna Nepomuka Hummela ako most
medzi Mozartom a Chopinom. In: Slovenskd hudba, ro¢. 36, 2010, s. 132-150 a STEFKOVA, Mar-
kéta: Beethoven und Hummel: zwei Arten der Weiterentwicklung von Mozarts Klavierkonzerten.
In: GRUBER, Gerold - FERKOVA, Eva (eds.): Accentus Musicalis Monographie. Bratislava : VSMU,
2013, v tladi.

10" SACHS, Joel: Hummel, Johann Nepomuk [heslo]. In: New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians, Vol. 9. Ed. Stanley Sadie a John Tyrrell. London : MacMillan, 2001, s. 831-832.

1 Vid WENDT, Ref. 6, s. 123-145 a EDLER, Arnfried: Charakterstiick, Variation, Etiide und Fan-
tasie im Klavierwerk Hummels. In: GERHARD, Anselm - LUTTEKEN, Laurenz (ed.), Ref. 6,
s.43-56 a STEFKOVA, Markéta: Vplyv hudby Johanna Nepomuka Hummela na nemeckych a ra-
ktskych skladatelov 19. storocia. In: FERKOVA, Eva (ed.): Prezentdcie — konfrontdcie. Zbornik
z vedeckého semindra. Bratislava : VSMU, v tladi.
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touto ,,mainstreamovou liniou a jeho vrcholnymi dielami, ktoré vyrazne ovplyvnili
generaciu ranych romantikov.

Ststredme teraz pozornost na Hummelovu klavirnu $kolu, ktora je hlavnym pred-
metom zaujmu tejto $tudie a pokusme sa poukazat na vyznam tohto diela pre vyvoj
novych estetickych idedlov a didaktiky vyucovania klavirnej hry.

Postavenie Hummelovej klavirnej skoly v kontexte interpretacnych
traktatov 18. a raného 19. storocia

V polovici 18. storocia vznikli tri traktaty epochalneho vyznamu zamerané na inter-
preta¢nu prax: Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiére
zu spielen, Berlin : 1752 (dostupné aj v ¢estine ako Pokus o ndvod jak hrdt na pficnou
flétnu, Praha : Supraphon 1990), Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre
Art das Clavier zu spielen. 1. a 2. diel, Berlin 1753 a 1762 (v e$tine Uvaha o sprdvném
zptisobu hry na klavir, Brno : Paido, 2002) a Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen
Violinschule, Augsburg : 1756 (v &eétine Diikladnd $kola na housle, Praha : Ivan Cerny,
2000).

Hoci vychodiskom autorov tychto traktitov st estetické principy a zasady inter-
pretacnej praxe neskorobarokového obdobia, sti¢asne st preniknuté aj radom inova-
tivnych prvkov a estetikou galantného, resp. citového (,,empfindsamer®) $tylu. Pod-
la Siegfrieda Mausera, autora kapitoly o vyvoji estetickych interpretaénych idealov
a o interpreta¢nych traktatoch klavirnej a komornej hudby v rozmedzi od vrcholného
baroka po romantizmus v prestiznej publikacii Musikalische Interpretation,'> vyznam-
nym indikatorom zmeny je predovsetkym rozdiel v pouzivani zdanlivo bezprostredne
stvisiacich a synonymicky zamenitelnych pojmov ,,afekt“ (Affekt) a ,pocit (Empfin-
dung), ktoré v§ak naznacuji smerovanie do vyznamovo diametralne odli$nych oblasti.
Celkom v barokovom duchu sice este vietci autori povazuju za primarnu ulohu inter-
preta urcit zdkladny afekt, a teda charakter skladby ako viac-menej jednotného atvaru.
Preto je sucastou vsetkych traktatov aj ozrejmenie realizacie sustavy 0zdéb v inten-
ciach manieristickej nauky. C. Ph. E. Bach sa vSak z tejto tendencie k fixacii zvukového
obrazu na béze urcitého zdkladného afektu ddsledne vymanuje svojou poziadavkou,
aby interpretacia bola aj spontannym vyjadrenim interpretovho jedine¢ného citenia

(Empfindung):

»Es gehort hiezu eine Freyheit, die alles sclavische und maschinenmaéflige ausschliesset.
Aus der Seele muf3 man spielen, und nicht wie ein abgerichteter Vogel.“?*

Tym sucasne predznamenéva interpreta¢né idealy nasledujicej epochy, v zmysle
ktorych sa doraz kladie na subjektivny vklad interpreta v zdujme dosiahnutia bez-
prostredného vyrazu hudobnej interpreticie so $pecialnym dorazom na vyjadrenie
dramatického charakteru.

2. MAUSER, Siegfried: Hermann: Klavier- und Kammermusik. In: DANUSER, Hermann (ed.):
Musikalische Interpretation. (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 11.) Ed. Carl Dahlhaus.
Laaber : Laaber-Verlag, 1992, s. 55.

3 Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 366.
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Klavirna $kola C. Ph. E. Bacha zostala predobrazom radu nasledujuicich interpre-
tacnych traktatov az do konca 18. storocia. Podla jeho vzoru zahfnaji tieto traktaty
vzdy vSeobecnd nduku o hudbe, prednese, prstoklade a manierach realizacie 0zdob.
Problematika sa prakticky demonstruje na baze cvi¢nych prikladov, ktoré sa nacha-
dzaji bud v prilohe, alebo st vydané ako samostatné skladby.

V traktatoch druhej polovice 18. storodia je vSak badatelna tendencia venovat
podstatne vadsi priestor praktickym hra¢skym otazkam ako drzanie tela, ruky a prob-
lematika pohybového aparatu. To predznamenava zasadnt zmenu, ku ktorej doslo
na prelome 18. a 19. storocia: v tomto obdobi traktaty definitivne stracaju charak-
ter vS§eobecno-vzdelavacich hudobnych kompendii, miznd obsiahle pasaze zamerané
na nauku o kompozicii, harmonii, generalnom base a v§eobecné zasady hudobného
prednesu a pribuda orientdcia na Specifické problémy stvisiace s hrou na konkrétnom
ndstroji.

Funkciou traktatov zameranych na oblast hry na klaviri napisanych po roku 1800
tak prestava byt snaha o objasnenie principov dobovej interpretacnej praxe; teoretic-
ko-estetické pasdze st Coraz viac redukované v prospech vykladov o konkrétnych em-
piricko-pragmatickych problémoch, ktoré st ilustrované mnozstvom cviceni a prikla-
dov. Na rozhrani starej a novej metodiky klavirnej hry stoji podla Mausera Méthode de
piano-forte du Conservatoire de Musique z roku 1805, ktorej autor Louis Adam po prvy
raz zretelne deklaruje interpreta ako svojbytny subjekt, ktory ma nielen povinnosti, ale
aj prava:

»Spieler, wie Componisten, miissen einen besonderen Styl haben. [..] So mufl man

nicht sklavisch die Manier anderer Kiinstler nachahmen; man muf sich eine eigene
schaffen.“*

Okrem toho sa toto dielo ako jedno z prvych zaobera vylu¢ne hrou na kladivko-
vom Klaviri, ¢o je signalom jeho definitivneho ,vitazstva“ nad cembalom a klavichor-
dom. Népadna pozornost sa venuje detailnému opisu sposobu drzania ruk a nauke
o prstovej hre, ktord bezprostredne nadvazuje na tradicie 18. storocia:

»Jede nicht unumginglich nothige Armbewegung schadet dem Vortrag. Nur zwei Arten
sind erlaubt, wenn man das Klavier verlafit, um zu pausieren, oder wenn man die Hiande
wechseln muf}, um andere Lagen einzunehmen; dann muf$ nur der Vorderarm sich re-
gen, der Teil von der Schulter bis zum Ellenbogen muf} unbeweglich bleiben.“

vy

Podobné rady s cielom dosiahnut pokial mozno ¢o najvyssi stupen nehybnosti
ruky, lakta a ramena, su charakteristické pre traktaty autorov prvej tretiny 19. storocia.
Podla Mausera je narast ideologizacie idealu absolitneho pokoja a ¢o najuspornejsich
pohybov hracieho aparatu v ich dielach groteskny; predovsetkym u autorov, ktori sa
tento ciel usiluju dosiahnut dokonca s pomocou k tomu $pecialne uré¢enych mechanic-
kych pomdcok, ako bol ,,Chiroplast - vynélez Johanna Bernharda Logiera, patentova-
ny roku 1814, ktorého funkciou je regulovat drzanie ruky pri hre a ktory zaciatkom 19.
storocia uznavali a odporucali vyznamné autority ako Kalkbrenner, Clementi, Cramer
alebo Hummel.

1 Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 390.
5 Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 390.
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V suvislosti s Hummelovou monumentalnou klavirnou $kolou je v$ak nutné uve-
domit si, Ze zasady spravneho sedenia pri klaviri a spravneho drzania tela, ramien,
laktov, ruk a prstov, sa tykaju elementarneho stupna vyucovania klavirnej hry a hudby
vobec a su naplnou dvoch uvodnych kapitol prvého useku (Erster Abschnitt; vid Pri-
klad 1) prvej ¢asti (Erster Theil) Hummelovho diela, konkrétne s. 1 — 2 v ramci diela
s celkovym rozsahom 468 stran.

Priklad 1:'¢
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Ako vidime, Hummelova klavirna $kola pozostava z troch casti, ktoré sa vnatorne
¢lenia na dal$ie useky a kapitoly. Prvy usek prvého dielu je koncipovany este v duchu
barokovych traktatov a spifa funkciu ,v§eobecnej nduky o hudbe“: po objasneni zéklad-
nej polohy sedenia pri klaviri a drzania ruky sa Hummel v dalich kapitolach venuje
objasneniu principu systému notacie klavirnej hry, kltucov, ténov a pomlciek. Po teore-
tickom vyklade problematiky nasledujinas. 6 — 14 ,,pripravné cvi¢enia“ (,Vorbereitende
Ubungen®), ktoré tvori 18 jednotaktovych cviceni, téma s 19 varidciami v pétprstovej
polohe a Sest jednotaktovych cviceni, ktoré prinasaju zmenu polohy, stupnicové pasaze
a akordické rozklady. Tato Struktura (teoreticky vyklad problematiky + priklady nazorne
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demonstrujice objasiiovant problematiku) sa zachovava aj v druhom a tretom dseku
prvej Casti klavirnej $koly. Tie sti¢asne prinasaju dokoncenie vykladu problematiky ,vSe-
obecnej nauky o hudbe®; tak sa v dvoch kapitoldch druhého useku objasnuje problemati-
ka posuviek; bodkovanych notovych hodnét a pomlciek, ligatur, pravidelného a nepravi-
delného ¢lenenia notovych hodnot, stupnic, ténin, posuviek a intervalov, tempa a taktu;
zaver patri opiét ,,praktickym prikladom a prstovym cvi¢eniam® (,,Praktische Beispiele
dariiber, und Finger-Ubungen®). V rdmci tretieho tiseku sa teoreticky vyklad sustredu-
je na problematiku stupnic, tonin, predznamenania a intervalov; metrorytmiky, tempa
a taktu; opakovacich a prednesovych znamienok; oznaceni pomalého a rychleho tem-
pa, afektu a dynamiky hry. Sucastou piatej kapitoly je napokon ,,60 cvi¢nych skladieb,
v ktorych budu vyuzité pravidla objasnené v prvej ¢asti“ (,,60 Ubungs-Stiicke, worin die
im ersten Theile erkldrten Regeln in Anwendung gebracht werden®) na rozhrani medzi
etudou a prednesovou skladbou s uplatnenim rozmanitych typov klavirnej sadzby. Prvi
¢ast uzatvara ,,dodato¢na kapitola“ (,,Zusatz-Kapitel), v ktorej Hummel v z4ujme prehl-
benia vedomosti odportca na $tudium skladby dalsich skladatelov.

Uz tento nacért pddorysu prvej ¢asti Hummelovej klavirnej skoly sved¢i o tom, Ze
ide o systematicky mimoriadne premyslené dielo. To potvrdzuje aj druhd ast, sustre-
dend na problematiku prstokladovych zasad, ako aj tretia ¢ast zamerand na problema-
tiku realizdcie 0zddb, spravneho prednesu a improvizacie (podrobné obsahové ¢lene-
nie vid Priklad 1).

