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1. Uvod

v

Ivan Klansky patii bezesporu mezi nejvyznamné;jsi interpretacni i pedagogické osobnosti
soucasné¢ho svétového pianistického uméni. Odborné i Siroké hudebni vetejnosti je zndm jako
s6lovy klavirista, komorni hra¢, pedagog, vedouci metodickych klavirnich kurzi pro pedagogy i
studenty, ¢len porot mnoha renomovanych mezinarodnich interpretacnich soutézi i uznavany
porotce domacich soutézi mladych klaviristd. Pisobi také jako organizadtor mnoha uméleckych

akci.

Téma magisterské diplomové prace jsem zvolila z divodu mého dlouhodobého osobniho
zajmu o klavirni metodiku aplikovatelnou v mé praxi klavirniho pedagoga a profesni blizkosti
k Ivanu Klanskému. S Ivanem Klanskym mé poji dlouholeta profesionalni spoluprace, ktera je
provazena vzacnym, osobnim pfatelstvim. Od roku 2011 probiha nase spoluprace pii organizaci a
potadani pravidelnych metodickych klavirnich seminait pro klavirni pedagogy v Dobfichovicich.
Ke zpracovani tématu se citim byt opravnéna z divodu mé dlouholeté pedagogické praxe,
celozivotniho sebevzdélavani v oboru, ucasti na mnoha interpretacnich kurzech a klavirnich
seminatich, at’ jiz v roli pasivniho uc€astnika, nebo v roli jejich organizatora a v neposledni fad¢ i
z divodu prilezitosti k rozsifeni znalosti a dovednosti jako aktivné hrajiciho klaviristy. Na vétSiné
seminait aktivné vystupuji zaci mé klavirni tfidy v roli détskych modela. Pedagogické zkusenosti
jsem dopliiovala formou naslechti na akademické ptidé na HAMU v Praze pfi vyuce studentt
z klavirni tfidy Ivana Klanského, mnoha osobnimi rozhovory a konzultacemi. Cilem této prace je
detailn¢ zpracovat a komplexné syntetizovat jedinecnou klavirni metodiku Ivana Klanského a
zprostiedkovat jeho myslenky, estetické a etické postoje z oblasti interpretacniho uméni. Ve vSech
kapitolach prace obsazené informace jsou vysledkem syntézy ziskanych informaci béhem mého
badani a mé osobni zkuSenosti klavirniho pedagoga. Prvni tfi kapitoly prace (kap. 3,4,5) jsou
vénovany stézejnim pilitiim jeho osobité klavirni metodiky, jakymi se jevi diagnostika vykonu
interpreta, prace klaviristy s ¢asem a zvukem, fyzicko-technické zakonitosti klavirni hry a pfiblizuji
1 nejoriginalnéj$i soucasti jeho pedagogicko-metodického systému, kterym se stala Impulzova
metoda a metodicky princip roz¢lefiovani interpretace na horizontaln€ nebo vertikalné hudebné
zpracované plochy. Dalsi kapitola rozebira nazory a pohled Ivana Klanského na interpretaci hudby

jednotlivych hudebné-historickych obdobi od 17. do 20. stoleti (kap. 6). Posledni kapitola (kap. 7)



obsahuje syntézu metodickych vlivli ziskanych Ivanem Klanskym b&hem studii klavirni hry
prostiednictvim jeho pedagogi a komparaci metodiky Ivana Klanského s metodikami ruské a

némecké klavirni skoly v kontextu vyvoje i dalSich evropskych klavirnich skol.

Teoretické uchopeni metodickych principt pfinasi inspiraci, ktera je zptisobem zpracovani
smérovana pro praktické vyuziti pedagogy, studenty, ale i pro mladé zacinajici interprety. Cela
magisterska diplomova prace je koncipovana se zamérem kompletniho zdokumentovani jedine¢né
klavirni metodiky Ivana Klanského a vSech specifik jeho tvir¢iho pfinosu do interpretacniho a
pedagogického uméni. Moje préce si neklade za cil dospét k jednomu jednozna¢nému konkrétnimu
zaveéru a doporuceni, nybrz cilem je v pripad€ pedagoga Ivana Klanského poprvé pisemnou formou
co mozna nejpodrobnéji zdokumentovat, piehledné¢ a srozumitelné zpracovat pedagogicko-
metodicky systém v ucelené podobe¢ a piispét tak k novému, praxi ovéfenému a funkénimu pohledu
na vyuku klavirni hry. Podle mého nazoru se jedna o zcela jedinecny, dosud v ucelené formé
nezpracovany vyukovy model. Jako vyucujici hlavniho oboru Hra na klavir a zaroven zastupce
feditele zakladni umélecké Skoly doufam, Ze tato prace bude piinosnd, motivujici a inspirativni pro
studenty a klavirni pedagogy v jejich praktické ¢innosti, ptispéje k zamysleni nad praci hudebnich
pedagogli a povede ke zvySeni kvality vyuky. V neposledni fadé mutze byt inspiraci k nabyti

praktickych zkuSenosti pti osobni ndvstéveé prednasek a seminaiti Ivana Klanského.



2. Stav badani

Ptestoze osobnost pedagoga Ivana Klanského ptesahuje svym vyznamem pomysiné hranice
Ceské republiky a je znam jako vynikajici interpret a pedagog v mezinarodnim méfitku, doposud
se jeho specifickému ptistupu ke klavirni hie a dilu komplexnim zptisobem nevénovala zadna
odborna publikace. Informace o jeho osobnosti a uméleckém plsobeni mizeme ziskat pouze
z n¢kolika malo zdroji. ZkuSenosti ze své jedine¢né pedagogické prace Ivan Klansky predava
prevazngé ustni formou a demonstruje je praktickym zptisobem na svych prednaskach, metodickych

a interpretacnich kurzech.

RozséhlejSi praci monografického charakteru je disertacni prace Jany Vondrackoveé
s nazvem: Dokonala syntéza tviirci invence a intelektu v pianistickéem a pedagogickém umeni Ivana
Kldnského.! Prace podrobn& zpracovava hlavné Zivotni a uméleckou cestu Ivana Klanského.
Zabyva se Sirokym spektrem jeho plisobeni z pohledu jednotlivych oblasti ¢innosti i vazeb mezi
nimi. Akcentovany jsou zde filozoficko-estetické postoje, dale etické postoje Klanského, jez se
promitaji v jeho interpretacné-solové a komorni praci, ale 1 v praci porotcovské, organizacni a

pedagogicke.

Dalsim zdrojem k piisobnosti osobnosti Ivana Klanského je bakalarska prace Eugenie
Koblizkové: Pedagogickd cinnost Ivana Klanského.* Prace se zabyva prostfednictvim detailni
syntézy dostupnych fakta Zivotnimi vlivy, které hraly dilezitou roli na vysledné podob¢ Klanského
metodiky klavirni hry. Autorka postupné predstavuje vSechny Klanského pedagogy, kteti ovlivnili
jeho budouci uméleckou drahu. Pozornost je vénovana také uplnym zacatkiim jeho pedagogické
drahy a postupnému formovani osobni metodiky. Samotna metodika je predstavena v samostatné
kapitole, ovS§em vzhledem k omezenému rozsahu bakalatské prace je nastinéna jen v zdkladnich

obrysech, bez vétsich podrobnosti.

! VONDRACKOVA, Jana. Disertaéni prace: Dokonala syntéza tviréi invence a intelektu v pianistickém a
pedagogickém umeéni Ivana Klanského. Ostrava: Ostravska univerzita v Ostravé, Pedagogicka fakulta, Katedra
hudebni vychovy, 2015

2 KOBLIZKOVA, Eugenie. Bakalai'ska prace: Pedagogické ¢innost Ivana Klanského. Olomouc. Univerzita Palackého
v Olomouci, Filozoficka fakulta, katedra muzikologie, 2017.



Diléi casti klavirni metodiky Ivana Klanského se zabyval Roman Fri¢ ve své praci:
Psychologické aspekty klavirni hry pii praci s technikou impulsii.® V této studii autor velice stru¢né
zpracoval problematiku Impulzové metody. Dulezitym zdrojem je i pfednaska samotného Ivana
Klanského: Zamysleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga.?, ktera zaznéla pied
uméleckou radou HAMU v Praze, dne 20. 4. 1995. Tato ptrednaska byla pozdé&ji publikovana v
Casopise Talent. Klansky se v ni zabyva fenoménem pietvofeni individudlni idedlni predstavy o
hraném dile pomoci komplikovaného pifevodového mechanismu v pravy zvukovy obraz, pro
posluchace sd€Iné a srozumitelné. Tedy transformaci hudebniho prozitku do pohybu. Klansky se
v této prednasce zaméfil na jednotlivé prsty lidské ruky a jejich specifika: ,,Prst je poslednim zivym

(13

¢lankem, je to onen povéstny Stétec, thel ¢i tuzka malifova....*

Cennymi zdroji pro sezndmeni se s touto uméleckou osobnosti jsou pak dale ¢lanky
a rozhovory, které Ivan Klansky poskytl hudebnim ¢asopisim a internetovym portalim. Casopis

Harmonie vydal v priitbéhu let nékolik rozsahlejSich rozhovori a ¢lankt o Ivanu Klanském.

V tnoru 2005 vedla redaktorka Marie Kulijeviovad rozhovor s Klanskym s nazvem:
Noblesni pianista a fanatik cisel. Tématem byla zejména jeho uspeésna solova klavirni kariéra, ale

i Klanského konicky, kterym se vénuje ve svém volném case.’

Pravoslav Kohout v prosincovém c¢isle roku 2016 napsal ¢lanek: S Ivanem Klanskym o
tricitce Guarneri tria Praha. Rozhovor je vénovan historii i soucasnému plisobeni tohoto

umeéleckého télesa, ve kterém Klansky ptisobi od samého zalozeni.

Casopis Hudebni rozhledy vydal s Ivanem Klanskym dva rozsahlé rozhovory, které vedla
redaktorka Hana Jerolimkova. Prvni z nich v roce 2004 s ndzvem: S Ivanem Klanskym nejen o

klaviru.” V rozhovoru se podrobné vénovali v§em hlavnim okruhim jeho &etnych aktivit, mezi

3 FRIC, Roman. Psychologické aspekty klavirni hry pii praci s technikou impulsti. In Mezinarodni sbornik hudebné
psychologickych studii, Olomouc, 2006, s. 52—54.

4 KLANSKY, Ivan. Zamysleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga. Talent, zaii 2000. ISSN 1212-
3676.

SKULIJEVICOVA, Marie. Ivan Klansky — Noblesni pianista a fanatik ¢isel. Dostupné z
https://www.casopisharmonie.cz/rozhovory/ivan-klansky-noblesni-pianista-a-fanatik-cisel.html.

®KOHOUT, Pravoslav. S Ivanem Kldnskym o tficitce Guarneri tria Praha. Dostupné z
https://www.casopisharmonie.cz/tag/cenek-pavlik.html.

7 JEROLIMKOVA, Hana. S Ivanem Klanskym nejen o klaviru. Hudebni rozhledy, 2004, ¢&. 5, str. 42-45.


https://www.casopisharmonie.cz/rozhovory/ivan-klansky-noblesni-pianista-a-fanatik-cisel.html
https://www.casopisharmonie.cz/tag/cenek-pavlik.html

nimiz krom¢ narocného zivota solisty ¢i dlouholetého ¢lenstvi v komornim uskupeni Guarneri Trio
Prague. Neopomenuli ani celou fadu jeho dalSich ¢innosti. A to jak v Radé Kruht pratel hudby,
kde je Ivan Klansky jiz 20 let pfedsedou, tak i v dalSich institucich, Chopinové mezinarodnim
festivalu v Marianskych Laznich ¢i soutézi Prague Junior Note nevyjimaje. Samostatnou kapitolu
pak tvorii jeho pisobeni na Hudebni a tane¢ni fakult¢ AMU (a nékolik let — do roku 2012 — i na
Musikhochschule ve Svycarském Lucernu), kam nasméroval svoje sily a uméni pedagogické.
Druhy rozhovor se uskute¢nil po Ctrnacti letech, v Cervnu 2018. Je vénovan hlavné Zivotnimu

jubileu Klanského a koncertiim, které se k této prilezitosti uskute¢ni.®

Rozsahlejsi clanek vysel také v Casopise Talent, Téana Popkova: Ivan Klansky — V deétstvi
Jjsem mél hodné konickii a vynikajici ucitele.” Pozornost se upird na klavirni pedagogy, ktefi

vyucovali Klanského od jeho hudebnich zacatkii az po vysokoskolska studia.

U prilezitosti 70. narozenin Ivana Klanského vznikl dal$i rozhovor vénovany nejen oslavam
tohoto zivotniho jubilea, ale také planim do budoucna, hlavné v roli dékana HAMU a klavirniho

pedagoga.'®

Zdrojem informaci pro komparacni kapitolu (kap. 7) se staly publikace zahrani¢nich
osobnosti klavirni hry a metodiky. Charakteristika ruské klavirni Skoly je obsahem nasledujicich

publikaci:

Jevgenij Liberman: Prdce na klavirni technice.''! Autor zde velice podrobné shrnuje
zéklady klavirni techniky, popisuje riizné prostfedky klavirni hry a jejich problémy.

Grigorij Michajlovi¢ Kogan: Pred branou mistrovstvi.'> Tato publikace rozebira obecné
otazky ,,zivota a uméni* a jeho psychologické predpoklady. Napiiklad zaméfeni pozornosti na cil,

soustfedénosti, téma paméti a trémy.

$JEROLIMKOVA, Hana. Hudebni rozhledy, 2018, &. 6. Dostupné z:
http://hudebnirozhledy.scena.cz/www/index.php?page=clanek&id clanku=4194.

9 POPKOVA, Téia. Ivan Klansky — V détstvi jsem mél hodné konickd a vynikajici u¢itele. Talent, kvéten 2000. ISSN
1212-3676.

YPAVLICA, Lukas. Hrat, dokud se ty prsty hybou. 30. 7. 2018. Dostupné z:
https://www.universitas.cz/osobnosti/1302-hrat-dokud-se-ty-prsty-hybou.

' LIBERMAN, Jevgenij. Prdce na klavirni technice. Praha. ARCO IRIS, 2002.
12 KOGAN, Grigorij Michajlovi¢. Pired branou mistrovstvi. Praha. Nakladatelstvi Akademie miizickych uméni, 2012.



Genrich Nejgauz: O uméni klavirni hry."> V této metodologické praci prosluly pianista a
pedagog postihuje zékladni principy klavirniho uméni a formuluje feSeni pedagogickych otazek s
moudrosti, zkuSenosti a hlubokou laskou k hudbe.

Dalsimi metodologickymi zdroji jsou tyto publikace:

Carl Czerny: Vzpominky z mého Zivota.”* Kniha vzpominek Carla Czernyho doplnéna

Beethovenovymi dopisy, vzdjemnou korespondenci s Ferencem Lisztem a jeho otcem Adamem.

Carl Adolf Martienssen: Tvorivé vyucovanie hry na klavir."

Gyorgy Sandor: On Piano Playing: Motion, Sound and Expression.'® Cisté metodicka
kniha, zabyvajici se podrobné vSemi aspekty klavirni interpretace.

Dalsi dvé zahrani¢ni publikace tlumoc¢i nazory na klavirni interpretaci prednich svétovych
klavirnich virtuézi. Elyse Mach: Great Contemporary Pianists Speak for Themselves.'” James

Francis Cooke: Great Pianists On Piano Playing Study Talks With Foremost Virtuosos.'®

13 NEJGAUZ, G. G: O uméni klavirni hry. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983.
14 CZERNY,Carl. Vzpominky z mého Zivota, Editio Supraphon, Praha 1973.
15 MARTIENSSEN, Carl Adolf. Tvorivé vyucovanie hry na klavir. Bratislava: OPUS, 1985.

16 SANDOR, Gyorgy. On Piano Playing: Motion, Sound and Expression. Boston, Schirmer, Cengage Leatning, 1995.
ISBN-10: 0-02-872280-9.

17 MACH, Elyse. Great Contemporary Pianists Speak for Themselves, Volume I. New York, Dover Publications, 2017.
ISBN-10: 0-486-26695-8.

18 COOKE, James Francis. Great Pianosts On Piano Playing Study Talks With Foremost Virtuosos. Charleston,
BiblioLife.



3. Vstupni mySlenky o klavirni hie a estetice hudebni interpretace

3.1. Hledani idealu interpretace, estetika a etika hudebni interpretace

Uz po cela staleti se hudebni teoretici, skladatelé i interpreti snazi vytesit algoritmus, jak
popsat idedlni hudebni interpretaci. Ktera hudebni interpretace je ta spravna? Navod k naprostému
idedlu zatim nikdo nevymyslel, coz je veliké $tésti hlavné pro samotné interprety. Kdyby se néco

takového podatilo ptesné popsat, mohly by zacit interpretovat hudbu pocitace.

Podle Ivana Klanského je dilezité si uvédomit, ze kazda jednotliva skladba ma svoji
,idedlni interpretaci, ktera je vSak pro vétSinu interpretli nedosazitelna. Pokud se ale k tomuto
idedlu interpretace, fiktivnimu vzoru, piiblizime, at’ jiz po strance raciondlni, nebo emocionalni,

muze to vyvolavat v posluchaci pocit, ze slySi néco dokonalého.

Dalsi otdzkou je, jakou roli pfi interpretaci hraje jeji technicka a hudebni kvalita a nakolik
je podstatna samotnd osobnost hrace, v naSem konkrétnim ptipad€, pianisty? Kde je tedy ten
moment, kdy pfesko¢i pomysina jiskra mezi hra¢em a publikem nebo naopak pro¢ k tomuto jevu
jindy nedojde? Je problém pouze v samotné interpretaci nebo i ve schopnosti konkrétniho pianisty
védomé ¢i podvédomé ,,zapalit™ tuto jiskru? Neni zddnym tajemstvim, Zze schopnost ¢loveka
oslovit, at’ jiz slovy nebo v ptipad¢ hudby tony, je nespecifikovatelnou lidskou dovednosti, kterou
casto vidame i1 v kazdodennim zivoté. Nejen u umeélcl, ale tieba u politikii. Charisma, to je
vlastnost osobnosti ¢loveéka, vyznacujici se osobnim kouzlem a pfitazlivosti. Lidé, v naSem piipadée
hudebnici, obdafeni osobnim charismatem, uméji myslenku sdélit tak, Ze posluchace okamzité
zaujme. Takovy Clovék ma vysoce vyvinuté komunika¢ni a presvédcovaci schopnosti, kterymi
dokaze ovliviiovat ostatni a budit jejich nadSeni. Proto otazka osobniho charismatu umélce pti
interpretaci neni zdaleka zanedbatelna. Casto se miizeme setkat i s ptipady, kdy audio nahravka
umelce nas pti poslechu prili§ nezaujme, ale pfi zivém vystoupeni toho samého umélce a skladby
mame UupIn€ opacny dojem a zazitek. Funguje to ovSem i naopak. Existuji pianisté, ktefi na podiu
pii koncertech prili§ nezaujmou, ale jejich nahravky jsou fantastické. To je dano faktem, ze po
strance ryze hudebni je nahravka skvé€la, ale osobni sdéleni ptimo z podia smérem k posluchaciim

tak silné neni. Mizeme tedy fici, Ze od uméleckého vykonu nelze zcela oddé€lit osobnost hrace.

Pokud budeme chtit vnimat tento fenomén z hlediska pedagogického, tak ukolem ucitele

neni vytvofit ,,genidlniho* ¢loveéka, ktery se maximalné ptiblizi k ,,idedlni interpretaci®. To neni
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v silach zadného pedagoga. Jeho tkolem je vést své talentované studenty, aby zahrali skladby po
vSech strankach ,,spravné®, s ptidavkem své osobnosti. Na ,,spravné* hrani jiz mnohé algoritmy
mame. Abychom se vSak ptiblizili poznani, v ¢em konkrétné je ukryté tajemstvi dobré interpretace,

je nutno si nejprve fici, co vlastné hudba posluchaci pfinasi a nabizi.

Prabeh, tok hudby lze rozdélit do dvou kategorii: €as a zvuk. Podle nazoru Ivana Klanského
tkvi podstata interpretaniho uméni ve spravném ztvarnéni a vystizeni duality casovych a
zvukovych zakonitosti a jejich vzajemna interakce. Castou chybou byva miseni funkce téchto dvou
zakladnich hudebnich parametrti. Hudba probihd v Case a to, jak konkrétni interpretaci vnimame,
zda rezonuje s nasi vnitini predstavou, zalezi také na tom, v jakém Case tony plynou. Kdy pfichaze;ji
v ase absolutnim a kdy v Case relativnim. Existuji ur¢ita pravidla hry, co je €lov€k schopen
védomée opozdit ¢i naopak urychlit. To, co nejsme schopni provést védomé, co je pod urcitou
casovou hranici, napf. zlomk vtefin, délame pouze na zdklad€ konkrétnich drobnych,
nejdrobnéjsich svalovych pohybti vychéazejicich podvédomé z mozku. Jedince obdafené¢ho témito
specifickymi schopnostmi obecné oznacujeme pojmem talent. To, co ndm tedy pii poslechu

skladby ptipada nejkrasnéjsi, se vétSinou déje na nevédomé tirovni a to se bohuzel naucit neda.

Druhym pilifem, stavebnim kamenem interpretace, je zvuk. Za ptedpokladu, Ze pianista
hraje na kvalitni, dobfe naladény ndstroj v akusticky ptiznivém sale, ma jiz lepsi vychozi pozici
pro vnimani vysledku své interpretace posluchacem nez, kdyZz hraje na nekvalitni nastroj, v
prostorach se Spatnou akustikou. Kvalita zvuku konkrétniho nastroje hraje pochopitelné velkou
rozdily, protoze variant, kombinaci zvuku je nekonec¢né mnozstvi. Na klaviru interpret tvofi zvuk
kombinaci sily a rychlosti, s jakou jde jednotlivymi prsty do klaves. Kombinaci téchto dvou

parametru je Sirokd Skala.

Pokud se jedna o ¢asovy prubéh skladby, mize se kazdy interpret rozhodnout, jaké tempo
zvoli. Naptiklad i za pomoci metronomu. U zvukové stranky si pomdhame pouze slovni fadou —
pianissimo, piano, mezzopiano, mezzoforte, forte, fortissimo. Neda se vSak fici, ze naptiklad
dynamické oznaceni piano piedstavuje pro pianistu néco piesné daného ¢i konkrétniho. V ptipade,
ze klavirista hraje ve velkém koncertnim séle, zahraje piano v jiné zvukové intenzité nez v malém
prostoru nebo v kostele. Jak fika Ivana Klansky: ,,Jednou mize mit piano silu 70 decibel, a piesto

nebude v posledni fad¢ slySet, podruhé jen 30 decibel a bude ptsobit naopak silnym hlukem. Je to



tedy velice relativni, spiSe pomérova zalezitost”. Kdyz je ve skladbé predepsané v urcitém misté
forte a jinde piano, vyplyva z toho pouze fakt, ze Gsek skladby s oznacenim forte si predstavoval
autor podstatné zvukove vyraznéjsi nez jinou ¢ast skladby s oznaenim piano. Tedy tato dynamicka
znaménka nepfedstavuji konkrétni decibelovy udaj. Neexistuji ani konkrétni oznaceni pro

konkrétni typy thozi.

Samotny interpreta¢ni vykon ma dvé roviny. Jsou jimi osobnost interpreta a komplexni
kvalita interpretace konkrétni skladby. Obé tyto roviny jsou stejné podstatné a jejich soulad je
nezbytnou podminkou pro kvalitni vysledek interpretace. Ulohou hudebniho pedagoga je piipravit
sveho studenta tak, aby vysledny interpretac¢ni vykon byl co nejlepsi. Tedy naucit svého svéfence,
jak nejlépe danou skladbu zahrat. Jak jiz bylo feeno, velkou roli samoziejmé hraje osobnost
samotného interpreta. Pokud vstoupi na poddium osobnost s vyraznym charismatem, kterym si
podmani obecenstvo jesté¢ pred samotnym hudebnim vykonem je publikum vétSinou dopiedu
piijemné naladéno. Samotné charisma vSak ke komplexné vytfibenému uméleckému vykonu
nestaci. Kdyz se ovSem setka charismaticka osobnost a zaroven skvély, pokorny hra¢, mize byt

vysledek témet dokonaly.

V minulosti jsme zazili doby kultu interpreta, napiiklad v obdobi romantismu, kdy slava
interpreta predcila slavu samotného autora i jeho skladby. OvSem ani ten nejlepsi hudebni pedagog
neni schopen naucit ¢loveka, jak se stat charismatickym a popularnim. Sam Ivan Klansky tika, ze
tyto schopnosti jsou dané a nelze je studenta naucit. Nékteti z jeho soucasnych i byvalych studentt
toto uméni tzv. PR (Public Relations) umi velice dobfe, jini naopak takové schopnosti nemaji. Najit
tu spravnou, vyvazenou miru PR v uméni je velice obtizné. Ivan Klansky je presvédcen, ze tento
fenomén soucasné doby v sob¢ skyta jeden nebezpecny moment. Hovofi o tom, Ze v ramci tzv.
,hovych interpretacné uméleckych ztvarnéni mize PR vytvofit popularni osobnost bez ohledu na
kvalitu jeho uméni tim, Ze se umélec za kazdou cenu snazi odliSit od zabéhnutych vzitych
interpreta¢nich modeld. Naopak je v potadku, kdyZz umélec ziska urcitou popularitu diky svému
charismatu, vynikajicimu uméni, uméni oslovit publikum. OvSem pokud slavu ziskd diky
schopnostem nesouvisejicimi s uménim, naptiklad o ném pisi v bulvarnim tisku nebo hraje hudbu
upln€ jinak, nez se hrat ma, schovava se za tzv. ,,inovacni hrani“ nebo za ,faleSné autentické
sméry*, v§e d€la jen proto, aby vynikl on sam na ukor skladatele, to uz v potfadku samoziejme neni.
Takovy interpret dokaze nékteré méné zkusené posluchace diky dobrému PR presvédcCit o nécem,

co neni skute¢né. Tento typ popularity samoziejmé nepovazuje Ivan Klansky za zaslouZeny. Najit
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spravnou, dokonale vyvdzenou miru mezi skladatelem, skladbou a interpretem asi neni zcela
mozné. Vzdy bude vice bud’ prevazovat interpret, nebo naopak skladatel. Dobry interpret by se m¢l

o tuto vyvazenost alespon pokouset.

Snaha hrat autenticky ma dvé polohy. Ta spravnad poloha je vychdzet ze znalosti
historickych pramenil, ze kterych mizeme mnohé vydedukovat. Nase soucasnd interpretace je
pochopitelné¢ zatizend nanosem znalosti romantismu, impresionismu a moderny. Tato poucena
autentickd interpretace navic vyzaduje skvélé, talentované umélce s hlubokymi znalostmi
historickych pramend, ktefi si dali za cil, ukazat starou hudbu, jak pravdépodobné tenkrat znéla,
priblizit publiku tehdejsi dobu. Ale vzdy je nutné zduraznit slovo pravdépodobné. Bohuzel se ¢asto
za ,autentickou interpretaci schovavaji lidé, ktefi by neuspéli v moderni interpretaci, a proto

hledaji tuto unikovou cestu.

Neékteré formy interpretace mohou v sob¢ skryvat prvky ,,hudebniho kyce* a jde o to, jak
lze tento pojem definovat a jak rozeznat hranici mezi kvalitni interpretaci a hudebnim kycem. Pod
pojmem hudebni ky¢ si lze ptfedstavit néco, co je ,,libivé*“. Néco, co neni umélecky na vysi. Méné
zkuSeny posluchac neni vétSinou schopen tento ky¢ v interpretaci rozpoznat. Neni spravné, kdyz
interpret hraje za kazdou cenu jinak, nez skladba vyzaduje jen proto, aby ukazal, Ze Ize hrat skladbu
1 apIn€ obracené nez byva interpretovana vétSinou klaviristli. Jedna se o pon¢kud necestny zplisob

k ziskani vlastni popularity interpreta.

3.2. Diagnostika

Ivan Klansky se v prib¢hu své kariéry setkaval a seznamoval se s mnoha klavirnimi
metodikami a nacerpal z nich pro svou potiebu koncertniho umélce i1 pro budouci pedagogickou
praxi mnoho podnétnych informaci. Velkou inspiraci pfi hledani vlastni metodické cesty mu byla
1 pestrost pedagogickych pfistupli jeho osobnich pedagogl, z nichZz kazdy mél sviij specificky,
osobity zpusob vyuky. AvSak i po mnoha letech své vlastni pedagogické prace a praxe Ivan
Klansky konstatuje, ze stale jesté¢ neuc¢i podle néjakého presné uceleného systému, ale kazdym

dnem se snazi sviij nepsany systém zdokonalovat a hledat jeho spole¢né jmenovatele.
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Postupné Ivan Klansky dochazel ke zjisténi, ze ptredpokladem pro kvalitni interpretacni
vykon pianisty je dokonaly technicky zaklad, sdélnost a stylova Cistota. OvSem tyto interpretacni

atributy zaroven nesmi omezovat umélcovu vlastni fantazii.

Paraleln¢ s pedagogickou praci Ivan Klansky intenzivné koncertoval, proto potfeboval se
studenty pracovat velmi efektivné. Musel najit zptisob, jak co nejrychleji a nejucinnéji fesit
technicko-interpretacni problémy a nalézat konecny tvar hudebnich dé€l. Zakladem jeho osobni
metodiky se velice zahy stala diagnostika vykonu zaloZzena na rychlém zjisténi, pro¢ konkrétni
interpretaéni problémy vibec vznikaji. Tento metodicky nastroj ucinné vyuziva pii své

pedagogické praci doposud.

Ptiblizeni se idedlnimu tvaru interpretace hrané skladby je neustaly proces hledani a

interakce mezi studentem a jeho pedagogem.

Kategorie ¢as a zvuk jsou zdkladnimi stavebnimi kameny 1 pfi diagnostice, pedagogickém
sledovani jednotlivého hudebniho dila v podani konkrétniho Zaka ¢i studenta. Kazda analyza
sledované skladby musi za¢it vymezenim pole pro fantazii v ramci hudebné ¢asové kinetiky a mista
pro hledani inspirace na zvukové bazi. V ptipad¢ zjisténi, ze vysledek interpretace skladby nebo
né¢jaké jeji ¢asti, se nepiiblizuje idedlnimu tvaru, musi byt pedagog schopen diagnostikovat, v ¢em
problém spociva, co nejrychleji a nejefektivnéji ho pojmenovat, navrhnout feseni a problém timto
nasledné vyfesit. Casto byvame svédky, Ze misto této metody pedagog nebo samotny student do
skladeb, aby se tzv. ,,néco délo* uméle naimplantuje naptiklad rubata nebo dynamické ¢i tempové
zlomy. Z pedagogicko-diagnostického hlediska je to vSak zcela Spatny postup. Nasi ambici by méla
byt vzdy touha dojit ke zjiSténi, co piesné¢ zpusobuje nasi nespokojenost s interpretaci, a snaha o

rychlou napravu.

3.2.1. Diagnostické posouzeni ¢asového hlediska

V diagnostice se zaméfujeme na posouzeni ¢asového a zvukového parametru tedy dvou
zakladnich piliih kazdé hudebni interpretace. Nejprve se zaméfime na posouzeni a zjiSténi, zda

je hrana skladba, ¢i jeji ¢ast, v potradku z hlediska ¢asového.
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Budeme si klast tyto otazky:

- ma skladba spravné tempo?

- mad interpret spravné rytmické citéni?

- chodi doby v hudbé¢, ktera ma plsobit rytmicky, opravdu piesne?

- nechodi ur¢ité doby o néco diive nebo o néco pozdéji naptiklad z diivodl nezvladnuti
technicky naro¢né pasaze?

- neni zpévnd, romanticka skladba hrana az ptili§ rytmicky?

- necekdme piili§ na prvni doby v taktech, kde méa melodie ,,zpivat*?

3.2.2. Diagnostické posouzeni zvukového hlediska

Jestlize ani po provedeni Casové diagnostiky nejsme s vysledkem interpretace spokojeni,
musime pristoupit ke zvukové diagnostice. Béhem zvukové diagnostiky si budeme klast tyto

otazky:

- hraje student spravné precteny text?

- neni interpretace skladby pftilis zvukové nevyrazna?

- slySime dostate¢né zvukové kontury?

- nehraje interpret zbytecné silnym, nekultivovanym zvukem, ktery mutze byt pro
posluchace az neptijemny?

- je zvuk dostatecn¢ diferencovany?

- nejsou doprovodné hlasy piili§ dominantni?

- nejsou mén¢ dulezité hlasy az ptilis silné?

V této fazi diagnostické prace mad pedagog ulohu podobnou praci dirigenta, ktery také musi ze
svého titulu rozhodnout, ktery sdlista nebo skupina hracii orchestru bude v konkrétnim misté hrat
zvukoveé vyrazné a kdo z muzikantii bude naopak hrat jen doprovodné figury. A to iza piedpokladu,

ze vSechny néstroje maji napsano v partech naptiklad stejné mezzoforte.

Veskery tok hudby bézi v intencich téchto dvou zékladnich parametri. Pokud ¢lovék hleda
ten spravny hudebni algoritmus, musi hledat vychodiska prave v nich. V tom spociva podle Ivana

Klanského tajemstvi diagnostiky uméleckého vykonu.
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Do vyse uvedenych kategorii, pilifi casu a zvuku, se vejdeme pfi diagnostice hry jak
zacateCnikd, tak i jiz vystudovanych profesionalnich pianistti. Av§ak zéroven si musime s pokorou
uvédomit, z jakych diivodi je dosazeni idedlniho tvaru interpretace umélci tak nedostupné. Priciny
tkvi jednak v ¢asové mife, neuchopitelnosti urcitych minimélnich ¢asovych disproporci, ale rovnéz

v nepopsatelnosti konkrétnich typti zvuku.

3.3. Prace klaviristy s ¢asem a zvukem

3.3.1. Prace s ¢asem, volba tempa

Bézné kazdodenni zkuSenost nas vede k piedstave, Ze Cas je absolutné méfitelnou veli¢inou,
avSak v hudebnim toku je ¢as relativni pojem. Zalezi na vnimani Casu interpretem, ale 1 vnimani
casu poslucha¢em. Vnimani ¢asu zaznamendva v pribéhu déjin lidstva zna¢ny vyvoj. V minulosti,
kdy Zivot plynul klidnéjSim zptsobem, bylo vnimani rychlého tempa metronomicky niz$i, nez je
vnimani rychlého tempa v souCasné hektick¢ dobg&. Pocatky praxe metronomického urcovani
tempa spadaji az do prvni poloviny 19. stoleti.'* OvSem i metronomické daje z pocatku této praxe
musime brat velice relativng a s rezervou mimo jiné 1z diivodu, Ze metronomické pomiticky t€¢ doby

nefungovaly pfesn¢.

Autor skladby nam tedy svou pfedstavu tempa ma moznost popsat pouze relativnim
zpusobem. Nastrojem k tomu je italské nazvoslovi pro oznaceni tempa: napt. Andante, Allegro,
Moderato. Jinym zptisobem ovSem bude Moderato citit mlady pianista, ktery jesté neni schopen
vyposlechnout si v plné krase délky jednotlivych not, jiné tempo Moderato bude citit starsi Clovek,
ktery si jiz naopak umi uzit momentt klidu, délky not a pauz. Lze ale konstatovat, ze kazdé skladba
své urcité idedlni tempo ma. Vyjimku vSak miZeme nalézt u baroknich skladateld, zejména u
Johanna Sebastiana Bacha, jehoz ,,absolutni* hudba zni nddherné¢ 1 ve zna¢né odlisnych tempech.
Néktera Bachova Preludia mizeme hrét jak ve velmi rychlém tempu, toccatovym zplsobem, ale
rovnéZ je miiZzeme interpretovat v pomalych tempech, vykladovym, vypravécim zpiisobem a vzdy
budou znit krasn€é. Sdm Bach nikdy nepfedepisoval konkrétni tempa svych skladeb. Avsak vétSina

skladeb své ,,idedlni tempo* ma. Toto tempo neni urceno jen samotnym charakterem hudby, ale 1

19 https://cs.wikipedia.org/wiki/Johann_Nepomuk M%C3%A4lzel
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dobovou estetikou. Naptiklad skladby v sondtové forme nebo symfonie maji vzdy kontrastni véty.
Z tohoto faktu vyplyva, ze nékteré véty budou hrany v pomalém a jiné zase v rychlém tempu.
Zajimava jsou z ¢asového hlediska tempa tanci, jejichz tempa se v Case proménovala. Naptiklad

tempo sarabandy bylo z pocatku rychlejsi, postupné se vsak stavalo spise pomalejSim.

Prvnim ukolem na poli hudebniho ¢asu je spravnym zptisobem zvolit pro danou skladbu
nebo jeji isek vhodné tempo. Interpret vS§ak musi byt ptipraven, technicky vybaven a schopen
skladbu v tomto ide4lnim tempu zahrat. Ivan Klansky nesouhlasi s postojem nékterych pedagogt,
ktefi zadavaji zadkim skladby nad jejich technické moznosti stim, ze netrvaji na
predepsaném rychlém tempu, ale spokoji se s pomalej$im tempem, které odpovida momentalnim
technickym schopnostem zZaka. Jak bylo jiz dfive zminé€no, u n€kterych skladeb je to ptijatelné, ale
u vetSiny skladeb nikoliv. Spravné zvolené tempo je jednou ze zakladnich soucasti kone¢ného
vyznéni interpretace skladby. Pokud se skladba z jakychkoliv divoda hraje v nevhodném tempu,

umeéleckému vykonu to zcela jisté uSkodi.

3.3.2. Védomé posuny Casu

V pribéhu interpretace kazdého hudebniho dila dochdzi k mnohym ¢asovym posuntim.

MiiZzeme je rozd¢lit na posuny védomé a posuny nevédomé.

Za védomé posuny ¢asu mizeme povazovat ty, na které lze konkrétné slovné upozornit a
piipadné je zapsat studentovi i do not. Naptiklad zpomaleni na konci skladeb, nebo v ptechodovych
castech skladeb. MiiZe to byt jednak zpomaleni toku hudby, ale také prodlouzeni pauzy. Zpomaleni
na konci frazi i celych skladeb vSak nesmi piichazet nahle a nekoordinované. Mezi védomé posuny
Casu pocitame také spravné zrychlovani toku hudby a to v piipadé€, ze toto zrychlovani autor
vyzaduje (v notach je napsdno accelerando). Tuto informaci o zrychleni zapsanou v notach
mnohdy studenti chdpou jako okamzité zrychleni, nikoli priibézné. Proto néktefi vydavatelé

v notovych edicich pisi oznaceni acceleranda protazené do $irky n€kolika taktu.