Uz v prvej recenzii Hummelovej klavirnej skoly, ktora vysla roku 1829 v Allgemei-
ne musikalische Zeitung, sa vyzdvihla Hummelova koncepcia diela, konkrétne skutoc-
nost, ze tu Hummel ziakovi kazdy novy moment objasni slovom a cvi¢nymi prikladmi,
v ktorych sa objavuju len dovtedy objasnené aspekty. Podla Hartmuta Grimma, autora
$tadie o vyzname Hummelovej klavirnej skoly z roku 2003, jej névum spociva predo-
véetkym v uzkom systematickom prepojeni

[...] von theoretischem Lehrstoff und praktischen Ubungsaufgaben, die den im Titel
erhobenen Anspruch einer ,theoretisch-practischen’ Klavierschule auf einem historisch
neuen Niveau einlost. Dazu gehort auch die Verflechtung von bedacht fortschreitenden
Unterweisungen in der Notenkunde und einem diesen Schrittmass angepassten Appa-
rat an kurzen technischen Ubungen und kleineren Ubungssitzchen [...], die das jewei-
lige musiktheoretische und technische Problem in einen schon etwas komplizierteren
Zusammenhang stellen, hat Hummel in Charakter und Umfang als kurze ,Handstiicke
komponiert. [...] Im 18. Jahrhundert wurden solche Stiickchen dem Eleven - passend
zur jeweiligen technischen Ubung - vom Meister in Form von Inventionen, Priludien
etc. im Unterricht aufnotiert, wie das von Johann Sebastian Bach, Francois Couperin,
Leopold Mozart und Daniel Gottlob Tiirk belegt ist. Als ,Probe‘- bzw. ,Handstiicke® zu
Instrumental- oder Vokalschulen waren sie oft nur auf einzelne spezielle Lektionen be-
zogen [...]. Oder sie bildeten als Anhang zum entsprechenden Lehrwerk eine Sammlung
von péadagogisch motivierten Stiicken mit zumeist recht losem Bezug zum konkreten
Inhalt einzelner Lektionen. In Hummels Schule sind einige der kiirzeren Exempel-Sitz-
chen erstmalig auch in einzelne Kapitel des Anfingerkurses systematisch integriert wor-
den. Y

7 GRIMM, Hartmut: Johann Nepomuk Hummels Klavierschule. In: GERHARD, Anselm — LUT-
TEKEN, Laurenz (eds.), Ref. 6, s. 91-92.
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V savislosti s Hummelovou klavirnou $kolou upozornilo viacero slovenskych mu-
zikolégov na pribuznost jej koncepcie s koncepciou dvoch interpreta¢nych traktatov
viedenského rodaka Franza Paula Riglera (cca 1748 — 1796), ktory pdsobil v Bratislave
a bol azda aj Hummelovym ucitelom, predovsetkym Anleitung zum Klavier fiir mu-
sikalische Lehrstunden (1779, Vieden), eventualne Anleitung zum Gesange, und dem
Klaviere, die Orgel zu spielen; nebst den ersten Griinden zur Komposition, als Nothi-
ge Vorkenntnisse der freyen und gebundenen Fantasie (1798, Ofen; je vSak otazne, ¢i
toto Riglerovo posmrtne vydané dielo, ktoré je rozsirenou a prepracovanou verziou
Riglerovej klavirnej skoly, Hummel vobec poznal).’® Zvlast zaujimava je skuto¢nost,
ze Hummel priamo prevzal z Riglerovej publikacie viaceré notové priklady,' ktorych
pocet jednotlivi autori udavaji v rozmedzi od sedem (Mokry) po $tyridsatstyri (Pola-
kovi¢ova). V ramci medzinarodnej muzikologickej konferencie, ktora sa roku 2008 pri
prilezitosti 230. vyrocia narodenia J. N. Hummela uskutoc¢nila v Bratislave, sa prob-
lematikou integracie Riglerovych instruktivnych kompozicii do Hummelovej klavirnej
Skoly zaoberali Andrej Cepec a Frantisek Pergler. Obaja pritom ststredili svoju pozor-
nost na parametre, ktoré Hummel oproti Riglerovi ¢iastoéne pozmenil. Cepec upozor-
nuje predovsetkym na zmenu taktu a tempa, dynamiky, redukciu 0zdob a artikula¢né
zmeny. Pergler na zaklade porovnania dvojic prikladov z oboch klavirnych $kdl pouka-
zuje predovsetkym na progresivitu Hummelovych zmien v oblasti prstokladu:

Priklad 2: Vyuzitie techniky ,,skiznutia“ piateho prstu z ¢ierneho na biely klaves?!

Rigler's Fingersatz
Ubersatz des 4. Fingers Gher den Daumen

8 Vid CEPEC, Andrej: Vergleich der Schule von Johann Nepomuk Hummel und E. P. Rigler mit
Beriicksichtigung der Tempo-Problematik. In: STEFKOVA, Markéta (ed.): Auf den Spuren von
Johann Nepomuk Hummel, Ref. 9, s. 79-80.

1> MOKRY, Ladislav: Ku genéze Hummelovej Ausfiihrliche Anweisung zum Pianofortespiel (1828).
In: Hudobné tradicie Bratislavy a ich tvorcovia I. Bratislava : Obzor, 1974, s. 21-27; POLAKOVI-
COVA, Viera: Franz Paul Rigler vo svetle najnovsich vyskumov. In: Musicologica Slovaca IX.
Bratislava : Veda, 1985, s. 76-125; SUBA, Andrej: Anleitung zum Gesange. Poznamky k teoretic-
kému dielu Franza Paula Riglera. In: Slovenskd hudba, ro¢. 31, 2005, ¢. 3-4, s. 336-355; CEPEC,
Ref. 18, s. 79-89 a STAROSTA, Miloslav: Johann Nepomuk Hummel: Grofle Klavierschule. In:
STEFKOVA, Markéta (ed.): Auf den Spuren von Johann Nepomuk Hummel, Ref. 9, s. 45-57.

2 PERGLER, Franti$ek: Instruktive Klavierstiicke von Johann Nepomuk Hummel. In STEFKOVA,
Markéta (ed.): Auf den Spuren von Johann Nepomuk Hummel, Ref. 9, s. 73-74.

21 Cit. podla PERGLER, Ref. 20, s. 73.
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Hummel's Fingersatz

Verwendung der Gletltechnik”
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Priklad 3: Vyuzitie techniky nemej vymeny prstu na zadrzanom klévese*

Rigler - keine Phrasenbdgen, keing Artikufation
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2 Cit. podla PERGLER, Ref. 20, s. 74.
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Pokial ide o vdzby medzi Riglerovou a Hummelovou $kolou, je podla mojho na-
zoru dolezité uvedomit si, Ze Hummelovo dielo je niekolkonasobne rozsiahlejsie nez
Riglerovo a ambicie oboch autorov st neporovnatelné. Riglerova skola je typickym
inStruktivhym dielom, ktorého ciefom je poskytnut ndvod k nadobudnutiu zaklad-
nych zru¢nosti v oblasti hry na klaviri a jeho teoreticky vyklad problematiky je zavise-
ny tretou ¢astou, ktora tvori priloha (Anhang) vo forme ,,24 kadencii (alebo zaverov)
s doplnenym prstokladom a $iestimi klavirnymi etudami rozmanitého druhu” (,,24
Kadenzen (oder Schliisse) mit beigefiigtem Fingersatze, und 6 Klavieretiiden ver-
schiedener Art®). Ako vidime, klasifikoval samotny Rigler skladby, ktoré predstavuju
taziskovy umelecky vystup jeho interpreta¢ného traktatu, ako kompozicie didakticko-
-in$truktivneho charakteru. Rovnako ako predchadzajuce, aj tieto skladby su v zasade
indiferentné uz z hladiska dobovych $tylov, o nejakom vyhranenom osobitom sklada-
telskom rukopise ani nehovoriac. Naproti tomu Hummel systematicky stupiiuje naj-
skor technicktl naro¢nost, uz v druhej a nasledne predovsetkym v tretej casti klavirnej
$koly vsak $pecifikuje a stupniuje aj naroky na prednes, pri¢om sa jednotlivé skladby
snazi $tylovo diferencovat v rozmedzi od barokového prelidia a figy az po romantické
miniatary v duchu Schubertovych Moments musicaux alebo Schumannovych charak-
teristickych skladieb. V druhom tseku tretej casti klavirnej skoly prinasa Hummel
okrem didakticko-instruktivnych ,,0zrejmujucich prikladov® (, Erlduterungs-Beispie-
le*) pri objasnovani aspektov ,,pekného a vyrazného prednesu® napokon uryvky zo
svojich vrcholnych kompozicii (napriklad Koncertu pre klavir a orchester a mol op. 85,
Sondty pre klavir fis mol op. 106), ku ktorym pridava subtilne prednesové instrukcie
zanesené jednak priamo do notového textu, ako aj vo forme dodatoénych slovnych
komentarov.”

Hoci je nepochybné, ze Hummel priamo prevzal niektoré Riglerove priklady bez
uvedenia pravého autorstva skladieb, je potrebné uvedomit si, ze ide o didakticko-in-
$truktivne kompozicie, ktoré sa nachadzaja vyluc¢ne v prvej ¢asti Hummelovej klavir-
nej skoly, t. j. v tej Casti diela, ktora je v duchu starsich traktatov sicasne akymsi zaklad-
nym kompendiom znalosti o hudbe vSeobecne a v ktorej Hummel originalitu svojho
pristupu e$te zamerne nedemonstruje. Faktom zostava, Ze tato cast diela je Riglerom
vyznamne ovplyvnend, hoci u Hummela sa ¢rtaja aj nové aspekty stuvisiace s vyvojom
techniky klavirnej hry a zmenou estetickych idealov jeho doby. Ide napriklad o inova-
tivne prstoklady, tempové odchylky, prepracovanejsiu artikulaciu, dynamiku a pod.

Na rozdiel od Riglera je vséak Hummelovou ambiciou poskytnut komplexny navod
k umeniu klavirnej hry od elementarnych zaciatkov aZ po najvyssi stupefl majstrov-
stva, pricom rozhodujtci medznik v tomto zmysle predstavuje hranica medzi prvou
a druhou castou klavirnej skoly, na ¢o poukazuje Grimm:

»Allerdings ist die Gliederung der Schule durch eine deutliche Zasur gepriagt, welche die
Unterweisungen fiir den Anfinger und fortgeschrittene Dilettanten von den Anleitun-
gen zur Ausbildung des professionellen Spiels trennt.“*

A hoci Hummel v druhej ani tretej ¢asti klavirnej $koly explicitne nerusi platnost
instrukcii pre zadiatoénikov z prvej Casti, je zrejmé, Ze realizdcia jeho prstokladovych

3 HUMMEL, Ref. 4, s. 427-440.
2 GRIMM, Ref. 17, 5. 91.
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poziadaviek hra¢om, ktory sa klavirnej interpretacii rozhodol venovat profesionalne,
predpoklada uvolnenost a flexibilitu prstov, ruky, lakta i ramena. To je zrejmé napri-
klad uz z nasledovnej poznamky z uvodu k druhej ¢asti, v ktorej Hummel upozornuje
na funkciu palca:

»Der wichtigste Finger ist der Daumen, als der Stiitzpunkt, um den sich die andern
Fingern, die Hand moge sich zusammenziehen oder erweitern, mit moglichster Leich-
tigkeit und Geschwindigkeit, ohne die geringste Trennung der Tone, hin- oder hertiber
legen miissen.“*

To sotva koresponduje s obrazom, ktory si vybavime pri vyssie citovanom Czerneho
opise sposobu Hummelovej interpretécie, ktory roku 1934 uverejnil Hummelov prvy zi-
votopisec Karl Benyovszky v knihe Johann Nepomuk Hummel: Der Mensch und Kiinstler
a ktory sa odvtedy stéle znovu cituje v stvislosti s (idajne problematickym) vztahom
medzi Beethovenom a Hummelom.?® Uplatnenie Hummelovej prstokladovej systema-
tiky v kazdom pripade nijako nemozno zosuladit s idealom pevne fixovaného ramena,
lakta a zapastia, ktory Hummel odportca zaciato¢nikom v tvodnych kapitolach prvej
Casti svojho diela. Napriek tomu sa vo véeobecnom povedomi znac¢ne presadila predstava
o Hummelovi ako interpretovi typu ,,mechanického verklikara“ a o jeho klavirnej $kole
ako trochu zastaralom a skostnatelom traktate, aké sa za¢iatkom 19. storoc¢ia zameriavali
predovsetkym na zdokonalenie bezucelnej virtuozity. Mauser k tomu poznamenava:

»Die Spannung zwischen einer veranderten Form der Virtuositit in den Klavierwer-
ken, die den Einsatz der gesamten Spielapparatur fordert, einer pianistischen Praxis,
die darauf pragmatisch reagiert, und einer konservativen Lehrmeinung, die bestimmte
Haltungsideale zundchst um jeden Preis zu erhalten trachtet, kennzeichnet die Situation
im ersten Jahrhundertdrittel [des 19. Jahrhunderts].“?’