Zrychleni tempa v rytmicky pulzujicim hudebnim toku nesmi nikdy vést k tomu, Ze se
interpret 1 posluchac¢ ztrati v rytmickém pulzu. V takovych mistech je nutné postupné zkracovat
rytmicky pulz a tim tempo zrychlovat, nikoliv tento pulz nardz vypnout a mit najednou pocit zcela

jiného tempa.
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Mirnym zadrzenim ¢asu lze na n€kterych mistech vhodné upozornit i na harmonickou
zvlastnost, naptiklad pfed harmonicky zajimavym akordem. I ztvarnéni artikulace nemusi byt vzdy
jen zalezitosti vyhradné zvukovou. Jako piiklad mizeme uvést akcent nebo sforzato. V piipadé, ze
hra¢ doslova vpadne do akcentu v plném tempu, hrozi, Ze zazni diky neptipravenému uderu velkou
rychlosti thozu neptijemny ostry zvuk. Naopak, kdyz pied akcentem mirn¢ zadrzime tok hudby,

vychylime se z pravidelné pulzace, upozornime posluchace na nahlou zvukovou zménu.

3.3.3. Nevédomé posuny Casu

Tyto posuny nastavaji ve chvili, kdy tok hudby piirozené plyne, ale noty na Casové ose
nejsou Uplné presné za sebou jedna vedle druhé. Néktera nota je o néco dale a néktera o néco bliZe,
nez by méla byt. V této chvili poslucha¢ vétSinou poznd, zda jsou noty nevyrovnané proto, ze
dotyCny interpret neni technicky dostatecné vybaven, nebo zda urcité drobné védomé ¢i nevédomé
posuny jednotlivych not na ¢asové ose, jsou disledkem jeho interpretacniho nadhledu a talentu.
Tedy, Ze ur¢ity meziintervalovy Cas se automaticky prodluzuje ¢i zkracuje. Teoreticky by mély byt
mezery mezi dvéma notami stejné délky stejné dlouhé. Ze tomu tak vzdy nemusi byt, si mizeme
predstavit a vyzkousSet pii zpévu. KdyzZ mame zaintonovat vétsi interval, hlasivky se musi vice
rozsifit, coz trva o zlomek vtefiny déle. Zpév nas tedy ptrirozené navadi k tomu, citit vétsi intervaly
casove dale od sebe. Pedagog ovSem nemiize fici: ,,Zde mas v notovém textu velky interval, trochu
si tam pockej“! Pokud by 74k toto opozdéni provadél védomé, bylo by ¢asové roztazeni intervalu

nepiirozen¢ dlouhé.

Dalsi otazkou, kterou si musime béhem studia skladby polozit s ohledem na prabéh casu je,
zda budeme hrat pulzacnim ¢i nepulzacnim zpisobem. Jestlize hrajeme pulzaéné (rytmicky
presng), mizeme hrat absolutné v rovném rytmu, naptiklad pti skladbach pochodového charakteru,
kdy pulzace je az metronomicky pravidelnd. Nebo mizeme hrat v rytmu, ktery zdiraziuje stiidani
lehkych a tézkych dob. Tedy na tézkych dobach je vyraznéjsi svalové napéti v téle nez na dobach
lehkych. Tento typ pulzace je typicky zejména v tanecnich formach. Druhou moZnosti je hrani
nepulzacni. Hlavnim znakem nepulza¢niho hrani je, Ze interpret a idedln€ 1 posluchac piestane
rytmicky pulzovat a zacne fyzicky proZivat hudebni melodickou linku po jednotlivych, kratSich ¢i
delSich frazich. Tato linka smétfuje od bodu A /zacéatek fraze/ do bodu B /konec fraze/. Ma sviij

vrchol vétSinou na zlatém fezu (pod pojmem zlaty fez rozumime matematické vyjadieni
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procentualniho poméru, kde vrchol fraze byva zhruba na 70% celé fraze). Zlaty fez je konceptem
proporéni vyvazenosti a mize prispét k pocitu uspokojeni z hudebni skladby. Cestou k vrcholu
fraze je zadouci tendenci se na Casové ose predbihat (neni dobré pouzivat slovo zrychlovat) a
naopak od vrcholového bodu se opozdovat. Idedlem je, kdyz vysledny ¢as od bodu A do bodu B
souhlasi s ¢asem, ktery bychom namétili za predpokladu, ze frazi hrajeme pulza¢nim zpisobem,
tedy rovné rytmicky. Jestlize vice zrychlime tempo na zacatku fraze smérem k vrcholu, pak o to
vice musime nasledn¢ zpomalit na konci fraze. V pfipad¢, Zze zrychlime tempo jen nepatrné,
nesmime jiz pfili§ zpomalovat na konci fraze. Posluchac si téchto skute€nosti neni védom, pfesto
vSak podvédomeé citi ptirozenou délku fraze. Okamzik, kdy ma recipient pocit, ze interpret ,,utikal®,
znamena, ze pianista Sel do vrcholu fraze rychleji, nez nasledné frazi uzaviel. Naopak pfi pocitu,
ze skladba tzv. ,,sedi, byla fraze na svém konci pfili§ zpomalena a v jeji prvni ¢asti nedoslo
k dostatecnému zrychleni. Fraze v tomto piipad€ pisobi ptili§ dlouhym dojmem. A neni rozdil
v tom, zda se jedna o kratkou nebo delsi frazi. Tato pravidla plati jak pro kratsi, tak i pro delsi

hudebni celky.

Pokud se podafi pti praci s asem sledovat tyto jevy, tedy, zda interpret zvoli spravné
tempo, zda se rozhodne spravné, jedna-li se o pulzacni (vertikdlni), nebo o nepulzacni
(horizontéalni) tahové plochy a zda umi posluchace ,,bezbolestné* pienést z jednoho médu do
druhého, je uspéch zarucen. Neni jednoduché pienést posluchace zejména z vertikdlniho do
horizontalniho modu. Na kazdou zménu cCasového toku hudby je tifeba posluchace piipravit
napiiklad drobnym zpomalenim na konci rytmického useku, v romantismu i vyraznou zménou
tempa nového useku, prodlouzenim pauzy mezi useky apod. Poslucha¢ potiebuje byt spravné
casove veden. V momenté, kdy je veden logicky, ma z interpretace skladby ptijemny pocit. Velice

tedy zalezi na faktu, jak interpret posluchace casovym pritbéhem hudby provede.

Z vyse uvedeného lze zformulovat nasledujici zakladni pravidla pro praci s ¢asem:

- snaha o zvoleni vhodného tempa;
- zhodnoceni nakolik si miizeme dovolit béhem skladby tempo zasadné¢ ménit, aniz je to
autorem pozadovano (zavéry frazi, riizné charaktery témat, uplny zavér skladby);

- posouzeni, zda ndmi zvolené ¢asové nalezitosti budou pro posluchace akceptovatelné;
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- spravna volba drobné vnitfni agogiky, kterda bude zvolena podle toho, zda se bude
jednat:
1. o vertikélIni svalové citéni (svaly se zapinaji a vypinaji v ur¢itém rytmu)
2. 0 horizontélni citéni (sval pomalu zapina az do vrcholu fraze a pak se pomalu vypina

az do konce fraze)

3.4. Prace na zvukové strance

Pti zaméfeni na zvukovou stranku interpretace vychazi Ivan Klansky z celistvosti zvukové
kvality. Pod pojmem celistvost zvukové kvality chapeme piesné definovany thoz, ktery je vhodny
pro zachyceni charakteru vétSich hudebnich ploch, zvukovych pasem, ale i jednotlivych linii.
Veskeré zvukové nuance nasledné vznikaji a vychéazeji z tohoto tonového jadra. Velkou pozornost
je nutno vénovat zvyraznéni nebo opacné potlaceni rozdilii propor¢nich vztahii mezi hlasy, které
tvoti kontury skladby — soprdnem a basem a zatfazenim vnitinich hlasti do hierarchie dulezitosti

v ramci celkového zvukového obrazu.

Zvuk klaviru je unikatni tim, Ze se jedna o vicehlasy nastroj. Zcela vyjimecné se stava, ze
klavirista hraje pouze jeden hlas. Zvukova kouzla vznikaji kombinacemi jednotlivych hlast.
Nejjednodussi hudebni strukturu v klavirnim notovém zapisu piedstavuje dvouhlasa skladba.
V dvouhlasé skladbé vétSinou byva jeden hlas hlavni, melodicky a je jim vétSinou sopran hrany
zpravidla pravou rukou a druhy hlas je ryzim doprovodem. V tomto piipadé pedagog logicky
svému zakovi sdéli, Ze doprovodny hlas musi byt zahrdn mnohem slabsim zvukem nez hlas
melodicky. Ale tak jednoduché to ve skutecnosti neni. Diilezitou roli zde rovnéz sehrava fakt, o
kolik a v jakém misté bude doprovodny hlas nejenom decibelové, ale i thozové jiny, nez hlavni

melodie.

Naptiklad v klasické hudbé bude tento rozdil jiny nezZ v hudbé romantické nebo pozdéjsi.
U autorii v obdobi klasicismu nebyvaji basy tak vzdalené od melodie. To znamen4, Ze barva bast
neni pro hudbu tak podstatna, aby se musely basové tony zvukove pfili§ vynaset. V té dobé jesté
neméli skladatelé k dispozici dneSni pravy pedal a velice dobie si uvédomovali, Ze v ptipade, ze
napisi bas ve vzdalengjsi poloze, bude mit leva ruka problém s jeho drZenim, bas zazni pouze

v kratkém Case a nestaci se dostate¢né rozeznit. Situace se pomalu zac¢ala ménit teprve s vynalezem
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dne$ni formy pedalu na zaCatku 19. stoleti. Ludwig van Beethoven byl prvnim z hudebnich
velikand, ktery ve svych skladbach zacal pedadl mohutné propagovat. Byl pedalem tak okouzlen,
ze v mnoha jeho pozdéjsich skladbach vyzaduje drzet pedal pomérné dlouhou dobu i pies nékolik
harmonickych funkci, coz v dne$ni dobé na modernich klavirech nezni dobte. Proto vétSina
klavirnich interpretti pedal nedrzi, jak autor vyzaduje, ale po jednotlivych harmoniich stfida.
Nekteti pianisté naopak chtéji hrat absolutné autenticky, dle ptivodniho zapisu a drzi se proto

Beethovenova textu i za cenu urcité necistoty vysledného zvuku.

V romantické hudbég, naptiklad u Fryderyka Chopina, Ference Liszta nebo Johannese
Brahmse je jiz barva basti urcujici. Klaviatura se nam d¢li na tfi zvukové polohy, které diky
pravému pedalu miizeme obslouzit dvéma rukama. Basova poloha urc¢uje harmonti, sttedni poloha
doprovodné ¢i vnitini hlasy a vrchni poloha potom melodii. Funkce basu a jeho barvy je

v romantické a pozdé¢jsi hudbé vyznamné dominantné;jsi nez jeho funkce v klasické hudbé.

Hierarchie hlasi v tomto tfipolohovém systému je jasna: mame prvni hlas nesouci melodii,
druhy basovy hlas, tteti hlas predstavujici doprovodné harmonické ptedivo nebo i dals$i melodii ¢i
protihlas. Kdyz chceme néco z tohoto tietiho hlasu na okamzik zvyraznit, vynést pies melodii,
musime zvolit velmi odliSny typ tthozu, ktery se nebude podobat thozu zédkladniho melodického
hlasu. Nikdy by se interpretovi nemélo stat, ze kvili hlasu, ktery neni nositelem melodie, hlavni

melodicky hlas zvukové zanikne. Ten musi byt alesponi zpovzdali stale dobie slySitelny.

U instruktivnich skladeb to byva jednodussi. Vétsinou mame jednohlas s doprovodem, nebo
jednohlas s protihlasem. Tento model byva po delsi dobu pocatku studia konstantni. Oproti tomu
u narocnéjSich skladeb se zvukové modely stfidaji velmi rychle. V polyfonnich skladbach
sledujeme vzdy vice hlasi soucasné, avSak v horizontalnim tvaru. Tento zpisob sledovani je pro
soucasné¢ho cloveéka velice obtizny. Z klasicko-romantické tradice jsme zvykli na harmonické
vertikalni vnimani a 1 v ¢isté polyfonii mame tendenci hledat vertikalni harmonie i tam, kde nejsou.
Pokud je hrana polyfonni hudba na vice nastrojd, tento problém nevznikd. Ale v ptipadé, kdyz
hrajeme vicehlasou hudbu na jeden nastroj, v naSem piipad€ na moderni klavir, vyzaduje to jiz
ur¢itou uhozovou zru¢nost, abychom udrzeli kazdy hlas v ur¢itém typu thozu delsi dobu. Ivan
Klansky apeluje pfi svych piednaskach na pedagogy, aby jiz velice zdhy zafazovali
mezi instruktivni skladby dvouhlasé polyfonie. Je to z diivodu, aby si déti zvyklé vétSinou na

harmonické dvouhlasé skladby ucily myslet nezdvisle na kazdy hlas a umély zahy hrat ob&éma
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rukama dvé nezédvislé melodické linky. Obvykle je dit¢ zvyklé hrat levou rukou slab¢, v pianu, a
kdyz ndhodou pfijde v levé ruce protihlas, nastava problém, protoze neumi vytvofit levou rukou
espressivni zvuk, tak jako pravou rukou. Proto je nutné, aby si jiz od pocatki déti osvojovaly
dovednost hrat obéma rukama riizné typy thozii. Pro nacvik téchto dovednosti najdeme skladbu,
kde jednoduchou melodii vede levé ruka. Zéak tuto skladbu nejdiive zkousi hrat tak, Ze vyméni své
ruce. Tim padem hraje melodii prava ruka, ktera 1épe zvlada espressivni thoz. Ucho si zvykne na

tento zvuk a pak lépe kontroluje levou ruku, zda hraje stejné kvalitnim zptisobem.

V ptipadé, Ze chceme vynaset téma v levé ruce a prosazovat zvukove hlubsi hlas, naptiklad
bas, potfebujeme v tomto moment¢ pouzit podstatn¢ vétsi dynamiku. Pfedstavme si violoncellové
solo v klavirnim triu nebo smyccovém kvartetu. Violoncello ma v tu chvili napsano PP. Avsak
vSichni violoncellisté si to obratem piepisi na forte, aby jejich téma zaznélo dostatecné vyrazné.
TotéZ je 1 ptipad levé ruky. Kdyz mé melodii prava ruka a leva ruka ji jemné doprovazi, mize hrat
prava v pomérné nizké dynamice a stale bude znit melodicky. OvSem v ptipad¢ levé ruky je to jiné.
Nesmime ovSem piehnat intenzitu sily a rychlosti. Je nebezpeci, Zze pokud se melodie levou rukou
v nizké poloze zahraje rychlejSim uhozem, coz v pravé ruce nevadi, byva vysledkem spiSe tvrdy

zvuk. Idedlem je hrat melodii v nizké poloze pomalej$im a silnéjSim thozem s absenci akcentace.
Mezi nejCastéjsi modely zvukovych struktur patfi:

- jedna melodicka linka a jedna linka doprovodna;
- melodicka linka, bas, ktery tvofi harmonii a stied, tzv. harmonicka vypli;
- melodie, bas, doprovodna figurace a protihlas;

- vrcholnou zvukovou strukturou je polyfonie.

Zvukova stranka na rozdil od ¢asové je velice neracionalni a tézce uchopitelna verbalné,
proto si kazdy interpret musi na mnoho véci ptijit sdm, jen za pomoci svého sluchu. Je vSak velice
dilezité, aby pedagog svému studentovi vzdy konkrétni skladbu sdm zahrdl a tim mu zvuk
jednotlivych hlasti a tonli maximalné ptiblizil. Poté by pedagog mél svoji hru idedlné doplnit
vykladem, jaky typ tthozu pro jednotlivé hlasy pouzil. Nelze to samoziejmeé zcela pfesné definovat,
ale jde o to ukézat, jaky pomér bude v jednotlivém hlase mezi silou a rychlosti thozu. U vicehlasu
by pak mél pedagog ukazat, jaky pomér je idedlni mezi silou a rychlosti thozu u kazdého
jednotlivého hlasu. Barvu zvuku nelze piesné slovy popsat, proto je tak dilezité a idedlni, aby

pedagog konkrétni typ zvuku na misté zahral.
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3.4.1. Casové-zvukové souvislosti

Hledani vztaht a souvislosti mezi Casem a zvukem a jejich vzédjemné interaktivity by mélo
patfit ke kazdodenni praci pedagoga. Jednak pti nahledu na celkovou koncepci skladby, ale i
z hlediska samotného hierarchického postupu pii studiu jednotlivého dila. Zamyslet bychom se
méli nad zptisobem, jak nejlépe vystihnout hudebni charakter, napéti, jehoz nositelem je melodie,
kdy pouzit interpretaéni prostiedky casové ¢i zvukové. Stejn¢ budeme pfistupovat i v praci
s harmonickou strukturou. V ur¢ité chvili nam naptiklad postaci vyzdvihnout napéti konkrétniho
harmonického spoje pomoci zvukového efektu — dynamiky ¢i barvy. Na jinych mistech bude
vhodnéjsi na harmonickou zvlastnost upozornit z hlediska ¢asového, pomoci mirného zadrzeni
tempa. Tento zpiisob vnimani ¢asové-zvukové interaktivity ndm milze pomoci 1 pii adaptaci na
odlisna koncertni prostiedi. Rizné akustické podminky, rozdilné nastroje mohou byt diivodem ke

zméne Casovych 1 zvukovych proporci interpretace.

Ivan Klansky se usmiva pti svém tvrzeni, ze veskera interpretacni ¢innost spociva v praci
s Casem a zvukem. Sam ik, Ze by tato teze mohla s nadsazkou vyznivat jako vtipné zjednoduseni.
Ovsem pfii dlouhodobé a detailni interpretacni praci, kdy jsou na pianisty kladeny obrovské
umeélecké 1 technické naroky, je dalezité najit tento scelujici prvek, o ktery se mizeme opfit.
Podstatné je si vzdy uvédomit, v jakém misté a jakym zptisobem se na prvni nebo druhé hledisko

zamerit.

3.5. Klavirni technika

»lechnika neni a nesmi byt ucelem uméleckého vykonu, ale jeho prostiedkem. Z toho
ovSem nevyplyvda, Ze by technika byla né¢im druhofadym, protoze v dneSni dobé je absolutni
technicka dokonalost naprostou samoziejmosti“, fika Ivan Klansky. To jsou slova, kterd casto
slychavaji nejen jeho studenti, ale i posluchaci jeho pfednasek a seminaiti. Sdm usilovné pracoval
Jiz od dob svych studii na své klavirni technice, na zvladnuti vSech fyzicko-technickych zdkonitosti
klavirni hry. Jednak z diivodu uspory ¢asu pii studiu skladeb, ktery pak podle vlastnich slov mohl
nasledné vénovat jiz samotné hudebné tvirci praci, ale také z divodu ziskani co nejvétsi technicko-
femeslné automatizace své klavirni hry. Je presvédcen, ze ¢im méné z potencidlu vy$$i mozkové

¢innosti vyuzijeme na soustfedéni se na zvladnuti fyzické stranky hrani, o to vice nam ho bude
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zbyvat na samotnou tvir¢i praci. Dal§im z divodu, pro¢ dikladné studuje cely sviij profesni zivot
veskeré fyzické zakonitosti klavirni hry, je zvladani technickych potizi jeho studenti. I pfisvé praci
vysokoskolského pedagoga se velice Casto setkdva s potiebou fesit se studenty problematiku
pohybové-pocitové hry. Své studenty upozoriiuje na duilezitost propojeni fyzického prozitku
s prozitkem emociondlnim, protoze je presvédcen, ze vSechny emoce, které chceme vyjadiit a
tlumocit hudbou, musi najit svou spravnou kinetickou podobu. Vede své studenty k tomu, aby
nejdiive vyrazovou podstatu jednotlivého useku hudby uchopili fyzicky a nasledné¢ nasmérovali
energii do klaviru v souladu s vedenim jednotlivych frazi. Je to vlastné jednoduchy navod, ktery
vychazi z uvédoméni si druhu emociondlniho prozitku a jeho vyvojového ztvarnéni. Za téchto
piedpokladli hra vzbuzuje dojem, Ze hra¢ absolutné souzni s nastrojem a kazda nepatrna fyzicka
aktivita ma okamzity efekt v podobé hudebni odezvy. Mlizeme tedy fici, Ze Ivan Klansky se
dukladné zabyva jednak efektivitou prace klaviristy, ale soubézné i1 komplexnim feSenim

interpreta¢né-technickych problémd.

Celkovy pftistup Ivana Klanského pfii feSeni vSech fyzickych aspektl klavirni hry je téz
mozné charakterizovat jako hledani technicko-uméleckych vazeb. Casto zdfraziuje, Ze v zadné
etap¢ studia hudebniho dila nesmime od sebe oddélovat praci na manudlni a hudebni strance. |
kdyz s zdkem nebo studentem feSime béhem studia skladby konkrétni technicky naro¢nd mista,
nesmime ztratit ze zietele konecny cil, tedy zavére¢nou podobu dila. Sam zak nesmi v prubéhu
nacviku technicky tézkych mist ztratit pfedstavu o kone¢ném vyznéni skladby. Urcité ¢asti skladby
z Cisté technickych diivodil je samoziejmé nutné cvicit v pomalejSich tempech, nez je nakonec
tempo definitivni. Je vSak dilezité si i v této fazi nacviku uvédomit, kolik impulzii budeme
napiiklad potitebovat pro ur€ité misto nebo takt v zdvérecném tempu. Jednodussi je samoziejmée
cvicit v pomalych tempech rytmické pulzacni skladby. Postupnym fidnutim impulzi zde efektivné
dosédhneme rychlejSich temp. Naro¢négjsi jsou z tohoto hlediska skladby melodického nepulza¢niho
charakteru, protoze zahrat krdsnou horizontalni hudebni linii ve dvojndsobné pomalém tempu je
mnohdy tézké az nemozné. Kazda fraze ma své idealni tempo, které autor pti psani sam citil. Aby
fraze splnovala veskeré predpoklady a byla pro posluchace pfirozend, potiebuje ,,svoje* tempo.

Tento typ hudby doporucuje Ivan Klansky hrat co nejdiive v kone¢nych tempech.
Jiz od zacatku studia klavirni hry je nutné u malych déti co nejdtive zacit metodicky rozvijet
technické dovednosti a spravné fyzické navyky. V opacném piipadé si dit€¢ mliZze osvojit mnoho

zlozvyki, které se pak nasledné jen velice té€Zce odstranuji. Jestlize vSak nastane takova situace,

21



vyzaduje to co nejrychlejsi korekci zpiisobu hry. To je vzdy béh na dlouhou trat, protoze détsky,
tvarny mozek si jiz ulozil tento nespravny navyk, takze bude velice tézké ho opét presvédcit, aby
si novou, spravnou informaci ulozil znovu do podvédomi. Podle ndzoru Ivana Klanského se skryva
jedno veliké nebezpeci hned v pocatcich studia, v elementarni metodice, kdy u malého ditéte miize
vzniknout jeden z nejhiife odstranitelnych zlozvyka. Tim je stav, kdy rozpohybovani téla malého
hrac¢e neni od zacatku vedeno na koncentraci tvorby tonu v kontaktu prstti s klavesami a dochéazi k
oddéleni vytvofeného sméru pohybu téla od samotné tvorby zvuku. V disledku tohoto zlozvyku
mohou pak pifi zvySené uUnavé, nastane-li nervové vypéeti, nastat situace, kdy pianista
nekontrolované pohybuje hlavou, télem, gestikuluje, aniz by tyto pohyby mély jakoukoliv vazbu

na tvorbu tonu.

U malych déti hraji velkou roli samoziejmé 1 jejich fyzické moznosti, protoZe jejich ruce
jesté nedosahuji parametrit dospélé ruky, na kterou je klaviatura ptfedurcena. Bohuzel neexistuje
maly, pro zac¢inajici klaviristy pfizpiisobeny ndstroj, na rozdil tfeba od housli nebo violoncella,
které existuji v mensSich velikostech. Maly klavirista je nucen hrat na stejny nastroj jako dospély

hrac. Tedy jista technickd omezeni u mladSich zakt jsou zptisobena prave témito fyzickymi limity.

3.5.1. Koordinace a zapojeni svalii celého téla

3.5.1.1. Exkurz do anatomie

Hra na klavir je spjata s fungovanim pohybového ustroji lidského téla, obzvlasté pak s
pohyby rukou. Proto je dobré se kratce zminit, jak tato ¢innost probiha z odborného anatomického
hlediska. ProtoZe terminologie Ivana Klanského je v této oblasti velmi osobita a slouzi k co
nejvetsi srozumitelnosti pro studenty ¢i pedagogy, je vhodné tivodem kapitoly s prvky anatomie
popsat to, o ¢em budeme dale hovotit odbornou terminologii. Pro tento i¢el vyuzijeme kombinaci
informaci obsazenych v ucebnici anatomie MiloSe Grima Obecna anatomie a pohybovy systém a
v diplomové praci Pavly Tiché Klavirni technika a jeji vliv na profesionalni onemocnéni,

zabyvajici se timto tématem.

Hra na klavir je nesmirné aktivni ¢innosti obsahujici obrovské mnoZzstvi pohybti. MnoZstvi
tonll v jednom klavirnim recitalu, které vyzaduji pohyb interpreta, miiZze byt az padesat tisic. Toto

mnozstvi se potom méni v zavislosti na charakteru hudby, jejim tempu a dynamice. Na rukou

22



mame 28 kloubtl, které se v jednom okamziku nachazeji v osmadvaceti rozdilnych polohach (obr.
1). Svaly, spolu s ostatnimi slozZkami pohybového systému, se podileji na realizaci pohybu, kterou
funkéné délime na hrubou a jemnou motoriku. Jemnou motoriku délime na obratnou —
ideomotorickou a komunikaéni — umoznujici verbalni a nonverbalni komunikaci. Pohyby obratné
motoriky predstavuji z fylogenetického hlediska vys$i vyvojovy stupenn charakteristicky pro
¢lovéka —umoznuji tviiréi ¢innost. Svaly obratné motoriky jsou vybaveny velkym poétem neuront,
jejich dominantni dovednosti je rychlost na ukor sily. Nejvyraznéji je tato vlastnost vyjadiena u
okohybnych svalii a svali prstd ruky. Je to pravé obratna motorika, kterou tolik obdivujeme u
klavirnich virtu6zt. Pro realizaci slozitych obratnych pohybu je vSak nezbytnd spravna funkce
hrubé motoriky, ktera idealné vytvari vhodné podminky pro spravné provedeni obratnych pohybi
v ramci globalniho posturdlniho vzoru. Déle je pro obratnou motoriku nezbytnd schopnost

vyhodnoceni prostoru — tedy zrak a hmat, u klaviristy pak dominantné sluch. 2°

20 TICHA, Pavla. Klavirni technika a jeji vliv na profesiondlni onemocnéni. Diplomova prace, Janatkova akademie
muzickych umeéni v Brné, katedra klavirni interpretace, 2016, s. 9-29
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Obr. 1: Kosti a klouby ruky, palmarni strana

Zakladnim tkolem svalové soustavy je pohyb v kosternich spojich (obr. 2). Aby sval mohl
nécim hybat, musi n€co ohybat, jinymi slovy musi ve svém pribéhu vést pies néjaky kloub. Svaly
podilejici se spolecné na ur€itém pohybu se nazyvaji synergisté, svaly opacné plsobici jsou
antagonisté. Mezi dalsi funkce patfi udrZzovani zakladniho svalového napéti a v neposledni fadé
jsou svaly zdrojem senzitivnich signald, nebot’ obsahuji receptory svalového napéti — svalova
vieténka a Slachova téliska. Ty informuji o poloze jednotlivych kloubl a zaroven pomahaji

zajistovat svalovou souhru.?!

2 GRIM, Milos, DRUGA, Rastislav. Zdklady anatomie. 1. Obecnd anatomie a pohybovy systém. Galén,Univerzita
Karlova v Praze, Praha 2006.
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Obr. 2: Mechanika kosterniho svalu

Klaviristé svaly ¢asto déli na takzvané velké a malé svaly. Toto oznaceni je velmi ptihodné
jak z hlediska morfologie, tak z hlediska funkce jednotlivych svalovych skupin. Velkymi svaly
jsou mysleny svaly ramenni a svaly paze, svaly mal¢ je pak oznaceni sval piedlokti a ruky. Velké
svaly jsou pomérn¢ silné, jejich ,,vypracovani* trva déle, ale vydrzi relativn¢ velkou zatéz. Malé
svaly jsou pak dvojiho typu. Svalové skupiny predlokti jsou vzhledem ke své délce velmi §tihlé,
maji dlouhé uzké Slachy a probihaji ve velmi tésnych prostorach. Klaviristé na n¢ casto prenaseji
praci, kterou by mély vykonavat svaly velké — tedy svaly ramene a paze. V dasledku toho pak
dochazi k pretézovani téchto svalovych skupin, které jsou tak nejcastéji poskozovany. V predlokti
a ruce, jsou ulozeny svaly samotnych prstii. Prsty jsou na pomysiné ose ,,hudebni piedstava v
naSem mozku — pfevodovy mechanismus — konecné piliie” poslednim zivym ¢lankem. Jsou témi
nejslabsimi, ale zdroven nejjemnéjSimi a nejsenzitivnéjSimi ¢astmi ruky, které prichdzeji ptimo do
kontaktu s klavesou a zajist'uji samotny fyzicky proces pfenosu mezi interpretem a nastrojem. Na
rozdil od dechovych nastrojii se ruka u klaviru ptimo podili na tvorbé tonu. Stavba prstii podléha
velké individualité a u jednotlivych interpretli se miize znaéné liit. Caste¢né se od toho pak odviji
1 individualita jejich hry. Jinak pracoval s klaviaturou Vladimir Horowitz se svymi dlouhymi,
Stihlymi prsty, jinak hraji Arcadi Volodos nebo Denis Matsuev, pianisté s mohutnymi,

,baculatymi” prsty, které budi dojem, Ze se sotva vejdou na klavesu. Pro tyto velké klaviristy je
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charakteristické, ze umi maximalné potlacit nedostatky a zaroven vyuzit prednosti individuality

svych prstt.??

3.5.1.2. Odraz anatomie ve vyukové metodologii Ivana Klanského

Pti he na klavir zapojuje hrac svaly prakticky celého téla. Je dtlezité jiz od malicka u déti
dbat na kontrolu uvoliiovani a zatinani svalli, na neustdlé probouzeni fyzického citéni hudby
ditétem. Z praxe hry na dechové néstroje nebo pévecké techniky je nam znamo, ze pokud chce
tento interpret zahrat ¢i zazpivat delsi melodickou linku, nesmi se v prib&hu této fraze vicekrat
nadechnout. Pianista z diivodu, Ze ton zni po celou dobu drzeni stisknuté klavesy (i kdyz zvuk
rychle slabne) a moznosti spojovani jednotlivych tonti pedalem, dychani piili§ nefesi. Krasnou
melodii mu vSak vytvari pravé napéti ve svalech. Co z toho tedy pro klaviristy vyplyva? Chceme-
11 zahrat hezky del§i melodickou frazi, musime zapnout velké svaly zad a ruky na celou dobu této
hry. Melodie bude znit jinak, nez kdyz nechame svaly povolené. Proto né¢komu tzv. ,,melodie
zpiva®“ a n€komu nikoliv. Ivan Klansky davd svym studentim neocenitelné rady, kdy a jaky
konkrétni sval intenzivné zapnout ¢i vypnout. Na jak dlouhou dobu a jakym zptsobem jej v¢lenit
do hry. Jedna se o svaly celého téla. Velmi rychle umi u studentii odhalit chybnou koordinaci mezi
zédovymi svaly, svaly celé paze a prsty ruky. Kdyz objevi v téle studenta vznikajici pretlak, ktery
negativné ovliviluje piirozenost pfenosu vahy z prstu na prst v kantiléné€, ptistoupi k vicebnym
metodam: studenta postavi ke klaviru s nohou na pravém pedalu. V této pozici vaha celé jeho paze
piirozené piechazi do Spicek prstl, aniz by se ztracela v jinych usecich paze. Kdyz klavirista po
chvili tohoto hrani usedne zpét na zidli, vnima piirozenost toku energie pfimym smérem az
k nervovym zakonCenim ve Spickach prstii. Dalsi z metod je obzvlasté oblibena u mladSich déti.
Spociva v tom, ze zak dostane do ruky tuzku s ukolem, aby pomoci ni zahral melodickou linii.
Nékdy je dokonce vyzvan zahradt pomoci dvou tuzek melodii stfidavé obéma rukama. Cilem je
dosazeni pocitu pevnosti prsti, které jsou zde suplovany tuzkami. Paze vSak pti tomto zpisobu hry
zlstavaji vyleh¢ené. Tato metoda vede mladé klaviristy ke zjisténi, Ze chceme-1i dosdhnout zpévné
melodie, nepotiebujeme k tomu vlastné nic jiného nez pevné prsty ovladané volnou ,,dychajici*

pazi a piirozené stiidani prstii za pomoci meziprstovych svali.

2 TICHA, Pavla. Klavirni technika a jeji vliv na profesiondlni onemocnéni. Diplomova prace, Janatkova akademie
muzickych umeéni v Brné, katedra klavirni interpretace, 2016, s. 9-29.
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3.5.2. Uhoz prsty a uZiti vét3i ¢asti hraciho aparatu

Ivan Klansky dé€li ¢innost hraciho aparatu ruky na praci samostatné artikulujicich prsti
z dlanovych kloubti a zbyvajici ¢ast celé paze (ruky). Tim je myslena celéd dlan, zapésti, predlokti,
horni ¢ast paze a ramenni pletenec vcetné lopatky, které spole¢né vytvaieji jednolity pohyb.
Zptsobu, jak zahrat jednotlivé tony, jakou Casti ruky, je tedy mnoho. Mizeme zvolit hru pouze
z prstové Casti, ale 1 ruky od zapésti, z lokte nebo z ramene a v neposledni fad¢ i vahou celého téla.
Vyuziti energie naSeho hraciho aparatu dava Ivan Klansky i1 do souvislosti s vertikdIné-
horizontalnim myS$lenim. Pro zachyceni vertikalniho hudebniho pohybu je zapotiebi koncentrace
na kolmy thoz, naopak pro horizontélni charakter zaméfime pozornost na energeticky tok ptes
vahu celé paze. Chceme-li tedy docilit brilantniho zvuku za pomoci rychlého uderu kladivka do
struny, je idealni pouzivat techniku hry prsty z dlafiovych kloubt. Cim vétsi ¢ast ruky pouZijeme
(zapojime vice svall, dochazi k vét§imu svalovému napéti ve vétsi ¢asti ruky), logicky zpomalime
rychlost daného prstu a tim dosahneme jiného, melodi¢téjSiho typu zvuku. Ton je delsi, ma jinou
paze zalezi také na tom, jakou kategorii thozu zvolime; zda chceme melodicky ton ¢i doprovodny.
Ivan Klansky povazuje za hlavni délici ¢lanek celé paze pravé dlanové klouby. Sviij nazor
podminuje i racionalné-fyzickymi parametry hraciho aparatu. Pii tomto rozdéleni je celkové napéti
v ruce rozvrstveno tak, ze eliminuje moznost vzniku pretlaku v jakékoliv ¢asti paze. Ten nejcastéji
byva v oblasti predlokti a zapesti. Dlouhodobé neakceptovani téchto pravidel mize vést ik riznym

profesnim onemocnénim typu chronickych onemocnéni pohybového ustroji.

Pti vyuce, zejména zacatecnik, je potieba dbat na osamostatnéni pohybu prsti z dlaiiovych
kloubti pted jejich vyklenutim. Snazime se nejprve klouby rozhybat a to i za cenu toho, Ze zak hraje
z pocatku plochymi prsty. Pfinos je v pocitu lehkosti a ptirozené polohy zapésti. K samotné
aktivaci Svihu prstl spojeného s jejich pevnym zahnutim se doporucuje ptistupovat az v dalsi fazi
nacviku prstové techniky. Aktivni pouzivani prstii a meziprstovych svalil ve spojeni s vylehcenosti
a inervaci zbyvajici ¢asti paze vede ke zvukové vyttibenosti a srozumitelnosti v tlumoceni hudebni

struktury.

27



3.5.3. Prstova technika

Do mnoziny klavirnich technik miizeme zahrnout naptiklad pojmy: technika prstova,
oktavova, sextova, terciova, hra trylkli, akordovd technika a mnohé dals$i. Mezi technické
dovednosti ale také patii uméni vést jednou rukou rozliéné hlasy. Kazda z uvedenych technik ma
sva specificka pravidla a je tillohou pedagoga s nimi kazdého studenta postupné seznamovat, aby

si je spravné zafixoval. Tyto ndvyky maji jak manualni, tak psychologicky charakter.

Prstova technika vyzaduje jasnou vyrovnanost, kterou nadm garantuje dobife vyvinuté
svalstvo, at’ jiz na horni nebo spodni Casti dlang, které je schopno jednak posilat prsty do klaves
velkou rychlosti, ale zaroven s riiznou intenzitou sily. Kazdy jednotlivy prst musi umét zahrat
stejné€ rychlym a stejn¢ silnym thozem. To je samoziejme velice obtizny tkol, protoze kazdy prst
nasi ruky ma sva specifika. Ivan Klansky to s nadsazkou piirovnava k situaci, kdy bychom chtéli
spojit dohromady pét riznych lidi s diametraln€ odlisSnymi povahovymi vlastnostmi, s rozdilnymi
z4jmy a prioritami. Po této nesourodé¢ skupiné lidi bychom vSak vyzadovali, aby se harmonicky

spojili, rozuméli si a Zili spolu naptiklad na pustém ostrové.

Specifickymi parametry jednotlivych prstii ruky a jejich vyuzitim pii hie se Ivan Klansky
nejdiive zacal zabyvat kviili svym vlastnim hra¢skym potiebam. Teprve pozdéji tyto své zkusenosti
zacal pfedavat svym studentiim. Podrobn¢ se tomuto tématu vénoval ve své profesorské prednasce
s ndzvem Zamysleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga.”* Dokézal ptesné
vystihnout role jednotlivych prstii lidské ruky a jejich kombinaci pro vytyCeny cil. Ten je v prvé

fad¢ zvukovy, teprve poté technického charakteru.