Podla Mauserovho nazoru az Fryderyk Chopin prekonal ,eine sich verselbststan-
digende Mechanisierung des Virtuosentums®, ,das hochgereizte Ideal volliger Gleich-
mafigkeit [...] innerhalb melodischer Verldufe, die dadurch jede Poesie verlieren®
a objavil ,,die Bedeutung der Individualitdt des einzelnen Fingers, die gefordert anstatt
im Dienst eines unsinnigen Egalité-Ideals nivelliert werden sollte.“*® Mimoriadne za-
ujimava podla Mausera je v tejto stuvislosti Chopinova ,ungewohnliche Fingersatz-
technik®; za ,durchaus revolutiondr® povazuje predovsetkym ,Techniken, um ein
moglichst kantables Legato zu erreichen®:

»[...] Daumengebrauch auf schwarzen Tasten, das Rutschen mit demselben Finger von
einer Taste zur anderen (vor allem von einer schwarzen Taste auf eine weifle), der hdu-
fige stumme Fingersatzwechsel sowie das prinzipielle Uberschlagen kiirzerer Finger
durch lingere.“*

»  HUMMEL, Ref. 4, s. 105.

% Tento mytus vSak najnovsie vyskumy popieraju. Vid napr. Hummelovu dosial najobsaznejsiu
monografiu KROLL, Mark: Johann Nepomuk Hummel. A Musician’s Life and World. Lanham,
Maryland : The Scarecrow Press, 2007, s. 72-73.

¥ MAUSER, Ref. 12, 5. 391.

2 MAUSER, Ref. 12, s. 391.

¥  MAUSER, Ref. 12, s. 396.

3 MAUSER, Ref. 12, s. 396.
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Vsetky tieto techniky v$ak nachadzame uz v druhom a najrozsiahlejSom diele
Hummelovej klavirnej $koly, ktory sa sustreduje na problematiku prstokladu: vid sies-
tu kapitolu Vom Gebrauch des Daumens und des fiinften Fingers auf den Obertasten;
nebst Ubungen,® $tvrtu kapitolu Vom Vertauschen des einen Fingers mit dem andern
auf demselben Tone; nebst Ubungen,* 6smu kapitolu Vom Abwechseln eines oder meh-
rer Finger auf derselben Taste, bei wiederholtem und nicht wiederholtem Tonanschlag;
und umgekehrt - vom mehrmaligen sogleich wiederholten Gebrauch eines und desselben
Fingers auf zwei oder mehreren Tasten; nebst Ubungen,*® druht kapitolu Vom Unterset-
zen des Daumens unter andere Finger, und Uberschlagen der Finger iiber den Daumen;
nebst Ubungen,* siedmu kapitolu Vom Uberlegen eines lingern Fingers iiber einen
kiirzern, und Unterlegen eines kiirzern unter einen lingern; nebst Ubungen.>> Ako pre-
zradzaju uz nazvy jednotlivych kapitol, teoreticka problematika je opat ozrejmend na
zéklade mnoZstva cviceni resp. mensich kompozicii (dodatok nebst Ubungen v zahlavi
véetkych kapitol).

Hummelov epochalny vyznam v oblasti zdokonalenia zasad prstokladovej systema-
tiky si uvedomili uz niektori prislu$nici generacie jeho sucasnikov, resp. bezprostred-
nych nasledovnikov.

Podla Francoisa Josepha Fétisa vlastny vyznam Hummelovej klavirnej skoly spo-
¢iva v tom, Ze ako

»[...] erste rationale Methode des Fingersatzes versucht, alle Moglichkeiten des Finger-
satzes zu systematisieren und theoretisch durchzuspielen.“*

Oskar Bie pise:

»,Und nun wird fiir jedes Kapitel des Fingersatzes, fiir jede technische Moglichkeit
ein Haufen von Beispielen angefahren, die vollendetste Permutationsrechnung, die
es je gegeben hat. 2200 Notenbeispiele stehen im ganzen darin [...] Und so passiert
das grosse Wunder, dass durch die dussersten denkbaren Kombinationen, durch die
hundert chromatischen Nuancen musikalische Figuren sich bilden, die kein Kom-
ponist vorher erfunden hat und die zu klanglichen Wirkungen nie gekannter Art
reizen.“¥

St¢asni autori, ktori sa reflexiou Hummelovej klavirnej $koly zaoberali na zaklade
intenzivneho $tudia tohto diela a majai dostato¢ny ¢asovy odstup, aby mohli vyhod-
notit jej realny prinos pre budicnost, takisto vysoko hodnotia vyznam druhej ¢asti
Hummelovej klavirnej skoly. Grimm pise:

»Dieser Teil der Schule wartet nun mit nicht weniger als 2000 Passagen und Figuren-

-Ubungen auf, die in der Tradition des 18. Jahrhunderts unter dem Begriff der Appli-

katur zusammengefasst und nach unterschiedlichen Typen und Schwierigkeitsgraden
geordnet sind. [...] Die gewaltige Anzahl der Exempel zielt auf die Automatisierung

3 HUMMEL, Ref. 4, s. 310-321.
2 HUMMEL, Ref. 4, s. 278-296.
3 HUMMEL, Ref. 4, s. 335-370.
3 HUMMEL, Ref. 4, s. 167-250.
%  HUMMEL, Ref. 4, s. 322-335.
3% Cit. podla EICHHORN, Ref. 5, nestr.
% Cit. podla EICHHORN, Ref. 5, nestr.
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komplizierterer Fingersatzkombinationen und zugleich auf die Ausbildung eines gros-
sen Repertoires von Spielfiguren, das bei der Erarbeitung von Klavierwerken unter-
schiedlicher Gattungen und Stilrichtungen zuverléssig abgerufen werden konnte. Da-
mit avanciert die Lehre der Applikatur in Hummels Klavierschule historisch erstmalig
zum Kernstiick der pianistischen Ausbildung.“*®

Je pritom tplne nemyslitelné, Ze by Hummelovym poziadavkam bolo mozné do-
stat v intenciach poziadavky na hru ,s prstami zahnutymi ako pavik® a fixovanym
ramenom, laktom a zdpastim.

Slovensky klavirista a pedagdg klavirnej hry na Hudobnej a tane¢nej fakulte Vyso-
kej skoly muzickych umeni v Bratislave Frantisek Pergler, ktory cvi¢enia z Hummelo-
vej klavirnej $koly uspesne uplatiiuje aj na elementarnom stupni vyucovania klavirnej
hry a do tlace pripravuje vyber cviceni a skladieb z Hummelovej klavirnej skoly ur-
¢eny pre instruktivne ucely moderného vyucovania hry na klaviri, na zaklade svojich
vlastnych pedagogickych skisenosti odporuca studium kompozicii uz z prvého dielu
s ciefom uvolnenia hracieho aparatu:

»Die an der Hummelschen Technik geiibte Hand erreicht nach einem bestimmten
Zeitabstand eine grofiere Bewegungsflexibilitidt. Ohne ein lockeres Handgelenk sind
viele ungewohnliche Figurationen kaum spielbar.“*

Hummel verzus Beethoven

Stylovy rozdiel medzi Hummelovou a Beethovenovou hudbou, ale aj ich interpretac-
nym $tylom, tzko savisi s vyvojom klavirov v 19. storo¢i.

Virtudzne-brilantny $tyl je bezprostredne spity s vyvojom klavirov s vieden-
skou mechanikou, ktort Hummel uprednostioval pred anglickou. Zvukovy vysle-
dok sa vyznacuje svetlej$im a ten$im ténom, perlivou brilanciou rychlych paséazi,
pregnanciou, zretelnostou a eleganciou. Lahsi chod mechaniky a rychla moznost
repeticie toho istého tonu tak tzko suvisia s prednostne linedrnym a na diskantovt
polohu orientovanym $tylom a Hummelovou zalubou v bohato zdobenych mel6-
diach, brilantnych pasézach, akordickych rozkladoch a figuraciach. Hra na nastro-
joch s viedenskou mechanikou si od klaviristu vyzaduje kratsi a [ahsi ader, pribuzny
dne$nému staccato. Pri hre je nutné vyvijat mensi tlak nez pri nastrojoch s anglickou
mechanikou; pedal sa vyuziva len sporadicky, nakolko moznosti tonotvorby, kto-
ré poskytoval, boli prirodzene uplne neporovnatelné so zvukovymi a vyrazovymi
nuansami, ktoré mozno s pomocou rozmanitych pedalovych technik dosiahnut na
dnes$nych nastrojoch.

Na rozdiel od Hummela sa Beethoven od roku 1818, ked dostal do daru kridlo
s anglickou mechanikou zna¢ky Broadwood, nechal vo svojej tvorbe nasledne vy-
znamne ingpirovat prednostami anglickej mechaniky: rozsiahlejsi zvukovy volumen,
silnejsie basy, razantnejsi uhoz. Podla Siegfrieda Mausera tato skuto¢nost je zrejma

% GRIMM, Ref. 17, 5. 97.
¥ PERGLER, Ref. 20, s. 75.
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»[...] bereits in Satztyp und Vortragsangaben seit Opus 53 an und wird im Spatwerk
definitiv bestdtigt — die Hammerklaviersonate op. 106, die Diabelli-Variationen op. 120
sowie die letzten drei Klaviersonaten op. 109 — 111 scheinen Klangvolumen und Spek-
trum des Broadwood-Fliigels geradezu vorauszusetzen.“®

Napriek tomu nie je mozné povedat, Ze by Beethoven, ktory v ¢ase svojej ranej
mladosti e$te cembalo a klavichord povazoval za rovnocennd alternativu klavira, po
roku 1818 nastroje s anglickou mechanikou uprednostioval bezvyhradne. Ako doku-
mentuju mnohé vyroky alebo vynatky z jeho korespondencie, sympatizoval Beethoven
az do konca svojho zivota s makkym zvukom ndstrojov znacky Streicher s viedenskou
mechanikou. V suvislosti s Beethovenovym vztahom k nastrojom s viedenskou a an-
glickou mechanikou konstatuje Mauser:

»Zusammenfassend muf3 somit die Instrumentengeschichte und -ésthetik Beethovens
insofern als ambivalent bezeichnet werden, als sich einerseits deutliche Beziehungen
zwischen der Entwicklung klaviertechnischer Momente und dem Instrumentenbesitz
herstellen lassen, andererseits jedoch als Konstante eine fast nostalgisch anmutende
Orientierung am hellen, leichten Klangideal der Wiener Instrumente erhalten bleibt.“!

Hoci Hummel vo svojej klavirnej $kole na zaciatku kapitoly Uber die zweckmiifSige
Behandlung der verschiedenen Pianoforte von deutschem oder englischem Mechanismus
konstatuje, Ze kazda z oboch mechanik ma svoje vlastné prednosti, je jeho preferencia
nastrojov s ,,nemeckou mechanikou® zrejma:

»Der Wiener ldsst sich von den zartesten Hénden leicht behandeln. Er erlaubt dem
Spieler, seinem Vortrag alle méglichen Nuancen zu geben, spricht deutlich und prompt
an, hat einen runden, flétigartigen Ton [...] Diese Instrumente [...] erlauben weder ein
heftiges Anstossen und Klopfen der Tasten mit ganzer Schwere des Armes, noch einen
schwerfilligen Anschlag: die Kraft des Tons muss allein durch die Schnellkraft der Fin-
ger hervorgebracht werden. Volle Akkorde werden z. B. meist ganz rasch gebrochen
vorgetragen, und wirken so weit mehr, als wenn die Tone zusammen auf einmal noch
so stark angeschlagen werden. [...]

Dem englischen Mechanismus muss man, wegen seiner Dauerhaftigkeit und Fiille des
Tones, gleichfalls Recht widerfahren lassen. Diese Instrumente gestatten jedoch nicht
den Grad von Fertigkeit, wie die Wiener, indem sich der Anschlag der Tasten bedeutend
gewichtiger anfiihlt, sie auch viel tiefer fallen, und daher die Auslosung der Himmer bei
wiederholtem Tonanschlag nicht so schnell erfolgen kann. Wer an solche Instrumente
noch nicht gewohnt ist, lasse sich durch Tieffallen des Claves und durch den schweren
Anschlag der Tasten keineswegs storen; nur {ibernehme er sich nicht im Tempo, und
spiele alle geschwinden Sdtze und Rouladen durchaus mit der gewéhnlichen Leichtig-
keit. Auch die kriftig vorzutragenden Stellen und Passagen miissen, wie bei den deu-
tschen Instrumenten, durch die Kraft der Finger, nicht aber durch die Schwerkraft des
Armes hervorgebracht werden; denn man gewinnt durch heftiges Schlagen, da dieser
Mechanismus nicht zu so vielfachen Tonabstufungen, wie der unsrige, geeignet ist,
keinen starkern Tongehalt, als die natiirliche, kréftige Elastizitat der Finger hervorzu-
bringen vermag. Im ersten Augenblick fiihlt man sich zwar etwas unbehaglich, weil wir,
besonders im Forte bei Rouladen, die Taste bis auf den Grund fassen, was hier mehr
oberflichlich geschehen muss, da man sonst nur mit hochster Anstrengung fortkom-

% MAUSER, Ref. 12, s. 388.
4 MAUSER, Ref. 12, s. 388.
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men und die Fertigkeit doppelt erschweren wiirde. Dagegen bekommt der Gesang, und
bekommen alle Bindungen, auf diesen Instrumenten durch die Fiille des Tons einen
eigenen Reitz und harmonischen Wohllaut.“*?