Palec

Palec nazyva Ivan Klansky ,,vratiprstem®, ktery jsme zdédili po svych praptedcich opicich.
Palec je silny prst, ale problematicky a specificky. Ma tendenci hrat pomalej$im thozem nez ostatni
prsty, Casto zptusobuje nevyrovnanou techniku. Kdyz palec zahraje pomaleji, tak nasledujici prst je
nucen dotahovat ¢as po palci, takze je zase mnohem rychlejsi, nez by mél byt. Na zlepSeni rychlosti

palcti doporucuje Ivan Klansky praktické cviceni. Palec pfi nacviku hraje ve dvojici s ostatnimi

2 KLANSKY, Ivan. Zamygleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga. Talent, tmor 1992. ISSN 1212-
3676
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prsty rychly trylek (1-2, 1-3, 1-4, 1-5). Student i jeho pedagog sleduji, zda se palec jen pasivné
nepoklada na klavesu, ale hraje aktivnim pohybem a zda se z klavesy zaroven rychle zveda.
Druhy a treti prst

Za nejsikovnéjsi prsty nasi ruky povazuje Ivan Klansky druhy a tieti. Za dobu své praxe
vypozoroval, ze druhy prst je u déti a mladych lidi mnohem aktivnéj$i nez u starSich klavirista.
S postupujicim vékem maji pianisté ¢asto tendenci nahrazovat druhy prst prstem tfetim. Tteti prst
ma jak silu, tak presnost. Ivan Klansky ho nazyva ,nejvétsi osobnosti vyrustajici z dlané.* Je
schopen pfijimat nejrychleji a nejbezpecnéji impulzy vysilané mozkem. Je proto vhodné
ho vyuzivat naptiklad pii hie trylkti. Kombinace prstoklada pfi trylkovani se tetim prstem se jevi
Ivanu Klanskému jako nejjistéjsi. Pfitéto kombinaci se hra¢ miiZze plné zamétit na druhy, slabsi ze
dvou prsti.
Ctvrty a paty prst

Z hlediska klavirni techniky jsou pro Ivana Klanského nejslabsimi prsty. Ctvrty prst je viak
zaroven nejcitlivéjSim prstem ruky. Ma pod kizZi nejvice jemnych nervovych zakonceni. Ivan
Klansky o ném ve své ptednasSce pise: ,,Opravdovy umélec citi vyjimecnost ¢tvrtého prstu, nauci
se ji vyuzivat ve prospéch hudby a nechd se ji inspirovat. Ti ostatni pak béduji nad jeho
anatomickou nedokonalosti.“?* Malicky, tedy paté prsty nazyva Ivan Klansky ,,ubozaky*, kterym
byla ale ptidélena ta nejtézsi uloha v klavirni hie. Casto hraji zndlé sopranové a basové linie.
Z fyziologického hlediska na tyto dva prsty hra¢ hire vidi. Ve chvili, kdyz se ruka vzdali od stfedu
klavesnice, neni mozné jejich thel dopadu do klavesy podpofit zrakovou kontrolou. Paty prst je
také mnohem kratsi nez ostatni prsty ruky. Pii vétSim rozpéti ruky ma malicek tendenci tuhnout a
ztracet pohyblivost. Je proto nutné vénovat osamostatnéni, rychlosti Svihu a pevnosti malika
zvysené usili. Ivan Klansky tedy u svych studentii dba na odstranéni slabsich stranek téch prsti,
které piiroda neobdafila samostatnosti, silou a stabilitou, a to predevsim Ctvrtého a patého prstu.
Vsech pét prsti musi byt schopno stejné kvalitniho thozu.

Jako praktické cviceni pro tyto tcely pfedklada Ivan Klansky hru na ,.drceni drobecka.
Provadime ho bud’ pfimo na klavesnici, nebo na desce klaviru. Opfeme se o palec, ktery budeme

drzet po celou dobu hrani. Poté postupné ostatnimi prsty provadime rychly pohyb opakované

2 KLANSKY, Ivan. Zamysleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga. Talent, tnor 1992, s. 13. ISSN
1212-3676
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Svihem kolmo doli. Jednotlivy prst vzdy provadi pohyb s pocitem, Ze rozdrobi kousek peciva na
drobecky. Malé déti si mtizou pro zabavu vyzkouset cviceni i s pecivem.

vvvvvv

prsti. Velice ¢asto se pii vyuce setkdvame s faktem, Ze studenti potitebu celkové vyrovnané
techniky nemaji. Jde jim v prvé fad¢ o rychlost, s jakou prsty bézi po klavesnici, o potadi prsti, o

spravné zahrani notového textu, ale jiz mén¢ kontroluji naptiklad zvukovou vyrovnanost techniky.

Ivan Klansky sam rozliSuje dva druhy technicko-tthozové hry:

3.5.3.1. Technika brilantni prstova

Skladby brilantniho charakteru vyzaduji hru velmi rychlym uhozem prstl. Ve vyuce
pouziva Ivan Klansky né€kolik postupti urychlujicich dosazeni dobrého ovladnuti prstové techniky
1 pruznosti paze. VSechny c¢asti klavirnich skladeb, které jsou zaloZeny na drobné artikulaci a
vyrovnanosti rychlych not, radi vyklepavat na dievéné desce klaviru nebo naptiklad na jidelnim
stole (obr. 3). Samoziejmée za piedpokladu, Ze hrajeme stejnym prstokladem, kterym budeme hrat

na klaviature.

Svaly prsti miizeme dale posilit cvicenim, pti kterém zak postavi ruku na desku klaviru
v jeji pfirozené poloze. Postupné samostatné zveda jednotlivé prsty, ptiCemz ostatni prsty ziistavaji
na podlozce. Cilem tohoto snazeni je schopnost udefit prsty do dievéné desky co nejvetsi rychlosti,
s vysledkem vyrazného zvuku, ktery nam potvrdi spravnost tohoto tthozu. Takto je mozné

soustavné procvicovat vyvoj svalt jednotlivych prsti.

Dalsi metodou, kterou Ivan Klansky pouziva k ovladnuti prstové techniky, je vyklepavani
nekterych technickych mist, kde je zapotiebi velkého Svihu dlanovych kloubti na klavesnici ¢i
taktéz na desce stolu nebo zavieném viku klaviru. Nikoliv vSak Spickou (koneCkem) prstu, ale
celou plochou prvniho prstového ¢lanku (obr. 4). Tim vznika vétsi aktivita svali mezi jednotlivymi
¢lanky prstl. Cilem této metody je dosaZzeni maximalni aktivity dlanovych kloubt, které vzhledem

ke zkraceni délky prstl o jeden kloub, musi pracovat intenzivné v rychlosti i rozsahu jejich akce.

Pomoci téchto cviceni dochdzi u studentl postupné k ovladnuti vertikalniho Svihu prstli a
student ziskava kontrolu nad rychlosti i silou thozu. Mlady pianista mize takto zahy ziskat
vyrovnanost, Sirokou dynamickou $kalu i artikulacni srozumitelnost tthozu. Pii této formé cviceni

také nejlépe pozname, ktery prst je v thozu pomalejsi, jaky prst nema jesté dostate¢ny akcent nebo
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se naopak predbihd. Velice Casto napiiklad zjistime, ze nejméné slySime na dievéné desce hru
palct. Malic¢ky zase byvaji pomalejs$i v thozu oproti ostatnim prstiim. Mizeme vsak i odhalit fakt,
ze prsty nejsou vibec schopny slysitelné klapat na desce. To miize byt zpisobeno jednak tim, ze
pohyby prstli jsou pfili§ pomalé nebo, Ze do hry se zapojuji jesté dalsi svaly ruky, které nemaji byt
v danou chvili aktivni. Dobry pedagog se pochopitelné soustavnou praci snazi dosdhnout u svych
svéfencll maximalni vyrovnanosti prstil. Opravdu vyjime¢n¢ (napiiklad pied soutézi) mizeme jesté
technické nedostatky nékterych prsti zakryt uzptisobenim prstokladu. Nechame urcité technicky
naroén&jsi misto zahrat jen ,$ikovngj§i prsty. Zak viak nesmi spoléhat na dovednosti napiiklad
jen druhého a tfetiho prstu pii he trylki. Za tohoto predpokladu by mu slabsi prsty nikdy nezesilily.
Jedna se o fyzickou zaleZitost vyvinu svali, které musi byt soustavné posilovany. Cim mensi svaly
jsou, tim vice pottebuji procvicovat. Jestlize se v mladi budeme vyhybat jejich pouzivani, pozd¢ji
tento handicap jiZ nedoZeneme. Velké nebezpeci, zejména u malych déti hrozi 1 v ptipadé, kdyz
prsty, jejichz svaly nemaji jesté dostatecnou silu, zacnou tzv. ,,dotlacovat* celou rukou. Nasledné
muze dochazet k nezadouci kieci v prstové technice. Tento problém odhalime v okamziku, kdy
zéka vyzveme, aby nam dané misto zahral na viku klaviru. Prsty v tomto ptipad¢ ,,net'ukaji, ale
jen se tzv. ,lepi* na podlozku. Svaly jeho prstii totiz nevyvinou dostatecnou rychlost. Tuto sviznost
proto nahrazuje zak tlakem celé ruky. Jestlize se na delsi ploSe, ptiprstové technice, vyskytuje vetsi
mnozstvi not hranych timto tlakem, dochazi pochopiteln¢ k tuhnuti celé¢ ruky. Ivan Klansky to

nazyva ,tuhnutim pfi technice.
yva ,,

3.5.3.2. Technika zpévna

V melodickych skladbach je zapotiebi naopak propojovat prsty pomalym tthozem az do
mozného typu legatissima pro docileni delSiho zvuku. Touto technikou zaroven eliminujeme fakt,
ze klavir neni ze své podstaty zpévnym nastrojem. Klavirista v§ak musi udélat maximum, aby jako
zpévny nastroj pusobil. Pouzitim zpévné techniky tedy usilujeme o to, aby na zacatku kazdého
jednotlivého tonu nepftisel prudky naraz, po némz kiivka tonu rychle pada, ale naopak pocatecni
naraz byl pomalejsi, kiivka tonu padala pomaleji a to ndm umoZznilo propojit ho s téonem
nasledujicim. Pti zpévné legatové technice hry je tedy pohyb prstu do klavesy pomalejsi, ma vétsi
silu, ktera vychazi od ramene, z celé ruky. Zak tzv. ,tla¢i“ do klaves, tim zpomaluje uhoz prstt a

vysledkem je delsi ton.
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Dalsi metodou Ivana Klanského je nacvik pohybu paze za pomoci fizeného dychani.
Analyze podléhé zplisob nddechu — napéti tahu ¢i tlaku v ruce, a déle zacileni sméru a jeho zmény.
A to vzdy soucasné s agogickou slozkou interpretace. Cilem metody je nacvik zvySovani nebo
snizovani intenzity tlaku bez ptferuSeni plynulosti toku energie do Spicek prstii az po zplsob

zakonceni horizontalni aktivity a jeji zménu ve vertikalni pulzaci.

Je chybou, ze mnoho pedagogii klade velky diraz na to, aby prsty hraly vzdy ,,zpévné“ a
preferuji tento thoz jako ten ,,umélecky*. Je v§ak nutné si uvédomit, Ze zakladni thozy jsou dva a
jsou v hierarchii rovnocenné. Dobry pianista by mé&l dokonale ovladat a umét spravné pouzivat oba

zpusoby technicko-tthozové hry.
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Obr. 3: Nacvik prstové techniky na drevéne desce klaviru
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Obr. 4: Nacvik prstové techniky plochou prvniho prstového clanku

3.5.4. Oktavova a akordicka technika

V oktavové a akordické technice doporucuje Ivan Klansky zvoleni spravného vyuziti mista
uhozu co nejblize na kraji klaves a ve spravném uhlu. Pfi pocatecnim stadiu cviceni oktavovych
sledli voli hru pouze palci a také pouze maliky. Stejné doporuceni plati i pro nacvik rychlych sledi
akordil. Oktavova technika vyzaduje specialni koordinaci svalii od ramene az po zapésti. Ten prst,
ktery urCuje pohyb ruky pti oktdvové technice, ktery ruku tzv. ,,vede®, je palec. Je potieba ohlidat
palce zvlasté na Cernych klavesach, na kterych jsou tyto prsty velice nejisté, maji tendenci z nich
sklouznout dold. Proto je dobr¢, aby na ¢erné klavese palec nehral v nulovém uhlu, nesmi se polozit
soub&zné s klavesou (obr. 5). Je dobré ho mirné vychylit od zbytku ruky (palec ohneme o 5-10
stupniil). Za tohoto pfedpokladu bude palec na erné klavese jist&jsi a piijde do klavesy v rychlejSim
tempu. OvSem za predpokladu, Ze palec v tomto thlu nechdme, nevratime ho do nulového thlu a

jdeme nasledné na bilou klavesu, hrozi nebezpeci, Ze zachytime chybné palcem i vedlejsi ton. Ivan
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Klansky tika, ze palec v oktavové technice musi kopirovat cestu bild-Cernd klavesa. Pfi pohybu
zpét na bilou klavesu se posledni ¢lanek palce musi vratit do nulového thlu a jit soubézné
s klavesou (obr. 6). Jako cviceni pro tuto techniku doporucuje chromatickou stupnici hranou
nejdiive pouze palci. Touto metodou procviceni zarucime, ze palec bude hrat ,Cisté*. Teprve
postupné pridavame i vnéjsi noty, které mizeme hrat i prstokladové (zvlasté u velkych rukou).
Napriklad kombinaci prstii 54 54 54, nebo 543 543. Palec vsak stéle kopiruje stejné pohyby. Ve
chvili, kdy toto palec zvladne, je vyhrano.

Obr. 5: Nacvik oktavové techniky na cernych klavesach
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Obr. 6: Spravna poloha palce pri pohybu zpét na bilou klavesu
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3.5.5. Repeticni technika

DalSim technickym ofiSkem k rozlousknuti je repeti¢ni technika. Ivan Klansky nabada své
zaky k tomu, aby vzdy hledali tu nejlepsi moznou kombinaci sttidani prstii vzhledem k charakteru
daného mista.

V soucasnosti mame k dispozici klaviry s anglickou mechanikou, které dovoluji rychlou
repetici klaves. Klansky upozoriiuje na fakt, ze kromé bézného repeti¢niho thozu, tedy stisknuti a
opusténi klavesy existuje jesté jeden specialni thoz vhodny pro tento typ techniky. Ma pro néj sviij
osobni vyraz ,,podmetavani“. Pfi tomto zplsobu hry prst rychle sklouzne po klavese smérem do
dlané, v disledku tohoto pohybu se ruka nezveda. Na rozdil od béZzného repeti€niho tthozu, pfi
kterém se ruka automaticky mirn¢ zveda. V piipad¢, Ze hrajeme repetici stejnym prstem, se ruka
vzdy mirné zveda, zde tedy technika ,,podmetavani* neni vhodna. KdyZ potifebujeme zahrat na
jedné klavese dva a vice tond, je idedlni prsty vystiidat a pouzit techniku ,,podmetavani*. Idealni
je pritom spolupréace 2. a 3. prstu, ptipadné v kombinaci se 4. prstem. Mame-li zahrat repeticni tii
noty, pouzijeme kombinaci prstli 234 nebo 432, mame-1i dvé noty, tak 2. a 3. prst. Palec ,,podmetat*
prilis neumi, protoze je ke klavese v jiném thlu nez ostatni prsty. Figurky po Ctyfech Sestnactinach
je mozné zahrat 1 v kombinaci s palcem 4321 4321, pficemzZ palec je nutné brat uplné na kraji
klavesy. Pouze v mistech, kde ma zaznit opakovany ton ve vyssi dynamice, preferuje Ivan Klansky

repetovani samotnym tietim prstem.

3.5.6. Technika hry na bilych a ¢ernych klavesach

Nejprve se budeme vénovat technice hry na bilych klavesach. Ivan Klansky preferuje hru
na kraji bilych klaves. Odiivodnéni spo¢iva v mechanice, podle které pracuje klavesa na zakladé
paky. Z pohledu fyziky je kazdé péka pfi stisku ovladatelna nejlépe na jejim konci. Hra na kraji
bil¢ klavesy dava klaviristovi vétsi moznost pro pohyb prstll, zapésti i celé paze. Proto je dilezité
presvédcit studenty, aby hrdli na kraji bilych klaves, kde je padka nejdelsi a nikoliv v blizkosti
cernych klaves nebo dokonce mezi nimi. Zmacknuti klavesy pravé v téchto mistech, je z hlediska
nez na krajich bilych klaves. Pianista by mél hrat na krajich bilych klaves a pro ty cerné si tzv.

,,chodit®.
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U malych déti byva nekdy velikym problémem piechod z bilych na cerné klavesy. Pro
malou ruku je tento pohyb diky vzdalenosti klaves v poméru k velikosti détské ruky podstatné
obtiznéjsi nez pro dospélou ruku. Princip paky pro tento zptisob hry na klavesach vSak détem
muizeme vysvétlit na prikladu houpacky, kde proti sob¢ na jejim kraji sedi dvé déti. Ve chvili, kdy
si sednou blize k sob¢, houpacku jen velice tézce ovladaji. Pouzit 1ze také nékolik pro déti
zabavnych her. Vypravét pohadku o hadovi, ktery zije uvnitt klaviru a nerad se nechava rusit. Ve
chvili, kdy nehrajeme na krajich klaves a prsty se pfiblizime k viku klaviru, vyru§ime ho. Had
vystr¢i hlavu a uStkne nas. Nebo lze polozit svou ruku, noty, knihu do poloviny klavesnice, tim
zahradit zadni polovinu klavesnice a vypravéet pribéh o rozdéleném kralovstvi. Na kraji klaves je
zemé& hodného a spravedlivého krale, zadni ¢ast klaves obyva zly a mstivy kral. Tam neni radno

chodit.

Nyni se dostavame k technice hry na Cernych klavesach. Stisk ¢erné klavesy musi vyvolavat
u studentii pocit stfedu ¢erné klavesy a predstavy Sirsi plochy btiSek prstii. Palec je idealni pokladat
na ernou klavesu v mirném tihlu, jinak ndm miiZe prst pres nehet sjet z klavesy doli. Cernd klavesa
je pomérné uzka a mozek podvédomé nedovoli dotlacit prst az na dno klavesy ze strachu, Ze prst
muze z hrany klavesy sklouznout. Jako ptiklad Ize uvést chlizi po zledovatélém chodniku, po

kterém jdeme opatrné a jen zlehka naslapujeme, abychom neuklouzli a nespadli.

»vycentrovani‘ prstil — tento termin pouziva Ivan Klansky pro metodu cviceni, kterou radi
aplikovat zejména pii rozehravani, napiiklad pfed koncertem nebo soutézi. Timto zpisobem
nejlépe aktivujeme konecky prstii, jejich nervova zakonceni. Do klaves, zejména Cernych, jdeme
pomalou rychlosti, na piesné misto, ve spravném uhlu, s hlubokym ponorem. Kontrolujeme, zda
prst lezi uprostifed plochy klavesy. Ziskavame tak pocit, ze s nastrojem navazujeme kontakt a

seznamujeme se s nim.

3.5.7. Nacvik v€asné zahranych basi

Veétsina mladych klaviristd tape ve zpiisobu, jak dosahnout krasn€ a v€asné zahraného
vzdaleného basu. Maji podvédomy strach ze skoku na malicek, ktery je zplisoben faktem, Ze tento
pohyb nemiiZzeme kontrolovat zrakem. Zde pfedstavuje Ivan Klansky studentiim variantu, kterou

milZou vyuzit pfi cvi¢eni, ale 1 pfi findlni interpretaci. A to zménu prstokladu basu z maliku na tieti
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prst, ktery zarucuje pocit jistoty a stability celé paze. Na tfeti prst spolehlivé vidime a dobfe ho
zrakové kontrolujeme. Jako dal$i moznost nacviku doporucuje Ivan Klansky ptibrat k maliku
hrajicimu bas palcem hranou vyssi oktavu. Pii cviCeni i s redlnym stiskem klavesy, ve finadle pak
pouze lehkym dotykem klavesy. Optickou kontrolou palce a urcitou jistotou oktavového rozpéti
v ruce tak mizeme hrat vzdaleny bas bez vétsiho rizika. U mensich déti radi zpisob, kdy ucitel
hraje melodicky part s pfirozenou agogikou a dité se snazi svou levou rukou doprovodit casove
presné melodii, kterou hraje ucitel. Dité v tomto ptipadé nemize cekat na basové skoky libovoln¢,
ale musi byt na basové noté vzdy piesné v€as. Ivan Klansky na seminafich s mens§imi détmi voli
not, které musi déti co nejrychleji, pokud mozno bez piipravy zahrat a tésné pied tim jen opticky

zkontrolovat okem. Zpocatku déti hraji druhym nebo tietim prstem, teprve pozdéji 1 malikem.

3.5.8. Pedalova technika

Pedélova technika je dalsi pianistickou dovednosti, kterou musi zvladnout kazdy hrac. Ivan
Kléansky je zastancem cviceni v nejveétsi mozné mite bez pedalu. Diivodem je ¢istota zvuku, pfesna
artikulace a dosazeni dobré thozové trovné zejména v legatu. I mensi déti uci Ivan Klansky
poslouchat jednotlivd mista bez pedalu, aby slySely, jak znéji harmonicky cCisté. Pedal ma podle
jeho minéni pak pfinaSet do hry novou barvu a nesmi nahrazovat ulohu prst. Proto doporucuje
(zejména v klasické hudbé) stfidmé pouziti pedalu.

»Rucni pedal®” - tak nazyva Ivan Klansky zptisob hry, pii kterém interpret zadrzuje bas
nebo jiny akordicky ton. Touto technikou se docili maxima alikvotnich tond, a to pfi zachovani
Cistoty zvuku a vyznéni harmonického ptediva. Rucni pedal radi pouzivat pro skladby z obdobi
klasicismu, zejména pro figurativni doprovody. Stylové obdobi romantismu a hudba 20. stoleti
pak skyta v oblasti peddlové techniky celou fadu dalSich moZnosti.

Ivan Klansky ze své pozice koncertniho umélce vyuziva a vklada do své hry n¢kolik dalSich
variant pedalové techniky:

- hru s pouzitim techniky ,,castecného pedalu“ (pedal se neseSlapne Uplné, odsazeni

dusitek neni tim padem dokonalé, ale docili se pfesto urcité miry alikvétnich toni);
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- hru s pouzitim techniky ,,pedalového vibrata“ (slouzi k soustavnému ,,¢isténi* zvuku
pomoci rychlého stiidavého stisknuti a pusténi pedalu);
- zapojeni funkce levého pedalu pro dalsi obohaceni barvy zvuku v niz§ich dynamikach;
- zapojeni funkce prostfedniho pedalu pro dalsi obohaceni zvukového spektra;
Ivan Klansky casto diskutuje se studenty na téma pedalové techniky, aby v nich vyvolal
potiebu premyslet o stylovych i vSeobecné-estetickych preferencich pedalové techniky.
Vysledkem podrobnych rozborii prace s pedalovou technikou je nasledné dotvareni

zvukové predstavy jednotlivych ¢asti, ale 1 celé skladby.

3.5.9. Melodické ozdoby

Na problematiku hry melodickych ozdob nahliZi Ivan Klansky nejenom z pohledu spravné
stylovosti ozdob, ale i z hlediska technického. Nad virtu6znim provedenim ozdob, zejména trylkd,
z diivodu vlastnich potieb klavirniho hrace dlouze pfemyslel a pracoval.

Kazdy pianista ma své vlastni vhodné kombinace prstli pro techniku hry trylka. Ideélni je
samoziejme umet trylkovat stejné dobie vSemi prsty. Technika hry rychlych ozdob, zejména pak
hra trylka, je taktéz zélezitosti spravnych impulzi. Ve chvili, kdy mame zahrat ozdobu obsahujici
jen tfi az pét not, napiiklad natryl, mordent ¢i obal, jsme schopni hlavou aktivné ohlidat vSechny
tony ozdoby. AvsSak v ptipadé¢ delsiho trylku jiz nezatézujeme mozek tim, Ze budeme chtit myslet
na vSechny tony ozdoby. Proto dame impulz na prvni notu a dal$i noty hrajeme mechanicky bez
impulzt. Hlava by méla opét naskocit, dat impulz az pii zavirani trylku. Na prvni noté¢ pouzijeme
rychly a zn€ly impulz a hned po ném ruku vyleh¢ime a nechame tzv. ,bézet”. Takto nechame
ptirozené zaznit melodicky ton. Dalsi impulzy zatfazujeme az ke konci trylku. Dulezit4 pro rychlost
Vhodné je zacit hrat trylek s pocitem tlaku v dlanovych kloubech a v pritbéhu hry tento tlak plynule
posouvat smérem doli ke konecklim prsti. Ke konci trylku hrat Spickami prsti se zapojenim

meziprstovych svall.

40



3.5.10. Cty¥i kategorie uhozi
Péka klavesy reaguje pouze na dvé fyzikalni danosti:

- rychlost uhozu

- silu thozu

Tyto dva systémy se daji vzéjemne kombinovat a tim ndm vznikaji ¢tyfi zakladni kategorie uhozu:

velka sila — malé rychlost

mala sila — velka rychlost

- mala sila — mala rychlost

velka sila — velka rychlost.

V réamci kazdé této zékladni kategorie existuje dale Siroké Skdla moznosti a nuanci, které se
vytvareji za pomoci svalii dlan€, kdy pohyb vychazi ze zapéstniho kloubu nebo vychazi za Svihu
¢1 rotace predlokti ¢i se vyuzivd vahy paZe aZ z ramenniho kloubu. Jednotlivé Casti skladeb
vyzaduji kombinaci obou principli, proto se vzdy hleda jejich vyvazeny a specificky pomeér.
Skutecného mistra déla pravé schopnost pouzit vzdy tu nejvhodné;jsi kombinaci a jemnou nuanci
uhozii. Stupnice rychlosti thozii ani sily uhozii vSak bohuzel neexistuji. Tato velika Skala
kombinaci se neda nijak zméfit ani zaznamenat. Proto je velkym problémem pro pedagoga kazdy
jednotlivy konkrétni tthoz zakovi popsat. Z tohoto ditvodu je nejlepsi zplisob, jak studentovi
konkrétni uhoz ptiblizit, sluchova predstava. To znamena, nejlépe opakované a nazorné predvadet
dany thoz, nez si zak sluchem zafixuje, jak ma zvuk pfesn¢ vypadat. OvSem otazkou je, zda i
s touto spravnou zvukovou piedstavou budou nasledné jeho ruce schopny ihned ton spravné a
piesn¢ zahrat. Hledani zvukovych nuanci je v kazdém ptipad¢ béh na dlouhou trat’ a klaviristu
provazi prakticky cely zivot. Dals§i pfekazkou pii tvorbé uhozli jsou nastrahy jednotlivych
konkrétnich nastroji. Nez je klavirista schopen realizovat svou zvukovou predstavu bez ohledu, na

jaky nastroj hraje, uplyne nikoliv n€kolik let, ale spiSe desetileti.

Je dobré, abychom zéky co nejdiive sezndmili s faktem existence riznych druhti thozl a
naucili je co nejdiive tvofit tony alespon ve ctyfech zdkladnich kategoriich. Déti velmi brzy dokazi
zahrat skladby s dynamikou, ale ¢asto v obou rukach stejnou. Uz od zacatku vyuky je tedy musime
vést ke zvukovému odliseni rukou, kterého dosdhnou pravé vhodnou aplikaci zplisobu tthozové

techniky. Proto je Klansky toho ndzoru, Ze zacit pracovat na této technice je nutné v poc¢atku studia,

41



vlastné od okamziku, kdy dité zacne hrat obéma rukama dohromady. Pochopitelné zpocatku dité
rozliSuje nejprve hru piano a forte, az pozd¢ji pridava pedagog dalsi kategorie zvuku. VétSina
elementarni détské klavirni literatury je napsana v homofonnim stylu. Zde se dité setkava se situaci,
kdy je potieba rozlisit zvuk melodického hlasu (jedné ruky) a doprovodného hlasu (druhé ruky).
Pedagog by mél dasledné trvat na tom, ze je tyto hlasy potteba rozlisit nejenom prostiednictvim
zakladniho rozdilu piano-forte, ale jiz naptiklad prostfednictvim jiné rychlosti thozu. Dité
postupné zjistuje, jakym zplsobem se ton vytvari, aby zvuk v pravé ruce byl jiny nez v ruce levé.
Velice dobrou pomiickou pii tvorbé jednotlivych druhi thozti mize byt i hra stupnic zpiisobem,

kdy kazda ruka bude hrat odliSnym thozem.
Naptiklad:

Prava ruka hraje stupnici smérem nahoru tthozem v kombinaci malé sila a velké rychlost. Leva
ruka thozem v kombinaci mal4 sila a mala rychlost. Smérem dold si ruce vymeéni tthozy. Dale

muzeme takto sttidat thozy po jednotlivych oktavach.

Situace, kdy jedna ruka provadi jinou ¢innost, nez druha ruka se musi pro klaviristy stat co nejdiive
absolutné pfirozenou. V bézném Zzivoté¢ kazdy den také vykonavame ne€kolik aktivit soucasné. Uz
jen fakt, ze chodime a mluvime zaroven. Nebo dokonce chodime, mluvime a piSeme textové

zpravy, to uz je dokonce jako ttihlas. Mozek je takovéto ¢innosti velice dobie schopen.

Dalsim stupném, krokem, vrcholnou Skolou je pak nacvik pomoci polyfonnich skladeb.

Kategorie A: velka sila — malda rychlost

Uhoz se pouziva pro zpévnou melodii, dlouhé horizontalni fraze, napiiklad v romantickych
skladbach. S jeho pomoci vytvofime melodicky ton, nejlépe se pojici s nasledujicimi tony. Tento
uhoz je také vhodny pro vytahovani jednotlivych zpévnych hlasii i uprostied hudebniho ptediva,

tzn. ve stfednich hlasech, v base apod.

Prst jde do kladvesy pomalou rychlosti se zapojenim vétsi sily a vahy paze, klavesu
stiskneme pomalym, ale pevnym dotiskem, s pocitem, Ze se opirdme o dno klavesy. Pro détskou

predstavivost Ivan Klansky navozuje pocit, Ze prst se boti do Zvykacky.
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Kategorie B: mala sila — velka rychlost

Tento uhoz se aplikuje zejména pro brilantni prstovou techniku tam, kde je potfeba zahrat
rychlé technické pasaze. Je také idedlni pro ,svitivé ptirazy*, rychld arpeggia. Tento tthoz tedy

pouzijeme vzdy, kdyz chceme, aby nam nastroj tzv. ,,svitil®.

Prst jde do klavesy rychlym §vihem z dlaniového kloubu, avsak stale s vyvinutim mensi sily.
Jako praktické cviceni k nacviku tohoto thozu doporucuje Ivan Klansky hru na desce klaviru. Pti
spravném zpusobu hry musime slySet vyrazny tukavy zvuk vSech prsti. PakliZze neni slySet n¢jaky
prst, znamena to, ze nevyvinul dostate¢nou rychlost pti jeho pohybu. Mlady pianista je schopen
zminénym zpusobem cvieni na desce ovladnout vyrovnanost, Sirokou dynamickou Skalu 1
artikulacni srozumitelnost thozu. Pii néasledné hie na klaviatufe se jiz mlze veénovat plné

presvéd¢ivému ztvarnéni vSech umélecko-hudebnich aspekti hry.

Kategorie C: mala sila — mala rychlost

Timto uthozem vytvofime zvuk, ktery neni espressivni. Je vhodny pro doprovodné
nemelodické ¢asti skladeb, pti doprovodech solisty, ktery ma hlavni melodickou linku. Nebo pro
klasicistni doprovodné figury, nejCastéji v levé ruce. Je to presné ten tthoz, ktery vytvoii zvukovy

harmonicky zaklad skladby, ale nenuti posluchace jej poslouchat.

Prst jde do klavesy pomalu, s malou silou. Ivan Klansky na seminaiich casto tento pohyb
mensim détem pripodobnuje k pocitu mékkého zaboteni do pénovky nebo navozuje u déti pocity
hlazeni jejich domacich zviratek. Avsak prst musi byt vzdy zpevnény, jinak se ton neozve. Nabada
déti, aby si zkontrolovaly spravnost thozu na desce klaviru nebo stolu. Pfi simulaci tohoto typu

uhozu nesmi byt slySet Zadny tukavy zvuk.

Kategorie D: velka sila — velkad rychlost.

Je thoz plnou silou a velkou rychlosti. Touto kombinaci vznika tvrdy, rychly nepfijemny
zvuk a pouZiva se jen velmi ziidka, zpravidla pfi akcentech a pro mimoradné naléhavé momenty.

Tento thoz détem Ivan Klansky ptiblizuje jako nepfijemnou ranu kladivem.
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4. Impulzova metoda

Impulzova metoda Ivana Klanského je metodou, kterd ma kofeny v jeho jedinecném
hudebnim mysleni a citéni. Je nejoriginalnéjsi soucasti jeho pedagogicko-metodického systému a
je dobte aplikovatelna pro vSechny vékové kategorie klavirista.

Prvni podnéty pro vznik osobité koncepce prace s impulzy nacerpal Ivan Klansky jiz v dobé
studia u prof. Valentiny Kamenikové. Ta ve svych hodinach instinktivné a s temperamentem sob¢
vlastnim nabadala studenty k pfirozenému prozivéani pulzace v hudbé. Méla mimotfadny cit pro
nalezeni pfesné intenzity a mista v téle, kde pulzaci citit a jak ji aktivné zapojit do vlastni hry. Ivan
Klansky vzpomina, jak mu c¢asto t'ukala nehty na ramena, a to ¢asto aZ velmi bolestivé, aby tim u
n¢ho probudila cit pro piesné¢ vnimani impulzu.

Vyznamnym podnétem vedoucim také ke vzniku této metody, byl v dobé jeho studia
problém, se kterym se sam potykal a chtél jej efektivné fesit a to celkové zrychlovani a zpomalovani
hry. Jak nejlépe provést posluchaée hudebnim dé&jem z ¢asového hlediska? Casto si sam kladl
otazku, pro¢ mnohdy dochéazi k velkému rozdilu ve vnimdnitempa zpohledu interpreta a
posluchace? Postupné dochazel ke zjisténi, ze poslucha¢ nevnima realné, metronomicky stanovené
tempo, ale pocit pomalejSiho nebo rychlejsiho tempa je piimo zavisly na poctu pro néj slysitelnych
impulzti. Kdyz interpret zatadi béhem interpretace vétsi pocet impulzli, hudebni pohyb se zda
posluchacipomalejsi, tim padem i t€zkopadné;si. Pi1 menSim poctu impulzi se hra naopak pocitove
zrychli a zaroven vyleh¢i.

Poslucha¢ vsak neni schopen védomé vnimat dopad vSech jednotlivych impulzi, které
provazeji a jsou soucasti hudebni stranky interpretace. Ivan Klansky je ptesvédcen, Ze je zadouci,
aby si interpret béhem své koncepcni studijni prace na dile rozd¢€lil impulzy na ty, které béhem
poslechu hudby poslucha¢ zaznamena. Dale na ty, jejichz existenci by poslucha¢ nemél viibec
postiehnout, a to z divodu, Ze jsou pouhymi nositeli pfirozené hudebni pulzace. A v posledni fadé
na impulzy, kterych si naopak poslucha¢ v§imnout nesmi.

Dal$im okruhem klavirni problematiky vedoucim k utvéfeni této jedinecné metody bylo
vypotadani se se svou vlastni trémou. Tento fenomén vykonu interpreta v dany okamzik na podiu
(,,momentalni vykon®) impulzova metoda pomahé velice u¢inné fesit. Mnozstvi technickych i
interpretacnich problémil vznika praveé z diivodu, Ze pianista musi podat vzdy momentélni vykon,

coz je pro jeho nervovou soustavu samoziejmé veliky ndpor. Interpretacni uméni je uménim
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okamziku a to na rozdil od tviir¢itho umeéni, kde se dila rodi postupné. Proto je tak dilezité, aby
interpret vzdy spolehlivé védél, jakym zplisobem mu pii interpretacnim vykonu bude pracovat jeho
,hlava.” Vsechny ostatni ¢asti lidského téla (prsty, celé ruce, trup i nohy) jsou samoziejmé také
velice dulezité manualni faktory, které museji spolehlivé fungovat. Ale pokud samotna ,hlava‘“
neni vedena davat spravné informaci do téchto télesnych periferii, vznika nasledné celd fada chyb
— vypadky paméti, technické i umélecko-interpretacni chyby. Pravé v disledku nervového vypéti
bé¢hem koncertniho nebo soutézniho vykonu c¢asto dochazi k defektim zplsobenym nasim
podvédomim, které pod tlakem pracuje zcela odliSnym zplisobem. AvSak dobie zazité impulzoveé
mysleni a citéni zajisti interpretovi tolik potfebnou oporu pii pddiovych vykonech. Tato pédiova
Jistota spociva v symbioze intelektualni kontroly uméleckého vykonu s vnitini svobodou a vlastni
fantazii.

V neposledni fad¢ tato metoda napomaha k efektivit¢ kazdodenniho cviceni a vede k

trvalému uchovani jeho vysledku.

Pti praktické aplikaci této metody si musi interpret nebo pedagog uvédomit, na které body
v konkrétni skladbé se musi klavirista pti hie pln€¢ koncentrovat. Témto bodim tikéd Ivan Klansky
impulzy. Sdm podotyka, Ze to neni GpIn¢€ ptesny vyraz, protoze i v automatické ni¢im nepodminéné
¢innosti mozku dochézi k ur€itym impulziim. Pfesnéji to mozna lze vyjadiit terminem vnimané

impulzy.

Podstatou impulzové metody je snaha o maximalni ovladani a kontrolu prace vyssi a nizsi
nervové ¢innosti mozku v prubehu hry. Ivan Klansky z uméleckého hlediska nepovazuje vaimané
impulzy pouze za body, ptinichz posluchac ¢i hra¢ proziva pulzaci a akcentaci, avSak pod pojmem
impulz, tedy ve smyslu védomé mozkové aktivity, mini vSe, co by v orchestralnim dile tidil
dirigent. K automatizovanym nepodminénym ¢innostem mozku pak lze pfirovnat v pfeneseném
slova smyslu pomyslnou praci jednotlivych hract v orchestru. Jde vlastné o fyzické zpracovani
hudebné tviircich momentt z hlediska thozové-technického pod vedenim fidiciho centra v osobé
dirigenta a také o automatické zpracovani velkého mnozstvi technického ptediva, které neni ovsem
zaroven nositelem hudebni myslenky.

V pocatku studia dila bychom si méli nejprve sami urCit Cetnost vuimanych impulzii.
Rozhodnuti, jak husté ¢i fidké pouziti téchto opérnych bodii zvolime, pomiZe postupné vystavet
celou skladbu, jak z hlediska ¢asového, tak zvukového, ale iz pohledu hudebni formy. Jaké ¢etnost

impulzi bude zvolena, zalezi na individualité a hudebnim citéni kazdého jednotlivého interpreta
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nebo pedagoga. Vysledkem volby varianty s tidSi impulzovou strukturou bude dilo ptsobici
stfidméjsim dojmem, v ptipadé pouziti hustsi impulzové struktury, bude mit vysledné dilo emocné
vypjatejsi romantizujici charakter.

Poté ptistoupime ke konkrétnimu uméleckému ztvarnéni vSech vaimanych impulzi, jejich

intenzity a charakteru. Tato prace jiz patii k vysoce tviréim uméleckym ¢innostem.