Znamena to, Ze interpretacia Hummelovych klavirnych skladieb na historickych
nastrojoch a technikami hry, ktoré sam odporuca vo svojej klavirnej skole, je jedind
»spravna‘, resp. primerana? Domnievam sa Ze nie, nakolko Hummel, po prvé, na za-
klade narokov, ktoré na interpreta kladie, prekrocil moznosti nastrojov svojej doby,
a po druhé, predznamenal nové cesty klavirnej hry, v ktorych ho bezprostredne nasle-
doval predovsetkym Fryderyk Chopin.

Beethovenova klavirna skola

V stvislosti s rozdielom, ktory sa v nadvédznosti na rozdielne preferencie viedenskej
a anglickej mechaniky v oblasti dal$ieho vyvoja idedlu estetiky klavirnej hry zacal vy-
hranovat medzi Hummelom a Beethovenom, je zaujimavé, Ze aj Beethoven zamys-
lal napisat $kolu klavirnej hry. Ako didakticko-instruktivne materialové vychodisko
mali sluzit etudy Johanna Baptista Cramera, ktoré Beethoven podla vyjadrenia Antona
Schindlera povazoval za ,,najvhodnejsi predstupen k svojim vlastnym dielam® (,,die
geeignetste Vorschule zu seinen eigenen Werken®);** Beethovenov prinos mal spocivat
v komentéroch k tymto etudam.

Podla Mausera napadnou tendenciou v Beethovenovej klavirnej $kole bola snaha
o prozodickt dikciu melodickych figuracii. V nadvéznosti na systém gréckych verso-
vych stop sa Beethoven snazil rozvinat nauku o dlhych a kratkych notach a akcentoch.
Ako priklad uvadza Mauser Beethovenove instrukcie k interpretacii figuracii pravej
ruky v etude ¢islo 21:

Priklad 4:

»Zweck ist der Accent der 5. Note jeder Gruppe, die meist als kleine Sekunde erscheint.
Ein trochdisches Versmaf3 liegt jeder Gruppe zugrunde, erste Note schwer und lang,
fiinfte aber weniger.“*

Vlastnym nositelom poetiky klavirnej hry bol teda Beethovenovi deklamacny
potencial melddie a figuracie, nie ideal absoltitnej rovnomernosti (egalité), ktory bol
vychodiskovou paradigmou hummelovskej poetiky. To sa odraza aj v odlisnych zdme-
roch, ktoré Hummel a Beethoven sledovali vo svojich prstokladovych systematikach.
Pokial Hummel sa usiloval predovietkym o racionalizaciu, efektivitu, zvysenie flexi-
bility hracieho aparatu, predpisuje Beethoven z klaviristického hladiska ¢asto dost ne-

4 HUMMEL, Ref. 4, s. 454-455.
4 MAUSER, Ref. 12, s. 389.
#“ MAUSER, Ref. 12, s. 389.
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pohodlné prstoklady, ktoré v§ak maji pod¢iarknut ur¢ité zoskupenia ténov, napomoct
zretelnost artikulacie a doraznost akcentov.

V zaujme snahy o dosiahnutie charakteru reci a jazyka a dorazu na deklamacny
aspekt hudby celkom novu funkciu nadobidaji v Beethovenovej hudbe poml¢-
ky a ceztry. Okrem svojej tradi¢nej ¢leniacej funkcie nadobudaju u Beethovena
vyznam nositelov zmyslovo-obsahového napitia, ktoré zasadne prekracuju Cisto
formotvornu funkciu. V tomto, rovnako ako v doraze na velkoplo$né legata, sa
podla Mausera

»[...] deutet ein grundlegender Wandel der Asthetik des Klavierspiels im Verhiltnis
zur zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts an. Nach zeitgenossischen Berichten fielen an
Beethovens Spiel selbst neben der phantastischen Improvisationskunst vor allem der
singende Ton, das weitgehende Legato [...] und der reiche Pedalgebrauch auf. Der dekla-
matorische Duktus wird gleichsam in eine flichig-gebundene Spielart eingepafit [...],
die sich im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts durchsetzt und die selbstverstandliche
Vielfalt artikulatorischer Kleindifferenzierung der Musik und Auffithrungspraxis des
18. Jahrhunderts verdrangt.“*

V suvislosti s vyvojom estetického idedlu klavirnej hry v 19. storo¢i je zaujimavé
uvedomit si historicky vyvoj kategdrie tempa, ako sa odraza v rozdieloch medzi ucho-
penim tejto problematiky Riglerom, Hummelom a Beethovenom. V traktatoch 18.
storocia je problematika tempa v duchu dobovej interpretacnej praxe ¢asto zviazana
s metricko-rytmickym zakladom kompozicie, t. j. takty s dlh§imi zakladnymi rytmic-
kymi hodnotami (ako 4/2, 2/2, 2/1) sa bezne vyuzivaju v archaickom cirkevnom style;
naproti tomu vyuzitie 9/4 a 9/8 taktov je charakteristické skor pre hybnejsie tempo
a asociované skor s veselym charakterom.*® Podla C. Ph. E. Bacha sa tempo skladby
viaZe na obsah skladby, ,den man durch gewisse bekannte italidnische Kunstworter
anzuzeigen pflegt®; blizsie je ho mozné urcit aj na zdklade najrychlejsich pouzitych
not a figar.”

V nadviaznosti na barokovu interpeta¢nu prax, kde sa pri interpretacii skladieb
s uplatnenim vnutorného tempového kontrastu alebo cyklickych kompozicii odpo-
rucalo zjednotit kontrastné tempd na baze principu vnutornej tempovej jednoty (pro-
por¢ny vztah medzi samostatnymi ¢astami sa ¢asto vyskytuje v parovych formach,
napriklad medzi dvojicami preladii a fig v Bachovom Dobre temperovanom klaviri),*
navrhuje Quantz numericky fixovany systém proporénych vztahov v zmysle stéle sa
zdvojndsobujucich relacii: adagio assai (molto): osmina = 40, adagio cantabile (lar-
ghetto): osmina = 80, allegretto: §tvrtova = 80, allegro assai: polova = 160.

Friedrich Wilhelm Marpurg (1755) ¢leni tempd na rychle a pomalé; tento druh
Klasifikacie je napriklad v Klavierschule Daniela Gottloba Tiirka z roku 1789 podstatne
diferencovanejsi, dokonca az do $iestich hlavnych tried: velmi rychle (sehr geschwin-
de), rychle (geschwinde), nie az také rychle (nicht so geschwinde), velmi pomalé (sehr

*  MAUSER, Ref. 12, 5. 389.

‘6 CEPEC, Ref. 18, s. 87.

¥ MAUSER, Ref. 12, s. 367.

*  Tomuto principu a jeho uplatneniu v interpretacii hudby klasicizmu, romantizmu a 20. storocia,
som venovala pozornost v kapitole ,,Princip vnitornej tempovej jednoty“ in: STEFKOVA, Mar-
kéta: O hudobnom case. Bratislava : Divis; Ustav hudobnej vedy SAV, 2011, s. 104-105.
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langsam), pomalé (langsam), nie aZ také pomalé (nicht so langsam). Okrem toho ape-
luje Tiirk na potrebu rozliSovania toho istého tempa predpisaného duchovnym kom-
pozicidm urcenym pre chram a komornym kompozicidm ako trio alebo kvarteto na
jednej strane, a svetskym kompoziciam ako napriklad symfonie a pod. na druhej stra-
ne.*

Ustrednym problémom vsak zostalo zdsadné vymedzenie hranice medzi rychlym
a pomalym tempom, konkrétne medzi charakterom tempa allegretto a andante. Pokial
sa tempo andante vo vSeobecnosti v druhej polovici 18. storocia zacalo chépat ako
rychle, autori instruktivnych klavirnych traktatov ho stale radili do skupiny pomalych,
hoci v tomto ramci ho chapali ako najrychlejsie. Pokial ide o andantino, Rigler ho
spolu s allegrettom povazuje za strednt tempovu kategériu, Tiirk za hrani¢né pomalé
tempo, ktoré bezprostredne suvisi s tempom allegretto.”

V suvislosti s problematikou sty¢nych bodov a rozdielov medzi Riglerovou a Hum-
melovou Skolou sa v ramci konferencie konanej pri prilezitosti 230. vyro¢ia Humme-
lovho narodenia obaja slovenski referenti dotkli aj otdzky rozdielneho ponatia prob-
lematiky tempa u Riglera a Hummela, ktoré je najzretelnejsie v pripade vymedzenia
tempa andantino.

Priklad 5:*

2. Die Berregung im Tafte vichtet fich nad) der Berridenden Leitenfhaft des Stincfes
welde. gefdywind, magia, oder fangfam i, und wird dber dem Taftzeidien mit einem, oder aud
siwenen von folgenden Whrtern angedeutet,

Die gefdwinde Beooeguny toird angeseigt durdy:] Die lengfame Bewegung wird angeseigt durch

Vivace, munter, lebhaft. Adagio, langfam.

con Morto, beweat, aufjowedt. Adagio affai, febr langfam.
Brillante, raufdend, aufalend. i i

Allegro, Tuftig, freudig. agio non molto, 7 . .

Allegro affai, fey J{ ke Poco adagio, I ein wenig langfant.
Allegro di molto, § 1€9¢ Tuftig.

Prefto, efhwind. Largo, _ weitiduftig, gedehnt.
Preftiffimo, ebr qefdhwind. ILento, trdg, faumielig.

Bu diefen [Ddrtern Edmme éfters nody ein anderes,

Rie mdfige Becoegung wixd angeseigh ducdys um die hevrfdende Lcidenfeft des Stiicles -

Allegro moderato,  mdfig luftig. enquer 3u_beserchnen. .
Allegretto . . Affettuofo, ribrend. — [Meio, traurig, betribt.
Poco Allegro 5 I ein wenig luftig. Cantabile, fingend. Softeruto, anhaitend.
iCon Difcretione, mit Be-fSpirirofo, geiftig, feur g
Molto andante, ftarf gehend. {dyeidenbeit. {Suave, %nuebm‘[é)d)- b.
ndante ittmdgi . {Dolce, angenebnt. Scherzando, herzen
Anda L’ Fricimdgig, obee gehend Graziofo, veiyend, gefdle _ tdndelnd
Andantino, I ¢ift wenig gebend. . lig.§Sicitiana, birtenmagiq.
Poco andante, Grave, fdywerfalig. Con Tenerezza, 5&1:’5“(?
Larghetto, f{dleppend, et wenig weitlduftig, JLanguido, fdmadtend. . fanfr
5 iteypendy cht wenig we ftig lMaeﬁofo i :ftbaben. Tempo di ] tie eine Mer
Menuetto | nuef.

flody Eommen cinige fremde DOSeter vor, die fich nicht auf die Bewegung des Takts, fondern auf
andere Gegenfidnde beyiehen. .
A Tempo, nach dem Takt, Fermare, erzierung. Sireplica, man wiederbole.
Fine, . Gnde. . Sordino, dmpfung.
Stoccato, geitoffen.
Mezzo, Dalb. Subito,  gleid.
Coda, Anbang. Non,  nidt, Tacet, {dweigt fil.

Da Capo, von Anfang.

% MAUSER, Ref. 12, 5. 367.

% MAUSER, Ref. 12, s. 367-368.

' RIGLER, Franz Paul: Anleitung zum Klavier fiir musikalische Lehrstunden. Wien : Joseph Edlen
von Kurzbock, 1779, s. 88.
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Priklad 6:>

FinftesKapitel.

Von Worten , die auf langsamere oder schnellere Bewegung
des Zeitmasses, auf Affekt, Stirke und Schwiche

des Spiels Bezug haben.