Impulzy maji dvé piesné definované kategorie: délku a hloubku.
VétSina impulzh v hudebni praxi miva kratkou a stfedni délku a stfedni a mensi hloubku.
Nejkratsi impulz v hudbé se poji vétSinou s akcentem nebo sforzatem. Akcenty maji ve
skladbach riznou dilezitost. Podle toho pak urcujeme, jak aktivni impulz pti hfe pouzijeme.
Jestlize je akcent nebo sforzato v notovém zapisu vyznaceno v misté vrcholu fraze, nebo ma
podtrhnout gradaci urcité casti skladby, je vhodné zdlraznit toto misto pomoci vyraznéjSiho
impulzu. NemiZeme vSak tvrdit, Ze spojeni akcentl a sforzat s témito kratkymi impulzy je néjakym

pfesn€ danym pravidlem (obr. 7)
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Obr. 7: Robert Schumann: Détské scény op. 15, ¢. 3, Hra na slepou babu, ostré impulzy na
sforzatech
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Pouziti stfedné kratkych impulzl je nejvhodnéjsi pro spravné ¢lenéni hudebnich frazi, at’
jiz kratSich nebo delsich. Dale je vhodné je aplikovat v mistech s vertikalnim hudebnim priibéhem,

v mistech pievazné pulza¢niho charakteru (obr. 8).
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4

Obr. 8: Wolfgang Amadeus Mozart: Sonata B dur KV 333, 1. véta, stredné kratké impulzy

Impulzy vétsi délky lze pouzit v mistech hudebné zavaznéjsiho charakteru, v pomalejSich,
lyrictéjSich ¢astech skladeb. DelsSim impulzem v ramci melodického pribéhu Ize také vyzdvihnout
zajimavy harmonicky spoj, vytvofit tim hudebni napéti smérujici k tomuto bodu. Spravnou aplikaci
delSich impulzii Ize posluchace vhodné upozornit na vétSi intervalovy skok a téz jejich
prostiednictvim podtrhnout harmonicky a melodicky vrchol fraze.

Aplikace hloubky impulzl je praci koncepéné-umeéleckou.

Co si lze pfedstavit pod pojmem hluboky impulz? Témito impulzy lze umélecky vyzdvihnout
nejkontrastnéj$i a nejzdvazngjsi ¢asti interpretovanych skladeb.

Vsechny dosud vyse popsané vnimané impulzy ndm pomahaji zachytit hudebné-uméleckou
stranku interpretace a provést posluchace hudebné zajimavymi a mimotfadnymi misty jednotlivych
dél. Tyto umélecké impulzy jsou interprety béhem hry vzdy emo¢né prozivany.

Dalsi kategorii ptedstavuji technické impulzy, které jsou pomickou pro samotného
interpreta. Tyto impulzy jsou taktéz fizeny v€domou ¢innosti nasi centralni nervové soustavy, ale

bez zapojeni nasi fantazie a emoci. Aplikace technickych impulzii napomahé interpretovi fesit
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technicko-pianistické problémy. Je dilezité si uvédomit, Zze se jednd o impulzy, které budeme
pouzivat pro postupné zvladnuti jednotlivych stadii studia skladeb. Z tohoto pohledu je dobré si
doptedu stanovit, které impulzy ndm budou tvofit jen docasnou oporu a budou nam tak pomahat k
docileni zddouci automatizace a naopak, které impulzy nam v pojeti dila ziistanou natrvalo.
Impulzova metoda pomaha v teSeni veskerych typl technik. Aplikuje se pii nacviku
pasazové a rozkladové techniky na vSech stupnich vyvoje skladby a je spojena s postupnym
zrychlovanim tempa. Poméaha ndm docilit vyrovnanosti a plasticity zvuku, dosaZeni pfesnosti a
lehkosti v mistech vétSich skokl. Impulzy, které maji jen doCasnou roli, je zapotiebi po zvladnuti
problémt, které¢ fesily, eliminovat smysly a dosahnout podvédomé automatizace hry. Podptrné a
cvicné impulzy je nutné postupné odbourat a nahradit je impulzy hudebné podstatnymi.
Nebezpecim pro méné zkuSeného hrace miize byt volba velkého mnozstvi impulzii na malé,
technicky slozité plose. Mohlo by tak vzniknout riziko, Ze potencidl mozku bude pietizen a
zahlcovan pracovnim procesem na ukor kontinudlni tvotivé ¢innosti. N4§ mozek ma jen urCitou

kapacitu a jakékoliv jeho pfetiZzeni se milZe interpretovi ihned vymstit.

U dospé€lého hrace tkvi vétSina technickych problému praveé v chybné vysilanych signalech
z mozku, nikoliv motorickymi schopnostmi hrace, jako tomu naptiklad byva u malych déti. Z
pohledu klavirni techniky problém spociva v tom, Ze je potieba v rychlém ¢ase zvladnout mnoZzstvi
pohybi, které vSechny nejsme schopni zkoordinovat védomou ¢innosti centralni nervové soustavy.
Je to vzdy pomér mezi tim, co hlava vysle za signaly prostiednictvim ptfimého impulzu, a tim, co
mame ulozeno ve své svalové paméti. Cvi¢ime nejen proto, abychom zpevnili jednotlivé svaly
rukou, ale cvi¢ime také z nutnosti zautomatizovat béh hudebniho prediva, které si ndsledné pti
interpretaci nebudeme védomé vybavovat. V pomalém tempu jsme schopni uvédomit si kazdou

notu, v rychlej$im a rychlém tempu jen urc¢ité omezené mnozstvi not. Proto je potfeba v rychlejsich,

v v

Jako priklad lze uvést nacvik Etudy ¢. 3, op. 740 C. Czerneho pomoci Impulzové metody a
postupného zrychlovani tempa, kdy se pocet impulzii postupné zmenSuje. V kazdém taktu zde
mame Sestnact rychlych not za sebou, v poc¢ate¢nim stadiu cviceni budeme vnimat kazdou notu
(obr. 9), poté kazdou druhou notu (obr. 10), postupné kazdou ctvrtou Sestnactinu (obr. 11), a
nasledné kazdou osmou (obr. 12). Nakonec z diivodu, Ze tempo etudy je Presto, si dame impulz

pouze na prvni notu v taktu (obr. 13). Uv€doméle zazni tedy jen prvni nota, zbylych patnact not
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zahraje ruka sama pomoci svalové paméti. Nemusime pfitom ani sledovat notovy zapis. Dulezity

moment nastava tedy ve stadiu, kdy hrajeme stale jesté v pomalejSim tempu.

Nllllll .

Obr. 10: Carl Czerny, Etuda ¢. 3, op. 740, impulzy na kazdé druhé noté
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Obr. 11: Carl Czerny, Etuda ¢. 3, op. 740, impulzy na kazdé ctvrté noté
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Obr. 13: Carl Czerny, Etuda ¢. 3, op. 740, impulzy jen na prvni dobé taktu

Castou chybou byva sdéleni pedagoga studentovi, Ze je naGase, aby zak tempo zrychlil,
protoze jiz dostatecné dlouho cvicil v tempu pomalém. OvSem student vétSinou nevi, jak s timto
pokynem vlastné nalozit, jakym zplisobem to ma provést a tempo zrychlit. Ivan Klansky radi
pedagoglim v této fazi cviceni, v technicky problematickych mistem, zabarvit ¢ervenou tuzkou
noty, na kterych si maji zaci davat impulzy (obr. 14,15). Dostanou jasny pokyn sledovat v notach

pouze tyto Cervené zabarvené noty, opérné body, a ostatni noty hrat automaticky.
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Obr. 14: Carl Czerny, Etuda ¢. 3, op. 740, impulzy zakrouzZkované na kazdé druhé dobé taktu pro
nacvik rychlého tempa
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Obr. 15: Carl Czerny, Etuda ¢. 3, op. 740, impulzy zakrouzZkované na kazdé prvni dobé taktu pro

nacvik mimoradné rychlého virtuozniho tempa

Urcité riziko nastava u téch interpretli, ktefi dlouhodobé cvi¢i skladbu bez vnimanych
impulzti. Hraji neimpulzové, Cist¢ automaticky, hudbu védomé neprozivaji. Interpretuji sice
z technického hlediska dokonale, ale jejich technika tzv. ,,nemluvi®. Naopak, kdyz interpret zatradi
impulzt piiliS§ mnoho, tempo se zpomali, protoze nase hlava nestiha kontrolovat vSechny noty
v rychlém tempu. Dulezité je co mozna nejpiesnéji vystihnout, kolik impulzii interpret potiebuje
v daném misté a musi v€dét, Ze je neni tfeba zatfazovat pravideln€. V taktu, ktery neni hudebné

zajimavy (napftiklad rozlozené akordy) staci davat impulzy naptiklad jen v mistech podkladl palce

(obr. 16).
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Fr. Chopin, Op. 10, Liv 1.

Obr. 16: Fryderyk Chopin: Etuda op. 10, ¢. 1

Dalsim uskalim mutze byt aplikace pravidelné pulzace na delSim casovém useku. Jako
piiklad uvaddime c¢tyfdobou etudu, kdy interpret dava impulz pravidelné na kazdou prvni notu
v taktu. V diisledku tohoto stereotypniho hrani pak po chvili miize nastat Uinava, jak v hlavé
interpreta, tak tutéz inavu mize zacit vnimat i posluchac. Je tedy dobré tyto typy skladeb nehrat
stale jen s pravidelnou pulzaci, protoze jen za predpokladu zmén pulzace nam mutzou vznikat

krasné zvukové obrazce (obr. 17).

oy by

kel
¢¢¢¢¢¢¢¢¢ ¢¢¢

l.a#/ e

%'?g? - E:——f ’Jgﬁ%%

V ’ / V . ? T 1
Obr. 17: Fryderyk Chopin: Etuda cis moll op. 10, ¢. 4
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Kdyz vSak pfijde, i v ramci technickych mist, melodicky zajimavé misto, mizeme dat
impulz naptiklad i na Ctyfi Sestnactiny po sobé. Na takto omezeném, kratkém useku hlava zvladne

vice impulzl a je schopna ohlidat n€kolik not za sebou (obr. 18).
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Obr. 18: Fryderyk Chopin: Fantasie — Impromptu op. 66

JiZ na samém pocatku studia kazdé skladby je uzitetné seznamit se s kazdym detailem,
stavebnim kamenem, dilkem skladby a postupné sestavit celé dilo dohromady jako stavebnici nebo
puzzle. Psychika klaviristy nemusi byt ¢asto schopna v zavére¢ném stadiu studia skladby a v pIném
tempu zvladat v plném uvédoméni kazdy jednotlivy dilek stavebnice. Pravé v tuto chvili se naplno
ukaze, jak dobie jsou v mysli jednotlivé plochy uchovany, které prvky jsou ty dulezité, které mame
uchovany v ,.horni policce®, a které jsou ty malé, ukryté ve ,,spodnich zasuvkach klaviristovy
mysli“. NaSe mysl si tyto prvky umi pti hrani najit a pouzit, aniz bychom o tom pftili§ pfemyslel.
Toto funguje bez nasi zjevné vile, tzv. automaticky. Jako piiklad lze uvést nasi chizi. Kdyz
chodime, nemyslime také na kazdy naS krok. Nohy tento pohyb automaticky zvladaji samy.
Samoziejmé ne zcela, stale je vpred pohani nase mysl, ale ne v uvédomélém médu. Ulohou védomé
mysli klaviristy je tedy béhem tohoto pracovniho procesu jednotlivé dilky sbirat a skladat. Od
urcitého momentu vSak musi byt schopna spravné urcit, které prvky ukryje do ,,spodni zasuvky*,
a které si nechd na ,horni policce®, kde na n¢ bude dobfe vidét. Prvky z ,,horni policky* bude
posléze ptizavérecné interpretaci védome sledovat. MiiZzou to byt jednotlivé noty, akcenty, akordy,

jednotlivé pohyby rukou, nebo napiiklad skoky. Nesmime také pfili§ dlouho cvi¢it skladby
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v pomalém tempu. Nase mysl si snadno a rychle zvykne sledovat pfili§ mnoho not a bodl najednou.
Kdyz pak ptijde vetejné vystoupeni, kde je potieba zahrat ve findlnim tempu a navic dochézi
k urcité psychické zatézi, interpretova mysl ma pak tendenci vybavovat si jednotlivé dilky tak, jak
to ma z predeslého cviceni ulozeno. Proto musime v zaveére¢né fazi studia kazdé skladby, zv1aste
u tézkych komplikovanych mist (nejen technicky, ale i hudebné, zvukové i thozove) presné veédét,
na co se konkrétné soustfedime. Nasi mysli v§ak musime dopiat i odpoc¢inkové faze, kdy nase ruce
bézi automaticky. Kdyz tyto faktory v ptipravé pomineme, miize se nam velice lehce stat, ze pii

koncerté dojde k pretizeni nasi mysli a nastane v urcité fazi tzv. blackout.

Nejcaste¢jsi pricinou vypadki paméti a technickych problémi na koncertech nebo soutézich
v disledku trémy je skutecnost, Ze pii ndcviku skladby jsme sice spravné uplatiiovali impulzy,
ovSem pii vefejném vystoupeni a pod vlivem trémy chceme podat co nejdokonalejsi a nejpiesnejsi
vykon a za¢neme nutit svou mysl, aby sledovala vice impulzi, nez je zvykla. Velice brzy proto
dochazi k tnave a hlava tzv. ,,vypne®. Proto se doporucuje v zadveérecné fazi cviceni, kdy interpret
jiz skladbu s piehledem zvlada, aby mél dobte zafixovano, na kolik impulzii bude konkrétni mista
hrat. Idedlem je, kdyz interpret sleduje pritbéh hudby zptsobem, kdy mista, kterd ma ruka (prsty)
dobfe nacvicené, hraje na del§i impulzy a v Castech méné jistych, slozitéjSich, ale i hudebné
zajimav¢jSich aplikuje vice kratSich impulzh. Takto nésledné vznika slovy Ivana Klanského tzv.

,»Z1va technika®, tedy ne strojova, ale ,,mluvici technika.*

Na svych piednaskach podtrhuje Ivan Klansky rozdilnost v praci s uméleckymi a
technickymi impulzy. Je presvédCen, ze v prvni fazi studia skladby se nase pozornost ma soustiedit
na praci s impulzy uméleckymi. Teprve ve druhé etapé mame nasi koncentraci zacilit na vyuziti

technickych impulzii.

Impulzovéd metoda je bezpochyby pifinosem i1 v elementdrni metodice. Jiz od prvnich
détskych hudebnich krickd za pomoci tohoto metodického néstroje a prostfednictvim

jednoduchych pisnicek a skladbicek podporujeme v détech hudebni i fyzické prozivani jejich hry.

Impulz je vzdy spojen s vétsim svalovym napétim. Malé déti mohou chépat slovo impulz
jako akcent. Nemusime jim to vyvracet, protoZe pravé pfi zvySeném svalovém napéti jim mize
akcent dobfe vyjit. Postupné by vSak mél pedagog zaky vést k tomu, Ze na konkrétni notu pouze
mysli a ruce automaticky stisknou klavesu a to jiz bez vyraznéjSiho akcentu. Pii védomém pokynu

mysli zahrat impulz ruka zahraje automaticky rychlejSim thozem, nez kdyz mysl toto nevyzaduje.
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Ale na to si kazdé dité bude postupné pfichazet samo. Ze zaCatku tyto opérné body bude zak
provadét formou mirnych akcentt, které je vhodné mu vyznacit v notach Cervenou barvou.
Pedagog by se nemél bat ani toho, Ze impulzy mohou ditéti vychazet nepravidelné. Mél by ale umét
odhadnout, co je mysl kazdého zaka schopna uhlidat. U malych déti neni vhodné urcovat prilis
mnoho bodi, na kterych si maji davat impulzy. SpiSe je upozoriiovat, na kterd konkrétni mista ve
skladbé je dobré myslet. Ty barevné vyznacit a trvat na tom, aby v téchto mistech na né¢ védome

myslely. Tim se nau¢i koncentraci na urcity konkrétni bod (obr. 19).

Obr. 19: Petr Ilji¢ Cajkovskij: Album pro mladez, Pochod cinovych vojacki

Soustiedéni se na vnimané impulzy je i vhodnou pomicko pro pianisty, napiiklad
korepetitory, ktefi maji hrat skladbu bez predchoziho studia, tzv. pfimo z listu. Mnoho interpreta
neni schopno hrat dobie timto zptisoben z diivodu, Ze sleduji kazdou notu v textu. Stava se pak, ze
prvni takt jesté zvladnou zahrat dobie, ale v dalSich taktech jiz nema jejich hlava kapacitu sledovat
a ostfe vnimat vSechny potfebné informace a interpret tzv. ,,vypadne®. Jde tedy o schopnost nebo
dovednost ihned urcité noty Cist jako vnimané impulzy a urcité noty pomysiné preskocit. Ivan
Klansky tika, ze v souc¢asné dob¢ je schopen uhlidat mnohem vice vnimanych impulzii nez tomu
bylo naptiklad v mladi. To mu v soucasnosti umoziuje hrat i skladby, které nema v repertodru a

které nikdy nestudoval. Je schopen si ohlidat i ty nejobtiznéjSi momenty.

Ivan Klansky charakterizuje tfi funkce impulzové metody nésledujicim zpiisobem:

- funkce umélecko-tviir¢i (pomoci vystavéné impulzové struktury vznikd vzdy nova
podoba konkrétniho dila);

- funkce technicko-realiza¢ni (dosazeni technické automatizace v kazdé interpretaci);
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- funkce psychologicko-podptrné (s pomoci této metody ziskd hra¢ kontrolu nad svou

hrou).

Zvladnuti impulzové metody je vSak otazkou dlouhodobé prace a aktivniho studia.
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5. Vertikalni a horizontalni vhnimani hudby

Ivan Klansky je pfesvédcen, ze dilezitym ukolem kazdého interpreta je predkladat
posluchacim dila, kterd jsou jednak vyrazové i obsahové bohatd, ale zaroven pro posluchace
srozumitelnd a z hlediska hudebni struktury piehlednd. Splnéni téchto kritérii je predpokladem
udrzeni pozornosti a dosazeni maximalni spokojenosti publika. Jednim z piliia takto pojaté
interpretace je adekvatni ztvarnéni vertikalniho a horizontalniho prabéhu hudby. Kazdé hudebni
dilo v sob¢ nese svou specifickou vertikalné-horizontalni strukturu, ve které jsou zastoupeny oba
tyto typy hudebniho pohybu v rlizném procentualnim poméru. Mezi nejosobitejsi ¢ast metodiky
Ivana Klanského patii bezpochyby metodologicky princip roz€lenovani interpretace na
horizontaln€ nebo vertikaln¢ hudebné zpracované plochy. Ivan Klansky je pfesvéd€en, ze ikolem
kazdého interpreta, potazmo pedagoga je spravné z tohoto pohledu hudebni strukturu deSifrovat a
vystihnout vyraz a vyvoj konkrétniho dila. Svym studentiim, ale i pedagogiim na klavirnich
seminatich zdiiraznuje, Ze praveé zachyceni vertikalné-horizontalniho kontrastu patii mezi zakladni
stavebni kameny sebejisté a trémé nepodléhajici hry. Aplikace tohoto metodického principu netesi
tedy jen hudebni problematiku konkrétniho dila, ale 1 oblast interpretacné psychologickou. Spolu
s impulzovym myslenim tedy zajiSt'uje interpretovi pomoci védomé intelektudlni ¢innosti klid na
podiu.

Védomé soustiedeni se na jeden zplisob prozivani hry vede interpreta pti samotném vykonu
k maximalni koncentraci na prozivani rytmu, pulzace ve vertikalnich usecich nebo naopak ke
zklidnéni mysli a naslednému prozivani melodickych frazi v horizontalnich partiich. Interpret je
podle Ivana Klanského v této chvili zaroven ,,dirigentem* 1 ,,hra¢em®. Dirigent ma pod kontrolou
celkovou koncepci dila, hra¢ musi byt vzdy schopen na zéklad¢ kvalitni piipravy rychle reagovat
na piikazy dirigenta. Pianista je inspirovan dirigentskymi gesty zamé&fenymi na vertikalni nebo
horizontdlni tok hudby. Na jejich zaklad¢ si nasledné interpret ujastiuje vyrazové-pohybovou

koncepci skladby.

Ivana Klansky upozoriiuje na skute¢nost, ze hudba, kterou poslucha¢ slysi a vnima, na n¢j
plsobi ve dvou rovinach. Jedna rovina je intelektualni, raciondlni, kdy poslucha¢ vnima hudbu
z pohledu dobové estetického, vychéazejici z pocitu zaZité stylovosti. Druhou rovinou je stranka
iraciondlni, ¢ist¢ hudebni. V této poloze je hudba do znaéné miry vniména prostfednictvim

fyzického pocitu recipienta. V této druhé iraciondlni roviné pisobi hudba na ¢loveéka rytmicky,
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tedy pulzacné formou vertikalniho pribéhu hudby. V tomto piipad€ posluchaci, ale i interpretovi,
probiha v téle pravidelné nebo méné pravidelné stahovani a uvoltovani svall, nékdy i velice
prudké. Pro posluchace je diilezity pulz, jehoz hustota, pravidelnost vychazi z principti impulzove
metody. Druhy zptsob prozivani hudebniho tvaru probiha formou horizontalniho pribéhu hudby,
kdy hudba naopak pisobi fyzicky tak, Zze se posluchaci i hraci svaly stahuji na del§i dobu, v
pozvolném procesu. Kdyz tok hudby dosahne hudebniho vrcholu, jsou v tomto bod¢ svaly stazeny
na maximum. Poté dochazi postupné k pozvolnému uvolnéni svali. Nejednd se tedy jiz o
pravidelnou pulzaci svalt, ale o dlouhodobé stahovani a uvoliiovani svalii. Tento zplsob prozivani
hudby mize probihat v ramci jedné Casové kratké fraze, ale samoziejmé, v piipadé velkych
romantickych dél naptiklad Johannese Brahmse, miize fraze trvat na vétsi hudebni plos§e mnohem
déle. Postupné prechody z vertikdlnich do horizontalné¢ chépanych partii je dalezité vzdy
koncipovat srozumiteln€. Jednou z moznosti je prudky zlom nebo naopak postupné snizovani poctu
impulzd, po jejichz vypusténi prevladne tahova, horizontaln€ vedena hra. Dalsi variantou je naopak
zahuStovani impulzil tésné pired zménou charakteru pribéhu hudby za ucelem piipravy zmény,

pokud je to ovSem v souladu s tokem hudby.

Pulza¢ni styl hry uplatiiuji pianisté, ktefi se snazi maximalné zachovavat rytmickou
strukturu. Opakem jsou ,romanticti“ interpreti, ktefi s Casem pracuji volnéji, vice vyuZzivaji
horizontalnich frazi. Oba tyto zplsoby hry mohou posluchace uspokojit. Nejvetsi interpretacni
chybou je podle Ivana Klanského varianta, kdyz hudebni tok plyne zptisobem, ktery v posluchaci
neevokuje rytmickou ani melodickou strukturu. Takova interpretace je pouhym sledem tont, ktery
lze maximaln¢ tak raciondln€ uchopit, ovSem bez citového prozitku. Schopnost hry s kombinaci
zvukovych barev a prace s ¢asem v ramci pulzacnich a nepulzacnich mist je véciryze individualni,
nedd se naucit ani zapsat do not. Pokud interpret skladbu provede srozumitelné¢ z vertikalng-
horizontdlniho principu, v téle posluchace se tyto fyzické procesy vzdy mimovolné odrazi.
Samoziejmé se jedna o pouhé navozeni pocitu, télo posluchace takto reaguje mimo jeho védomou
vili. Ivan Klansky je pfesvédcen, Ze interpretace je pro posluchace plisobiva pravé tehdy, pokud
se odrazi 1 v jeho télesné, fyzické roving. Ve chvili, kdy na posluchae hudba takto fyzicky
nepusobi a plisobi jen v roving racionalni, pocit hudebniho proZzitku s absenci emo¢ni stranky neni
uplny.

Pribéh hudebniho pohybu déli Ivan Klansky na:
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- pulzacni, tzn. na hudbu, kde ¢asti ¢i jen jednotlivé fraze citime vertikalné, s jasnou vnitini

pulzaci;

- nepulzacni, tzn. na hudbu, kde ¢asti ¢i jen jednotlivé fraze citime horizontalné

s prubéznym napétim od zacatku fraze do jejiho konce.

5.1. Vertikalni pribéh hudby

V castech skladeb s vertikalnim pribéhem hudby je prioritni dodrzovat princip piesné
pulzace. Logickym krokem je ztohoto pohledu zatazovat v nacviéné fazi ptipravy, ale i pii
samotné vetfejné interpretaci skladby, praci s impulzy a ¢asem obecn€. Znamena to, vhodné a
spravné volit typy a frekvence impulzi, jejich pouZziti a Casové rozprostieni. K navozeni pulzace v

téle Cloveéku pomize jiz zapojeni 1 velmi malé skupiny svalt.

Volba vertikdln€ ¢i horizontdlné chapaného useku hudby je také spojena s thozove-
technickou realizaci skladby. Mista s vertikalnim pribéhem hudby byvaji spojena s rychlejSim
uhozem, ktery souvisi s vétsi a rychlejsi svalovou aktivitou klaviristy. V nacviéné fazi doporucuje
Ivan Klansky svym studentim cvicit formou ,,vytukavani® prsty na desce klaviru, a to naprosto
piesné, se vSemi rytmickymi i dynamickymi nalezitostmi. Mnoho studentli pak pfi pouziti této
cvicné metody byva dle jeho slov piekvapeno, kolik nepfesnosti a nedotazenosti rytmickych i
uhozovych se vyskytuje v jejich hie. Mnohdy zjistuji, Ze tyto své nedostatky nahrazovali jinymi
interpretacnimi prostiedky, naptiklad hojnym uzivanim pedéalu nebo piiliSnou agogikou. Po
osvojeni tohoto zpusobu cviceni na desce klaviru jsou studenti pfekvapeni, nakolik se jejich hra
zptesnila a zptehlednila. Pokud ucitel zaznamena pfi ,,vytukavani“ na desce klaviru u zéka
zbytecné velké svalové napéti v jakékoliv €asti paze, navrhuje Ivan Klansky usadit na chvili
studenta na zidli s vy$§im opéradlem za celem celkového uvolnéni svali celého téla. Opfenim
celé plochy zad dosahneme uvolnéni napéti vétsich svalll zad 1 paze a tim umoZnime télu presnéji

pulzovat i kontrolovat spravnou rychlost thozu jednotlivych prsti.

59



5.1.1. Skladby s extrémné pulza¢nimi frazemi

Ptikladem extrémné pulzaéni hudby jsou naptiklad pochody, kde kazdéa doba je asociaci
jednoho kroku, ktery predstavuje jeden pulz (obr. 20). Tyto pulzy jsou velice rychlé a pravidelné.
Na koncertech miizeme byt svédky situaci, kdy mnozi posluchaci pti poslechu pochodovych

skladeb mimod¢k pravidelné pulzuji, naptiklad si poklepéavaji nohou.

Allegro March
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Obr. 20: Sergej Prokofjev: Pochod z cyklu ,, Deset skladeb“ op. 12

ryze vertikalni, pfisné pulzacni charakter, ale jejich stfedni cast byvd naopak melodicka,
nepulzacni. Autorskym zamérem mtize byt i diivod, aby si télo hrace, ale 1 posluchace naslo jiny
modus svalové prace. Tyto pochody mivaji formu ABA, dil B byva kontrastni k dilu A. Jako
priklad lze uvést Smutecni pochod Fryderyka Chopina (obr. 21).
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Obr. 21: Fryderyk Chopin: Sonata b moll op. 35, 3. veta Marche funébre

5.1.2. Skladby s bézné pulza¢nimi frazemi

Pfi interpretaci skladeb, jez nejsou ryze pulzacni povahy jako pochody, nedochazi v téle

k tak prudkym svalovym stahiim. V nékterych ptipadech mohou byt dokonce svalova stazeni

znacn¢ pomalejsi, klidngj$i, coZ ndm umozni pouzit i pomalejs$i zpévny thoz. Pokud vSak zlstdva

pulzace v zdsad¢ pravidelnd, mluvime stale o vertikalnim typu hudby (obr. 22).
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Andante. Molto cantabile ed espressivo
Gesang mit innigster Empfindung
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Obr. 22: Ludwig van Beethoven: Sonata E dur op. 109, 3. véta

Vertikdlnim typem hudby jsou i1 vSechny tanecni formy od ostie pulzacnich (valciky,
polonézy, gavoty aj.) az po velmi mirné pulzujici skladby (barokni allemandy, nékteré sarabandy).
V zévaznéjsich taneCnich skladbach, zejména z obdobi romantismu, ale i hudby 20. stoleti se ¢asto
vertikalni tane¢ni pulz stiida s Giseky horizontalnimi, nékdy i v pribéhu nékolika taktt. Typickym

piikladem jsou mazurky Fryderyka Chopina (obr. 23).
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Horizontalni pribéh Vertikalni prtibéh
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Obr. 23: Fryderyk Chopin: Mazurka e moll op. 17, ¢. 2 (takt 1-4 horizontalni, 5-8 vertikalni)

Preference pulzacniho, vertikalniho citéni je typicka zejména pro mladsi posluchace. Prave
proto jsou mezi touto vékovou kategorii tak oblibené rtizné typy popularni hudby, kterd je
postavena predevsim na rytmické pravidelné pulzaci. A pro¢ vlastné ¢lovek potiebuje citit rytmus,
z jakého diivodu je pro ného tak dilezity? Ivan Klansky odpovida na tyto otazky tezi, Ze rytmus je
zékladem zivota Clovéka jiz od jeho zrozeni, a Ze senzomotorika je piimo konstitutivni slozkou

cloveéka. Tato souvislost je podle ného velice podstatna.

5.2. Horizontalni pribéh hudby

V horizontalnich tusecich skladeb pouzivame pro melodickou linii tahovou hru se
zapojenim vahy paZe a s vyuZitim pomalejSiho tthozu a vétSiho tlaku do klaves. Svalové napéti trva
po celou dobu horizontalni melodické fraze, pticemz nejvétsi napéti pocituje hra¢ na vrcholech
frazi. Napéti se postupné uvoliluje aZz na konci frazi. Horizontalni pribéh hudby vyZaduje u

vicehlasych skladeb horizontaIni, polyfonni slySeni priib¢hu jednotlivych hlast a vnimani plasticity

vvvvvv
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nastupuje az po osvojeni vertikalniho citéni. Hudebnici hrajici na jednohlasé, smyccové ¢i dechové
nastroje si veét§inou osvoji horizontdlni zptsob pribéhu hudby diive. Je to dano faktem, ze musi

tvotit délku tonu po celou dobu jeho trvani (smyccem ¢i dechem).

5.2.1. Spravné provedeni horizontalni fraze

Jako typickou ukazku horizontalniho prubéhu hudby uvadi Ivan Klansky piiklad
romantické pisné, kterd neni pulzacné metronomicky rozdélena, ale vzdy tzv. ,zpiva“. Délky
melodickych frazi jsou zde pfimo Umérné moZnostem lidského dechu. Podle ndzoru Ivana
Klanského by méla byt romanticka fraze v pisni spravné jen tak dlouhd, jak vydrzi zpévak se
svym dechem. I celé télo klaviristy v prib&hu horizontalni fraze jde tzv. s melodii, az k jejimu
,vrcholu®, na cesté k nému se svaly stahuji, po dosazeni tohoto vrcholného bodu pak dochazi
k uvolnéni svala a fraze postupné dojde ke svému konci. I. Klansky tika, zZe fraze takto ,,dycha®.
Nejcastéji se vrchol fraze nachazi za jeji polovinou, na tzv. ,,zlatém fezu®. Existuji ale i ptipady,

kdy vrcholy byvaji az téméf na samém konci frazi a v disledku toho pak fraze prudce pada dolt.

V priabéhu ctyftaktové horizontdlni fraze se tak jeji vrchol dostavi nejpravdépodobnéji

v prub¢hu tietiho taktu (obr. 24).
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Obr. 24: Zdenek Fibich: Poem, uryvek ze selanky ,, V podvecer‘ (4 takty tématu, vrchol v priibehu
3. taktu)

Pokud mame osmitaktovou frazi, pak vrchol nastane ke konci Sestého nebo na zacatku
sedmého taktu. Pochopitelné tyto skutecnosti by si interpret nemél racionadlné¢ uvédomovat a

zaznamenavat je do not. Idealné by je mél ptirozené citit. Ivan Klansky vyzyva své studenty, aby
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se zamysleli, jak horizontalni fraze probihaji z hlediska ¢asového, které pti jejich provadéni skytaji
moznost vychylit se zpravidelné casové osy. Tyto fraze totiz nelze s uspokojenim hrat
metronomicky pfesn¢. Horizontdlni fraze by se mély idedln¢ smérem ke svému vrcholu na casové
ose predbihat, zrychlovat a nasledné po dosazeni vrcholu, ve své posledni Ctvrtin€, naopak
zpomalovat. Horizontdlni fraze jsou pro interpreta i posluchace sluchové uspokojivé jediné
v okamziku, kdy jsou tyto dva sméry (tempove dopiedu a dozadu) vyrovnany. Protoze byva vrchol
posazeny nejcastéji az ve dvou tietinach fraze, nemizeme zrychleni provadét piilis prudce a naopak
zpomaleni tempa v posledni ¢tvrting fraze byva provedeno v prudsi podobé z diivodu kratkého

Casu, ktery interpretovi zbyva.

5.3. Specifikace nejcastéjSich chyb pri interpretaci horizontalnich frazi

z hlediska ¢asového:

- smérem k vrcholu fraze se tempo zrychluje, ale nasledné¢ nedojde k jeho kontrastnimu
zpomaleni na konci fraze. Nasledkem tohoto jevu plisobi hudba na posluchace
neklidnym dojmem, pocitem zrychlovani. Fraze tzv. ,,utika*;

- dochazi k tempovému zpomaleni na konci fraze, ale v jejim zacatku nejde fraze
tempove dopiedu smérem k vrcholu. Pii takovém zplisobu interpretace ma posluchac

pocit stagnace. Hudba se pocitové zpomaluje.

Za idealni z tohoto pohledu povazuje Ivan Klansky stav, kdy cas jednotlivé fraze, méfeno od
zaCatku do konce, je stejny, jako kdybychom frazi hrali pulza¢n€, metronomicky piesné. Ivan
Klansky uvadi tento piiklad: zahrajeme naptiklad osmitaktovou frazi spolu s metronomem a
zaroven métime jeji Cas. Zjistime, ze délka fraze je dvanact vtefin. Néasledné stejnou frézi, jiz bez
metronomu, zahrajeme podle své hudebni pfedstavy a opét zmetime jeji Cas. V ptipade, ze fraze
bude trvat deset vtefin, bude plsobit dojmem zrychlovani. Naopak bude-li fraze trvat patnact,
Sestnact vtetin bude dojem opacny, s pocitem zpomalovani. Tento zplisob méfeni €asu jednotlivych
frazi uvadi Ivan Klansky samoziejmé jen jako nadzorny ptiklad, ktery se neda aplikovat pfi vyuce.
Vnimani ¢asu kazdé fraze se neda naucit, je to véci zkuSenosti a citu. Pfirozené se piiblizovat
k idedlnimu casu horizontalnich frazi je nedilnou soucasti hudebniho talentu. Je ale z

pedagogického hlediska velice dilezité si uvédomit, pro¢ neni mnohdy interpret schopen citit
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pfirozené Casovy prubéh fraze. Divodem byva i nespravné fungujici prace svali zpiisobena
naptiklad technickymi problémy hrace nebo jeho trémou. Na zékladé téchto faktorti neni hrac
schopen predat publiku uspokojivy interpretac¢ni tvar. Pokud nema poslucha¢ z hudby zéaroven
s intelektudlnim prozitkem i citovy a fyzicky prozitek, nedosdhne pocitu UpIného vnitiniho

uspokojeni z takto interpretované hudby.

Hudba ma tedy dvé moznosti pribéhu — vertikalni nebo horizontalni. Uplatnéni téchto dvou
principi v jednotlivych skladbach nema Zzadnd striktni pravidla a poskytuje interpretovi i
pedagogovi velkou svobodu v jejich vyuziti. Jako ptiklad uvadi Ivan Klansky tivodni takty Sonaty
op. 49, ¢. 2 Ludwiga van Beethovena nebo zacatek prvni véty Sonaty C dur K 545 Wolfganga

Amadea Mozarta. Nize jsou uvedeny moznosti kombinaci téchto dvou principti (obr. 25,26).

Horizontalni pribéh
Allegro (4 = 128+ 130) w I

Obr. 25: Wolfgang Amadeus Mozart: Sonata C dur K 545, 1. véta (takt 1—4 horizontalni priibéh a
takt 5-9 vertikalni priibéh)
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Vertikalni pribéh

Allegro (4 = 128- 130) T O I
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Obr. 26: Wolfgang Amadeus Mozart: Sonata C dur K 545, 1. veta (takt 1-4 vertikalni pribeh a
takt 5-9 horizontalni prubeh)

Obé vyse uvedené moznosti kombinace horizontalniho a vertikélniho pribéhu hudby jsou
spravné, ale zalezi na interpretovi, jaka varianta je mu hudebné bliz§i. Nejhorsi zplsob interpretace

je podle Ivana Klanského hrat celou ¢ast stejnym zpisobem.

Rozc¢lenéni hudby na horizontdlni a vertikalni plochy také ptispiva k podtrZzeni stylovosti
hudby. Hudba obdobi klasicismu je tvofena vétSinou na zdklad€ vertikalni struktury, vyvéra
z prozivani rytmu. Horizontalni plochy jsou vétSinou kratsi, jednd se pfedev§im o n€kolikataktové
melodické useky. V romantické hudbé zase pievladdaji dlouhé melodické fraze s horizontalni
klenbou. Vertikdlni, Casto tanecni ¢asti, jsou vétSinou krat§i a oproti klasické hudbé jsou

impulzované nepravidelnéji. V interpretaci barokni hudby doporucuje Ivan Klansky respektovat
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autorem jasn¢ urcené citéni vertikdlni (,,foccare®) v toccatovych a tanecnich skladbach a
horizontalni (,,cantare®) v dilech zpévného razu. Ve fugach je také mozné bohaté vyuziti principu
horizontalniho nebo vertikdlniho pribéhu hudby. Podle zastoupeni a vzdjemného poméru obou
smért hudebniho toku je mozné vhodné vystihnout taktéz rozdily mezi stylovym piednesem

skladeb jednotlivych autort.