Man bedient sich,um die Bewegung des Zeitmasses eines §¢ieks und der darin im Allgemeinen herr=
schenden Affekt anzugeben , gewisser italienischer Wirter ,die, wenn sie die Stiirke oder Schwiiche ein-
zelner Tone, oder auch ganzer Perioden hezeichnen, meist in einzelne Buchstaben abgekiirzt werden . ¥
Ich rathe, den Schiiler in der Ausfiihrung besonders auf die letztern frithzeitig achten zu lassen ; denn sei=
ne Finger erhalten dadurch eine feinere Fiihlung,bestimmtere Kraft,und machen ihn zu einem gutenVor=

trag geschickter.

WORTE,WELCHE DIE BEWEGUNG DES ZEITMASSES ANDEUTEN.

Ganz: langsame , und etwas mehr gehende Bewegungen .

Grave 1

Largo j assai.
Larghetto | assai.
Lento \ sostenuto
Adagio » non troppo
Andantino*),

maestoso

nontroppo .
Tadante a/]‘ett:mto @

grazioso .

pastorale .
econ moto .

¢ schwerfillig ernst.
! gedehnt ahgemessen.
§ sehr wenigerlangsam,doch etwas
. % getragen . { gezogen, gleichsam ermattet.
nichtzusehr . . langsam,aber seelenvoll.
etwas gehend .
. majestitisch, .
nicht zu sehr,
. . . geriihrt,
. . gefillig,
. lindlich,
etwas hewegt ,

s § sehr.

fortschreitend, gehend.

*) Da viele Ausdriicke im Grund fiir den Vortrag von einerlei Bedeutung sind, so habe ich zur Vereinfachung der Sache nur solche
angegeben , die dem Spieler zu wissen am nothigsten sind.
*%) Manche Autoren geben dem Andantino eine schnellere Bewegung als dem dndante (gehend, fortschreitend) ; allein das ist un=
richtig,denn dndantine als Diminutiv von dem Stammworte Andante zeigl schon ,das es weniger schnell, als dieses sein muss.

2 HUMMEL, Ref. 4, s. 56-58.
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Schnellere und geschwindere Bewegungen.

Allegretto. . . . . . . . . . .. . ... . .. etwasmunter,leichtund anmuthig.
maestoso. . S erhahen;
moderato . wE ':'; & miissig; -
Altegro giusto . - 52 E n_ach }ﬂa?ssgahe des Charakters des Stiicks:
unpoco . . . . ] ein wenig;
non troppo . .22 nicht zu sehr;
comodo . . . = gemiichlich;
Allegro . . . . . . . « . v« v+ . ... . . .munterundlebhaft;
con moto . o e e e w g mit mehr Bewegung;
con brio (oder brillante). . _ hervorstechend;
con spirito (oder spiritoso) . 5 + geistvoll;
con fitoco . . . . . . : = feurig;
Allegro ! vivace . . .o = 2 ! mitmehrLebhaftigkeit;
agitato o angstlich hewegt;
furioso. . . . . . . B ungestiim, wild;
wmolto .  w o w = = B~ viel;
assaz . = sehr.
Vivaeissimo. . . . . . . . . . .. .. . . . .sehrlebhaftund feurig;
Presto. . . . . . . . ... .+« +++. ... nochschnellerund flichtiger;
Prestissimo . . . . . . . . . « « « « « . . . .soschnell und fliichtig wie miglich.
Charakteristische Bewegungen .
Tempo di Menuetlto . . . . . . im Menuettensehritt; . . . . . . . . gemissigt.
Alla Polacea. . . . . . . . .im Polonaisenschritt;. . . . . . {noch etwas gemissigter,
Alla Siciliana. . . . . . . . dem sizilianischen Schifertanz ihnlich. | pastoralartig.

Worte, die sich im Laufe des Stiickes auf das
Zeitmass beziehen.

A viae. nach Beliehens {wird ausser dem Zeitmassevorgetragen.und bleibt dem Gefiihl. oftauch
Ratocre, 16DEN3 — ) der Phantasie des Spielers iiberlassen.

Meno vivo, Wweniger lebhaft;

Accelerando, sich immer mehr beeilend;

Rirtaaends, duingead; Diese Ausdriicke zeigen das-plotzlich oder allmihlig -

piu mosso. . . hewegter; N A .

pin vivo B lebhafter; langsamer oder geschwinder Werden im Zeitmasse an.
< s ® -
Sempre | Liy stretto . . E anziehender;

piu presto . . .~ ¢ geschwinder.

2™ tempo, im ersten Zeitmass; kommt vor , wenn im Laufe des Stiicks dds Zeitmass verindert worden.
und spaterhin wieder das erste eintreten soll.

Doppio oder Iistesso Movimento (verdoppelte,oder gleiche Bewegung) kommt ehenfalls im Laufe des
Stiicks vor, und zeigt an, dass , ungeachtet das friihere Zeitmasszeichen hier verdoppeltist.
dennoch die thythmische Bewegung Takt gegen Takt, dieselbe bleibt.

Worte s die sich auf die Starke oder Schwiche
des Vortrags beziehen.

2P, .( pianissimo). .sehr schwach;

. . (piano). . . .schwach;
dol. .(dolce) . . . .sanft; Diese Abkiirzungen heziehen sich simmtlich auf die Stirke
erese.( creseendo) . . zunehmend; oder Schwiiche des Spiels,und ihre Dauer wihrt so lange
mf. .(mezzo forte). .halbstark; fort, bis eine neue Verdnderung darin Statt findet.

.. (forte) . . . .stark;

M- . (fortissimo) . .sehr stark.

sf. . (sforzato). . .scharfangespielt; Diese gelten nur fiir
Jp- .(forte e piana) . stark angeschlagen ,dann gleich darauf wieder schwach;} die einzelneNote.bei
ten. .(tenuto). . . .gehalten. der sie stehen.
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s Dieses Wort bezieht sich zuweilen auf eine ganze Noten=
Mareato,. . . . . . . schirferbezeichnet; { reihe, die stirker hervorgehoben werden soll.
Decrese :(deerescendo). ahunehmend;
Calando, . . . . . . beruhigend;
Diminuendo,. . . . . vermindernd; DieseWorte beziehen sich auf Verminderung der Stirke.
Perdendosi,. . . . . sichverlierend;
Smorzando, . . . verloschend;
Ritardando,. . . . . zurickhaltend; Diese verlangen nieht nur eine Verminderung der Stir-
Rallentando, . . . . . verzigernd; }ke, sondern zugleich eine immer langsamer werdende
Morendo, . . . . . . absterbend. Bewegung im Zeitmass.

Einige Bezeichnungen anderer Gegenstinde.

m. d. (mano dritta oder main droite ) fiir die rechtel{and} wird bei Stellen gebraucht,wo eine Hand
m. s. (mano sinistra oder main gauche) fiir die linke Hand§ die andere iibersteigen soll.
. . , . ¢ wird zu Ende eines Satzes gesetzt, dem sich der folgen-
s’attacca subito.(man schreite gleich weiters | 4o gleich anschliessen soll.
kommt meist bei Tinzen,Scherzi , ete. vor, und zeigt an , dass nach Beendigung
Pa €apo (vonVorns) {des gefolgten Trio oder Alternative, der erste Satz zu wiederholen ist.
kommt vor , wenn ein sich frither wiederholender Satz,beim
: . Da Capo durchhin ohneWiederholung gespielt werden soll:
Senza replica (ohne Wiederholungs) | goeh ist es selten mehr gebriuchlich , da der wiederkehrende
. Satz gewdhnlich ausgeschrieben wird.
hedeutet den Schlusssatz ,der dem Ende eines Stiicks noch angehingt wird, kommt .
Coda (Anhang;) % ausser in Tanzmusik oder Variationen, selten mehr vor.
Sempre (immer;) wird oft andern Worten beigefiigt als:
sempre Poder 19P.
sempre foder ff .
sempre legaio.
sempre staccato.
sempre cresc.
sempre decresc. 1.8.W.
Solo (allein;) kommt meist nur in Konzertstiicken vor,um dem Spieler anzuzeigen, wo er anzufangen hat.
. . { Dieses steht mit Vorigem in Verbindung ,und bezeichnet den Eintritt der Vor,-Zwischen -
Tutti (alle) | yyq Nachspiele des Orchesters.

Worte s die zur Bezeichnung des Charakters eines Tonstiicks
entweder gleich zu Anfange, oder, des Affekts einzelner

Perioden wegen s im Laufe d Iben vark. en.
mesto slugubre,. .traurig,dister. arioso, . . . . sanghar.
patetico, . . , feierlich,ernst. amabile, . . . .lieblich.
condolore, . . .mitWemuth. contenerezza, . zirtlich,schmeichelnd.
languido, . . . seufzend,schmachtend. innocente, . . .unschuldig,anspruchslos.
conanima, . . .seelenvoll. con grazia, . . anmuthig.
cantabile, . . . gesangvoll, leggiero oder . .mit Leichtigkeit.
{ espressivo oder . . ausdrucksvoll. leggierissimo, . mit groster Leichtigkeit.
con espressione, . mit Empfindung. scherzando, . .scherzend,tindelnd.
{ dolce odev. . . .sanft. réisoluto, . . . entschlossen, kriftig.
U con dolcezza, . - Wit Sanftmuth.

Wie auch Autoren das Zeitmass und den Charakter eines Stiicks durch Worte za hestimmen suchen . so

wird ihre Absicht dennoch selten vollkommen erreicht, weil dieses zu sehr von dem individuellen Gefiihl und
der Ansicht des Spielers abhiingt , die es ihm zuweilen erschweren , das richtige Zeitmass aus dem Charak-
ter des Stiicks zu entnehmen . Maelzel’s Metronom ist daher allerdings eine Erfindung von unverkennbarem:
Nutzen; denn der Spieler oder Dirigent erfihrt dadurch augenblicklich das Zeitmass, in welchem der Kom =
pouist seine Komposizion vorgetragen wissen will. Uber die Anwendung des Metronom’s im dritten Theil.

*

Ako vidime, Hummel radi tempo andantino do ramca skupiny celkom pomalych

a trochu sviznej$im krokom napredujucich temp (Ganz langsame, und etwas mehr
gehende Bewegungunen) a umiestiiuje ho medzi adagio a andante. V poznamke pod
c¢iarou pise:

»Manche Autoren geben dem Andantino eine schnellere Bewegung als dem Andan-
te (gehend, fortschreitend); allein das ist unrichtig, denn Andantino als Dimininutiv
von dem Stammworte Andante zeigt schon, das (sic!) es weniger schnell, als dieses sein
muss.“>

53

HUMMEL, Ref. 4, s. 111.
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Pokial Cepec v porovnani s Riglerom poukazuje skor na uréité vieobecné zmeny
v Hummelovom ponati niektorych temp a pojmov (o. i. andantino), spojené s postup-
nou zmenou paradigmy a niektorych noriem,* reflektuje Pergler tito problematiku
v stvislosti s interpretdciou Hummelovej miniatary Andantino As dur:

»Andantino As-Dur ist eine kleine und fir Hummel eher untypische, weil weniger bril-
lante Komposition, in der ein wichtiger Zusammenhang zwischen Tempo und musika-
lischem Charakter festzustellen ist. [...] Aus der Sicht des Interpreten ist es notwendig,
zuerst iiber die Problematik des richtigen Tempos nachzudenken, da damit der musi-
kalische Charakter zusammenhéngt. Das vorgeschriebene Tempo ,Andantino’ wiirde in
der klassischen Auffassung der Tempi-Bezeichnung ein etwas lebhafteres, schnelleres
Tempo als ,Andantino’ bedeuten. Ich hatte aber intuitiv das Bediirfnis, das Stiick in
einem etwas langsameren Tempo zu spielen — der Charakter der Komposition schien
mir ruhiger zu sein. Als ich versuchte, das Tempo zu beschleunigen, verlor die Inter-
pretation ihre musikalische Tiefe. Als ich in Hummels Klavierschule tiber die Tempi
blatterte, erfuhr ich mit Erstaunen, dass Hummel das Tempo Andantino tatsdchlich
langsamer als das Tempo Andante (!) auffasst.“*

Ak v suvislosti s problematikou tempa porovnavame Riglerovu klavirnu skolu
s Hummelovou, je uz na prvy pohlad zrejmy Hummelov zdsadne diferencovanej-
$i pristup (porovnaj Priklad 5 a 6). Rovnako si u Hummela mozno pov§imnut
aj snahu objasnit spojenie zakladnych tempovych oznaceni s dodatkami, ktorych
zmyslom je bliz§ie poukdzat na konkrétny charakter skladby, ako napriklad assai,
sostenuto, non troppo, maestoso, affettuoso, grazioso, pastorale, giusto, comodo atd.
Tento zamer, intruovat interpreta v nemeckom jazyku pokial ide o vyber spravne-
ho tempa, ale aj a predovsetkym v snahe ¢o najviac sa priblizit skladatelom zamys-
lanému vyrazu individudlneho charakteru kompozicie, je v porovnani s Riglerom
mozné povazovat za naozaj revoluény pocin, ktorym Hummel sic¢asne predzna-
menava novu éru v oblasti urc¢enia tempa skladatefom, ktoré uz nie je viazané
len na vymedzenie zdkladného oznacenia jednotlivych temp a ich pozicie v ¢oraz
preciznejSom ,rastri“ od ,,¢o najpomalejsieho” po ,,¢o najrychlejsie®, ale ktoré je
rovnako dolezité urcit aj z hladiska konkrétneho a jedine¢ného charakteru prislus-
nej kompozicie. Tym Hummelova klavirna $kola sti¢asne reprezentuje aj zasadny
posun od afektovej tedrie smerom k interpretacii zalozenej na baze individual-
neho rozhodnutia interpreta pre najvhodnejsie tempo vychadzajuic z jedine¢ného
a neopakovatelného charakteru interpretovaného diela, ¢o sa v zasade povazuje za
pristup v intenciach romantickej estetiky a zvykne spajat az s menami Beethoven,
Chopin a Liszt.