Ivan Klansky se tématu horizontalniho a vertikalniho pribéhu hudby vénuje pravidelné na
svych ptfednaskach pro klavirni pedagogy, protoze je bytostné piesvédCen, Ze je potieba zapojit
Skolstvi. Aplikace roz¢lenéni toku hudby musi podle Ivana Klanského probihat u malych déti pod
dozorem zkuSeného pedagoga. AvSak jiz ve chvili, kdy déti zaCinaji hrat naptiklad lidové pisnicky,
u nich miZzeme mnohdy pozorovat vrozenou schopnost dovést horizontalni frazi k vrcholu. Avsak
primarni a pro déti nejptirozenéjsi byva vétSinou predstava rytmické struktury. Horizontélni citéni
je jiz urcitou nadstavbou. Dovednost vnimani interpretace horizontalniho prabéhu hudby vétSinou
u déti ptichazi az ve vySSich ro€nicich studia. Détem miizeme oba zpiisoby prib&hu hudby ukazat
nazornym piikladem. Vertikalni prabéh hudby jim lze zaktim ptiblizit pfimérem k praci dirigenta,
kdy dirigent taktovkou dava jasné, razné doby, udava piesny rytmus. Melodickou, horizontélni
frazi neukazuje dirigent pomoci piesnych dob, ale jeho ruce se pohybuji pomalymi pohyby od sebe
a k sob¢, bez prudkych, use¢nych pohybt. Ivan Klansky vzpomina, jakym zptisobem vyucovala
vertikalné-horizontalni citéni hudby Valentina Kamenikova. Aplikovala pedagogické metody
praktikované v tehdejsim SSSR, které ptilis nekorespondovaly se svobodnou vili studenta a s jeho
pravy tak, jak je bézné v soucasné dobé. Kdyz vstépovala naptiklad studentovi dovednost pevného
rytmu, pouzivala velmi neortodoxni nazorné¢ metody jako rytmické udery do zad nebo ramen.
Z dnes$niho pohledu neslychané, ovSem Ivan Klansky se pii vypravéni usmiva a fiké, ze tato metoda
byla mnohdy bolestivd, ale u¢inna a odhlédneme-li od nevhodnosti metody z dnesniho pohledu,
fyzicka citlivost rytmiku velmi dobie podpoftila. Kdyz naopak Valentina Kamenikova vedla své
studenty k horizontalnimu tahovému zptsobu hry, naptiklad v romantickych frazich, tak pouzivala
obdobné¢ casto mirné bolestivou metodu, zejména u divek, kdy je tahala za jejich dlouhé vlasy.
Mirnou bolesti dosahovala kyZeného efektu, kdy studenti §li tempoveé mirn€ dopfedu a ve chvili,
kdy vlasy povolila, studenti tempo zpomalili. Velice ndzorn¢ tak studentim demonstrovala
provadéni horizontalnich a vertikdlnich frazi. Praktickd zkuSenost spojend s urcitou bolesti byla

podle ni nejrychlej$i metodou k pochopeni rozdilného pojeti a citéni téchto dvou zplsobt hrani.
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Ivan Klansky je presvédcen, ze roz¢lenéni hudby na vertikalni a horizontalni ¢asti zarucuje
okamzity vzestup urovné hry klaviristi vSech veékovych kategorii a pfispivd k nenasilnému
podtrzeni stylovosti hudby. Pedagogiim i interpretim pak touto optikou umoziuje nalézat

inspiracni zdroje v priab&éhu celého procesu prace na jednotlivych skladbach.
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6. Interpretace hudby jednotlivych historickych obdobi

6.1. Interpretace hudby 17. a prvni poloviny 18. stoleti

Obdobi od pocatku 17. stoleti az do poloviny 18. stoleti se nazyva dobou hudebniho baroka.
Toto hudebni stylové obdobi bylo v pribéhu nasledujicich staleti pfedmétem celé tady
dogmatickych sporti, ptfedpisi a zékazi souvisejicich stim ,jediné spravnym® zplsobem
interpretace. Pro Ivana Klanského naopak zpohledu interpreta ptedstavuje jedno
z nejsvobodnéjSich stylovych obdobi, které umoznuje velky osobni vklad pii provedeni dila. U
jasnéji urcujici koncepci celého dila, kterymi by se méli fidit. Zarovenn vSak Ivan Klansky
upozoriiuje, zZe je tteba brat v ivahu i skutecnost, ze nastroj, na ktery v souc¢asné dobé¢ klaviristé
hraji, v obdobi baroka jesté¢ neexistoval. Klaviristé tedy interpretuji barokni skladby na zcela
odli$ny nastroj, nez pro ktery byl tento repertodr ptivodné zkomponovan. Dila té doby jsou vSak na
médium (nastroj) vazana mnohem mén¢, nez hudba v pozdéjsich stylovych epochach. Technické
moznosti pii stavbé tehdejSich klavesovych nastroji urcovaly esteticky ideal v barve a sile tonu,
ve frazovani, artikulaci a v dalSich interpretacnich kategoriich. Malé¢ dynamické moznosti cembala
a klavichordu ¢astecné presunuly tézisté interpretace z oblasti zvukové do oblasti ¢asové. Proto
artikulace, prace s jednotlivymi zvuky na Casové ose je jednim z piliit barokni interpretace. OvSem
moderni klavir je konstruovan naopak tak, aby na ném bylo mozno docilit zpévného legatového
uthozu 1 velkych dynamickych rozdild v ramci malych Casovych usekli a zejména plynulého

zesilovani a zeslabovani hudebnich frazi. Tyto atributy nejsou vSak barokni hudbé zcela vlastni.

Nabizi se tedy otdzka, zda hrat barokni repertoar na souc¢asny moderni klavir, nebo naopak
na dobové nastroje. Interpretace dél tohoto obdobi na moderni klavir je téma, které je
v mezinarodnim kontextu stdle podnétem k zivym diskuzim a na néz bude vzdy existovat Siroké
nazorové spektrum. Ivan Klansky se ptiklani k varianté¢ hry baroknich skladeb i na soucasny
moderni klavir, a to i z toho diivodu, ze hudba vrcholnych baroknich mistri je tak krasnd a natolik
inspirujici, Ze by byla Skoda, aby nezaznéla ve velkych koncertnich silech, ve kterych by solovy
klavichord ¢i cembalo byly zvukové handicapované. Na svych pfedndskach s nadsazkou dodava,
7e je presvédcen, ze kdyby mél Johann Sebastian Bach moZnost hrat na nas soucasny klavir, byl

by urcité velice $tastny a s radosti by vyuzival vSech technickych moznosti moderniho nastroje,
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zejména pak délky tonu, které musel ve své dobé nahrazovat mnohdy velmi slozitym zdobenim
not. Zaroven vSak podotykd, ze pro porozuméni a spravnou volbu baroknich prosttedki
interpretace na moderni klavir, je diilezita znalost klavesovych nastroji, které skladatelé t¢ doby
pouzivali. Vhodna je i prakticka zkuSenost s hrou na historické nastroje, diky které pianista mtze
porovnat technické a zvukové moznosti téchto nastrojii a rozumné a citlivé vyuzivat vyhod néstroji

modernich.

Ivan Klansky je pfesvédcen, ze z hlediska interpretace barokni hudby je pro klaviristy
zéasadni repertoar Johanna Sebastiana Bacha (1685-1750) a jeho némeckych soucasniki. Velmi
specifické jsou skladby pro klavesové nastroje italského skladatele Domenica Scarlattiho (1685—
1757), které nejsou tak polyfonniho charakteru jako dila némeckych autori. AvSak ptipomind, ze
tento autor vyuzival ve své tvorbé riznych specidlnich cembalovych a klavichordovych technik,
které ve svych dilech tolik nevyuzival ani Bach ani jeho némecti soucasnici. V tom je Domenico
Scarlatti jedinecny. Témito technikami jsou naptiklad Casté repetované tony nebo skoky vétsi nez
pies jednu oktdvu. Svym zplsobem miizeme k jeho skladbam pfistupovat jako k instruktivni
literatuie urcené ke zlepSeni technickych schopnosti a dovednosti. OvSem, jak fika Ivan Klansky,
to neubira tvorbé Domenica Scarlattitho nic na krase a kvalité. Zvlastni kapitolou jsou pak
francouzsti clavecinisté, avsak jejich dila doporucuje Ivan Klansky interpretovat spiSe na dobové
nastroje. Mozné zplsoby a zékonitosti interpretace hudby 17. a prvni poloviny 18. stoleti pro
klavesové nastroje tedy nejcastéji priblizuje na svych prednaskach prostfednictvim dila Johanna
Sebastiana Bacha, protoze je bytostné presvédcen, ze je ve vSech smérech dokonald, ocistujici a

pro hudebni svét nenahraditelna.
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6.1.1. Interpretace z hlediska casového

6.1.1.1. Volba tempa

J. S. Bach i mnoho dalSich baroknich skladateli u vétSiny svych skladeb pro klavesové
nastroje neuvadeji zaddna tempova oznaceni. Pfed samotnym zahdjenim studia konkrétni skladby si

ohledn¢ tempa klademe tyto otazky:

- jaky hudebni charakter mé4 dana skladba?
- jaka tempa bylo mozno zahrit na dobové nastroje vzhledem k jejich technickym
moznostem?

- jak rychle byli tane¢nici schopni se pohybovat v dobovém obleceni v pfipad¢ hry tanci?

Diilezitym voditkem, Casto podceniovanym, ke spravnému zvoleni tempa, je pro Ivana
Klanského predpis taktového oznaceni, konkrétnéji kombinace Citatele a jmenovatele. Zejména
¢islo jmenovatele je voditkem k volbé notovych hodnot, ve kterych bude probihat pulzace dané
skladby. Jestlize ma skladba predepsan 12/16 takt, m¢l autor pravdépodobné na mysli jiné tempo,
nez kdyZ napsal takt %. Ptitom jde ve skutecnosti o stejné metrum. V ptipad¢ ¥4 taktu pocitdme na
tfi ctvrtové doby a tempo bude tim padem rychlejsi nez v taktu 12/16. Mizeme si ovSem polozit
otazku, pro¢ tomu tak je? Ivan Klansky odpovidé tak, Ze kdyz hudbu citime na vice dob, musi byt
kazda nota vyslovena, mit sviij pulz, a tempo je tim paddem mnohem pomalejsi. Spodni Cislice,
jmenovatel udani taktu je tedy pro interpreta voditkem, kolik pulzi bude mit jednotlivy takt. Cim
vys$§i je spodni Cislice (jmenovatel), tim je tempo pomalejsi. Dalsim hlediskem, které ma vliv na
volbu vhodného tempa, je skutecnost, zda je skladba psand formou toccare Ci cantare. Forma
cantare, kdy je prubéh jednotlivych hlasi zpévny, melodicky, klavirista ,,zpiva“ kazdou notu,
nemuze byt tedy logicky skladba hrana v pftili§ rychlém tempu. Naopak v charakteru toccare, kdy
je pribéh hlasii spiSe harmonického charakteru, vétsi pocet not v jednom hlase neopousti jednu
harmonii, interpret mize zvolit tempo rychlejsi. Nezanedbatelnym hlediskem pro volbu tempa jsou
rovnéz ,,zazité zvyklosti“. To znamena, Ze urcité skladby maji interpreti i posluchaci tempové
zafixované z poslechu a zazité z praxe. Jako nazorny piiklad uvadi Ivan Klansky napiiklad
Preludium ¢. 1 J. S. Bacha z 1. dilu Dobre temperovaného klaviru. Preludium je psané formou
toccare, vzdy 16 not v jedné harmonii. Tedy typicky ptiklad skladby, kterd umoZiuje hru
v rychlém tempu, jak to jist€ Bach, jako uvodni skladbu velkého cyklu myslel. Posluchaciim je

vSak toto preludium znamé v tpraveé Charlese Gounoda s pfikomponovanym sopranovym hlasem
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na text Ave Maria a jsou zvykli na pomalé tempo Sestnactinovych figur a rychla interpretace pro
n¢ mize byt az nepiijemnd. V zasad¢ lze fici, Ze az na vyjimky (naptiklad barokni tance), dava
barokni hudba interpretovi relativné Siroké moznosti volby temp, a to zaru¢ené mnohem vétsi, nez

vSechna nasledujici stylova obdobi.

6.1.1.2. Prace s ¢asem

V ptipadé barokniho repertoaru jesté nelze mluvit o cilené praci s casem. Spise se zde jedna
o drobnou agogiku v ramci jednotlivych intervali ¢i jako dusledek artikulace. Rozhodné Ivan
Klansky nedoporucuje zarazovat jakékoliv zdsadni zrychlovani nebo zpomalovéani temp v prubé¢hu
skladeb Ci frazi tak typické pro hudbu romantickou. Samoziejme je piipustné uzavtit skladbu nebo
jeji vetsi celek diistojnym zpomalenim, které vSak bude odlisné u malého preludia nebo naopak u
velké ¢tyrhlasé fugy. Ivan Klansky tedy nezastavd dogmatické stanovisko, ze barokni hudba musi
znit od zacatku do konce metronomicky zcela ptesné. Zalezi samoziejmé i na volbé kazdého
jednotlivého interpreta ¢i pedagoga. Pokud v priibéhu baroknich skladeb dochdzi ke zméné tempa
v ramci jedné ucelené Casti, vZdy tato zména musi souviset se zménou charakteru nebo zménou
taktu, napiiklad 4/4 taktu na % takt. Vzdy ale plati pravidlo, ze tempa ménime schodovité,
tempovym zlomem, nikoliv romanticky postupnym ,,proplutim* z jednoho tempa do druhého. U
vétsSiny baroknich skladeb je vSak hudba natolik hudebné homogenni (monotematickd), ze divod

k velikym ¢asové tempovym posuntim neni.

6.1.2. Interpretace z hlediska zvukového

Moderni klaviry interpretiim poskytuji jiné zvukové i technické moznosti nez nastroje doby
barokni. NaSe zvukové ptfedstavy jsou tedy nesporné ovlivnény ndstroji, na které hrajeme dnes.
Historické nastroje dokazaly vytvofit jen tony, které trvaly ptili§ kratce, a legato ve smyslu
dne$nich moznosti nebylo prakticky dosazitelné. Ani u smyccovych a dechovych nastroji vSak
dlouhd legata, jak je zname z obdobi romantismu, nebyla v baroku béZna. J. S. Bach tvofil, skladal
vétSinu svych solovych skladeb pro klavesové nastroje na klavichord. Klavichord nemél dusitka,
proto jeho tenké struny vyrobené ze stiev doznivaly déle a vyzadovaly SetrnéjSi zachazeni.
Klavichord byl hudebnim nastrojem, ktery byl jiz schopen urc¢itych dynamickych rozdild, véetné

drobnych crescend a decrescend, a jeho zaoblené tony znély s nddechem jisté poeticnosti. OvSem
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byl nastrojem, stejné jako pfevazné v ansadmblové hie pouzivané cembalo, pomérné kratkého
zvuku. Proto Casto vidame v zapisech baroknich skladeb, at’ jiz ptimo od samotnych autorti nebo
od pozd¢jsich vydavatelii, velké mnozstvi melodickych ozdob. Jaky ucel mély vlastné v notovém
zapisu melodické ozdoby? Slouzily kromé jiného k prodlouzeni kratkého zvuku tehdejSich
klavesovych nastroji. V mistech, na kterych skladatel citil a chtél docilit znéjici dlouhé noty,
nestacilo napsat a zahrat pouze konkrétni klavesu, protoze ta ptestala znit velice zdhy po jejim
stisknuti. OvSem ve chvili, kdy tuto urcitou notu tzv. ozdobil (napsal k noté konkrétni melodickou
ozdobu), prodlouzil zvuk této noty do kyzené délky a ten se lépe spojoval s tobnem nasledujicim.
Dnesni kladivkové moderni klaviry poskytuji podstatné jiné¢ zvukové 1 technické moznosti oproti
tém klavesovym nastrojim, na které hrali nasi predci v minulych stoletich. Kladivkovy klavir
(Hammerklavier) je pfedchiidce dne$nich klavird. Roku 1746, ¢tyfi roky pfed svou smrti, mél Bach
moznost seznamit se na dvofe krale Friedricha II. s tzv. Silbermannovym klavirem. Bylo mu jasné¢,
ze tento nastroj poskytuje zcela nové, bohatsi zvukové a interpretacni moznosti, o kterych mozna
cely zivot snil, ale zaroven si uvédomoval, Zze uz neni schopen se na tento nastroj hudebné
pieorientovat, a Ze je tudiZ nutné pfenechat jej nastupujici hudebni generaci.?®> Co z toho tedy
vyplyva pro soucasné interprety hrajici na moderni klavir s mnohem delsim zvukem, nez ma
napiiklad klavichord? Ivan Klansky je piesvédcen, ze zdobeni not je podstatnou soucasti barokni
hudebni feci, ale na modernim nastroji neni nutné az do té miry, jako tomu bylo pravé u

klavichordu.

6.1.2.1. Pouziti vhodnych uhozovych technik

Pti interpretaci polyfonnich vicehlasych skladeb maji klaviristé v ramci jednotlivych hlast
velkou volnost uplatnit ve své hie Sirokou skalu thozovych nuanci. Zcela bézné zni v této hudbé v
ramci jedné ruky soucasné vice hlasti najednou. Jednotlivé hlasy je potieba od sebe zvukovée odlisit,
a to praveé prostfednictvim pouziti riiznych druhii tthozi. Ivan Klansky upozoriuje také na dalsi
uskali, kterd sebou vicehlasd hudba mize piinaset. Klavirista je totiz postaven pted tézky kol
interpretovat se zvukovou pestrosti vicehlasou hudbu pouze dvéma rukama. Tohoto efektu
naptiklad docilime snadno v orchestru za pomoci zvuku riznych néstroji. Mladsi a méné zkuSeni
pianisté, uvykli hrat pfevazné homofonni repertodr s melodii vét§inou ve vrchnim sopranovém

hlase, mivaji problém s touto zvukovou diverzitou. I pfes snahu vynaSet postupné vSechny hlasy

2 Kiister, K.: Bach Handbuch, Birenreiter, 1999, s. 735.
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v rdmci obou rukou, jim zlstava i nadale dominantnim hlasem vrchni sopranovy hlas. Maji prilis
zafixovéano ze svych predeslych zkuSenosti, ze leva ruka hraje prevazné doprovodné hlasy hrané
malou silou a malou rychlosti a prava ruka je zvykla byt rukou dominantni, ktera hraje ptrevazné
melodicky hlas. Je pro n€ posléze velice obtizné néhle tyto thozy proménovat a stiidat. Jako dobrou
prapravu pro zvladnuti této thozové flexibility doporucuje Ivan Klansky nacvikovou metodu, pii
kterém si klavirista zahraje ¢ast skladby se zkfizenyma rukama. Rychle zjisti, jak krasn¢ mu v tuto
chvili bude naptiklad znit basovy hlas tentokrat hrany pravou rukou a utvofi si novou zvukovou

pfedstavu basové linie.

6.1.2.2. Non legato jako idealni ihoz

Pokud hrajeme na moderni klavir literaturu psanou ptivodné pro klavichord nebo cembalo,
musime se dle Ivana Klanského vyvarovat dalsi ¢asté chyby, ktera spoc¢iva v nespravné volbé hry
staccatovym tthozem v rychlych toccatovych pasazich. Jednoznacné doporucuje v téchto pasazich
uhoz non legato. Non legato hrajeme ,klidnou rukou®, ale noty védomé nespojujeme. Naopak
staccato hrajeme ,,aktivni rukou®, kdy se prsty odrazeji ode dna klaves. Pokud interpret hraje
rychlou toccatovou skladbu staccatovym (odrazecim) zpiisobem, zni to pfili§ ostie a nepiijemné.
Barokni literatura neni svou technickou a dynamickou strukturou napsana tak, abychom vyuzivali
celého hraciho aparatu, tak jak to vyzaduji naptiklad velké romantické skladby. Ivan Klansky
v zertu tvrdi, ze by mél klavirista byt schopen zahrat 1 velkou fugu s tak klidnyma rukama, aby se
pii hie na jeho hornich dlanich udrzela desetikoruna. Velice Casto, hlavné ve starSich edicich
baroknich autorti, se objevuje na mnoha mistech oznaceni pro hru staccata, ale 1 obloucky pro hru
legata. Tyto udaje vSak urcit¢ nepochdzeji od samotnych skladateli, proto Ivan Klansky
nedoporucuje drzet se téchto edi¢nich poznamek. Za jedinou vyjimku, kdy barokni skladatel zapsal
zamérné zkraceni zvuku, povazuje pizzicato, které predepisoval naptiklad Bach v mistech, kde
chtél u smyc¢covych nastrojii docilit velice kratkého zvuku. Tento piiklad se ovSem netykd klavirni

techniky.

6.1.2.3. Zpiusob hry akordi
Postupna arpeggia (jedna se o techniku hry, kdy hraje jedna ruka po druhé).

V mistech, kde jsou v notovém textu napsany v obou rukéach soucasné akordy, a to zejména u

skladeb pomalého tempa, doporucuje hrat Ivan Klansky tyto akordy rozlozené v pomalém tempu.
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Soucasna arpeggia (jedna se o techniku hry, kdy hraji obé ruce soucasn¢).

V dramatickych usecich skladeb a rychlejsich tempech doporucuje Ivan Klansky zahrat akordy

v obou rukach soucasné.

V baroknich skladbach se vétSinou hra arpeggia do not nezapisovala. Hrat vétsi akordy na

klavesové nastroje rozlozené bylo totiz béznou praxi.

6.1.2.4. Sila zvuku: klavichord versus varhany

Je znamo, Ze Bach psal své solové skladby pro klavichord. Cembalo vnimal jako ndstroj
generalbasovy. Ivan Klansky zminuje, Ze jednou z vyjimek Bachovy ¢isté solové skladby pro
cembalo je Ricercar z Hudebni obétiny, a to z Cisté praktického ditvodu, aby na pddiu nemusely
byt zarovenl oba nastroje klavichord i cembalo. Cembalo pak totiz v dalSim pribéhu této skladby
hraje aZ do konce v ansamblu generalbas. Velmi oblibenym néstrojem byly pro Bacha varhany,
které disponovaly tim, co klavichordu schazelo, délkou a silou zvuku. Proto se né¢kdy miizeme
setkat v jeho literatufe pro klavichord s plochami (zejména ve velkych fugéch), které maji spiSe
varhanni charakter. Pfi interpretaci Bachovych skladeb nebo jejich jednotlivych ¢asti na moderni
klavir se dle Ivana Klanského mizeme rozhodnout, zda chceme v konkrétnim misté interpretovat
spiSe charakter zvuku klavichordu, nebo naopak spiSe charakter varhanni. Podle toho poté volime
dynamiku a thoz. U varhanniho charakteru bude sila zvuku pochopiteln¢ vétsi a mizeme, i1 kdyz
s opatrnosti, pouzit i pravy pedal. Pedal pouzijeme nikoliv z diivodu, aby ndm propojoval
jednotlivé tony a harmonie, ale aby nam evokoval a navodil chramovou akustiku. Kdyz se
rozhodneme pro charakter klavichordu ¢i cembala, pravy pedal budeme vyuzivat jen zcela
minimalné, nejlépe ho vyuzivat nebudeme. Sila zvuku bude samoziejmé nizsi. V nékterych

skladbach je mozné postupné oba zpiisoby, charaktery sttidat.

Hlavni znaky charakteru klavichordové a cembalové hry v porovndni se znaky charakteru varhanni

hry.

l. Charakter klavichordovy a cembalovy: hra z prstli = slab$i zvuk, hoz non

legato, pedal nepouZzivame (obr. 27).
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2. Charakter varhanni: vdha vétsi Casti pazi = siln€j$i zvuk, uhoz legato az

legatissimo, pfiméfené pouziti pedalu (obr. 28).

()

A A 4
. - _ /“_"“‘-.\g _ -
S - S . 5 4 T
4 iy m ’
- o g * v v E—— &
\ ! h
- T 3 'Y T -
* (5 = i —F—
] | I |
ad 116 P X P X P X P X

Obr. 28: J. S. Bach: Partita c moll, Sinfonie

6.1.2.5. Rozdily charakteristiky hry foccare a cantare

K dals$im vyraznym rozdilim v interpretaci hry baroknich skladeb tadi Ivan Klansky

odlisnost charakteristiky hry typu toccare a cantare.

1. Toccare: pod pojmem typu hry toccare chape zplsob ptipominajici instrumentdlni
charakter vyuzivany pro mista technického charakteru (obr. 29).
2. Cantare: pod pojmem typu hry cantare rozumi Ivan Klansky zpiisob zpévného hrani,

typické pro melodickd mista pfipominajici lidsky hlas (obr. 30).

V literature pro smyc¢cové ¢i dechové nastroje vyuziva Bach zplisob hudebniho charakteru
cantare, tedy zpévného hrani. SpiSe vyjimecné se setkdme u téchto nastrojli s charakterem toccare.

U klavesovych nastrojii vyuziva ob¢ tyto polohy, tedy foccare i cantare.
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Obr. 30: J. S. Bach: Italsky koncert, zacatek 2. véty (charakter cantare)

6.1.2.6. Pouziti pravého pedalu

Zpisob vyuziti pravého peddlu v interpretaci polyfonnich baroknich dél je castym
pfedmétem dotazli studentdi 1 pedagogl, které na seminafich Ivan Klansky zodpovida. Vzdy
vysvétluje, Ze pravy pedéal nepouzivame v interpretaci téchto skladeb ke spojovani tonil, coz musi
zajiStovat ruce samotné. Jednak prostfednictvim melodickych ozdob, nebo spravné zvolenym
prstokladem. Pravy pedal pouzivame pouze v piipadé, kdy chceme zvuk tzv. ,obarvit”, ve

vrcholovych mistech skladeb, kdy potifebujeme dodat hudbé charakter chramové akustiky.
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6.1.2.7. Ornamentika, typické melodické ozdoby obdobi baroka

Ornamentika je charakteristickou slozkou barokni hudby. V obdobi baroka hrala
nezastupitelnou roli a posléze podléhala a podléha dosud aktudlnim trendiim.?® I u Bacha
predstavovala dulezitou soucast jeho hudebniho vyjadfovani. Zaroven umoznovala rozvijet
interpretovu citovost a fantazii a projevit jeho vlastni hudebni invenci, naladu a emoce. Bach
melodické ozdoby vyuzival zejména v obdobi své ranéjsi tvorby. Postupem casu jejich uziti ve
svych kompozicich omezoval. Melodické ozdoby hraly svou velkou roli pfi spojovani jednotlivych
not, noty prodluzovaly, ozivovaly, dodévaly na zavaZnosti a pomahaly utvafet celkovy vyraz
skladby. I dnes mtiZze jejich vhodna interpretace skladbu kvalitativn€ povysit, ale naopak nespravné
provedeni melodickych ozdob mtize skladbu zcela zdeformovat. Pro volbu provedeni melodickych
ozdob doporucuje Ivan Klansky vzdy zohlednit jednak charakter skladby, ale i jeji melodicko-

harmonicko-rytmicky kontext.

Melodické ozdoby mtizou byt jednak vypsany piimo v notovém textu. V tomto piipad¢ je
vzdy potieba spravné urcit zdkladni notu. Nékteré ozdoby jsou oznaceny ornamentalnim symbolem
a jiné nejsou oznaceny viibec, a to 1 piesto, ze si hudebni kontext skladby jejich provedeni zada.
Pro inspiraci Ivan Klansky navrhuje k prostudovani traktat Carla Philippa Emanuela Bacha, ve
kterém autor piSe o ozdobach jako o ,,prostiedku k vydrzeni tonu* a doporucuje je interpretovat

tak, ,,aby budily dojem, Ze je slySet pouhé prosté noty.**’

Ivan Klansky zdaraziiuje, Ze se neciti byt odbornikem na barokni ornamentiku, ale
samoziejm¢ ze své letit¢ praxe klaviristy 1 pedagoga méa bohaté zkuSenosti s interpretaci
melodickych ozdob. Pfipomind, ze vyhodou moderniho klaviru je jeho mechanika umoznujici
zahrat nékteré ozdoby v rychlém tempu a zaroven slabé dynamice, napiiklad v trylcich na delSich
tematickych notach a také moznost provedeni ozdob se zietelngjSim dynamickym odstinénim. Na
moderni klavir 1ze jednoduseji odliSit zakladni noty od dekorativnich a zdlraznit disonance a jejich
nasledné rozvedeni. Mezi zakladni melodické ozdoby, které nesou své pojmenovani i sviij zptisob

hrani az do dne$ni doby patfi:

26 Neuman, F. Ornamentation in Baroque and post-Baroque music: with a special emphasis on J. S. Bach, Princeton
University Press, 1983, s. 15.

27 Bach, Carl Philipp Emmanuel: Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen. Nakladatelstvi Birenreiter,
Berlin, 2001, s. 120-121. ISBN: 3761811993.
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Opora: je prizvucnou vrchni ¢i spodni sekundou k zdkladnimu harmonickému ténu a znaci se
malou nepteskrtnutou notou s hodnotou o polovinu nizsi, nez zdkladni nota. Nastupuje na tézké
dob¢ a zkracuje ton o polovinu, u tfidobych takti o tretinu jeho délky. Opora je typickou ozdobou
v zépise staré¢ hudby a jeji pouzivani zanikd v prubéhu klasicismu (obr. 31).
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Obr. 31: Opora

Priraz: je zékladni ozdobou, od které se daji jejim zdvojenim nebo nasobenim odvodit i ozdoby
dalsi. Z harmonického hlediska se jedna o pratahy, disonance. Znaci se jako preskrtnutd osminova
opora (obr. 32). Priraz v rychlych, rytmickych skladbach hrajeme vétSinou na dobu, aktivnim
uthozem. Zdiraznime tak kouzlo disonance. V melodickych skladbach, v pomalejSich tempech

piiraz hrajeme ptfed dobou, pasivnéji a snazime se o zpévnost zékladni noty.
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Obr. 32: Priraz

Natryl: melodické ozdoba s horni sekundou. MiiZe se hrat jednak z hlavni noty, kdy zakladni nota
je ta prvni, poté nasleduje horni sekunda a pak se vracime opét k zdkladnimu ténu. Nebo mizeme
tuto ozdobu hrat z vrchni noty, v tomto piipad€ zazni noty Ctyfi. Oba zplsoby jsou mozné. Ndtryl
se Ctyfmi notami je zvukovée bohatsi, brilantnéjsi. Natryl ze zékladni noty (tfitonovy natryl) dava

zase vetsi prostor melodické noté€ (obr. 33).
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Obr. 33: Natryl ze zdkladni noty

Mordent: melodicka ozdoba se spodni sekundou. Sousedni ton byva nej€astéji ptiltonem. Objevuje
se ve form¢ jednoduchého mordentu — ti noty (obr. 34), nebo dvojitého-pét not. Na rozdil od
natrylu zacina mordent vzdy na hlavni notu. U ndtrylu a mordentu doporucuje Ivan Klansky dbat

na to, ze obé melodické ozdoby zacinaly na tézké dobé&, nikdy pied dobou.
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Obr. 34: Jednoduchy mordent

Skupinka: skupinka ma v notovém zépise podobu malych vypsanych Sestnactinovych not. Hraje
se na dobu, akcent byva az na zavérecné dlouhé noté. Rychlost jeji interpretace zavisi na charakteru

a tempu skladby (obr. 35).
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Obr. 35: Skupinka
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Obal: v ptipadé obalu rozliSujeme dva druhy:

Horni obal, na noté¢ C hrajeme tuto ozdobu DCHC a Spodni obal, na noté C hrajeme tuto ozdobu

HCDC. V tomto piipadé mame v notovém textu znacku obalu pieskrtnutou.

Obal psany nad notou zacind na tézké dobé¢, obal znadeny mezi dvéma melodickymi notami

vypliluje Cas mezi témito notami (obr. 36).
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Obr. 36: Obal psany nad notou a psany mezi dvema melodickymi notami

Trylek: podle Ivana Klanského by trylek mél spravné zainat na t€zké dob¢ (obr. 37). V piipade,
ze zacne pred ni (zejména v rychlém tempu), ubira délku a kvalitu predchazejici noté. S touto
chybou se obcas setkdvame u interpreti s mensimi hra¢skymi zkusenostmi, nebo z diivodu trémy,
kdy z nedo&kavosti za¢inaji trylkovat piili§ brzy, pred dobou. Castou otazkou tykajici se spravné
hry trylkii zni, zda zacit trylek hrat shora ¢i z hlavni noty? Ivan Klansky poukazuje, Ze navodu,
jakou variantu trylku zvolit pro konkrétni misto bylo podano béhem staleti celd fada. C. P. E. Bach
ve své knize piSe: ,,Otec nam Casto popisoval a vysvétloval, jak spravné trylky hrat. OvSem
odpoledne v kostele pak trylkoval zcela opaéné.“?® Z této citace vyplyva, Ze ani J. S. Bach sam
zadna dogmata ohledn¢ ornamentiky nevytvarel. Ivan Klansky doporucuje hrat trylek z hlavni
doby, pokud je pted trylkem horni (vrchni) sekunda. A to ztoho divodu, aby se nemusela horni
sekunda opakovat. Pokud tedy #ry/ku na noté C pfedchazi melodickd nota D, mél by klavirista hrat
trylek z hlavni noty, tedy v tomto pfipadé z tonu C. A to proto, aby notu D nemusel opakovat.
Jestlize je pted trylkem jakakoliv jind melodickd nota, mél by interpret zacinat hrat trylek z vrchni

sekundy, tedy od noty D.

28 Bach, Carl Philipp Emmanuel: Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen. Nakladatelstvi Birenreiter,
Berlin, 2001, s. 128. ISBN: 3761811993.
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Obr. 37: Trylek

Dovétek trylku: trylky, zeyjména ty delSi je potieba tzv. uzavtit. Uzavieni znamend, Ze v zaveru
trylku klavirista ptida jeste spodni sekundu pied jeho rozvedenim do zakladni noty. V nékterych
edicich byvaji tyto dovetky trylku vypsany, jinde naopak uvedeny nejsou. Sdm Bach doveétky trylku
vzdy nevypisoval. Uzavieni trylku, podle Ivana Klanského, ddva mistu pocit zklidnéni a ptevede

trylek zpét do zakladni noty.

6.1.3. Klavirni literatura Johanna Sebastiana Bacha

6.1.3.1. Bachova klavirni literatura od instruktivni po koncertni

Ivan Klansky doporucuje pedagogiim zadavat polyfonni repertoar mladSim zakiim co
moznd nejdiive pocinajic jednoduchou dvouhlasou polyfonii. Divodem je, aby dit€¢ co nejdiive
ziskalo schopnost slySet dva a pozd¢ji 1 vice hlasii v horizontalnim modu. Pii hi‘e na vicehlasy
nastroj, jakym klavir je, je tato schopnost absolutni nutnosti. Détem to pfinaSi novy zptisob
hudebniho mysleni, odliSny od harmonického vertikdlntho vnimani hudby. Pravé Bach
zkomponoval celou fadu krasnych skladeb instruktivniho charakteru, na kterych je mozné détem
demonstrovat zplsob polyfonniho mysleni. Na zaklad¢ polyfonniho mySleni se také déti uci

pouzivat vétsi Skalu thozovych nuanci nez u skladeb homofonnich.

K nejcastéji vyuzivanému hudebnimu materidlu pro elementarni stddium vyuky patii dle
Ivana Klanského Klavirni knizka pro Annu Magdalenu Bachovou. Nejedna se zde sice o Cistou
Bachovu polyfonii, ktera vrcholi v dilech Temperovaného klaviru, Uméni fugy ¢i dalsich dilech
vysoké obtiznosti, ale ptfedstavuje Zakovi urcity zéklad Bachova hudebniho jazyka ve snaze

motivovat ho k dal§imu hudebnimu poznavani. Nelze jednoznacné urcit, jaké vékové skupiné by
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mély tyto drobné kompozice nalezet. To je otazka naprosto individudlni, zavisejici pfedevSim na
zkuSenostech pedagoga, hudebni vyspélosti zaka, technice jeho hry a tirovni jeho hudebniho
vnimani. Bach béhem Zivota rozvijel i svoji pedagogickou c¢innost, proto zkomponoval dila
mens$iho rozsahu pro klavesové nastroje, mnohé instruktivni povahy. Mala preludia a fugety
(Kleine Préludien und Fughetten), Invence (Inventionen und Sinfonien BWV 772-801,
12dvojhlasych a 12 tfihlasych invenci a sinfonii). Po Invencich nasledovala sbirka preludii a fug,
Dobre temperovany klavir, 1. dil, (Das Wohltemperierte Klavier, BWV 846-869, 1717-1720), ve
kterém Bach uvedl parametry 24 tonin — 12 durovych a 12 mollovych, fazeny chromaticky za
sebou. Poté byla zkomponovana Fantazie a fuga a ptedev§im suity. Ovlivnén francouzskymi
clavecinisty vznikla sbirka Francouzskych suit (Franzosische Suite, BWV 812-817). Objevily se 1
samostatné suity (naptiklad Suita A dur, BWV 832) a cyklus obtiznéjSich suit vétSiho rozsahu,
suit patii Partity, nékdy zvané Nemecke suity, (Klavieriibung 1. Teil, BWV 825-830), které se tadi
k mistrovskym skvostiim Bachova hudebniho odkazu. Jeho suitové kompozice vyvrcholily v dile
Francouzska ouvertura h moll (Klavieriibung II. Teil, BWV 831). Teprve po n¢jaké dobé, v letech
1738-42, vznikl druhy dil Dobre temperovaného klaviru (Das Wohltemperierte Klavier II., BWV
870-893). Mezi bravurni skladby nejvyssi technické naroc¢nosti fadi Ivan Klansky bezpochyby
Chromatickou fantazii a fugu d moll (BWYV 903), kterd pochazi z Bachova pozdniho vymarského
obdobi. Ze zralého Bachova kompozicniho obdobi pochdzeji jesté¢ dalsi dila, naptiklad
Goldbergovy variace (Goldberg-Variationen BWV 988, Klavieriibung teil 1V.) a n¢kolik
klavirnich koncertt s orchestrem, naptiklad /talsky koncert (Italienisches Konzert BWV 971).

6.1.3.2. Dobre temperovany klavir 1., II. dil, ,,Bible* barokni hudby

Ivan Klansky nazyva oba dily Dobre temperovaného klaviru Bibli kazdého klaviristy,
presnéji jejim Starym zdkonem (poprvé takto toto dilo oznacil Hans von Biillow), a to z toho
divodu, Ze obsahuje dva plnohodnotné sméry. Propojuje barokni zpiisob hudebniho vyjadieni
s hlubokym filozoficko-ndbozenskym obsahem a opomenout nelze ani vyznam instruktivné
pedagogicky. Je syntézou vseho, ¢eho bylo do t¢ doby dosazeno v oblasti klavirni techniky a

interpretacnich moZnosti.
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Preludia

Némecti muzikologové rozliSuji dva typy preludii a fug, a la invence (figurativni) a a la
arie. Ivan Klansky pouziva osobitd oznaceni preludii a fug podle jejich charakteru toccare a
cantare. Preludia z Dobre temperovaného klaviru jsou vétSinou skladby, které maji
monotematicky charakter. Céast z nich je psana ve stylu foccare, jejichz charakter byva spise
technicky. Mnoha preludia jsou vSak psana ve stylu cantare a svym hlubokym obsahem se
vyrovnaji vyznamu fugy. Nejsou tedy pouhymi ,ptedehrami* k fugdm. Kromé nékolika vyjimek
tvoti 48 preludii vétSinou jednodilné skladby, s jednim charakterem od zacatku do konce. Jsou
vzdy pochopitelné psany ve stejné toniné€ jako fugy. Dost Casto k ni byvaji v kontrastnim postaveni.
Pokud je tedy psano preludium ve stylu toccare, byva fuga velmi zpévna, az varhanni. Pokud je

preludium psano formou cantare, byva fuga Casto spiSe rytmicko-technického charakteru (obr. 38).