V stvislosti s Beethovenom na margo tohto problému poznamenéava Mauser:

»Die kompositionsgeschichtliche Tendenz zur Originalisierung und Subjektivisierung
des Werkbegriffs, die Joseph Haydn und Wolfgang Amadeus eingeleitet hatten, er-
reicht in Ludwig van Beethovens Musik einen Standard, der das traditionelle Gewebe
von Notation und Auffithrungstradition mit ihren geschriebenen und ungeschriebe-
nen Regeln auflést und einen neuen Typus von Vermittler, Ausleger und Ubersetzer

st CEPEG, Ref. 18, s. 88.
55 PERGLER, Ref. 20, s. 61-63.
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- so der urspriinglich dreifache Wortsinn von ,interpres’ — notwendig macht. In dem
Maf3, wie sich der musikalische Sachverhalt moglichst eindeutig und ausschlieflich im
Notat zu artikulieren beginnt und dieses als allein relevante Spielanweisung fungiert,
verschiebt sich das Verhiltnis vom einbezogenen Vortragenden mit allgemeingiiltigen
Auffithrungskenntnissen zum Interpreten als verantwortlichem Subjekt gegeniiber dem
individuellen Werk.“*

Tento novy pristup k interpretacii potvrdzuje o. i. citat z Beethovenovho listu z roku
1826:

sWir kénnen beynahe keine Tempi ordinari mehr haben, in dem man sich nach den
Ideen des freyen Genius richten muf3.“”’

V zmysle tohto postoja predpisuje Beethoven kombinacie talianskych pojmov dalej
diferencujtce charakter skladby v rdmci zakladného urcenia tempa (adagio, allegro,
presto), postupne pribudaji aj dovtedy neobvyklé vyrazové upresnenia, ¢asto v nem-
¢ine - v oblasti klavirnych sonat po¢nuc op. 90, kde jednotlivé ¢asti nest nasledov-
né oznacenia: I. ,mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck®;
II. ,,nicht zu geschwind und sehr singbar vorgetragen®. To velmi pripomina Humme-
lovu charakterovi a vyrazovu diferenciaciu zakladnych temp na zaklade upresnuju-
cich talianskych oznaceni (vid Priklad 6 vlavo), ktoré zaroven objasnuje aj v nemcine
(vpravo).

Beethoven, rovnako ako Hummel, bol vSak stic¢asne nad$enym zastancom vyuzi-
tia metronému, nakolko volbu spravneho tempa povazoval za prvy dolezity predpo-
klad adekvétnej interpretacie svojich diel.*® Tym, ze Hummel a Beethoven doplnili
vo viacerych svojich dielach tempovo-vyrazové pokyny aj metronomickymi tdajmi
(Beethoven o. i. vo vSetkych svojich symféniach a v Sondte pre klavir op. 106), napo-
mohli interpretom ozrejmit svoje kompozi¢né zamery.” Problematike vyuzitia Malze-
lovho metrondmu Hummel vo svojom traktate venuje samostatnu kapitolu.® V dvoch
uvodnych paragrafoch poukazuje na jeho uzito¢nost a funkciu:

»Diese Erfindung neuerer Zeit ist eine der niitzlichsten im Gebiete der Musik, und er-
fullt ihren Zweck vollkommen; nur giebt es noch Viele, die bei der Anwendung des
Metronomss irrig meinen, er sei dazu bestimmt, dass man seinem gleichmaissigen Gange
durch alle Theile des ganzen Stiicks hindurch folgen miisse, ohne dem Gefiihle dabei
Freiheit zu lassen.

Fiir die Komponisten hat der Metronom den grossen Nutzen, dass ihre Kompositionen,
die sie nach den Graden des Metronom’s bezeichnen, in allen Landern im gleichen Tem-
po ausgefiithrt werden; und dass nicht, wie sonst, ohnerachtet der sorgfiltigst gewdhlten

¢ Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 385.

7 Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 385.

% Vid MAUSER, Ref. 12, s. 385-386.

»  Viac k tomuto problému vid kapitolu ,,K zavdznosti origindlnych metronomickych tdajov® in
STEFKOVA, Ref. 48, 5. 94-98.

% HUMMEL, Johann Nepomuk: Uber Nutzen, Gebrauch und Anwendung des Milzelschen Met-
ronom’s (Zeitmessers). In: HUMMEL, Ref. 4, s. 455-457.
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musikalischen Kunstwérter, der Effekt ihrer Werke durch Ubertreibung oder Schlifrig-
keit des Zeitmasses verloren geht.“®!

V zavere kapitoly uvadza Hummel nasledovné tabulky:

Priklad 7:%

Tab. 1.
imO,(ﬁ,%,

fiir gemissigt c. ',-"'.k fiir geschwinde,

e B
im %,

50 90 ?

0 2'80 2?0 El_ll() =!l(l

fiir gemissigte. fiir geschwinde.

. 9 12
m %,g,‘g‘,
- - '50 90 0 -80 80 _ 100 _11¢ _120 130 _140 _150 90 90 ].0() 110 120

fiivr langsame. I,"'-.__fi':rgcmiissig‘u. A far geschwinde.

fir langsame.

im%.

50 80 0 30 90 !00 !IO 120

] | 1
fiir gemassigte un d geschwinde.

12

Priklad 8: %
Tab.II.

Benennung der Bewegungen.

Nahmen der S Urspriingliche Bezeich= E ZA*":‘[':";SSnad“.!.isﬁ“_(“ﬁ‘ﬁuc"“"_'l

Autoren. :' nunyg des Stiicks : oo g ”:I;mezle‘;;,ln‘::”

L] HEE
bei Paer lE Allegro moderato § po- 50 Grade 3 (64
» Paer \ Altegro moderato ! g - go __ (61
» Mehul \ Allegro moderato | f 7 [ 3 (6
» Mehul E Allegro moderato E P = 88 . | (&7
Clementi | Allegro \ P = 54 3 ¢
» Clementi E _- E r = 50 __ Cc
» Cherubini } . __ __ __ ) p ooz — Y
» Cherubini E —_ E . 126 ! Cc
» Cherubini s — . lp .2 ¢ C
. Mehul S = e oo E f = 96 __ ) C
» Berton s Allegro malto E F A - E C
» Spentini  \ Presto ! f - T o= C
w Spomtini | _ __ _ - | F s B8 e E (61
» Beethoven 5 T E f . 152 o= ) &)
» Beethoven | __ __ __ __ | f s 1B6 E (&1
» Beethoven E e ae mEs we E P - 24 | &
» Clementi | _ __ __ __ | P - 96 _ . C

: : ]

¢ HUMMEL, Ref. 4, s. 455.
2 HUMMEL, Ref. 4, s. 456.
6 HUMMEL, Ref. 4, s. 457.
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T ;
s ' Urspriineli =\ Zeilmassnachdes AutorsWillenund
Nahmen der ! Urspriingliche Bezeich= | Angabe genmies demMelrooums
Autoren., nung des Stiicks b T
K N vIm Zeitmass,
v 0 T
» Cherubini | Andantino \ r - 6 __ :' E 1
L P
» Cherubini { — — . e .6 1
» Cramer | Moderato ' r w 6% - | %
\ ’ ' 3
» CGramer . __ . r - M6 __ 1} %
« Cramer | Allegronon tanto | r = 138 __ E %
« Cramer EPrmdu E r- 1387 e | 3
» Cramer | Moderato \ F - 100 E 3
1 P
» Cramepr ‘:__ —_ - = p - 258 . ) *
» Vietti \ Andante ! F - 52 5 3
i, Berton 1\ __ __ . __ :. <2 §
: il :
v .
» Nicolo E Andantino E r - 52 __ ¢ &
» Catel | [ = 126 E [
1
- Paer E Andante ! r = 50 __ §
» Berton PR e 100 E 4
b
» Cramer S Piii tosto moderato r = 92 — $
» Cramer | Allegro agitato Vpes 66 3
. %
. Paer l:IA-,’nla E lp w 320 - ! {5
» Paer \ Andante ) F - 20 ooy ) $
' 9
- Paer E_ JET I — ‘: P = 2 4
-~ Berton Vo s s === | F s B00] o | $
1 : :

V tabulke I (Priklad 7) prezentuje Hummel rozmedzie metronomickych tdajov pre
pomalé, stredne rychle a rychle tempa v roznych typoch taktov, ako ich udava samotny
Malzel; v tabulke II (Priklad 8) poukazuje na rozmanitost ponimania toho istého tempo-
vého oznacenia u dobovych skladatelov na zaklade ich metronomickych udajov.

Reflexia Hummelovej klavirnej $koly

Ako sme uz uviedli, aj Hummelova Klavirna skola sa stala v Schumannovej recenzii
z roku 1834 predmetom jeho kritiky, presnejsie povedané kritiky Florestana, podla
nazoru ktorého obsahuje ,neben vielem Niitzlichen viel Zweckloses, bloff Angehéuf-
tes und Bildunghemmendes® a ktory ju napokon celkovo hodnoti ako ,nicht zeitge-
maiss“* Vo svojej $tudii venovanej vyznamu Hummelovej klavirnej $koly konstatuje
Grimm:

»[...] Hummels Lehrwerk [hat] in musikwissenschaftlichen Reflexionen des fortge-
schrittenen 20. Jahrhunderts nur noch wenig Gnade gefunden. [...] So hebt bezeich-
nenderweise selbst das Vorwort zur Reprint-Ausgabe der Klavierschule von Andreas
Eichhorn (1989) insgesamt eher Defizite und problematische Dimensionen der Kla-
vierschule hervor [...]. Eichhorn konstatiert vor allem eine einseitige Orientierung auf
die ,rein technische Dimension des Klavierspiels‘ und ein ,enttduschend niedriges Refle-
xionsniveau‘ im kiinstlerisch-gestalterischen Bereich.“®

¢ WENDT, Ref. 6, s. 139-140.
¢ GRIMM, Ref. 17, s. 89.
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Eichhorn sa vo svojom predslove viackrat odvolava na Schumannovu recenziu;
zni¢ujucemu usudku Florestana patri dokonca posledné slovo. Grimm samotny oce-
nuje Hummelovu klavirnu $kolu predovsetkym ako pokus vybudovat v ramci troch
Casti diela trojstupnovt hierarchiu hudobného prednesu, ktora ma nielen prekonat
priepast medzi ,einer padagogisch vermittlungsfihigen technischen und einer ésthe-
tisch wertigen, aber nicht lehrbaren Vortragsart,“ ale aj medzi ,technisch richtigem
und schonem Vortrag“

Podnieteny kritickymi vyhradami k prvému vydaniu svojej klavirnej skoly pozme-
nil a doplnil Hummel v druhom vydani, ktoré vyslo az po jeho smrti roku 1838, pre-
dovsetkym tie kapitoly v tretej casti, v ktorych rozobera rozdiel medzi peknym a vy-
raznym prednesom a rozsiril state venované problematike preludovania a fantazijnej
improvizacie na klaviri.