Praeludium XX.
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Obr. 38: J. S. Bach: Preludium a fuga a moll z II. dilu Dobre temperovaného klaviru (preludium-

charakter toccare, fuga-charakter cantare)
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Praeludium XII.
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Obr. 39: J. S. Bach: Preludium a fuga f moll z II. dilu Dobre temperovaného klaviru (preludium-

charakter cantare, fuga-charakter toccare)
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Fugy

Sila fugy spoc¢iva ve vzajemném proplétani vSech hlast. Poslucha¢ by mé¢l stale sluchové
registrovat fugova témata, ale ostatni hlasy nesméji kvili jeho prilisSné dominanci prestat byt
funkéni. Ivan Klansky upozoriiuje na potfebu pracovat ve fugach s jednotlivymi hlasy tak, aby
sopranovy, vrchni hlas neznél trvale jako vedouci hlas, jako ve skladbach homofonniho charakteru.
Chybou byva, kdyz interpretovi zpiva vrchni hlas i v ptipadé, Ze neni v daném misté hlasem
vedoucim. Spravny neni ani zplsob hrani, pii kterém je fugové téma v kazdém hlase tak
dominantni, Ze pohlti krasu vedlejSich hlast. Ivan Klansky uvadi i dalsi chybny zptsob
interpretace, kdy pianistovi témata v né€kterych hlasech naopak dostatecné nezni, nejsou thozové
odliSena a jsou tim pro posluchace Spatné Citelna. Ivan Klansky doporucuje mit jasny ptehled o
stavbeé fugy, o vSech jejich tématech, vCetné jejich obmén v augmentaci, diminuci, ra¢im obratu,
ale 1 0 mezivétach, Gisecich netematickych. Vede své studenty k tomu, aby v textu riznymi barvami

oznacili podstatné stavebni kameny fugy.

Fugy z Dobte temperovaného klaviru byvaji dvojiho typu: jednoduché, s jednim tématem
a jednim vrcholem v zavéru a fugy rozséhlejSiho charakteru, které mivaji vice témat a nékolik
vrcholli, z nichz zavérecny je nejvétsi (obr. 40). Bach ma ovSem v nékolika fugdch po poslednim
zaveérecném vrcholu, ktery byva dynamicky mohutny, jesté jakysi dovétek, ktery dozniva v nizké

(slabé) dynamice (obr. 41).
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Obr. 40: J. S. Bach: Fuga D dur z I. dilu Dobre temperovaného klaviru (vrchol v uplném zaveru
Jugy)
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Obr. 41: J. S. Bach: Fuga c moll z 1. dilu Dobre temperovaného klaviru (vrchol fugy 6 takti
pred koncem, poté dovétek v nizké dynamice)

Kazdé¢ Bachovo dilo povazuje Ivan Klansky za jedine¢né a neopakovatelné, s vlastni
identitou a originalitou. Kazdé z nich podle ného nese v sobé své poselstvi a v kazdém dile tento
skladatel prokazuje svou genialitu presahujici vSe, co bylo doposud slySeno a znamo. Zejména v
jeho fugach je patrné, jak velkou osobnosti v oblasti klavirni interpretace Bach byl. Pravem tyto
kontrapunktické klenoty patii k jeho vrcholné kompozi¢ni tvorbé v oblasti klavirni literatury.
Velkym ukolem a cilem kazdého klaviristy je interpretovat jeho hudbu s velkou pokorou. Ivan
Klansky dodava, ze to vSak neplati jen pro dila J. S. Bacha, ale je to zakladni cil interpretace hudby
obecnég. Vystizné ho podle Ivana Klanského zformuloval ve svém traktatu Carl Philipp Emanuel
Bach: ,,V ¢em je tedy dobry pfednes? V niem jiném nez ve schopnosti zptsobit zpévem a hrou,

aby sluch vnimal myslenky podle jejich skute¢né nalady a afektu skladby.*?

2 BACH, Carl Philipp Emmanuel: Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen. Nakladatelstvi Birenreiter,
Berlin, 2001, s. 140. ISBN: 3761811993.
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6.2. Interpretace skladeb druhé poloviny 18. stoleti a zacatku 19. stoleti

Historické hudebni obdobi pocinajici druhou polovinou 18. stoleti az do prvniho dvacetileti
19. stoleti se nazyva dobou hudebniho klasicismu. V kazdé lidské ¢innosti, tak i v oblasti klavirniho
uméni se n¢které vynalezy a ¢iny daji nazvat prelomovymi. A takovou udélosti t¢ doby v oboru
hry na klavesové nastroje se stal pravé vynalez kladivkového klaviru. Jednim z protagonisti
rostouci obliby hry na tento hudebni nastroj byva podle Ivana Klanského nejCastéji oznacovan
Wolfgang Amadeus Mozart. Je pochopitelné, Zze kladivkovy klavir jako nové zkonstruovany
nastroj, ktery byl postupné zdokonalovan, si musel své postaveni vedle cembala teprve vydobyt.
Cembalo v prvni poloving 18. stoleti dosdhlo vrcholu své sldvy. V souvislosti s prvnimi koncerty
konanymi v rozmezi let 1760 az 1780, na kterych zaznivala hra na kladivkovy klavir, jsou
zmifovani kromé Wolfganga Amadea Mozarta i Johann Christian Bach nebo Muzio Clementi.*°
Ivan Klansky podotyka, Ze soucasny, moderni klavir ma dnes jiné zvukové kvality nez kladivkovy
klavir z ptrelomu 18. a 19. stoleti. Ale na rozdil od cembala a klavichordu na kladivkovém klaviru
uz vznikal ton stejnym zpiisobem jako na soucasny klavir. Moderni klaviry jsou zietelné veétsi nez
kladivkové klaviry, maji vétsi objem, o dvé oktavy vetsi rozsah klaviatury, struny jsou mnohem
siln€j$i 1 tlustsi a je jich vice. Ale at’ jiz budeme interpretovat dila autort klasicismu na dobovém
nastroji nebo na soucasném klaviru, posluchace oslovi jen hudebné piesvéd¢iva interpretace bez
ohledu na to, jaky hudebni nastroj pouzijeme. Pianista vraci dilu, jehoz myslenka a cit byly
zhmotnény skladatelem do notového zapisu, smysl a emociondlni podtext vS§emi prostiedky, které
mu jeho hudebni néstroj poskytuje. Miru pouziti téchto prostiedkli interpret voli dle svého
hudebniho citu, zkuSenosti a védomosti, které klaviristu ¢aste¢n¢ osvobozuji a pomahaji mu pfi

jeho rozhodovani.

Obdobi hudebniho klasicismu vzniklo jako projev urcité revolty proti stylové uvolnénosti
baroka a stalo se de facto formaln¢ nejptisnéj$i hudebni epochou. Hlavni piinos klasicismu na poli
hudebni formy vidi Ivan Klansky ve vzniku a ustéleni vétné a cyklické sondtové formy, ktera byla
uplatiiovana v symfoniich, nastrojovych koncertech a nastrojovych sonatach. Sondtova forma
vnesla do hudby novy pohled na princip kontrastu, a to jak z pohledu tempového, dynamického,

tak 1z pohledu kontrastu tematického. Ivan Klansky pfipomind, Ze pro interpreta klasicistni notovy

30 SYKORA, Vaclav Jan: Déjiny klavirniho uméni od nejstarsi doby aZ po soucasnost: [uréeno pro posluchade
konzervatote a lidové Skoly uméni]. 1. vyd. Praha: Panton, 1973, s. 37.
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text pfinasi jasna pravidla, kterd je potieba dodrzet. Pfi interpretaci dél obdobi klasicismu by mél
mit ,,rozhodujici slovo* vzdy autor skladby. Nékteti skladatelé, zejména Ludwig van Beethoven

davaji svym zéapisem jiz velice pfesné najevo, jak si pteji dilo provadét.

6.2.1. Interpretace z hlediska ¢asového

6.2.1.1. Volba tempa

Na rozdil od hudebniho baroka, kde je volba tempa podstatné volnéjsi a dava interpretovi
veliky prostor pro osobité vyjadieni, jsou v klasicismu v notovém zdpisu vétSinou vypsana
tempova oznaceni, kterych by se mél interpret drzet. Charakter a tempo jsou oznaceny italskym
nazvoslovim hned na zac¢atku skladeb 1 jednotlivych vét. Vyklad téchto oznaceni je ale mnohem
barvitéjsi nez dnesni pieklady, které chapeme Casto pouze jako tempova oznaceni. Ivan Klansky
fika, ze klavirista se nesmi ptili§ odchylit od tempového ,,idealu®, ktery si autor predstavoval,
protoze timto vychylenim se z tempa ziska skladba zcela jiny charakter. Dodava, Ze v prvnich
fazich klasicismu oznacovali skladatelé tempo pouze italskymi nazvy, ale postupem casu a
piechodu k ranému romantismu autofi dopliiovali zadéni tempa dalSimi poznamkami. Naptiklad
Ludwig van Beethoven zacal psat zhruba od opusu 90 mimo italskych oznaceni jesté kvétnatou
némcinou dlouhé presné popisy: Sonata op. 101 — Allegretto ma non troppo, Etwas lebhaft und mit
der innigsten Empfindung (pon€kud ziveji a s nejhlubsi emoci), nebo Allegro, Geschwinde, doch
nicht zu sehr und mit Entschlossenheit (rychle, ale ne ptili§ a odhodlang). Autor timto nabada
interprety, aby mimo navozeni spravného tempa, zapojili do hry i konkrétni emoce. V Sonaté e
moll op. 90 (obr. 42) dokonce jiz nepouzil zadné italské oznaCeni pro tempo, ale jen dlouhy

némecky text Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck (s zivosti a stale

prociténé a s vyrazem)
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Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung und Ausdruck
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Obr. 42: Ludwig van Beethoven: Sonata e moll op. 90

Dalsim aspektem pii volbé tempa je hledisko dobové estetické. Typickym piikladem
dobové estetického hlediska volby tempa je klasicka sondta, koncert ¢i symfonie. Ustalilo se, Ze
prvni véta v sondtové formé ma tempo rychlé, druha véta byva ve volném pomalejSim tempu a tieti
véta byva tane¢niho charakteru (menuet, scherzo) nebo rondo v Zivéjs§im tempu. Z hlediska tempa
vet v sondtové forme povazuje Ivan Klansky za dilezité, aby od samého zacatku skladby ziskal
poslucha¢ pocit zékladniho tempa. Pokud se béhem véty interpret vychyli, byt jen na okamzik
z tohoto tempa, je dilezité se opét rychle vratit do tempa pivodniho. Neni mozné, aby napiiklad
v reprize zaznéla témata v jiném tempu nez v expozici. Totéz plati pro ronda. Rondové téma musi
mit po celou dobu nejenom stejné tempo, ale 1 stejny charakter. Ivan Klansky pro toto pravidla

uziva pojmu ,.koncentrace formy*.

6.2.1.2. Prace s ¢asem

Pted zacatkem studia kazdé klasické skladby je dilezité zaméfit se na jeji celkovou formu.
Predstavit si dilo jako jeden celek. Zaméieni se na detaily by nas totiz mohlo vyvést z konceptu
celkové formy. To nazyva Ivan Klansky interpretaéné-dirigentskym nadhledem klasicistni formy.

AZ nésledné radi skladat k sob¢ jednotlivé mensi ¢asti skladby.

Hudba tohoto obdobi je tvofena z velké Casti vyraznou, vétSinou pravidelné pulzujici
vertikalni strukturou. Zékladni pocit posluchace by mél vychdzet z prozivani rytmu. Horizontalni
vstupy jsou zde méné Casté a krat$i. I pro skladby hudebniho klasicismu plati systém stiidani
vertikalniho a horizontalniho pribéhu a citéni hudby. Avsak ve skladbach obdobi klasicismu jasné
dominuje vertikalni pribéh hudby. V rychlych vétach sonat hlavni hudebni témata mivaji témét
vzdy vertikalni charakter, vedlej$i témata byvaji ¢asto horizontalni. Nékteré pomalé véty Ize hrat i

s horizontalnim pribehem, ale opét musime dat pozor na kiivku fraze. Co se tyCe vnitini agogiky,
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je dobré se vyvarovat pfili§ velkych tempovych posunti v ramci horizontalnich frazi. Jednotlivé
oddily nebo konce vét ¢i celych skladeb lze uzavirat mirnym zvolnénim (zde plati, ze ¢im
rozsahlejsi skladba je, tim bude zpomaleni vétsi). Ivan Klansky jesté pfipomina, ze drobné agogika,
kterd ptimo souvisi s pfirozenym dychanim hudby (nadech pfed novou frazi, agogické prozivani
velkych intervalll) je soucasti hudebniho vyjadifovani, v klasicistni hudbé stejné jako v hudbé

jinych slohovych epoch.

6.2.2. Interpretace z hlediska zvukového

Za zékladni zvukové hledisko obdobi klasicismu povazuje Ivan Klansky odliSeni hlavniho
melodického hlasu oproti hlasu doprovodnému. Zikladem této hudby je tedy dvojhlas.
Doprovodny hlas ma v hudbé¢ klasicismu funkci ryziho doprovodu. Pokud se vSak v doprovodném
hlase, byt’ jen na okamzik, objevi sebemensi zvukova zajimavost, mél by ji interpret odhalit a
vyuzit k obohaceni urcité stereotypnosti vedeni dominance stale jen jednoho hlasu. I pfesto, ze
klasicismus je stylem, kdy definitivné zvitézila vlada jedné melodie nad vicehlasem (i kdyz se velci
mistti k polyfonnimu odkazu J. S. Bacha ptedevsim ve své zralé tvorb¢é obraceli), tak hlavnim
,panem* neni jen melodie, ale i harmonie. Tento fakt ovliviiuje pravé 1 tolik preferovanou
melodickou slozku. Harmonické disonance rozvedena do své konsonance ve formé priatahu dodava
hudbé dalsi rozmér, fraze k ni smétuje jako ke svému vrcholu a od hrace vyzaduje interpretacni
energii. Vrcholem fraze tedy nemusi byt nejvyssi ton, ale harmonicko-melodicky pratah na konci
fraze, ke kterému sméfuje hudebni tah a je v pfiméfené sile podpoifen 1 dynamikou, ovSem bez
vyraznéj$i agogické rubatové viny. Dalsi ,dalezité* tony zdlrazitujeme na klaviru také spiSe
dynamicky a méné agogicky. Jsou to drobnd Uhozové dynamicka ,,opteni, kterd dodavaji
hudebnim mySlenkdm na srozumitelnosti a pestrosti. Jedné se o tézké doby v taktu, synkopy, o
zvyraznéni vétdich melodickych krokii ¢i vyrazné disonantni tony atd.>'Pomérné typickym prvkem
pro skladatele klasicismu se stalo, Ze pro oziveni ur¢itého hudebniho stereotypu ukryvali do svych

skladeb detaily, hudebni vtipy, které inteligentnim hudebnikiim ptipadaji osvéZujici a napadité.

31 TURK, Daniel Gottlob: Klavierschule, oder, Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende. 2. Aufl.
Kassel: Béarenreiter, 2009, 1 sv., s. 335-337. ISBN 978-376-1813-812.
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Interpreti by si méli klast za cil takové hudebni ndpady posluchac¢iim zprostiedkovat a nenechavat

si je pro sebe.

6.2.2.1. Dynamicky pribéh skladeb obdobi klasicismu

Ptiteseni volby vSech vyrazovych prostfedki je zdsadnim, prvotnim tkolem interpreta urcit
charakter skladby. Charakter skladby ma ptimy vliv nejen na tempo, ale i na miru akcentace, volbu
uhozi, délku artikulace a vSech odsazeni, provadéni melodickych ozdob ¢i feSeni rytmickych
nuanci. Zvukovy pribéh d¢l klasicismu, jejich dynamiku, urcuje Ivan Klansky tedy podle
celkového charakteru konkrétni skladby a dle jeji sazby. Rozhodné znélej$i dynamiku evokuji
akordicka ,,slavnostni, fanfarova“ mista, oktavy, unisonova tutti, vyrazné pasaze, béhy a rozlozené
akordy pfes vice oktdv, tremola, zavérecné trylky v allegrovych vétach. Ivan Klansky podotyka, ze
znaménka pro crescendo a decrescendo nebyla vétSinou skladatelii té doby jesté hojné vyuzivana.
Zesilovanim vSak mtize interpret rozhodné podpofit naptiklad mista s opakovanim motivu, coz je
de facto vypsand gradace. Kromé urceni zdkladniho charakteru skladby muze byt jistym voditkem
dynamiku prakticky chybi v notovych textech Wolfganga Amadea Mozarta, v mal¢ mife je
nalézame v notovych zapisech Josepha Haydna. Naopak u Ludwiga van Beethovena jsou
dynamické udaje jiz velice piesné a jsou dulezitou soucasti notového zapisu. U Beethovena navic
nalézame 1 ur¢ita dynamicka specifika. Nejcastéjsi znacky ke zdiiraznéni konkrétnich tonti a pro
dynamické feseni, kromé tradi¢ni Skaly od pp do ffnalézdme v notach zkratky f, sf, pf, fp. Oznaceni
fp znamena, Ze prvni ton ma zaznit hlasité, forte, nasledujici ton naopak v pianu. Podle Ivana
Klanského lze toto oznaceni chéapat jako vyjadifeni prudké zmény emoci a jako predzvést
horizontalnich frazi romantického typu. Na pfelomu 18. a 19. stoleti zacali skladatel¢ Castéji
vyuzivat popis slovnich pokynt, pfipadné znacek, pro dynamické zmény. Nékteré tyto slovni
terminy miZzeme dnes chépat spiSe jako oznaeni pro agogickou zménu nebo vyraz. Ve vyznamu
zeslabovani byla uplatiiovana 1 naptiklad tato oznaeni: decrescendo, calando, mancando,
scemando, diminuendo, diluendo, smorzando, pem’ena’o.32 Ivan Klansky zmifuje v souvislosti se
zvukovym pribéhem hudby klasicismu jesté vyraz terasovita dynamika. S timto pojmem se

setkdvame jiz v souvislosti s barokni interpretaci. Tato zvukova technika plvodné souvisela

32 TURK, Daniel Gottlob: Klavierschule, oder, Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende. 2. Aufl.
Kassel: Béarenreiter, 2009, 1 sv., s. 117. ISBN 978-376-1813-812.
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s konstrukci starych nastroji, které hracim prakticky neumoziiovaly zatazovat dynamiku
postupnou (crescenda a decrescenda). Proto se pouzivalo stfiddni malého (slabého) zvuku a
velkého (silngj$iho) zvuku bez postupnych prechodt. Tento zplisob prace se zvukem piesel i do
nasledujiciho obdobi klasicismu, ale spise ve smyslu orchestralniho chapani zvuku (velky orchestr,
maly orchestr ¢isolista). To ovSsem neznamena, ze nelze pouzivat crescenda ¢idecrescenda. Velice
tézky kol pro kazdého interpreta je podle Ivana Klanského spravné vycitit z notového textu
(zejména u Mozarta), kterou frazi citil autor orchestralné. V téchto usecich by mél interpret pouzit
prave terasovitou dynamiku. Pokud je téma mySleno pro cely orchestr, mélo by zaznit ve vétsi,
siln€j$i dynamice. Pokud urcitou ¢ast autor citil spiSe jako so6lovy part, miize pracovat interpret i

s pomoci crescend a decrescend, ale zistavat by mél ve slabsi dynamice.

Dalsi hudebni slozkou, kterou skladatelé obdobi klasicismu jiz hojn€¢ zaznamenavali do
notového zapisu je podle Ivana Klanského artikulace. AvSak na tomto poli zistdva ponechan velky
prostor pro interpreta. Zavazné jsou pro klaviristy v§echny drobné obloucky bez ohledu, zda hraji
na soucasny klavir ¢i dobovy ndstroj. Skladatelé nevypisovali artikulaci detailn€ na analogickych
mistech, takze pokud neni uvedeno jiné znaceni, aplikuje se na shodnych mistech totéz. Hra
oblouckil byva n¢kdy jednostranné chapana jen jako pokyn, ktery ton se nepatrné zkrati. Jedna se
ale 1 o zacatek oblouckem spojené¢ho motivu, nebot’ tato prvni nota ma mit vzdy mensi zdlraznéni,
a to, 1kdyz se jedna o nejleh¢i dobu v taktu. Tato zdtiraznéni (akcenty) a drobnd prstova vyslovnost

maji piimy vliv také na tempo skladby, které musi umoznit zietelnost provedeni vyslovnosti.>?

6.2.2.2. Pouziti vhodnych uhozovych technik

Jak jiz bylo zminéno, jednim ze zakladnich zvukovych hledisek obdobi klasicismu je
odliseni dvou hlasti, melodického a doprovodného. Ukolem klaviristy je tudiz dostate¢né odlisit
silu a barvu obou hlast. Jak Ivan Klansky ptipomind, v klasicistni hudb& vétSinou dominuje
vertikalni pribéh hudby a tomu je pfizpisobena i volba vhodnych uhozl. Zakladni technikou
obdobi klasicismu je technika brilantni: tedy vice pohybu prsti, méné tlaku v ruce. Oba hlasy

hrajeme zcela odlisSnymi tthozy. Rozdil ve zvuku obou hlasti musi byt co mozna nejkontrastnéjsi.

3 TURK, Daniel Gottlob: Klavierschule, oder, Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende. 2. Aufl.
Kassel: Bérenreiter, 2009, 1 sv., s. 355. ISBN 978-376-1813-812.
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Melodicky hlas: zékladnim thozem pro melodicky hlas je tuhoz vhodny pro brilantni
techniku, pro skladby veselejsiho charakteru v rychlejsim tempu. Tento tthoz také evokuje zvuk
starych nastroji. Vytvatime ho kombinaci, kdy prst jde do klavesy velkou rychlosti, ale s vyvinutim
mens$i sily. Pouzitim tohoto typu thozu nema pianista ambici spojovat tony do legata. U pomalych
sonatovych vét a mist s horizontalnim pribéhem je vhodné pouzit v melodickém hlase zpévnou
techniku pomoci thozu malou rychlosti prstii se zapojenim vétsi sily a vahy paze za ucelem

propojovani jednotlivych toni melodického hlasu.

Doprovodny hlas: musi byt zvukové zcela odliSny od melodického hlasu, aby se ndm
s vedoucim hlasem zvukové nespojoval, melodii nerusil a nebyl espressivni. Tento zvuk pianista
vytvoii pomoci uhozu, ktery je kombinaci malé rychlosti a malé sily a je vhodny pravé pro
doprovodné nemelodické Casti skladeb, pii doprovodech solisty, ktery ma hlavni melodickou linku
nebo pro klasicistni doprovodné figury, nejcastéji v levé ruce. S pomoci tohoto typu tthozu vytvoii

interpret zvukovy harmonicky zaklad skladby, ale nenuti posluchace jeho priibéh poslouchat.

6.2.2.3. Uloha melodickych ozdob v obdobi klasicismu

Melodické ozdoby maji v klasicistnim repertodru zcela jiny smysl nez v piedeslém obdobi
baroka. Neplni jiz naptiklad funkci prodluzovani zvuku jednotlivych not. Kratké ozdoby zde
dodévaji melodickeé lince vtip a brilanci (obr. 44), delsi ozdoby obohacuji melodicky prabéh (obr.
45). Dlouhé trylky na dominanté v zavérech vét pak v koncertantni literatuie dopliuji mohutny
zvuk doprovazejiciho orchestru a podtrhuji dilezitost daného mista. Zatimco Haydn ve svych
skladbach pouzivéa ozdoby jesté pomérné Casto, v pozd¢jsich dilech Beethovenovych se objevuji

spiSe sporadicky.

Trylky: nejCastéji se setkavame s dlouhymi trylky a to zejména pied zavéry jednotlivych
¢asti nebo na konci skladeb. Trylek ma v téchto mistech slouZzit k zesileni a rozvinuti zvuku a

podtrzeni dilezitosti daného mista (obr. 43).
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Obr. 43: W. A. Mozart: Sonata C dur K 545 (trylek na konci expozice)
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Obr. 44: Joseph Haydn: Sonata D dur Hob: XVI1/37 (kratkeé prirazy a natryly)
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Obr. 45: W. A. Mozart: Sonata c moll K 457, 2. véta (obaly na dlouhych notach)

6.2.2.4. Pouziti pravého pedalu

K nedilné slozce zvukové podoby klavirni skladby patti i pedalizace. Je vSak nutné si vzdy
uvédomit, kteti skladatelé se mohli za svého zivota s funkci dneSniho pedéalu (hrou bez dusitek)
setkat. Prvni zapisy pedalu v notovych textech se objevily kolem roku 1800. Proto v notovych
zépisech Mozarta, ktery zemiel vroce 1791, se pedal nevyskytuje. Haydn pedal vyuzival
v nékterych svych pozdnich sonatach, naptiklad v jeho Sondaté C dur Hob. XVI/50 je zvukové
vyjimecné misto oznaceno vinovkou a pokynem open Pedal(obr. 46). U Beethovenovy Sonaty cis
moll op. 27 ¢. 2 je u prvni véty pokyn senza sordini -bez dusitek = s pedalem (obr. 47). Beethoven
1 v dalsich svych pozdéjsich klavirnich skladbach napsal pedal ¢asto 1 na delSich plochach, coz pii
hfe na moderni néstroj vede az k zvukové nepfijemnému sméSovani harmonii (napiiklad téma
zavérecné vety Valdstejnské sonaty), coz je také dano jinymi zvukovymi parametry dneSnich
nastroji. Ivan Klansky doporucuje svym studentiim v takovych ptipadech pedal proti zapisu pti

zmén¢ harmonie vyménit (obr. 48).
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Obr. 48: Ludwig van Beethoven: Sondta op. 53, 3. véta (pedal v uvodu véty)



Pii interpretaci klasicistnich skladeb by mél klavirista s pomoci pravého pedélu klavirni
zvuk dobarvovat, jednd se tedy o pedalizaci kolorujici, pfipadné rytmicky pedal, ktery nema
vétSinou nic spolecného s harmonickou pedalizaci romantické literatury. NejcastéjSim omylem
byva pedalizace akordickych prvki, které maji melodickou a nikoli doprovodnou funkei (melodie
v pravé ruce nebo rozlozené akordické s6lové dovétky basu apod.). Johann Nepomuk Hummel ve
své Skole uvadi notové piiklady, kdy je vhodné pedal pouzivat: na dlouhych akordickych
rozkladech ptes vice oktav, pfi tremolech, kde vyménou pedalu respektujeme harmonické zmény.

V jeho knize se jiz setkdvame s popisem harmonického typu pedalizace.**

6.2.3. Klavirni literatura obdobi klasicismu

Obdobi druhé poloviny 18. stoleti a zacatku stoleti devatenactého za sebou zanechalo velké
mnozstvi klavirni literatury mnoha autorti. O Ceskych skladatelich klasicismu je naptiklad v
riznych renomovanych piehledech déjin hudby hovoteno s velkou tictou a Casto zaujimaji mista
prvnich prikopniki nového stylu. V souvislosti s hudebnim klasicismem bychom mohli fici, ze se
cesti skladatelé stali plnohodnotnymi tviirci tohoto hudebniho stylu a podileli se na hudebnim
zivoté v celé Evropé a dle Ivana Klanského maji své nezastupitelné misto i v klavirnim odkazu.
Patfi mezi n¢ predevsSim: Jifi Antonin Benda, Josef Myslivecek, Leopold Kozeluh, Jan Kititel

Vanhal, FrantiSek Xaver Dusek, FrantiSek Xaver Brixi, Jan Ladislav Dusik, Vaclav Jan Tomasek.

Nejreprezentativnéjsi sonatové skladby klasicismu nalezneme vSak v dilech triumviratu
Haydn — Mozart — Beethoven. Sonaty a sonatova forma Josepha Haydna a Wolfganga Amadea
Mozarta predstavuji v tomto ohledu stupeii ustaveni a kodifikace norem klasické formy. Beethoven
se jiz tomuto pojeti vymyka, jeho dilo reprezentuje spiSe slohovy pfedél klasicismu a romantismu.
Ludwig van Beethoven vSak kodifikaci klasické sonaty a zejména sonatové formy nepiekracuje.
Jeho dilo v tomto ohledu nadale ptedstavuje obdobi vrcholného klasicismu. Na druhou stranu ale
v oblasti hudebni formy dospél k maximu moznosti. Nékolik zékladnich prvkl maji dila skladatelt

klasicismu spole¢nych: pfesny a jednoznacny notovy zapis, prehlednou formu a dirigentské

vvvvvv

3% HUMMEL, Johann Nepomuk: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel von ersten
elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung. Wien 1828.
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tak mu jisté pfedstavime a nabidneme dilo Mozarta a rané opusy Beethovena. Cisty klasicismus
predstavuje 1 dilo Haydna, kde ale obCas nalezneme drobné detaily tykajici se priabéhu ¢asu, nebo
zvukové novoty, které jiz mizeme sméle povazovat za predzveést romantismu. V pozdéj$im dile
Beethovena jiz romantické prvky nabyvaji na dalezitosti, v poslednich klavirnich sonatach se

dokonce stavaji podstatnou soucasti tvaru dila.

6.2.3.1. Joseph Haydn (1732-1809)

Sttedobodem Haydnovi klavirni tvorby byla dila napsanéd v sonatové formé¢. Zkomponoval
jich vice nez padesat. Jeho praxe se vSak v nékterych ohledech liSila od
praxe Mozarta a Beethovena, jeho mladSich soucasnik®, ktefi také vynikali v této formé
kompozice. Haydn ma obzvlasté¢ rad monotematickou expozici, jinym zpusobem pracuje také
s reprizou, kde ¢asto méni uspotadani témat ve srovnani s expozici a pouziva rozsahly tematicky
vyvoj. Formalni vynalézavost ho vedla k za¢lenéni fugy do klasické sonaty a k obohaceni formy o
rondo. Klavirni dilo Haydna je velice obsahlé, zahrnuje mnoho dél drobnéjsiho charakteru, jako
jsou fantazie, capriccia, ale hlavné velké mnozstvi ve form¢ varia¢ni. Haydn byl také hlavnim
exponentem formy dvojitych variaci, variaci na dvé alternujici témata. Jeho rana dila svoji
stylistikou vychézeji jesté z rokoka, u pozdéjsich skladeb je patrnd vzajemna inspirace s generaéné
mlad$imi Mozartem a Beethovenem.

Ivan Klansky tikd, ze v dile Haydna Ize nalézt veliké mnoZstvi hudebnich zajimavosti, které
u Mozarta ¢i raného Beethovena nenajdeme. Jsou to riizné vsuvky mimo hlavni tempo (obr. 49),

toninové skoky, drobné kadence, zvukomalebné ¢asti. Dobrodruznym ukolem interpreta je tato

mista odhalovat a nabizet je svym posluchac¢im.
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Obr. 49: Joseph Haydn: Sonata C dur Hob. XVI/35, 1. véta

6.2.3.2. Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)

Hudbu Wolfganga Amadea Mozarta povazuje Ivan Klansky jako nejvyssi syntézu a esenci
klasicismu. Mozart zasahl prakticky do vSech oblasti hudby a zavrsil hudebni formy, které v
klasicismu vznikly. Nebotfil jejich hradby, ale naplnoval je tim nejkrasnéjSim hudebnim obsahem.
Mozartova melodika je velice zivd, bohatd a piirozen¢ plynouci. Harmonie neni piili§
komplikovana, ale velice origindlni. Vedle krasné plynouci melodické linie a dalSich hudebnich
prvkll CiSi zjeho hudby optimismus. V dobé Mozartova détstvi byly jesté dominantnimi
klavesovymi ndstroji cembalo a klavichord, na které se Mozart také ucil hrat. Krom¢ cembala a
klavichordu se jako mlady pianista setkal i s nastrojem od Johanna Andrease Steina, ktery byl
vyroben jiz s novou klavirni mechanikou. V roce 1777 posila Mozart svému otci dopis, ve kterém
stoji, ze dava prednost klavirim od J. A. Steina pfed Spédthovymi z divodu lepsi mechaniky: ,,Dtive
nez jsem jeSté néco vidél za Steinovych praci, byli mi nejmilej$i klaviry Spéathovy. Nyni vSak
musim dat prednost klavirim Steinovym. Mohu jit do klaves, jakym chci zptsobem, ton bude vzdy
slovem — vSe je vyrovnano. Kladivka, kdyz se dotknou klavesy, sko¢i ke struné a ihned odpadnou
zpét, at’ uz kldvesu necham stisknutou nebo ji pustim. Stein ruc¢i za to, ze resonan¢ni deska se
nezlomi a nepraskne. To zafizeni, na které se tlaci kolenem, je také u n¢ho lépe udélano nez u
druhych. Staci se jen dotknout a uz to jde. A jakmile koleno jen trochu odtdhnu, neni slySet ani

nejmensi dozvuk*.3

35 SYKORA, Véclav Jan: Déjiny klavirniho uméni: 1. D&jiny nastroje. Netolice: Jiti Churaek JC-Audio, 2005, s. 40.
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Mozartova klavirni tvorba je velice pestrd a rozsahlad. Obsahuje skladby mensich forem,
jakou jsou tance, variace, skladal fantazie, ronda i &tyiruéni skladby.*® Vrcholem jeho klavirniho
dila je 19 klavirnich sondat, v nichz pouze dvé jsou napsany v mollové téning, a 27 klavirnich

koncerti.

Ivan Klansky charakterizuje Mozartovo klavirni dilo, zejména sondty a koncerty z hlediska
interpreta jako hudbu, ktera naprosto jasné plyne z ¢asového i zvukového hlediska a ma presnou
jasnou formu. A z této pfesné danosti a jasnosti je pro pianisty velice obtizné a Casto 1 riskantni
vnést do interpretace Mozartovy hudby ptili§ mnoho svého osobitého vkladu. MozZnosti dostava
interpret v oblasti dynamiky, kterou Mozart zaznamenava velmi sporadicky a spoléhéd na hudebni
citéni interpreta. A samoziejme prenechava interpretovi volné pole ptsobnosti v kadencich nejen
téch hlavnich, velkych vyskytujicich se v klavirnich koncertech, ale 1 po kratkych korunou

uzavienych usecich, vétSinou na dominanté, jak je mizeme nalézt i v sondtach a fantaziich.

6.2.3.3. Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Ludwig van Beethoven je pro Ivana Klanského jako klaviristu i pedagoga jednim ze
stézejnich skladatel. Pro svou tvorbu se dokézal inspirovat v dilech ostatnich skladatelt, cerpat z
nich a nasledovné ziskané poznatky piehodnotit a transformovat ve své hudbé. Tato cesta nebyla
vedena jenom smérem k jeho Casové nejbliz§im vzorim, Haydnovi nebo Mozartovi, ale také
smérem ke vzdalenéjSim inspirativnim osobnostem, napiiklad Georga Fridricha Héndela nebo
Johanna Sebastiana Bacha. Beethoven vSechny podnéty shromazdil a pietvotil do novych forem a
uvedl do $ir§ich souvislosti.?” V raném klavirnim dile byl jesté formalnim klasikem jako Mozart,
v pozd¢j$im obdobi tuto presnou formdlnost postupné opousti. V pozdéjsich dilech vice vyuziva
celé Site klaviatury, vyuziva pravého pedalu a hleda nové zvukové barvy. Klavirni tvorba zaujima
v Beethovenové dile vyznamné misto. Beethoven byl klavirni virtudz, coz ho zprvu proslavilo vic
nez jeho ¢innost skladatelska: ,,Pro soucasniky byl pianista Beethoven asi velmi problematicky
zjev, protoze jejich vkus a zvyklosti tkvély jeSté v mozartovské estetice. Po vzdusné lehkosti
nastoupila prudkd vyrazovost a smélost nové techniky, na kterou si posluchaci teprve museli
zvykat. Naproti tomu si dovedl z klaviru vynutit vSe, co potfeboval, a protoze i obsah jeho skladeb

byl novy, byl nutné i zevni projev nezvykly.* * To, co Beethoventiv klavirni styl odli§uje od tvorby

36 LIN Jin-Man: Teaching and Research of piano sonatas of W. A. Mozart. Chuen-Yin, 2008, s. 205.
37 COOPER, B: Beethoven and The Creative Process. Oxford: Clarendon Press, 1990, s. 59. ISBN 0-19-816163-8.
38 HOLZKNECHT, Véclav. Beethovenovy klavirni sondty. 1. vyd. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964, s. 12.
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jeho videniskych predchidct, je predevsim orientace na kladivkovy klavir spojena se snahou
maximalné zarocit jeho vyrazové moznosti. Tato snaha n¢kdy vedla k tomu, Ze ,, tvorba predbéhla

“ 39 tedy techniku stavby klavird. Beethoven svou rdznou hrou zni¢il nejeden klavir, a

techniku
tak nejen ze vyvoj klaviru ovliviioval jeho tvorbu, ale on sadm také ovliviioval vyvoj klaviru.
Propojeni s kladivkovym klavirem je ziejmé v celé Beethovenové klavirni tvorbé, prestoze

vyslovné je pro tento nastroj uréena az Sondta op. 106 B dur ,, Fiir das Hammerklavier*(obr. 50).
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Obr. 50: Ludwig van Beethoven: Sonata B dur op. 106

Diitkazem toho jsou pfedevSim predepsané dynamické pozadavky a dlouhé znéjici noty,
které by starsi ndstroje nebylo mozné realizovat. Beethovenovo klavirni dilo je pomérné€ rozsahlé.
Obsahuje mensi formy (tii cykly bagatel, mnozstvi variaci, preludia a dalsi) 1 velkd dila
(Trojkoncert pro klavir, housle a violoncello, Fantazie ¢ moll pro klavir, sbor a orchestr).
Beethoven psal 1 ¢tyfrucni skladby (Sonata D dur, Velka fuga op. 134 a dalsi). Pateti klavirni tvorby
je vsak pét klavirnich koncertu a 32 sonat. Pred témito dily, kterym Beethoven ptifadil opusové
¢islo, vznikly jesté v Bonnu tfi sondty vénované bonnskému kurfiftovi, jedna sondta pro Eleonoru
Breuningovou a dvé sonatiny. Beethovenovy klavirni sonaty pokryvaji ¢tyficet let jeho Zivota. Vice
nez kterakoli jind kategorie jeho hudby, davaji zaokrouhleny pohled na jeho styl a formu béhem
jeho tviir¢tho obdobi. Kromé toho, na rozdil od klavirnich sondt Haydna a Mozarta, patfi mezi
Ludwiga van Beethovena Bibli kazdého klaviristy, a to jejim Novym zdkonem a krasné to také

podle ného slovy vystihl Arthur Rubinstein: ,, Kdo hraje Beethovenovy sondty, musi mit pocit

3 Jako v pozn. 35; Ibid., s. 11.
40 NEWMAN, W. S. The Sonata in the Classic Era. The Second Volume of A History of the Sonata Idea. (Nonn
Carolina, 1963), s. 507.
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misiondre, ktery obraci pohany na pravou viru; musi se citit kazatelem, ktery hldsd svatd slova!“*!
Beethoven pracoval na kazdé sondte s velkym usilim, odkladal nacrty, vracel se k nim,
prepracovaval a ménil sviij koncept, coz dosvédcuji zapisky v jeho skicatrich. Snazil se uz oproti
Mozartovi a Haydnovi dat kazdé skladb& ,,osobni charakter* **. S tim souvisi i individualizace
hudebni formy, kterou vzdy uzptsobuje konkrétni predstavé a jejimu nejlepSimu vyznéni. V
cyklické sonatové formé se Beethoven ptiklonil ke ¢tyfvétému feSeni mnohem castéji, nez jeho
predchiidei (Mozart nemé zadnou Ctyfvétou sonatu, Haydn pouze dvé). Cyklicka forma uz u
Beethovena neznamené pouhé fazeni kontrastnich vét, ale je chapana jako ,,zivy dramaticky celek*,
ktery je budovan ,,na napéti a konfliktu vnitinich elementarné vyrazovych sil“ *. Ve vétné sonatové

formé zacal Beethoven klast diiraz na dosud méné¢ zavazné Casti; provedeni, mezivéty a codu.