Pri zvazovani vyznamu Hummelovej klavirnej $koly je napokon dolezité uvedomit
si, ze dielo sa stalo zasadnym predobrazom klavirnej $koly Carla Czerneho, povazo-
vanej za najvyznamnejsi interpretaény traktat klavirnej hry z prvej polovice 19. storo-
dia:

»[...] Hummels Schule [hatte] durch die enge Verbindung von Klavierpraxis und Mu-

siklehre und die didaktisch wohlbedachte Kombination von Ubungsexempeln und

asthetisch abgerundeten ,Handstiicken’ im Hinblick auf den Anspruch eines theore-
tisch-praktischen Lehrbuchs Massstébe gesetzt, die zu den wichtigsten Voraussetzun-
gen fiir die vierbandige Vollstindige theoretische-practische Pianoforte-Schule gehoren,

die Czerny dann 1839 vorlegte.“”

Okrem toho upozornuje Grimm uz v uvodnom odstavci svojej Studie na to, ze
ststredenie pozornosti na Czerneho interpretacny traktat klavirnej hry, povazovany
za klticovy pramenny zdroj z prvej polovice 19. storocia, je pravdepodobne dévodom
absencie samostatnych prac venovanych reflexii Hummelovej klavirnej $koly,

»[...] da die padagogisch orientierte Forschung zu Klavierspiel und Klavierunterricht in
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts bislang vor allem die Auseinandersetzung mit der
Klavierschule von Carl Czerny in den Mittelpunkt ihres Interesses gestellt hat.“

Za organické pokracovanie, resp. dovi$enie Hummelovych snah, povazuje Czerne-
ho klavirnu $kolu aj Mauser:

»Die Betonung der technisch-praktischen Seite des Klavierspiels, die sich in Form um-
fangreicher systematischer Ubungen bereits bei Johann Nepomuk Hummel [...] andeu-
tet, dominiert in Carl Czernys Grofler Pianoforteschule op. 500 eindeutig. Als Schiiler
Ludwig van Beethovens und Lehrer Franz Liszts, Theodor Leschetizkys und Theodor
Kullaks, die ihrerseits als wesentliche Reprasentanten des Virtuosentums eine Vielzahl
von Schiilern ausbildeten, darf sein Wirken als entscheidende Nahtstelle im Sinn des
19. Jahrhunderts gesehen werden. [...] Diesem Vordringen der technischen Seite des
Klavierspiels [...] [entspricht] jedoch eine differenzierte Vortragslehre [...]. Zweifellos
wurde mit Carl Czernys klaviermethodischem Werk endgiiltig die Position moderner

% GRIMM, Ref. 17, s. 100.
¢  GRIMM, Ref. 17, 5. 102.
8% GRIMM, Ref. 17, s. 89.
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Virtuosen- und Interpretenkultur fixiert, auf der sich die Kunst des Klavierspiels bis
heute bewegt.“”

V zaujme objektivneho vyhodnotenia Hummelovho skladatelsko-interpreta¢ného
prinosu, ako aj postavenia Hummelovej klavirnej skoly v ramci traktatov 19. storocia,
je dolezité zohladnit aj okolnost, Ze Czerneho postoj vo¢i Hummelovi nebol neutralny,
nakolko v ramci dilemy medzi estetikou kompozi¢no-interpretacnych idealov Beetho-
vena a Hummela bol Czerny stipencom ,,0opozi¢ného* tabora.

Pri snahe o objektivne vyhodnotenie vyznamu Hummelovej klavirnej $koly si na-
pokon treba uvedomit, Ze prave v ¢ase jej vzniku (1820 — 1825) sa v stavbe klavirov
presadili vydobytky, na zaklade ktorych tento nastroj dosiahol svoj dodnes obvykly
status: repeticnd mechanika — Erard 1821; liatinovy rdm — Babcock 1825; pevné struny
z liatej ocele — Webster 1834; krizovy potah strin a tazké hlavice kladiviek potiah-
nuté plstou — Pape 1824 und 1826.° Zdokonalenie nastrojov bolo bezprostrednym
predpokladom novej paradigmy estetiky klavirnej hry, ktord sa konstituovala v dielach
Chopina a Liszta.

Hummelove vydobytky mali bezprostredny vyznam predovsetkym pre Chopina,
ktory si Hummela vazil najva¢$mi spomedzi generdcie ranych romantikov. Chopin bol
dokladne oboznameny s Hummelovou klavirnou $kolou a jeho prstokladovou syste-
matikou, o ktorej mal mimoriadne vysoku mienku:

sy rc

»Podla Chopina ,Hummel bol v danej oblasti najerudovanejsi’ Vyznanie nie je ndhod-
né, pretoze prave Hummel, ktory zafixoval svoje metodické (prstokladové) nézory do
velkej klavirnej skoly [...], sa tesil Chopinovmu zvlastnemu uznaniu a pocitu umeleckej
spriaznenosti.“”!

Hummela si Chopin rovnako vazil aj ako skladatela:

sVelky vyznam v pedagogickej praci pripisoval Hummelovi a jeho skladbam: nazyval
ich podobne ako Bachove diela ,kli¢om ku klavirnej hre® a neustdle ich pouzival na
hodinach so ziakmi.“”

Voc¢i Hummelovmu najvyznamnej$iemu rivalovi Beethovenovi a jeho poetike mal
Chopin skor rezervovany vztah:

»Beethoven bol pre neho prili§ mohutny, napaty. I pri véetkom nadseni Beethovenovy-
mi dielami mnohé z nich, povedané slovami Liszta, sa mu zdali neotesané. [...] Moz-
no povedat, Zze Chopin pocitoval k Beethovenovi tctu, no buri¢sky, dramaticky napéty
duch beethovenovskej hudby mu zostaval cudzi. Pritom vo vyu¢ovacom procese mu

%  MAUSER, Ref. 12, s. 393.

70 MAUSER, Ref. 12, s. 360.

7' MILSTE)N, Jakov Izakovi¢: Stidie o Chopinovi. In: ZAGAR, Peter (ed.): MILSTEJN, Jakov Izako-
vi¢ - KREMENSTEJNOVA, Berta Ljebasevna: Stidie o Chopinovi. - Pedagogika G. G. Nejgauza.
Bratislava : Hudobné centrum, 2004, s. 77.

72 MILSTEJN, Ref. 71, s. 90. Vid aj BULA, Karol: Uber die Bedeutung Johann Nepomuk Hummels
kompositorisch-technischen Errungenschaften fiir die Gestaltung des Klavierstils von E Chopin.
In: JUNG, Hans Rudolf: Bericht der wissenschaftlichen Konferenz aus Anlass des 200. Geburtstages
Johann Nepomuk Hummels am 18. November 1978 in Weimar. Weimar : Druckhaus Weimar,
1978, s. 40.
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neprekazalo, aby po svojom demonstroval Beethovenove sondty a navrhoval Ziakom
rozne varianty interpretacie.“”

Chopin a Liszt boli ur¢ujicimi skladatelmi v rozvoji nového $tylu klavirnej hry, pre
ktory st prizna¢né velkorysé akordické rozklady a rovnomernejsie vyuZitie rozmani-
tych registrov nastroja. Esteticky idedl velkopriestorového a velkorozmerného zvuku
vSak obaja skladatelia dosiahli odlisnym sposobom: v Chopinovych kompoziciach je
primarna melédia, ur¢ujicim parametrom je plasticka horizontdlna konstrukcia, za-
tial ¢o u Liszta dominuje harmonia a vertikala. Pokial Liszt uprednostiiuje monumen-
talne akordické komplexy, koncipuje teda Chopin hudobnt faktdru skor melodicky
- jeho figurdcie st zalozené predovsetkym na chromatickom obohravani trojzvukov
a dalsich harmonickych utvarov rozli¢nymi priechodnymi, pomocnymi a prietaznymi
tonmi, aké nachddzame uz u Hummela, avSak takmer len v oblasti diskantu. Polyfo-
nia vedlajsich hlasov patri k charakteristickym znakom Chopinovych diel: samostatné
melodické linie Chopin ¢asto ozrejmuje aj prostrednictvom notacie (dlhsie rytmické
hodnoty); nie nahodou sa Chopin ¢asto oznacuje ako ,,skladatel lavej ruky®. V kapi-
tole O klavirnej faktiire Chopina a Liszta charakterizuje MilStejn rozdiel medzi oboma
autormi nasledovne:

»Melos sa u Chopina celkove vyskytuje nielen v melodickej linii, ale aj v linii sprievodu,
v basoch a vietkych vedlajsich hlasoch. [...] Pre Chopinovu faktiru (ovela viac nez pre
fakturu Lisztovu) je prizna¢na polyfonia vedlajsich hlasov (v duchu hudby slovanskych
narodov); sprievod je u Chopina takmer vzdy aktivne-melodickym prvkom a nie prv-
kom pasivne-figurativnym [...]. U Chopina mozno hovorit dokonca o zvlastnej faktu-
re vedIajsich hlasov, o celom systéme kombindcii a vycleneni samostatnych vedlajsich
melodickych linii (najmi v jeho neskorsich skladbach), kone¢ne o fakture fiktivnej po-
lyfénie (napriklad o vycleneni melédie na hrebenoch siroko lomenych rozkladov, o de-
monstrovani skrytych melodickych nét v pasazach atd.), jednym slovom: o melodickom
nasyteni hudobného tkaniva ako celku.“”

Napriek tomu, Ze hudobné tkanivo v Chopinovych dielach sa formuje predo-
véetkym melodicky, jeho harmonia, ktora je vysledkom melodickych peripetii via-
cerych simultanne prebiehajtcich linii, je bohato diferencovana a nasytena chroma-
tikou. Naproti tomu Lisztovym vychodiskom byva skor urcity harmonicky spoj alebo
harmonicky sled, z ktorého sa melodické kontiry vy¢lenuju ako sekundarny element.
Podla Mil$tejna

»Pre Chopina je prvoradd plasticka, horizontalna konstrukcia; Liszt je ndchylnejsi k ver-

tikdlnemu principu organizacie matérie, plastickd konstrukcia nie je pre neho tak pod-
statnd a urc¢ujuca.“”

Hudobna faktira Chopinovych diel tak prezentuje vnutorne podstatne individua-
lizovanejsi idedl zvukovej plnosti.

Ak Liszt nadviazal skor na Beethovenov in$trumentalny styl a jeho zdmerom bolo
dosiahnut na klaviri orchestralne efekty, budoval Chopin skor na klasickych princi-
poch klavirnej hry. So svojim priehladnym, zretelnym a svetlym zvukovym idedlom

73 MILSTEJN, Ref. 71, s. 91.
7 MILSTEJN, Ref. 71, s. 143.
5 MILSTEJN, Ref. 71, s. 143.
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nadvizuje Chopin na Hummela a jeho estetiku klavirnej hry. Podobne ako Hummel,
uprednostiioval aj Chopin Pleyelove néstroje oproti Erardovym alebo Broadwoodo-
vym kvoli moznosti lahsieho thozu a kvoli ich striebristo svetlému, trochu zastrené-
mu ténu.”

Chopin dalej kultivoval a diferencoval kultiru thozu: tak napriklad rozlisuje me-
dzi viacerymi druhmi artikulacie legato, o. i. kombinuje predpis legato nezriedka s leg-
giero a leggierissimo a tym postuluje idedl viazanej hry so svetlou zvukovostou, ktora
nadvézuje na estetické idealy hudobného klasicizmu, nadalej rozvijané Hummelom.
V tomto duchu sa nesie aj

»technika zvlastneho brilantného legata, ktoré sa niecim blizilo k non legatu - tzv. jeu
perlé (,perliva hra; ,hra ako perly‘). Bolo nemyslitelné bez rovnomernosti tonov, pres-
nosti dotyku prstov, ktoré su v ststavnom dotyku s klavesmi [tito poziadavku opa-
kovane nachadzame aj v Hummelovej klavirnej $kole, konkrétne v jeho komentaroch
k technike hry prstokladovych cvi¢eni v druhej Casti, p. a.].“””

Chopinovym idealom, rovnako ako Hummelovym, bolo dosiahnut na klaviri spev-
nost pribuznd umeniu spevu eliminujicu drsné, ostré, ,,klopajice” tény.”® Rovnako
ako pre Hummela, bol aj pre Chopina ohladom kantability klavirneho prednesu roz-
hodujtci predobraz spevu a idedly operného umenia bel canto. Podla Mil$tejna

»50 Chopinovym vokalnym zameranim nepochybne stvisi aj hudobna terminoldgia
pre rozne klaviristické postupy. Urcite netreba rozvadzat pojem cantabile, ktory pria-
mo poukazuje na plynulo te¢ticu kantilénu (Chopinovo cantabile znamend nasledovat
priklad dobrého spevaka: pomocou ponoru prstov do klavesov pridavat melddii objem
a prirodzenost znenia).”