Ivan Klansky na svych ptfednaskach zduraziuje, Ze Beethoven interpretiim piedklada sviij
autorsky zamér v podobé€ ptresného a podrobného notového zépisu jako jasné voditko. Hudebnik se
tedy musi zamyslet nad jeho hudbou spiSe z filozofického hlediska, ptistupovat k jeho textu

pokorné, ale zaroven se snaZzit nalézat v Beethovenové hudbé to, co je nadcasové.

6.3. Interpretace skladeb 19. stoleti a presah do sou¢asnosti

Atmosféru doby a pozici hudebniho uméni pocatku 19. stoleti vystizné piiblizuje citat
Jaroslava Smolky z publikace Déjiny hudby: ,,0d pocatku 19. stoleti byla hudba povazovana za
nejvyznamnéj$i obor uméni. Byla v pravdé romanticka, nebot’ vyjadiovala nejlépe ze vSech uméni
nalady, touhy, fantazii a pisobila bezprostfedné na city posluchace. M¢la nejvétsi schopnost svymi
specifickymi prostfedky umélecky ztvarnit novy filosoficky nazor vyvysujici cit nad rozum, novy
vztah ¢lovéka k Zivotu a spoleénosti.“** Pod pojmem hudebni romantismus rozumi Ivan Klansky
hudebni sloh, ktery vznikl na pfelomu 18. a 19. stoleti a v evropské hudbé dominoval az do prvnich
desetileti stoleti dvacatého. Hudba té doby se postupné rodila z hudebniho klasicismu, skladatelské

osobnosti jako Ludwig van Beethoven, Franz Schubert ¢i Johann Nepomuk Hummel staly na

4 JUZLOVA, V. Etudy o klaviru: interpretace: technika: pedagogika: estetika. Praha: Supraphon, 1987, str. 17.
42 HOLZKNECHT, VAclav. Beethovenovy klavirni sondty. 1. vyd. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi, 1964, s. 6.
43 RACEK, Jan. Beethoven. Riist hrdiny bojovnika. 2. vyd. Praha: SNKLHU, 1956, s. 62.

# SMOLKA, Jaroslav a kol. Dé&jiny hudby. Vyd. 1. Brno: Togga ve spolupréaci s Ceskym hudebnim fondem, 2001, s.
399.
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rozhrani téchto dvou hudebnich epoch. Za zakladni znaky romantismu povazuje Ivan Klansky
vyjadfovani citi hudebnimi prostfedky a diraz na individualni prozitek. Romantismus vznikl jako
protipol k prevazujicimu rozumu ve filozofii osvicenstvi, ke strohosti antikou inspirovaného
klasicismu, kde zasadni byla rovnovdha mezi rozumem a citem. Romanticka hudba je
charakteristickd zdUraznénou emocionalitou, rozsifenim a postupné i piekro¢enim tradi¢ni
harmonie, silnéj$im pfijimanim impulst z evropské lidové hudby a castym spojovanim hudby s
mimohudebnimi, obvykle literdrnimi myslenkami, vznikd programni hudba. Predpokladem ke
vzniku programni hudby byl sklon k vyrazové subjektivnosti, coZ mélo za nasledek zménu poméru
mezi formou a obsahem. Pomalu se probouzelo ndrodni citéni, v jeho diisledku vznikly narodni
umélecké skoly a to nejen v zemich s bohatou hudebni tradici. Mezi rozvijejici se narodni Skoly
patfila naptiklad ndrodni Skola norskd (Edvard Grieg), danska (Carl Nielsen), finska (Jean
Sibelius), ceskd (Bedfich Smetana, Antonin Dvofdk). Na prelomu 18. a 19. stoleti doslo
k zasadnimu technickému zdokonaleni klaviru, coz umoznilo skladateliim komponovat technicky
mnohem néaro¢néj$i skladby. Vznikl novy fenomén klavirniho virtuosa, coZz byla kategorie
klavirniho interpreta, ktery vétSinou hudbu nekomponoval. OvSem celd fada skladateli byla
zaroven 1 skvélymi pianisty. Za vSechny lze jmenovat Fryderyka Chopina nebo Ference Liszta.
Takze vznikly podminky pro oddé€leni dvou plivodné izce provazanych profesi, tyto ,,ntizky* se
pak smérem ke konci 19. stoleti vice a vice rozeviraly. Na jedné strané existovali skladatelé, kteti
sva dila rovnéz interpretovali a zaroven kategorie interpreti, ktefi sami hudbu neskladali, ale pouze
dila interpretovali a vyzadovali po skladatelich, aby pro né psali technicky obtizna dila, kterymi by
zaujali publikum. Skladby byly zkomponovany ovSem tak technicky naro¢né, ze je nebyl mnohdy
schopen zahrat nikdo jiny nez profesionalni klavirista. Mezi jednotlivymi profesiondlnimi

interprety vzniklo konkuren¢ni prostredi.

6.3.1. Interpretace z hlediska ¢asového

6.3.1.1. Volba tempa

V hudbé 19. stoleti je tempo skladeb v notovém zapisu autory ve velké vétSin€ ptipadu jiz
pfesné urceno a zapsano. K tomuto zapisu je ¢asto doplnén i pfesny metronomicky udaj. Ivan

Klansky doplituje, Ze pii volbé spravného tempa mize interpretiim pomoci i skutecnost, Ze nékteré
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skladby maji konkrétni ndzev vyjadtujici urcitou atmosféru ¢i ¢innost. Nazev dila mize klaviristim
navodit vhodné tempo. Jestlize mé naptiklad skladba nazev ,,Hra na slepou babu* (obr. 51) napovi
to interpretovi, Ze je zamySlena v rychlém tempu. Naopak nazev ,,Pohieb panenky* (obr. 52)

z podstaty obsahu bude zamyslen v tempu pomalém.

Hra na slepou babu

Obr. 51: Robert Schumann: Détske scény op. 15, Hra na slepou babu
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Obr. 52: Petr Ilji¢ Cajkovskij: Album pro mladez, Pohieb panenky

6.3.1.2. Prace s ¢asem

Vnitini ¢asovy pohyb (vnitini agogika) probiha v romantické hudbé v zavislosti na priabchu
horizontdlnich melodickych linii delSiho rozsahu. V romantickych skladbach jsou vyrazné patrné i
vlivy lidové hudby, zejména jeji tanecni prvky, které zastupuji a vytvareji hudebni linie vertikalné-
pulza¢niho charakteru. Ivan Klansky fikd, Ze tak, jako v klasicistni hudbé pievazovaly linie
vertikalni, tak naopak v hudbé romantismu pfevazuji linie horizontalni, ovSem oba principy jsou i

zde zastoupeny. Pro interpreta to znamena pomérné velkou svobodu pii tvorbé a vystavéni vnitini
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agogiky. Z hlediska ¢asového je romantismus nejvolnéjSim stylovym obdobim. VSechny vnitini

casové posuny vytvarené interpretem musi vSak zachovavat logiku skladby.

6.3.2. Interpretace z hlediska zvukového

Romanticka hudba smétfuje k melodické i rytmické volnosti, jejiz konkrétni podobou je
zaliba v triolovych, synkopickych a viibec nepravidelnych utvarech. Harmonie je bohatd na
chromatiku, stfidani tonin, modulace a alterované akordy. Romantismus opousti klasicismem
provéiené formy nebo si je ptizplisobuje a vytvaii formy nové jako symfonickou bdsen, fantazie a
eklogy, imprompty, elegie a nokturna jakozto charakteristické¢ drobn¢;jsi klavirni formy. Hudebni
témata v romantickych skladbach nahrazuje ¢asto priznacny motiv. Zvukové hledisko v romantické
klavirni tvorbé zasadné ovlivnily podle slov Ivana Kldnského inovace a vyvoj klaviru. Klavir byl
Jiz téméet schopen napodobit zvuk celého orchestru a mnoho autori se o tento efekt prostiednictvim
své tvorby snazilo. Také nové klavirni techniky ovlivnily celkovy zvukovy obraz skladeb. Klavir
umozinoval hrat mnohem vét§im, siln€jSim zvukem. ZvétSila se celkovad menzura nastroje, rozsitily
se krajni polohy klavesnice, na klaviru bylo mozno vytvofit delsi zvuk. Diky prodlouzeni délky
tona byl klavir zvukoveé schopen napodobit lidsky hlas i1 orchestr a jeho zvukové moznosti byly
tudiz téméf nekonecné. Problematickd je z tohoto pohledu snaha dneSnich interpret aplikovat
romantické zvukové, ale i Casové principy pii interpretaci starsi hudby. Interpretacni umeéni je sice
svobodna tvorba, kdy klavirista vklada svym uméleckym vyjadienim do skladby cast své
osobnosti, ale svym individudlnim vkladem nesmi autorovo dilo zcela pietvorit. Jak fika Ivan
Klansky: ,,Autor musi mit ve firm& vzdy vét§i procento akcii nez interpret. 51 % je Uplné

minimum®.
6.3.2.1. Pouziti vhodnych tihozovych technik

Diky technickému vyvoji klaviru bylo mozné docilit vétSich dynamickych rozdild.
Rozsiteni hry na celou plochu klaviatury umoznovalo jit do velkych forte (ff fjf), aniz by zvuk
pusobil tvrdé (v klasicismu se oproti tomu vétSina hudby odehravala uprostied klavesnice a tudiz
nebezpeci tvrdého zvuku pfii forte bylo mnohem vétsi). Naopak néstroj umozioval pouZit 1 velmi
slabou dynamiku. Decibelova Skéala zvukii se velice roz$ifila a toto velké dynamické rozpéti

umoziovalo vyjadfovat bezpocet vyrazovych ploch.
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Charakter zahusténé¢ho notové zapisu romantické hudby déva vétsi prostor pro uplatnéni
zvukové rozmanitosti. To, ze pribéh hudby probiha v nékolika liniich (v basové, stfedni 1 vrchni
casti klaviatury), umoziuje interpretim aplikovat velké mnozstvi zvukl, vyndSet harmonie a
jednotlivé hlasy riznymi typy uhozii. Pfi interpretaci romantické hudby uplatni klavirista
schopnost pouziti a stfidani vSech ¢ty zakladnich kategorii thozt, ale i mnoha dal$ich kombinaci
uhozu. Ivan Klansky vSak upozoriuje, Ze neexistuje zadny spolehlivy navod nebo popis, jaky druh

uhozu na jakém misté pouzit. Nékterd doporuceni vSak navrhuje:

- basovy ton ¢i akord, ktery ma znit dlouze (naptiklad pres osm taktll), zahrat silnéji pomoci
uhozu s velkou silou a malou rychlosti;

- naopak bas v tanecni skladb¢, mazurce i valciku, ktery ma zaznit jen na jednu dobu, zahrat
uthozem s mensi silou a vétsi rychlosti, naopak dlouhy bas, ktery ma i prostiednictvim
pedalu znit dlouze, hrat vétsi silou a pomalej$im thozem:;

- melodické linie v rychlejSich tempech hrat brilantni technikou za pomoci tthozu velkou
rychlosti a malou silou, pomalejsi, lyrické naopak thozem s vétsi silou a pomalou rychlosti;

- stfedni hlasy jsou zvukové nejméné vyrazné, proto je vhodné pouzit thoz malou rychlosti

a malou silou.

6.3.2.2. Nové druhy techniky

Romanticka klavirni tvorba sebou piinasi skladby nejvyssi technické obtiznosti. Dochazi
ke zrychleni temp, zahusténi notového zapisu, k vyuzivani klaviatury od nejspodné;jSich bast az po
nejvyssi tony. Kazda ruka musi byt schopna hrat v rychlych tempech 1 n¢kolik hlasti soucasné.
Moznost drzeni basovych not za pomoci pravého pedalu jiz umoziuje klaviristim hrat
v pfeneseném slova smyslu ,tfema rukama.“ V romantickych skladbach, diky notové sazbé
s velkym rozpétim ruky, navic velice Casto hraje melodii mali¢ek a tato melodie je ve stejnou chvili
doprovazena ve stejné ruce akordicky. Jako ptiklad skladeb extrémni technické ndro¢nosti jsou
etudy Fryderyka Chopina ¢i Ference Liszta. Podle Ivana Klanského v mnohych z nich dosahuje
interpret maxima, co vibec lze fyzicky zvladnout a co se pohybuje na hran€ proveditelnosti dané
limitovanymi anatomickymi moZnostmi lidské ruky a lidské mysli. V romantismu dospéla klavirni

technika ke svému vrcholu, ktery nebyl podle Ivana Klanského dosud piekonan (obr. 53).
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Obr. 53: Ferenc Liszt: Transcendentalni etuda ¢. 1 Preludio

Hledame-1i vhodnou instruktivni klavirni literaturu pro malou détskou ruku, neméame nikdy
problém nalézt dostatek materidlu ve skladbach obdobi klasicismu ¢i baroka, ale v romantickém
repertoaru jiz Casto narazime na problém velikosti rozsahu détské ruky. Romanticti skladatelé
nepiedpokladali, ze jejich technicky naro¢né skladby budou hrat i zacateCnici. V romantismu se
klavirni repertoar rozd¢€lil na instruktivni (Album pro mldadez Roberta Schumanna, Album pro
mlddez Petra Ilji¢e Cajkovského), v téchto cyklech neni pfilis technicky naroénych mist, i kdyz se
nejednd o skladby vylozené¢ lehké, ale bere v iivahu i malou ruku, a na repertoar koncertni, ktery
jiz nebral zadny ohled na interpretacni a fyzické moznosti pianisti. Ivan Klansky se ve svych
prednaskach zabyva i tezi, ze populace 19. stoleti doristala jiz do vétsi vysky a tim 1 lidska ruka
dosahovala vétSich parametri nez napiiklad v dobé baroka. V hudbé barokni ¢i klasicistni byl
dvojhmat ¢i akord v rozsahu ndny povaZovan, z pohledu rozpéti ruky, jako velky interval. Jesté i
v Beethovenovych skladbach nachdzime decimy velice ziidka a vétSinou jsou arpeggiované. Avsak
v romantickeé literatufe jiz zcela béZn& nachazime hmaty intervalu decimy ¢i decimové akordy (obr.

54).
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Obr. 54: Ferenc Liszt: Transcendentalni etuda ¢. 4 Mazeppa (ukazka decimovych akordii)

Po technické strance je ptinosné i dilo Fryderyka Chopina. Virtuozita jeho skladeb vyplyva
z logiky skladby a je vzdy vyuzita jako vyrazovy prostiedek. Chopin jako vynikajici pianista a
pedagog umél zkomponovat skladby, které jdou interpretim tzv. ,,dobie do prsti®, coz je vyraz
dobfte srozumitelny klaviristim. Nikdy mu neslo jen o pfedvedeni virtudzni techniky, ale v klavirni
stylizaci hledal hlavné hlubsi hudebni smysl. Komponoval kratsi skladby intimniho charakteru,
napt. nokturna, mazurky, preludia, valciky, ale 1 skladby rozsahlejSiho charakteru, technicky

naroéné, jako jsou balady, scherza, sondty, koncerty.*®

Nesmirny vklad do oblasti klavirni techniky ptinesl Ferenc Liszt. Ivan Klansky ho nazyva
nejvyraznéjSim reformatorem klavirni techniky i celého pojeti klavirni hry. Takovy pfinos ma
historickou paralelu pouze v houslovém virtuosovi Niccolo Paganinim. Do té¢ doby byl klavir
vniman spise jako ndstroj pro intimni a komorné;si vyjadieni hudby, coz bylo ddno samoziejmé i
jeho ne zcela dokon¢enym vyvojem. Liszt ke hie pfistupoval Gipln€ jinym zpiisobem a vytvofil z
klaviru mocny nastroj vhodny i do velkych sall. Liszt zacal zapojovat do hry celou paZi, ramena,

vahu svého téla a dosahoval tak uZasnych dynamickych rozdild, které piisobily na posluchace

4 NORWID, C. K. Chopiniiv klavir. Praha: Odeon, 1983, s. 56.
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efektné. Liszt zacal komponovat ve stylu, ktery se do té doby nevyskytoval. I technicky vyspély
klavirista mél s interpretaci jeho skladeb mnohdy veliké problémy. Lisztova dila obsahovala fadu
netypickych technickych prvki. Mnoha efekti, do té doby zfidka vyuzivanych, dosahoval Liszt na
klaviru za pomoci pedalu. Pouzival peddl mnohem svobodnéji a Casto tak prekracoval stara
pravidla dodrzujici ¢istotu harmonii. Nebal se na klaviatuie kiizit ruce, vyuzivat velkych skok,
jednoduchych, ¢i dvojitych trylkti, lomenych oktav a vyuzivani celé klaviatury. Liszt byl typ

extrovertniho umélce, ,,rapsodicky typ umélce velkych sali“

, naprosty opak intimn¢ ladéného
Chopina, se kterym pisobil v Pafizi ve stejnou dobu. Liszt také ptfisel s novym typem koncertniho
vystoupeni; recitalem jednoho umélce.*” Tento novy zplisob vefejné prezentace umozioval naplno
ukdzat interpretovu virtuositu. Liszt podnikal velké koncertni cesty po celé Evropé.* Ke vzniku
recitalu se zaroven vaze dalsi, do té doby neobvykly jev, a to hra z paméti. Byl to prave Liszt, ktery

jako prvni na svych koncertech hral zcela bez not, zpaméti.

6.3.2.3. Technické predpoklady pro spravnou interpretaci hudby

Ivan Klansky charakterizuje interpretacni predpoklady klaviristy, jejichz kombinaci musi
pianista disponovat, a které jsou piredpokladem Gspésné interpretace skladeb autorti jednotlivych

hudebnich slohovych obdobi.
Pro interpretaci skladeb obdobi baroka plati tyto interpretacni zasady:

- schopnost linearniho vnimani a vedeni hlasii;

- schopnost zietelného rozliSeni hlast;

- technickd vybavenost ve smyslu bohatstvi druht uhozii;
- poucena interpretace melodickych ozdob;

- pregnantni rytmické citéni.
Pro interpretaci skladeb obdobi klasicismu plati tyto interpretacni zasady:

- vynikajici prstovd technika umoziujici vyrovnanou hru pasazi i zfetelnou artikulaci

cetnych ozdob;

4 SYKORA, Vaclav Jan. Déjiny klavirniho uméni. 1. vyd. Praha: Panton, 1973. s. 104.
47T SAMSON, 1. Virtuosity and the Musical Work. Cambridge: Cambridge University Press, 2003, s. 184.
4 SYKORA, Vaclav Jan. Déjiny klavirniho uméni. 1. vyd. Praha: Panton, 1973. s. 105.
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- schopnost vymezeni dynamické skaly, smysl pro rychlé zmény dynamiky a pro dynamické
kontrasty;
- pregnantni rytmické citéni;
- schopnost citlivé pedalizace;
- ovladnuti Siroké uhozové skaly.
Pro interpretaci skladeb obdobi romantismu plati tyto interpretacni zasady:

- smysl pro melodickou linii a cit pro pribéh horizontalnich frazi;

- schopnost rozdé€leni pozornosti a bezpe¢nou kontrolu vSech tfi linii (jsou jimi bas, sttedni
hlasy, melodie);

- schopnost prace s vnitini agogikou bez rytmického zkresleni ¢i tempoveého rozbiti celku,

- mistrovska schopnost pedalizace;

- schopnost hrat v nizké, ovSem znélé dynamice, ale 1 maximalné¢ mohutnym, ne vSak
nepiijemné tvrdym zvukem;

- vynikajici ,,velkd technika", vzhledem k tomu, Ze n¢které skladby nebo jejich ¢asti jsou na
hranici proveditelnosti;

- schopnost orientace na klaviatuie, bezpecny odhad vzdalenosti pti skocich;

- schopnost umélecky srozumiteln¢ ztvarnit dlouh¢ plochy pti extrémni technické naroc¢nosti.

6.3.3. Klavirni literatura obdobi romantismu

Tak, jako jsme vyzdvihli nejvyraznéjsi reprezentanty barokni literatury pro klavesové
nastroje (Bach, Héndel) ¢i pro klasicismus (triumvirdt Haydn — Mozart — Beethoven), neni
jednoduché vyjmenovat jednotlivee ¢i trojici skladateli doby romantismu. Ivan Klansky
konstatuje, ze neni mozné vyjmenovat vSechny, ale ze je dalezité se zminit o téch skladatelich,
kteti ptispéli k obohaceni klavirni tvorby obzvlasté vyznamnym zpisobem. Jednim z nich je
naptiklad Ir John Field (1782—-1837). Ivan Klansky tika, ze to byl pravé on, kdo poprvé vyuzil ve
svych skladbach techniku ,tfirukého klaviru® (obr. 55), kterd se vyznacuje tim, ze basy zahraje
leva ruka a ty se pak dale drZzi pomoci pedalu. Leva ruka si timto uvoliiuje kapacitu jesté pro hru

sttednich hlast. Prava ruka hraje melodii.
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Obr. 55: John Field: 18 Nocturnes, No. 2 ¢ moll

Dalsi osobnosti, kterou nelze ve vy€tu pominout, je Franz Schubert (1797—1828). Mnohymi
muzikology je povazovan jesté za klasického skladatele, ale jini na n¢ho nahlizeji jiz jako na
piedstavitele obdobi romantismu. Ivan Klansky vidi Schuberta z pohledu jeho klavirniho dila jako
romantika. Po ném nastupuje dlouha plejada skladateli. Za vSechny jmenuje Ivan Klansky Felixe
Mendelssohna-Bartholdyho, Fryderyka Chopina, Ference Liszta, Roberta Schumanna.
Z pozdgjsich autorti pak Johannese Brahmse, Petra Ilji¢e Cajkovského, Camilla Sainta Saénse,
Sergeje Rachmaninova. Stejné tak obsahly je i vycet skladeb. Tato velka skala klavirni literatury

dava interpretiim i pedagoglim nepieberné moznosti ve vybéru skladeb.

Fryderyk Chopin (1810-1849) je skladatelem, ktery provazi Ivana Klanského celym
zivotem a je, podle jeho slov, jeho srdci nejbliz§i. Béhem své dlouhé kariéry klavirniho virtuosa se
také snazi uchopit a pochopit klavirni dilo Bedficha Smetany (1824—-1884), kter¢ je v jeho vnimani
ve svété nepravem opomijené. Nahral kompletni klavirni dilo Smetany, coz byl projekt trvajici po
dobu péti let. Jeho skladby v ném evokuji spiSe introvertni charakter Smetanovy osobnosti ve stylu
Chopina, na rozdil od extrovertniho charakteru Lisztovy tvorby, ktery se snazil Smetana tolik
napodobit. Pfi nahrdvkédch Smetanovych skladeb se snazil jit interpretacné tedy spiSe po

chopinovsko-schumannovské linii.
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Chopin byl Ivanu Klanskému blizky jiz od dob studii, jeho hudba mu ucarovala a jeho
skladby jak rad hraje, tak je se zalibenim posloucha. Chopinovy skladby také rad u¢i a v neposledni
fadé rovnéz rad hodnoti interpretaci Chopinovych skladeb v roli porotce na doméacich i
zahrani¢nich soutézich. Podle jeho slov svou roli mize hrat i vliv jemu blizkého slovanstvi a
salonni charakter Chopinovy hudby. Jeho klavirni tvorba je pro Ivana Klanského rovnéz
inspirativni z hlediska zvukového bohatstvi skladeb, kde kazda jednotliva skladba ma obrovské
mnozstvi melodicky, harmonicky i zvukové zajimavych mist (obr. 56). Ivan Klansky fiké: ,,Chopin

je mi asi n¢jak souzeny.
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Obr. 56: Fryderyk Chopin: Preludium e moll op. 28 ¢. 4

Vyraznym piedstavitelem romantismu je Ferenc Liszt (1811-1886), jehoz klavirni dilo
obsahuje jak skladby vrcholné technické obtiznosti, tak i poetické cykly (Léta putovani, Utéchy,
Harmonie poetické a religiosni). Soubézné s Chopinem vytvofil Liszt novy klavirni zanr, koncertni
etudu.”® Oproti Chopinovi, ktery se v kazdé etudé zamétil na jeden technicky problém, stiid4 Liszt

vétSinou v ramci jedné skladby rizné prvky techniky, a tim dosahuje neobycejné obtiznosti.

Za pokracovatele tradic némecké hudby v linii Bach, Beethoven, Schumann je povazovan

Johannes Brahms (1833—-1897). Byl opakem novoromanticky zaméteného Smetany a predev§im

4 HOLZKNECHT, VAclav. Predslov. In SEARLE, Humphrey. Hudba Franza Liszta. Pielozila Lydia Lenhardtova. 1
vyd. Bratislava: Stdtne hudobné vydavatel'stvo, 1961. s. 33.
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Liszta. Typickymi charakteristickymi prvky jeho tvorby je nadprimérna schopnost diferenciace
vedoucich a doprovodnych hlasti, nebot’ Brahmsova notova sazba byva abnormalné zahusténa.
Dale schopnost horizontaIn¢ vertikalniho mysleni, oba systémy jsou u Brahmse v tésném kontaktu,
prostupuji jeden druhym a dopliuji se navzajem. Od interpretti to vyzaduje schopnost kvalitni hry
Casto ve velmi hutné a hmatové Siroké sazbé, a to 1 po del§i dobu, diferenciaci dynamiky i v
nevyhodnych registrech a schopnost tvofit dlouhé linie. V pozdnich Brahmsovych dilech je tieba
pouzit mnoho chopinovskych prvki, nebot’ autor se ve svych skladbach obracel k intimni lyrice:
,Brahmsiv klavir pisobi zprvu jako trpké vino. Ale jakmile jsme se ,vpili‘, pak se od tohoto
kouzelného napoje jiz nikdy neodtrhneme. Je to poezie muzna, velkolepa, hluboce citova, soucitna,

lidska. >°

Sergej Rachmaninov (1873-1943) je pfedstavitelem pozdniho romantismu a zaroven
dédicem nejlepSich tradic ruské klavirni Skoly. Interpretace jeho skladeb vyzaduje naprosto
komplexni pianistické vybaveni, sazba byva Casto velmi hustd s nesmirné obtiznymi Sirokymi
hmaty (pro autora to nebyl vzhledem k velikosti ruky zadny problém). Od interpretii to vyzaduje
nadprimérnou prstovou a vynikajici akordickou techniku, minimaln¢ nadprimérné fyzické a
psychické dispozice, nebot’ Rachmaninovy skladby jsou extrémné naro¢né na vydrz, presné

rytmické citéni, a to prevazné ve velkych plochach (obr. 57).

50 SYKORA, Véclav Jan. Déjiny klavirniho uméni. 1. vyd. Praha: Panton, 1973. s. 237.
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Obr. 57: Sergej Rachmaninov: Preludium op. 33 ¢. 9
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Ivan Klansky si poklada otazku, pro¢ hraji romanticky repertodr tak rady prave déti, kdyz
je pro n¢ mnohdy velice technicky obtizny? Jednim z divodii podle n¢ho miize byt fakt, ze hudba
19. stoleti byva podepfena mimohudebnim obsahem. Skladby mivaji konkrétni nazvy, podle
kterych si mohou mladsi pianisté vytvoftit predstavu konkrétniho déje. DalSim faktorem, ktery ¢ini

romantickou hudbu zajimavou, jsou vlivy lidové hudby, vlivy tane¢ni a vlivy exotické.

Veskera klavirni literatura zkomponovana po obdobi romantismu pravé z né¢ho po technické
strance vétSinou Cerpa. Nové klavirni techniky 20. a 21. stoleti jsou velice specifické a patii mezi
n¢ napiiklad preparace klaviru nebo hrani klastri. Tyto nové, originalni techniky vychazeji podle
nazoru Ivana Klanského z touhy skladatelii se za kazdou cenu odlisit a hudbou vyjadtit zcela néco
zvukové nového a technicky efektniho. Jak fika Ivan Klansky, v soucasnosti se nachazime v hudbé
ve fazi tzv. ,,hledani a s nadsazkou dodava: ,, Nekteré ulicky jsou slepé, ale az teprve s odstupem
casu bude mozné konstatovat, které ulicky byly ty slepé a které ty pravé a spravné. ““ Ptesah a vlivy
romantismu na recepci hudby, ale 1 na nésledujici klavirni tvorbu 20. stoleti jsou vSak podle n¢ho

zcela zasadni.
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7. Komparace metodiky Ivana Klanského s dalSimi metodickymi

sméry

7.1. Syntéza klavirnich metodik narodnich Skol zprostfedkovana pedagogy

Ivana Klanského

V této kapitole se budeme vénovat syntéze metodickych vlivii, Skol a zkuSenosti, které
ziskal Ivan Klansky b&hem svého studia klavirni hry prostfednictvim osobnosti klavirnich
pedagogt, a to zejména Valentiny Kamenikoveé a FrantiSka Raucha. Tyto umélecké osobnosti méli
zéasadni vliv na budouci vyvoj Ivana Klanského jako so6lového Spickového interpreta a zaroven
budouciho klavirniho pedagoga. Byli zosobnénim tradice ruské klavirni skoly a némecké skoly.
Déle se budeme zabyvat i1 dal§imi pedagogickymi osobnostmi a klavirnimi metodikami ruské a
nemecke narodni Skoly, jejichz ptedstaviteli tito pedagogoveé byli. Ukazeme si, jakym zptisobem se
syntéza téchto vlivli projevila pti utvareni budouci jedine¢né, ucelené interpretacni a vyukové
metody Ivana Klanského. Ambici této kapitoly neni detailné ptedstavit vSsechny ndrodni klavirni
Skoly, jejich osobnosti a srovnavat jejich metodické postupy, nybrz cilem je hledani spolecnych
jmenovatelii vyukovych tradic a jejich komparace s metodikou Ivana Klanského a zaroven se také
pokusit odpovédet na otazku, zda lze v soucasné dobé jesté hovofit o stale zivé tradici narodnich

klavirnich skol.

Ivan Klansky studoval na HAMU v Praze, ve spoleCné tfid¢ pedagogli Valentiny
Kamenikové a FrantiSka Raucha. Jednalo se o urcity experiment, nebot’ vyuka u dvou profesort
zaroven nebyla v té dob¢ obvykla. Tato forma vyuky byla nabidnuta 1 n€kolika dalSim studentiim,
ktefi vSak tento zplsob vyuky odmitli. Ivan Klansky se tak stal jejich jedinym spole¢nym
absolventem. Oba pedagogové ho provazeli celymi ¢trnacti roky studia, a to jak na Prazské

konzervatofi, tak 1 nasledné¢ na HAMU vcetné postgradudlniho studia.

Valentina Kamenikova byla typickou ptedstavitelkou ruskeé klavirni skoly, ve které platilo,
ze hudba vede nad technikou, je vZdy prvotni a technika hry se ji musi vzdy ptizpisobit. Kladla

také velky dliraz na rytmicko-pulza¢ni citéni a velké kontrasty v interpretaci.
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Valentina Kamenikova vystudovala hru na klavir v Odése. Pozd¢ji absolvovala studium v
klavirni t¥idé¢ Genricha Nejgauze na Moskevské konzervatoii.’! V roce 1963 se ptistéhovala
z tehdejsiho Sovétského svazu do Ceskoslovenska. Ivan Klansky se stal jejim prvnim studentem,
kterého vedla v roli klavirniho pedagoga po nastupu na Prazskou konzervator. Zasadnim zptisobem
ovlivnila budouci klavirni, ale i pedagogickou kariéru Ivana Klanského. Valentina Kamenikova pti
vyuce vzdy studentim ndzorné predvadéla, jak ma konkrétni misto spravné zaznit, ale zptisob, jak
k predvedenému vysledku dospét, ponechala na studentovi a rada, jak to prakticky provést vétSinou
podle Ivana Klanského ziistala v rovin¢ prohlaseni: ,,Délej si, co chces, ale musis to zahrat.“ Ivan
Kléansky zvladal tento pedagogicky ptistup diky tomu, Ze byl svymi piedeSlymi pedagogy velice
dobfe metodicky veden a nemél tudiz zadné vétsi technické potize, které by mu branily zvladnout
naro¢né studium u této pedagozky. Jak jiz bylo feceno, metody Valentiny Kamenikové byly velmi
svérazné, z dneSniho pohledu neptipustné. Ivan Klansky vzpomina: ,,Béda, kdyz student naptiklad
nezahral dobie néjaké technické misto, hned ptilétla facka.*>? Radu, jak zvladnout konkrétni misto
vSak nefekla. Vychazela ze své hudebni predstavy, jak ma celkové skladba vyznit a postupné se
svymi zaky tento obraz tvofila. Valentina Kamenikova byla sama vynikajici klaviristkou,
vysostnou muzikantkou a studenta postupné doslova donutila svou tvrdosti a viili udélat vSechno
tak, aby vysledek byl spravny. Byl to samoziejmé tvrdy dril, ktery vSak ptinasel studentim do
koncertniho zivota i mnoho pozitivniho. Zplsoby feSeni technickych problému si vSak musel
student nalézt sdm. Tento pfistup prace vedouci studenta k samostatnosti v feSeni technickych
problémt je pravdépodobné ptiinou, ze si Ivan Klansky s kazdym hudebnim a technickym
problémem umél jiz jako student poradit. I své studenty Ivan Klansky vede k tomu, aby ze vSeho

nejdiive identifikovali, pfesné pojmenovali a nasledné¢ co nejefektivnéji vytesili konkrétni

L'V roce 1964 nastoupila na Prazskou konzervatof Valentina Kamenikova a nasledn& koncertni klaviristé, jako byl
jmenovat finalisty a laureaty vyznamnych mezinarodnich soutézi Ivana Klanského, Frantiska Malého a Milana
Langera. Dostupné z: http://operaplus.cz/tradice-a-soucasnost-klavirni-skoly-na-prazske-konzervatori/ (10. leden
2019)

52 Tvan Klansky v rozhovoru pro ¢asopis Harmonie na otazku ,Jak jste snasel eruptivni piistup své pedagozky, ktery
mnozi jini nezvladali?** odpovida: ,,Nasel jsem si k ni osobni vztah. Libilo se mi, jak hraje, a jeji pfistup jsem bral
trochu s humorem a ne dost vazné. Délal jsem si, co jsem chtél, ale pfesto me donutila pracovat. Nalozila mi spoustu
ukolt a udélala je tak zajimavé, ze jsem nezavahal. Tteba na Prazském jaru, kdy méla hrat se Zubinem Mehtou, musel
jsem se za tfi dny naucit doprovod k Rachmaninovu prvnimu klavirnimu koncertu a pted nim to s ni zahrat. Béda,
kdybych to byl zkazil, to by mi byla dala!“ KULIJEVICOVA, Marie. Ivan Klansky — noblesni pianista a fanatik ¢isel.
Dostupné  z http://www.muzikus.cz/klasika-hudby-jazz-clanky/Ivan-Klansky-noblesni-pianista-a-fanatik-cisel.html.
(20. tnor 2005)
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technicky problém. Takto uSetfeny ¢as pak mohou spole¢né vénovat hudebni strance studovanych
skladeb a studentiim to zarovefi umoziuje nastudovani $ir§tho repertoaru.”® Od samého zacatku
provazeli Ivana Klanského pfi studiu pedagogové, kteti tvrdé vyzadovali velké penzum prace.
Valentina Kamenikova mladému Ivanu Kldnskému nastolila od zacatku tvrdy rezim cviceni, jenz
obnasel mnohahodinové, plné koncentrované cviceni, kazdoro¢ni piipravu na jednu az dvé
tiikolové interpretacni soutéze. I kdyz podrobit se takto tvrdé disciplin€é nebylo pro mladého
klaviristu viibec jednoduché, jeho psychické a fyzické dispozice ho jako jednoho z mala studentt

Valentiny Kamenikové k rychlému docileni poZzadovanych vysledkl piimo piedurcovaly.

FrantiSek Rauch pattil mezi zastance klasické stfedoevropske Skoly a byl ovlivnén klavirni
Skolou némeckou. Byl Zakem Karla Hoffmeistra, ptedstavitele nemecké klavirni skoly, kde klavirni
technika a jeji metodika hrala mnohem vétsi roli nez ve Skole ruské. FrantiSek Rauch byl typickym
vysokoskolskym pedagogem, ktery fesil jiz jen problémy vyssiho stupné, jakymi jsou napiiklad
forma a stylovost. Metodicky pfistup FrantiSka Raucha byl Cisté racionalni a propracovany.

Zaroven nechaval vzdy svym studentiim velky prostor pro jejich tviir¢i potencial a osobity piistup

ke studiu jednotlivych skladeb.>*

Paralelni vyuka dvou pedagogii v sobé na jedné stran¢ piinasela nesporn¢ velka pozitiva
zejména ve smyslu komplexnosti pianistického vzdélani. Emotivni piistup k vyuce Valentiny
Kamenikové byl vyvazovan raciondlnim, propracovanym vedenim FrantiSka Raucha, ktery daval
naopak Ivanu Klanskému mnoho cennych konkrétnich rad, jak si v urcitych tézkych mistech
pianisticky pomoci. Cili byly to dva zcela odli$né svéty jak z odborného hlediska, tak i osobnostné.