MilStejn, ktory v suvislosti so Chopinom viackrat poukazuje na zdsadny vplyv
Hummela na Chopinovu poetiku, v$ak zjavne nie je celkom obozndmeny s Humme-
lovou klavirnou $kolou, resp. nedocenuje Hummelov vplyv na Chopina, pokial ide
o uplatnenie prvkov vokalnej interpretacnej praxe v oblasti interpreta¢nej praxe kla-
virnej hry:

»V dosledku neoblomného Zelania aplikovat vokalne vyrazové moznosti a prostriedky

na klavir Chopin v podstate objavil bel canto klavirnej hry, pricom jeho podstata ne-

spociva vo vonkajsej analégii klaviristickych postupov s vokdlnymi postupmi talianskej

$koly, ale v ich vnutornej jednote.“®

Zo spevackej terminoldgie prevzal Chopin viaceré prednesové a dynamicko-ago-
gické instrukcie; viaceré z nich vSak nachadzame uz u Hummela, ako napriklad ca-
lando (podla Hummela beruhigend spaté so sucasnou ,Verminderung der Starke“;®
podla Milstejna obsahuje Chopinovo calando ,,prvky diminuenda a ritardanda, teda
zoslabenie znenia a spomalenie pohybu“®?), alebo smorzando (podla Hummela verlo-

76 MAUSER, Ref. 12, s. 396.
77 MILSTEJN, Ref. 71, s. 58.

8 MILSTEJN, Ref. 71, s, 50-51.
7 MILSTEJN, Ref. 71, s. 54.

80 MILSTEJN, Ref. 71, s. 54-55.
8. HUMMEL, Ref. 4, s. 58.

82 MILSTEJN, Ref. 71, s. 61.
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schend;®® podla Chopina ,,sotva badatelné zoslabenie uz predtym zoslabeného znenia
az po jeho uplny zanik)“*

Ako interpret si Chopin vytvoril meno aj na zaklade svojej dokonalej legatovej
hry. Pozoruhodna v tejto stvislosti je predovsetkym technika takzvaného ,fiktivne-
ho“ legata,® ktoré Chopin na jednej strane, opierajuc sa o Hummelovu prstokladovt
systematiku, dosiahol na zédklade rafinovaného prekonania nemoznosti fyzického spo-
jenia urcitych klavesov v dosledku prekladania a podkladania prstov, na druhej strane
s pomocou pedala. Pokial Hummel vo svojej klavirnej $kole od vyuzitia pedala ako
»Deckmantel [...] eines unreinen und notenverschluckenden Spiels“*® skor odradza, je
umenie klavirnej hry po Chopinovi a Lisztovi bez vyuzitia peddla uplne nepredstavitel-
né. To prirodzene suvisi s novymi moznostami tonového nuansovania, ktoré prinies-
lo technické zdokonalenie pedalov. V snahe dosiahnut kantabilné a vyrazovo bohato
diferencované vedenie linii vypracoval Chopin rozmanité pedalové techniky: okrem
uz znamych technik ako téonovy, harmonicky a spdjajuci pedal dosiahol Chopin velmi
subtilne vyrazové efekty s pomocou rychlej vymeny pedala bez jeho pustenia (polo-
vi¢ny, Stvrtinovy pedal) a rozne dalsie jemné gradacie a tieniovania az po nepretrziti
pulzéciu a pedalové vibrato.” K dal$ej diferencidcii vyrazu nabadal Chopin na zéklade
vyuzitia lavého pedala (una corda), ktoré odporucal predovsetkym pri modulaénych
prechodoch, durovo-molovych zmenach a enharmonickych prehodnoteniach.®

Problém prednesu a charakteru

Chopinovo umenie klavirnej hry preslavil aj jeho rubatovy prednes, ktory sa zvykne
povazovat za pokracovanie v tradicii C. Ph. E. Bacha, ktory roku 1787 v tretom vydani
svojho interpretacného traktatu Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen cha-
rakterizuje rubato ako kombinaciu dvoch protichodnych sil - jednej, ktora sa metricky
podvoluje a druhej, ktora sa metra striktne pridrziava — a ktory posobenie tychto sil
identifikuje s rukami klaviristu:

sWenn die Ausfithrung so ist, daf$ man mit der einen Hand wider den Tact zu spie-
len scheint, indem die andere aufs piinctlichste alle Tacttheile anschldget: so hat man
gethan, was man hat thun sollen.“®

V tomto zmysle vSak o problematike rubatového prednesu pise uz Wolfgang
Amadeus Mozart v liste svojmu otcovi z 23. — 27. oktébra 1777:

8 HUMMEL, Ref. 4, s. 58.

8 MILSTEJN, Ref. 71, s. 61.

85 MILSTEJN, Ref. 71, s. 65.

86 HUMMEL, Ref. 4, s. 452.

8  MILSTEJN, Ref. 71, s. 69.

8 MILSTEJN, Ref. 71, s. 68.

8 Cit. podla MAUSER, Ref. 12, s. 369.
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»[...] dal ich immer accurat im Tact bleybe: iiber das verwundern sie sich alle. Das
tempo rubato in einem Adagio, daf} die lincke Hand nichts darum weif3, kénnen sie gar
nicht begreifen. bei ihnen gibt die lincke Hand nach.“°

Hoci Hummel o problematike rubata vyslovene nehovori, poskytuje v kapitole
Einige Hauptbemerkungen, den schonen Vortrag und Ausdruck betreffend svojej klavir-
nej $koly na zaklade vynatkov zo svojich vlastnych diel celkom konkrétne instrukcie
na uplatnenie tohto spdsobu prednesu. Ako sme uz spomenuli, v druhom vydani tretej
Casti svojej klavirnej $koly demonstruje Hummel na prikladoch zo svojich vlastnych
diel poziadavky na flexibilitu tempa a spdsob thozu, pricom zretelne rozlisuje predo-
vSetkym medzi perlivo-brilantnymi pasazami na jednej strane a kantabilnymi pasaza-
mi na druhej strane.

Pokisim sa teraz aspon naznacit, ¢co Hummel chapal pod pojmom ,,pekny prednes®:
nasledujuci priklad prezentuje prvy solovy vstup klaviristu v Koncerte pre klavir a or-
chester a mol op. 85 s prednesovymi oznaceniami doplnenymi samotnym Humme-
lom, ako ,,von hier aus méssig im Zeitmass, gezogen, energisch, gesangreich und aus-
drucksvoll, von hier etwas gehender und markirter:
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Na tomto priklade poznamendva Hummel celkom vSeobecne k problematike in-
terpretacie kompozicii v tempe allegro:

»Das Allegro fordert Glanz, Kraft, Entschiedenheit im Vortrag, und damit dies moglich
werde, theils eine energische, theils eine perlende Schnellkraft in den Fingern. Die im
Allegro kommenden sangbaren Stellen kénnen [...] zwar mit etwas Hingebung vorget-
ragen werden: allein zu auffallend darf von dem herrschenden Charakter und vom Ze-
itmass nicht abgewichen werden, weil sonst die Einheit des Ganzen leidet, und dieses
ein zu rhapsodisches Ansehen bekommt.“

»Alles Nachgeben in einzelnen Takten bei kurzen Gesangstellen, bei gefilligen Mittel-
ideen, muss fast nur unmerklich geschehen, und nie bis zu dem Adagio herabgezogen
werden; so auch, dass der Abstand zwischen dem Zurtickhalten und dem Vorwirtsge-

hen nie zu auffallend gegen das Haupttempo erscheint.“”

Ako ozrejmuju tieto komentare, bola pre Hummela pri volbe tempa ur¢ujtca pred-
stava zakladnej tempovej osi, ktora mala v principe zostat zachovand v priebehu celej
skladby a od ktorej sa interpret, celkom v duchu modernych teérii hudobnej interpre-

%2 HUMMEL, Ref. 4,
%  HUMMEL, Ref. 4,

s. 428.
s. 437.
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tacie, napriklad Theodora Wiesengrunda Adorna,* mal flexibilne odchylovat v stlade
s rozmanitym individudlnym charakterom jednotlivych usekov.

»Der Spieler schwanke nicht beim Takt im Tempo, sondern ergreife (mag er auch bei
Gesangsstellen anhalten, oder gewisse Passagen ein wenig modificiren) immer gleich
vom ersten Takt an sein bestimmtes Zeitmass [...]. Er @ibertriebe auch nie das Tempo,
und markire in den Passagen zuweilen die Niederstreichnote, so erhilt er sich im Takt,
und es wird ihm jedes Orchester leicht akkompanieren kénnen.“”

Nasledujtica pozndmka ozrejmuje, Ze Hummel bol aj vyznamnym zastancom ru-
batového prednesu:

»Die kleinen Verzierungen miissen dabei vom Spieler so berechnet sein, dass sie dem
strengen Zeitmass weder etwas entziehen, noch zulegen, sondern mit dem Takt gleich-
zeitig beendet sind.“*

Podla Milstejna predstavuje rubato v Chopinovom ponati névum, kedZze rytmicky
uvolnenu hru dokazal spojit s vyrazom individuélneho charakteru:

»[...] klasicka strohost sa u neho snubi s romanticky plastickou improvizovanostou vol-
ného pohybu. Jeho rubato [...] stvisi nielen s temporytmom, ale aj s dynamikou, artiku-
laciou, koloristickymi efektmi.“”

Zaver

Ur¢ite nie je ndhoda, Ze renesanciu zdujmu o Hummelovu hudbu datujeme od ostat-
nych desatro¢i 20. storo¢ia. Roku 1987 vysla nahravka Hummelovych Koncertov pre
klavir a orchester a mol op. 85 a h mol op. 89, ktoru anglicky klavirista Stephen Hough
nahral na modernom koncertnom kridle spolu s English Chamber Orchestra pod tak-
tovkou Brydena Thomsona. Na zaklade tejto interpretacie, ktora sice celkom nezodpo-
veda interpretaénym idealom samotného Hummela, ktoré zastava vo svojej klavirnej
$kole a demonstruje skor tie vydobytky, ktoré Chopin odhalil pri interpretacii Hum-
melovej hudby na modernejsich nastrojoch, poukazal Hough na Hummelove zasluhy
o vyvoj nielen hudby samotného Chopina, ale klavirnej hudby 19. storocia vSeobecne
a tymto sposobom ozrejmil potencidl jeho hudby pre budtcnost.

Stdia vznikla v ramci grantového projektu Kontexty hudby pre klavesové nastroje na Slovensku :
osobnosti, Struktura, funkcia. VEGA 2/0078/12, 2012-2015
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RESUME

THE IMPORTANCE OF THE PIANO TEXTBOOK OF JOHANN NEPOMUK HUMMEL FOR THE
DEVELOPMENT OF THE AESTHETIC IDEALS OF PIANO PERFORMANCE IN THE
19™ CENTURY

At the turn of the 19" century the Bratislava-born Johann Nepomuk Hummel, a pupil of Haydn and
Mozart, was regarded as a rival of Ludwig van Beethoven.

In the second half of the 19" century, however, the opinion began to hold sway that while
Beethoven was a fundamental innovator, Hummel should rather be considered an eclectic and
“classicist” mannerist who had not been able to free himself from the shadow of the three “Viennese
classics”

The author concentrates principally on assessing the status of Hummel’s piano textbook in the
context of 18" century performance tractates (J. J. Quantz, C. Ph. E. Bach, L. Mozart), which were
premised on the aesthetic tenets and principles of performance of the late baroque period, though at
the same time giving admittance to a number of innovative elements according with the aesthetic of
the gallant or sensitive (“empfindsamer”) style. She also undertakes a comparison of Hummel’s piano
textbook with the performance tractate by E. P. Rigler, who was an important model for Hummel and
probably also his teacher in Bratislava. She elucidates Hummel’s monumental piano textbook and
points out that it was an exceptionally carefully considered work. It is above all the second part of the
work that has an epochal importance, focused as it is on perfecting the principles of systematic finger
placement; however, the third part, which concentrates on the question of performance modes and
musical delivery, also offers valuable suggestions.

The author also undertakes a comparison of the performance ideals of Hummel and Beethoven,
whose work and performance textbooks (which in Beethoven’s case remained at the level of a draft)
became significant premises for the new paradigm of the aesthetic ideal of piano-playing, represented
by Franz Liszt and Fryderyk Chopin.

In contrast to Liszt, who was inspired rather by Beethoven’s instrumental style and whose aim
was to achieve orchestral effects on the piano, Chopin, with his transparent, clear and bright sound
ideal, leans notably to the side of Hummel and his aesthetics of piano play.

Chopin was thoroughly familiar with Hummel’s piano textbook and its system of finger placement,
of which he had an exceptionally high opinion. In his views on the art of piano playing also, Chopin
identified to a significant degree with Hummel. Basing herself on critical study of the current
literature of Western and Eastern provenance, the author points to the fact that Hummel’s influence
on Chopin has not yet been fully appreciated, not only in terms of the evolution of his compositional
ideal but also in his aesthetic ideal of piano-playing.