Stiet obou svétl s sebou prinasel zcela prirozené velké napéti, coz v patnacti letech, v dob¢ studia

33 Tvan Klansky v rozhovoru pro ¢asopis Harmonie na otizku ,,Jak byste charakterizoval muzikantsky a pedagogicky
pristup Valentiny Kamenikové?* odpovida: ,,Pfivedla me intuitivné k hudebnimu nazoru a ja se ted’ zpétné snazim pro
své zaky ho definovat. Ta cesta se mi jevi jako idealni. Pokud je to obracené, mit nejprve nazor definovany a dodateéné
ho hledat v dusi, tak se muze stat, ze k tomu taky viibec nemusi dojit. Ja jsem dostal tu emocni a intuitivni vyuku do
duse, a protoZe jsem racionalni typ, dnes, na rozdil od ni, to dokazu zaktm vysvétlit. Povazuji to za pedagogicky vrchol
vyuky.“ KULIJEVICOVA, Marie. Ivan Klansky — noblesni pianista a fanatik &isel. Dostupné z http://www. muzikus.
cz/klasika-hudby-jazz-clanky/Ivan-Klansky-noblesni-pianista-a-fanatik-cisel.html.(20. tnor 2005)

34 Tvan Klansky v rozhovoru pro ¢asopis Talent v odpovédi na otazku ,,A pedagogové? charakterizuje nasledujicim
zptsobem své studium u FrantiSka Raucha: ,,Na akademii, kdyz uz jsem byl dospély a diktaturu jsem nepotieboval,
m¢ vedl pan prof. FrantiSek Rauch. Rozumél jsem si s nim velice dobie. K pani profesorce Kamenikové byl jakymsi
protipélem, ona vyucovala sice velice spravné, ale vice mén¢ pudoveé. Vyzadovala absolutni poslusnost, zatimco prof.
Rauch byl spiSe mirn¢jsi povahy a daval mi vice moznosti. Myslim si, Ze kombinace téchto dvou piistupti byla pro
mne idedlni: Na jedné strané jsem byl nucen poslouchat, na druhé jsem mél i uréitou moznost vybéru.“ POPKOVA,
Tana, Ivan Klansky — V détstvi jsem mél hodné konickl a vynikajici ucitele. Talent, 2000, kvéten, s. 16-17.
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na konzervatofi, snasel Ivan Klansky velmi tézce. Pozdé&ji vSak, na vysoké skole, to jiz bral mlady
student s nadhledem a humorem. Je ptirozené, Ze z rozdilné osobnostni podstaty obou vybornych
pedagogti a z ni vyplyvajiciho odliSného hudebniho citéni pramenily rovnéz znacné diference
koncepci jednotlivych skladeb. Vasnivé diskuze mezi nimi probihaly pfimo pied studenty. Pouze
jediny Ivan Klansky prokéazal dostatecnou psychickou odolnost a schopnost vytvofit si na zakladée
téchto kontrastnich ptistupti vlastni nazor. Ivan Klansky zpétn¢ hodnoti vyse popsanou zkuSenost
velmi pozitivng, pfestoze v dob¢ studia nebylo vzdy jednoduché fesit vznikajici problémy. Nejprve
si musel sam vybrat, ke kterému interpretacnimu nazoru se intuitivné ptikloni a poté obhajit
vybrané pojeti i pfed druhou stranou. Tento zpiisob uvazovani vylucoval jakykoli dogmaticky

pristup.

Ivanu Klanskému se tedy naskytla béhem studii jedine¢nd moznost se seznamit postupné
se Sirokou Skalou klavirnich Skol a metodik, jednak s némeckou skolou Rauchovsko —
Hoftmeistrovskou, dale se Skolou neoslovanskou reprezentovanou metodou Viléma Kurze. Ta mu
byla zprostfedkovana prostiednictvim prvni ugitelky Marie CebiSové, zadky Arnostky
Griinfeldové, a Drahomirem Tomanem, ktery byl zédkem FrantiSka Maxidna. Arnostka Griinfeldova
1 FrantiSek Maxian byli oba zaci praveé Viléma Kurze. S ruskou skolou, jak jiz bylo zminéno, ziskal
zkusenosti diky pedagogické osobnosti Valentiny Kamenikové, ktera byla studentkou Genricha

Nejgauze (obr. 58).

FrantiSek Rauch byl zdkem Karla Hoffmeistera, ktery byl inspirovan i1 naptiklad metodikou
Rudolfa Maria Breithaupta. Breithaupt jako jeden z prvnich prosazoval hru vahou uvolnéné paze.
Timto zdrojem sily se snazil nahradit aktivni svalovou praci a dosel ke krajnimu extrému stejné
nebezpe¢nému jako jednostranné ulpivani v prstové hie, kdyz zcela zamitl prstovou techniku
starych §kol.>> Karel Hoffmeister se opiral o tehdejsi moderni vyucovaci metody. Nejdtilezit&jsi

elementem klavirni hry byl pro ngj slohovy pfednes. Od studentl vyZadoval hru vzhiiru od klaves

a prosazoval pfipravovany zpusob hry, kdy ruka je nesena pii kldvesach a v ptipravném dotyku.

Marie Cebi$ova i Drahomir Toman byli odchovani metodikou Viléma Kurze. Vilém Kurz
se na zaCatku své pedagogické kariéry piiklonil ke sméru Theodora Leschetizkého a sloucil ho

s domacimi tradicemi. Teodor Leschetinzky byl Zdkem Carla Czerného. Z jeho Skoly vychazela

55 KAUCKA, Lucie. Profil Zivota a dila Ilony Stépanové-Kurzové, Bakalatska prace, s. 35, Univerzita Palackého
Olomouc, 2000.
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fada skvélych umélct, a proto se Vilém Kurz rozhodl tuto $kolu prostudovat. Teodor Leschetizky
obohatil metody Carla Czerného o principy relaxace a sou¢innosti paze. Zpévného tonu dosahoval
vlaénymi pohyby zapésti a jako jeden z prvnich zacal pouzivat ptirozeného tvaru ruky s mirné
vyklenutymi dlafiovymi klouby.>® Vilém Kurz tyto metody spojil se svymi zkuSenostmi a také se
znalostmi, kterych se mu dostalo na lvovské konzervatofi, kde doznivala chopinovska tradice.
Vytvoftil svou vlastni metodiku, sviij systém, ktery si ovéfil béhem své pedagogické ¢innosti, a
ktery se mu osvédcil. Vilém Kurz byl znam tim, ze se vSemi novymi zaky, i kdyz uz hrali pokrocily
repertoar, zacCinal od zacatku. Museli hrat kratkd prstova cviceni, kterd sam vytvoftil, za¢inali
s tvorbou jednotlivych tond, s prsty fixovanymi na klavesach. Kurzova skola byla obrovskym
pfinosem, objevila se v dobé krize a zmatkll v Ceské klavirni pedagogice a vytvarela protipol

$kolam némeckym, které byly piesprilis teoretizujici.”’

Casova osa klavirnich studii Ivana Klanského
metodické vlivy

1954 1956 1960 1963 1976

| 3 | ] , | |
Marie Cebisova Karel Vinklat Drahomir Toman

Valentina Frantisek
Kamenikova Rauch

Arnostka Jan Hefman Frantisek Genrich Karel
Griinfeldova Maxian Nejgauz Hoffmeister
I I
Vilém Kurz Vilém Kurz

Obr. 58: Metodickeé viivy v dobé studia Ivana Klanského

56 KAUCKA, Lucie. Profil Zivota a dila Ilony Stépdnové-Kurzové, Bakalaiska prace, s. 35, Univerzita Palackého
Olomouc, 2000.

57 KURZ, Vilém. Technické zdklady klavirni hry. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, n. p.,
Praha, 1953.
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7.2. Metodika ,,narodnich klavirnich Skol*

V dob¢ studia Ivana Klanského, v prubéhu Sedesatych a sedmdesatych let 20. stoleti,
muizeme jeSté hovofit o existenci a specifickych metodikach jednotlivych ,,ndrodnich skol“, se
kterymi se Ivan Klansky postupné seznamoval prostiednictvim svych pedagogt. ,,Narodni skoly*
mély své predstavitele, jak na poli pedagogickém, tak i v roli koncertnich umélct. Predstavitelé
téchto zemi, at’ pedagogové ¢i vykonni interpreti z nich vzesli, zastavali dané metodické paradigma
téchto narodnich skol. Lze hovoftit o ndrodni skole ruské (sovétske), narodni Skole nemecke, italské

C1 francouzske.

7.2.1. Tradice ,,ruské narodni Skoly*

Jak jiz bylo vySe napsano, Ivan Klansky byl nejvice formovan svymi dvéma pedagogy
Valentinou Kamenikovou, ptedstavitelkou ruské skoly a FrantiSkem Rauchem, ktery byl ovlivnén
tradici némecké skoly. Nyni se zaméfime na historii, tradice a metodické radmce téchto dvou

narodnich skol a zaroven i na jejich ptesah do soucasné doby.

Progresivni osobnosti, kterda méla bezesporu na naprostou vétSinu budoucich ruskych
klavirnich pedagogl nezpochybnitelny vliv, byl Anton Rubinstein (1829-1894). Byl to prave on,
ktery polozil skute¢ny zaklad, na némz bylo mozno budovat moderni pedagogické mysleni s tak
vyznamnymi praktickymi dusledky, jak doklada enormni mnozstvi talentti, hudebnich osobnosti,

vyrostlych ze specifik ruské klavirni skoly.

7.2.1.1. Genrich Nejgauz (1888—-1964)

vvvvvv

(ucitel Valentiny kamenikové), na kterého je nahliZeno jako na jednoho z poslednich ptedstavitel
romantické tradice klavirist a pokracovatele tradice ruské klavirni skoly Antona Rubisnteina. Patii
mezi nejvétsi klavirni pedagogy 20. stoleti. Svymi soucasniky byl prezdivéan ,,Genrich Veliky*.>®
Specificky charakter romantismu Nejgauzovy Skoly spocival ve snoubeni nejlepSich domacich
tradic s tim, co bylo hodno pozornosti z evropského prostoru. Tato jeho Skola piedstavovala

progresivni cestu k popfeni virtuosity, jednostranné virtuosniho pojeti, ptiznaéného pro drivé;si

38 ZALTSBERG, E: Great Russian Musicians: From Rubinstein to Richter. Oakville: Mosaic Press, 2002, s. 27.
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ruskou romantickou interpretacni Skolu. Nejgauz jako prvni dosahl syntézy zapadoevropské
klavirni interpretace s ruskou klavirni skolou.>® ,Hudba Zije uvnitf nds, v naSem mozku, v naSem
védomi, citu, predstave, jeji ,,sidlo* se da presné urcit: je to nas sluch; nastroj existuje vne nas, jako
soucast vn¢jsiho objektivniho svéta, kterou musime poznat, kterou musime ovladnout, abychom ji
mohli podfidit naSemu vnitfnimu svétu, nasi tviiréi viili.“¢° Tento citat je Nejgauzovou myslenkou,
jiz vyjadril svou predstavu tii slozek klavirni interpretace zosobmujici trojjedinost hudby, nastroje
a interpreta (hegelovska triada teze, antiteze a syntézy), jejichz dokonal¢ ovladnuti zarucuje
spravnost uméleckého provedeni. Nejgauz to ve sveé knize O uméni klavirni hry krasné vystihuje:
,Hrat tak, aby posluchace naSe hudba pfiméla vic milovat zivot, siln€ji citit a ptat si, hloubéji

chapat.*6!

K hlavnim principim Nejgauzovy metodiky patfilo to, Ze trval u svych studentli na
vyrovnanosti slozky hudebni (vyrazové, obsahové, tj. otazky realizace hudebniho, uméleckého
obrazu) se slozkou cisté technickou, neboli s ,,femeslnou* praci. Pojem techniky pro né&j zahrnuje
soucasné 1 hudebni koncepci, resp. jeji ztvarnéni. Mohli bychom zde hovofit z hlediska estetického
o neodd¢litelnosti formy od obsahu, o jejich jednot€; nema-li dilo ztratit sviij organicky celek, musi
byt jednota obou téchto poli zachovéana. Nejgauz védé€l, ze oba tyto ukoly jsou pro dokonalou
interpretaci nesnadné, ale vyhradni pfecefiovani postaveni bud’ jedné ¢i druh¢ slozky v klavirni hie
uzitek nikdy nepfinese, protoze nedostatek spolehlivého technického ovladnuti nastroje vede
prostiednictvim bohaté¢ poeticky sdélného uchopeni ke hie sice muzikalni, kterd vSak citelné trpi
rysem diletantismu. AvSak pouha mechanickd hra je podle né¢ho nic netfikajici. V takovém piipadé
se jedna o samoucelnou techniku soustted’ujici pozornost pouze na ovladnuti nastroje v nejuzsim,
technickém slova smyslu. Prostiednictvim své komplexni pedagogické metody, jiz Nejgauz u
svych zakid uplatnoval, je pfivadél soucasné k uchopeni jak hudebniho obrazu, tak i formalni
vystavby celé skladby. Nejgauza metodika zdky vede k postupu od idedlni pfedstavy k jeji
realizaci, s vidinou jasného cile a k hledani cesty k jeho dosazeni. Zaka tyto zkusenosti v jeho
védomi privadéji k nabyti takovych technickych prostredki, které mu umozni vlastni provedeni

dila (védomi cile urcuje zpiisob jeho dosazeni). ,,Co urcuje jak, i kdyz nakonec i jak urcuje co

59 JURIK, M. Gilels. Praha: Editio Supraphon, 1974, s. 53.
80 NEJGAUZ, G. G: O uméni klavirni hry. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983, str. 16.
®I' NEJGAUZ, G. G: O uméni klavirni hry. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, str. 36.
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(dialekticky zdkon).“®? Tento Neugauziiv pedagogicky postoj miizeme tedy definovat takto: &im
dokonaleji a pfesnéji vim, ¢eho chci dosdhnout, tim jasnéji si uvédomuji prostiedky, kterymi toho
mohu dosdhnout. Nejgauz kladl diraz na ziskdni co mozna nejkonkrétnéjSiho uchopeni

uméleckého obrazu jiz v poc¢atku prace na skladbé, v prvotni fazi studia skladby.

Klavirni techniku Nejgauz chape ve vyznamu teckého techné, které znamenalo femeslo,
dovednost: ,,Jakékoli zdokonalovani techniky je zaroven zdokonalovanim uméni, to znamena, ze
pomaha odkryt obsah, skryty smysl, jinymi slovy je hmotou, redlnym télesnénim uméni.“%> V
Nejgauzoveé mysSleni o technické praci klaviristy plati ona zdkonitd vazba, kdy o jednotlivych
fyzickych aspektech klavirni hry je nutné uvazovat v komplexu vSech ostatnich, nelze je pojimat

samostatne.

V celém vyvoji ruské klavirni Skoly pravé na Genricha Nejgauze s jeho prednimi zaky,
titany ruského interpretacniho uméni, Svjatoslava Richtera a Emila Gilelse, byva obecné nahlizeno
jako na vrchol ruské klavirni Skoly. Ta totiz postupné od poloviny 50. let svymi stale

intenzivnéj$imi kontakty se zapadnim svétem ztraci to, co ji do té doby vlastné Cinilo jedine¢nou.

7.2.2. Tradice némecké narodni Skoly

Styl klavirni hry doby romantismu vyzadoval jiné technické vybaveni pianisti nez
piedchozi obdobi a potfeba dosazeni spravné interpretace skladeb tohoto obdobi kladla vysoké
naroky na technické vybaveni pianistl. I v Némecku a Rakousku se rozsitila obliba hry na klavir a
stala se samoziejmou soucasti hudebniho vzdélavani. Klavirni pedagogika méla za ukol vytvofit
vhodnou metodiku elementarni vyuky a zaroven upoutat Siroky okruh zaku, pro které byla hra na
klavir modni zalezitosti. Na druhé strané stala snaha po dosazeni poZzadované virtuosity. V klavirni
metodice vznikaly nové Skoly a proudy. Nékteré z nich vyzadovaly kazdodenni mnohahodinové
drilovéani techniky, které sice vedlo k technické dokonalosti, ale k hudebnimu otupéni a
bezmyslenkovité hie. Byly dokonce pouzivany rizné pomticky, které u zac¢ate¢niki napomahaly

ke spravnému drZeni rukou a také k posileni a zvySovani pohyblivosti prsti.

02 NEJGAUZ, G. G:0 uménti klavirni hry. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983, str. 9.
8 NEJGAUZ, G. G: O uméni klavirni hry. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983, str. 10.
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7.2.2.1. Friedrich Wieck (1785-1873)

V protikladu k této praxi stoji pedagogické metody a zplsoby vyuky uplatiované
Friedrichem Wieckem. Friedrich Wieck se neustale vzdélaval a hledal nejptirozenéjsi a
nejefektivngjsi zpisoby k dokonalému vyjadieni hudby. Vytvoftil vlastni klavirni metodu a vlastni
styl, ktery uplatiioval ve vyuce zacate¢nikli ve hie na klavir. Hlavni body jeho vyuky se v mnohém
lisily od tehdy bézného zptisobu vyucovani. Wieck si byl védom, ze prvotnim tkolem ucitele je
probudit v Zakovi radost a chut’ hrat. V elementarni vyuce Wieck kladl velky diiraz na motivaci a
individudlni pfistup k zdkovi. Za zéklad klavirni hry povazoval kultivovany klavirni dotek,
vyttibeny sluch a cit pro krasu. Doporucoval pravidelné soustiedéné cviceni a postupné rozvijeni
mechanickych schopnosti a sily. K technice vedl Zaka skrze jeho sluch. Vychézel z klidného
postaveni ruky, ale zapojoval zapésti i celou pazi. Odmitl bezmySlenkovité pirehravani a piilis
dlouhé¢ cviceni vedouci k unave zaka. Wieckova cviceni jsou uspotadana podle naro¢nosti tak, aby
si je mohli zaci bez potizi zapamatovat, denné¢ hrat a opakovat tak dlouho, az je budou moci
interpretovat v tempu a s jistotou, a tim se cviceni m4 stat prostfedkem k pokroku.%* Specifikem
Wieckovych tthozovych a tonotvornych cviceni je, Ze jsou urcena i pokroCilym studentim ke
zdokonaleni jejich tthozové kultury. Wieckovy metody a ndzory mohou byt inspiraci 1 pro
soucasnou klavirni pedagogiku. O tom, Ze jsou Wieckovy mysSlenky stale aktualni, sveédci 1
skutecnost, ze jeho dilo je dodnes vydavano. Spis Clavier und Gesang patii mezi opakované
publikované knihy v némciné a angli¢ting, existuje v mnoha ruznych aktudlnich vydanich.
Pedagogické motto Friedricha Wiecka nejlépe vystihuje jeho citat: ,,I ten nejzkusenéjsi ucitel musi

byt neustale zdkem. ¢

7.2.2.2. Carl Czerny (1791-1857)

Carl Czerny byl Zdkem Johanna Nepomuka Hummela, Antonia Salieriho a Ludwiga van
Beethovena. Czerny ve své knize Vzpominky z mého Zivota popisuje svou prvni klavirni lekci u
Beethovena, na které se odvazil mu zahrat jeho Patetickou sondtu. Vzpominda, Ze kdyz dohral,
obratil se Beethoven k jeho otci a fekl: ,,Ten chlapec ma nadéni, chci ho sdm vyucovat a piijimam

jej za svého zéka. Posilejte ho nékolikrat tydné ke mné a potid’te mu ucebnici Emanuela Bacha, tu

64 WIECK, Marie: Friedrich Wieck Pianoforte Studies. New York: G. Schirmer: 1901.

8 WIECK, Fridrich: Clavier und Gesang: Didaktisches und Polemisches; mit einem Anhang von Aforismen aus
Wieck's Tagebuch, s. 60, 3. verm. Aufl. Leipzig: Leuckart, 1878.
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musi s sebou pristé prinést.“’® Velmi brzy se i on stal klavirnim pedagogem. Jeho nejslavnéjsim
zakem se stal Ferenc Liszt. Pro své zaky slozil znacné mnozstvi didaktickych skladeb, které se
dodnes pouzivaji pfi vyuce hry na klavir. Své studenty nabadal k systematickému opakovani
technickych cviceni, které je me¢lo dovést ke zdokonaleni vSech druhti techniky. Dulezita byla pro

vvvvvv

opakovani pro ziskavani technické dokonalosti.

7.2.2.3. Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945)

Rudolf Maria Breithaupt jako jeden z prvnich prosazoval hru vdhou uvolnéné paze. Timto
zdrojem sily se snaZil nahradit aktivni svalovou préaci a doSel ke krajnimu extrému stejné
nebezpecnému jako jednostranné ulpivani v prstové hie, kdyz zcela zamitl prstovou techniku (hra
z dlaniovych kloubit) starych $kol.%” Breithaupt byl predvédéen, Ze vyhradné hra z prsti pro klavirni
literaturu 19. stoleti neni dostatecna. Prsty pro n€ho tvoii podporu pro celou pazi a jeji dostatecny

pohyb. VSechny nésledujici némeckeé skoly integruji alespon ¢ast téchto jeho myslenek.

7.2.2.4. Theodor Leschetitzky (1830-1915)

Na rozdil od Breihaupta se Theodor Leschetitzky (jeho ucitelem byl Carl Czerny) pokusil
kombinovat stary i novy zptusob hry (jednak prstii z dlanovych kloubti 1 hru vahou paze), protoze
povazoval oba zpusoby za opravnéné. Leschetitzky na rozdil od svého ucitele Carla Czerného
pozadoval od svych zakt, aby zkratili mnoZstvi Casu pii mechanickém cviceni a vice zapojili praci
na zvukové predstavé a intelektudlnim piistupu (podobné jako pozdé€ji pouzili ve své metode
Leimer-Geiseking). Leschetizky obohatil metodu Carla Czerného o principy relaxace a sou¢innosti
paze. Zpévného tonu dosahoval vlacnymi pohyby zapésti a jako jeden z prvnich zacal pouzivat

ptirozeného tvaru ruky s mirn¢ vyklenutymi dlaiilovymi klouby.

7.2.2.5. Kurt Leimer (1920-1974)

Kurt Leimer rozvijel svou vlastni metodiku drZeni ruky a prstl, diraz ale jiz kladl na
sluchovou predstavu pianisty. Sluchova ptedstava byla pro n¢ho prvotni. Tato pfedstava podle n€ho

zasadn€é pomaha i pii hie zpaméti, kde dlouhosihlé mechanické cviceni nepoméahd. Leimer jako

6 CZERNY,Carl. Vzpominky z mého Zivota, Editio Supraphon, Praha 1973, s. 23.

67 KAUCKA, Lucie. Profil Zivota a dila Ilony Stépanové-Kurzové, Bakalaiska prace, s. 35, Univerzita Palackého
Olomouc, 2000.
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prvni z némeckych klavirnich pedagogli pfiSel s mySlenkou na neustdlé ovladani hry
prostfednictvim sluchu a zdokonalovani techniky hry pomoci sluchu. Se svym ucitelem Walterem
Geisekingem napsali spole¢né knihu Piano Technique: Leimer-Geiseking. V knize je kladen diraz

na sluchovou predstavu, porozuméni dila z hlediska formy a na spravny zaklad klavirni techniky.

7.2.2.6. Adolf Martienssen (1881-1955)

Z moderngjsich, progresivnich ptistupti neni mozné nezminit némeckého pedagoga Carla
Adolfa Martienssena, ktery pokracoval v zaujeti intelektudlnimi zaklady hry na klavir, podobné
jako Leimer. Ve své podnétné praci Tvorivé vyucovani klavirni hry z 50. let 20. stoleti zdiraznil
zakladni moment tvofivosti a podtrhl vyznam psychické stranky v klavirni hie, ¢imZ se vymezil
vétSin€ dosavadnich metodik s jejich omezenym pohledem (akcent na fyziologii, mechaniku

apod.).%®

7.2.3. Srovnani metodiky ruské a némecké a jejich vzajemné ovliviiovani a
splyvani

Rozdily mezi zakladnimi principy obou metodik se mohou zdat velké. Pro ruskou klavirni
Skolu platil pozadavek co nejran€j$iho osvojeni si schopnosti prace na uméleckém obraze hudby v
procesu hudebni vychovy, rusti pedagogové zatfazovali tento ukol do pocatecni etapy vyuky
klavirni hry spolu s osvojovanim si not. To samoziejmé piredpokladalo co nejdokonalejsi rozvoj
sluchu, jenz byl vzdy urcujici, byl voditkem, byl tim, z né¢hoz vSe vyplyvalo. Platil zde systém —
od sluchu ke hie a odtud k zapsani — neboli: Zak nejprve slysi melodii, poté ji zahraje podle sluchu
na klavir a nakonec ji zapiSe do not. Dlraz na tuto schopnost vnitiniho slySeni byl v ruské klavirni
pedagogice zasadnim momentem, v zakovi rozvijel pak i pfi hfe samotné schopnost poslouchat
sebe sama, trvalou pozornost vénovanou kvalité tonu apod. V metodice ruské Skoly platilo, Ze

hudba vzdy vede nad technikou, hudba je prvotni a technika se ji musi ptizpusobit.

V némecké metodice béhem 19. stoleti az do prvni tfetiny 20. stoleti bylo naopak trendem
posuzovat hru studenta ¢i pianisty na podiu predevsim z hlediska jeho dokonalé techniky. Ovsem

postupem casu (od zacatku 20. stoleti), stejné jako u ruskych pedagogi, se zacinaji v némecké

% MARTIENSSEN, Carl Adolf: Tvorivé vyucovanie hry na klavir. Bratislava: OPUS, 1985.
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metodice prosazovat i principy ptirozen¢ho utvareni techniky prostfednictvim realizace zvukové
predstavy, hudebniho obrazu. Martienssenovu praci (az na dil¢i odchylky) co do jejiho vyznamu
je mozné zaradit po bok teoretickych spist prednich osobnosti ruské klavirni hry a pedagogiky,
vedle Nejgauze i Alexandra B. Goldenvejzera, Grogoriho Kogana®®, Konstantina Igumnova ¢&i
Damarije Savsinského® a jinych. MiiZzeme Fici, Ze narodni $koly jednotlivych evropskych zemi se
na prelomu 19. a 20. stoleti navzajem metodicky ¢im dal tim vice ovliviiovaly. Béhem prvni
poloviny 20. stoleti dochazelo postupné k protindni hlavnich charakteristickych metodickych

principt reprezentovanych diive prave ruskou a némeckou skolou.

7.3. Presah ,,narodnich klavirnich $kol“ do soucasné doby

V soucasné dobé¢ jiz nelze hovofit o jednotlivych prioritdch ndhledu na interpretaci podle
jednotlivych narodnich §kol. V minulosti mély Skoly ruské, némeckeé, francouzské, ale 1 italské a
Spanélské své charakteristické metodické ramce, umélecky projev jejich absolventii byl od sebe
navzajem rozpoznatelny. Dnes uz toto narodni rozdéleni ovSem neplati. Néhledy na priority
interpretace vnimame a sledujeme pouze skrze osobnosti jednotlivych pedagogt. Je to dano i
velkou migraci pedagogi. Bohaté skoly, zeyjména v Asii si mohou dovolit zaplatit ty nejlepsi

pedagogy z Evropy 1 USA.

Harold C. Schonberg ve své praci The Great Pianists cituje Vladimira Ashkenazyho, ktery
jiz v roce 1980 k nové generaci hudebniki v SSSR, nijak se neliSici od hudebnikii zemi jinych,
smutné poznamenal: ,,[...] v Rusku vychovavaji spise dobré hudebni sportovce nezli velké umélce.
Hraji dobie, ale nedomnivam se, Ze hudbou mnoho vyjadfuji.“’! Podle Schonberga v sobé nesou
soudobi rusti hudebnici jistou mezinarodni konformitu, kdy se klaviristé z moskevské konzervatote
svou hrou pfili§ neliSi od klaviristi z newyorské Juilliard School. Jde-li o existenci narodnich

klavirnich $kol na konci 80. let, ty jsou podle Schonberga v této dobé takika mrtvé. 2

8 KOGAN, Grogorij, M: Prica pianistu. 1. vyd. Bratislava: Ustredna kniznica a SIS — Edi¢ny referat.
70 FRASER, Alan, SAVSINSKIJ, Samarij: Novy pFistup ke klavirni he. Praha: Lynx. 2005.

7l SCHONBERG, H. C.: The Great Pianists. New York: Simon & Schuster, 1987, s. 465.

72 SCHONBERG, H. C.: The Great Pianists. New York: Simon & Schuster, 1987, s. 465.
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S timto nazorem lze polemizovat a autorka této prace se domniva, ze ptesah jednotlivych
narodnich klavirnich kol do pfitomnosti diky nékterym vyjimeénym osobnostem stale ¢astecné
pretrvava az do soucasnosti. I pfes vSeobecnou globalizaci se stale v klavirnim prostiedi hovoti o

specifikach jednotlivych klavirnich skol, coz je patrné dano i silou historického povédomi.

V soucasnosti lze vnimat priority ndhledu na interpretaci napfi¢ kontinenty ve tfech

rovinach:
1. konzervativni rovina

Konzervativni rovina znamena snahu interpreta hrat pokud mozno vSe podle notového
zéapisu, dodrzovat notovy text, pozadavky autora. Ale zaroven se snazit o vlastni ptistup, ktery je
ovSem potieba udrZet v téchto hranicich. Individualismu na tkor skladatele v tomto pfistupu nesmi

byt poskytnut piili§ velky prostor.
2. rovina absolutniho respektovani notového textu, teoretickd rovina

Notovy text je v tomto ptistupu vzdy primarni. Interpret si nesmi dovolit jakékoliv vlastni
upravy textu. A to ani v dynamickych a tempovych zélezitostech. Jestlize je v textu napsana

napiiklad repetice, neni mozné ji vynechat. Notovy text je pro interpreta ,,svaty*.
3. rovina individualismu

V této roviné vystupuje interpret jako individualita. Hleda zptsob, jak skladbu uchopit jinak
neZ jak je hrana po dlouha desetileti, zejména jedna-li se o star$i autory. Cini tak i za cenu, Ze
mnohé pozadavky autora obsazené v textu razantné¢ ve svém pojeti zméni. Nejednd se ptimo o
jednotlivé noty, nybrz o tempova a dynamicka oznaceni, frazovani, vynaseni jinych hlast. Cilem
tohoto zpisobu interpretace je do zna¢né miry snaha o odliseni se od ostatnich interpretti, ziskat na
svou stranu jak publikum, tak zejména porotce na soutézich, a to praveé tim, Ze interpret nabidne
néco jiného, nového a nezvyklého. To, zda tento ptistup nalezne pozitivni odezvu u porotctl, zavisi
zejména na konkrétnim sloZeni poroty. Poroty klavirni soutézi byvaji slozeny z klavirnich
pedagogt, ktefi zastdvaji rtizné ptistupy v ndhledu na zplsob interpretace. Proto se dnes bézné
milZe stat, Ze pianista na jedné soutéZi zaznamend fenomendlni Uspéch a na druhé soutézi se
nedostane ani do druhého kola; protoZze tyto tfi ndhledy na interpretaci v soucasnosti zacinaji
dosahovat extrémnich poloh. Uz se vSak nejedna o nahledy Skol ruskych nebo francouzskych, ale

o individudlni ndhledy jednotlivych pedagogi.
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Ivan Klansky je zastancem dodrzovani notového textu. Nicméné tento pozadavek nesmi
podle ného byt nikdy na tkor sdélnosti hudby smérem k poslucha¢im. Casto se totiz setkavame
s ptipady, kdy je interpret natolik v zajeti soustfedénosti na text, ze se zablokuje jeho vlastni
fantazie. Tyto interprety mnohdy ocenuje odborna kritika, ale pro bézného posluchace jsou malo

sdélni.

7.4. Komparace metodiky Ivana Klanského s metodikami narodnich §kol ruské

a némecké

Komplexni metodicky systém Ivana Klanského je zafnym piikladem syntézy toho
nejlepSiho, co vzeslo z historické tradice, zejména ruské a némecké klavirni skoly vyvijejicich se
od dob romantismu 19. stoleti az do poloviny stoleti dvacatého. Béhem dob svych studii,
prostednictvim svych dvou pedagogt se setkal Ivan Klansky s obéma metodickymi ptistupy.
Prostfednictvim vyuky Valentiny Kamenikové pronikl do zakonitosti a metodickych principt
ruské narodni Skoly a diky pedagogickému vedeni FrantiSka Raucha se seznamil s metodikou
nemecke narodni skoly. Jak jiz bylo vySe zminéno, odlisné metodické ptistupy obou narodnich skol
se postupné sblizovaly a ovliviiovaly. Osvojené metodické principy z obou Skol se promitly do
ucelené¢ho metodického systému Ivana Klanského, ktery navic obohatil a rozsitil jej o osobité a
jedinecné prvky. Ty se zformovaly z jeho rozsahlé interpretacni a pedagogické Cinnosti, kdyz
koncertoval snad témét ve vSech koncertnich salech po celém svété a vyu€oval studenty mnoha
narodnosti a kultur. Metodickym cilem Ivana Klanského jako pedagoga je koncentrace na ucelenou
koncepcnost, ale zaroven detailni promyslenost interpretace z hlediska akcentace jednotlivych
hudebné-pianistickych problematik. Jeho individudlni a vysostn€ tvir¢i proces je postaven na

pilitfich disledné promyslenych metodickych postupti:

- presna diagnostika vykonu;

- hierarchie prace s casem a zvukem;
- fyzické aspekty klavirni hry;

- impulzova metoda;

- vertik4lné-horizontalni chapani hudby.
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Jeho interpretacnim i pedagogickym cilem je co nejvétsi efektivita studijniho procesu,
kterou dosahuje u sebe i svych studentii pomoci védomého ¢lenéni prace na ¢innost dirigentskou
(uchopeni a ztvarnéni hudebniho obrazu dila) a technicko-pianistickou slozku interpretace. Praveé
¢innost dirigentskd, tedy predstava interpreta o celkovém hudebnim obrazu dila, byla tak blizka
narodni ruské skole a naopak dliraz na technicko-pianistickou slozku interpretace upiednostiiovali

ptedstavitelé¢ nemecké narodni skoly.

V intelektualnim uchopeni hudebniho obrazu Ivan Klansky vyuziva dirigentské principy,
které vyznamné ptispivaji k dosazeni naprosté presvédCivosti a srozumitelnosti hry. Nejprve vede
sveé studenty k utvoteni vlastni hudebni pfedstavy, teprve poté ma student tuto predstavu pienést
za pomoci vSech fyzickych aspektl hry k jeji realizaci na klaviru. Tento hudebné-interpretacni
proces, tak bytostné blizky Ivanu Klanskému krasné vyjadiil 1 James Francis Cooke ve své slavné
knize Great Pianists on Piano Playing, ve stati ,,Vyznamné detaily v klavirnim studiu®, v niz se
zminuje o uceni se poslechu sebe sama jakozto jedné z hlavnich nezbytnosti iispéSného hudebniho
vyvoje. Klaviristove sluchu by podle ného béhem cvi¢eni nemél uniknout jediny ton, ke kazdému
vytvofenému tonu by vSak mél pristupovat i rozumove, analyzovat jeho kvalitu: ,,Kazdy ton se
snazim slySet a béhem hry je ma pozornost tak soustfedéna na cil, jimz je podani dila umélecky co
moznd nejlépe, zptisobem diktovanym pozadavky skladatele a svou koncepci dila, Ze jsem si jen

malo védom &ehokoli jiného.“"

Tak jako ptedstavitel nemecké skoly Martienssen podtrhl ve své metodice vyznam psychické
stranky v klavirni hie, tak i Ivan Klansky se hluboce zabyva oblasti psychologie interpretace a
predklada komplexné uplatnitelny navod, jak iskali emoci a strest pii interpretaci u¢inné zvladat

a celit jim. Jeho metodicka verze je v tomto ohledu postavena na pilifi aplikace Impulzové metody.

3 COOKE, J. F.: Great Pianists on Piano Playing: Godowsky, Hofmann, Lhevinne, Paderewski and 24 Other
Legendary Performers. New York: Dover Publications, 1999, str. 98.
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8. Shrnuti

Magisterska diplomova prace se detailn¢ zabyva a komplexné syntetizuje jedine¢né klavirni
metody profesora Ivana Klanského a zprostiedkovava jeho myslenky, estetické a etické postoje
z oblasti interpretacniho uméni. Prvni tii kapitoly prace jsou vénovany stézejnim pilitim jeho
osobité klavirni metodiky, kterymi jsou diagnostika vykonu interpreta, prace klaviristy s ¢asem a
zvukem, fyzicko-technické zékonitosti klavirni hry. Tyto kapitoly pfiblizuji 1 nejoriginalné;si
soucasti jeho pedagogicko-metodického systému: Impulzovou metodu a metodicky princip
roz€lenovani interpretace na horizontdlné nebo vertikdlné hudebné zpracované plochy. Dalsi
kapitola rozebira ndzory a pohled Ivana Klanského na interpretaci hudby jednotlivych historickych
obdobi od 17. do 20. stoleti. Posledni kapitola obsahuje jak syntézu metodickych vlivi ziskanych
Ivanem Klanskym béhem studii klavirni hry prostfednictvim jeho pedagogl, tak komparaci
metodiky Ivana Klanského s metodikami ruské a némecké klavirni Skoly v kontextu vyvoje 1
dalSich evropskych klavirnich Skol. Magisterska diplomova prace je koncipovana se zamérem
kompletniho zdokumentovani Klanského jedine¢né klavirni metodiky a vSech specifik jeho

tvlrciho pfinosu k interpretacnimu a pedagogickému uméni.
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9. Summary

The MA thesis provides a detailed and complex synthesis of Prof. Ivan Klansky’s unique
piano teaching method by summarizing his ideas and approaches to the area of interpretative art at
both, aesthetic and ethic levels. The first three chapters are devoted to the key points of his piano
lessons methodology, including diagnosis of the player’s potentials for appropriate achievement,
his or her implementation of sound and timing issues, and physiological and practical rules of piano
technique and practice. These chapters focus on the most innovative parts of his pedagogy and
methods, i.e. the range of touch and tone production and horizontal and vertical playing progress.
The subsequent chapter is devoted to Klansky’s views on the interpretation of music in
performance throughout particular historical periods starting from the 17th to the 20th Century.
The concluding section of the thesis offers a comparative account of Klansky’s piano pedagogy,
including the powerful impact of his own tutors, and influences of the Russian and German piano
playing schools in the context of respective European schools. One of the key objectives of the
thesis is compiling a complex pool of evidence proving the uniqueness of Klansky’s teaching

method and his specific contribution towards piano playing interpretation and pedagogy.
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10. Zusammenfassung

Meine Magisterabschlussarbeit befasst sich detailliert und in einem komplexen Rahmen mit
den einzigartigen Klaviermethoden von Prof. Ivan Klansky und vermittelt seine Gedanken,
dsthetische und etische Stellungnahmen aus dem Bereich der Interpretationskunst. Die ersten drei
Kapitel meiner Arbeit werden den Meilensteinen seiner personlichen Klaviermethodik gewidmet,
zu denen Diagnostik der Leistung von Interpreten, Umgang des Interpreten mit Zeit und Klang,
korperlich-technische Gesetzlichkeiten des Klavierspiels zdhlen. Diese Kapitel erklidren auch die
originellsten Teile seines paddagogisch-methodischen Systems: Impulsmethode und das
methodische Prinzip der Aufteilung von Interpretation in horizontal oder vertikal musikalisch
verarbeitete Flachen. Das ndchste Kapitel verinnerlicht die Ansichten und Meinungen von Ivan
Klansky tiber die Interpretation von Musik der einzelnen historischen Etappen vom 17. bis zum 20.
Jahrhundert. Das letzte Kapitel enthédlt sowohl die Synthese der methodischen Einfliisse, die er
durch seine Pddagogen wihrend des Studiums vom Klavierspiel erworben hat, als auch die
Komparation der Klansky-Methodik mit den Methodiken der russischen und deutschen
Klavierschulen und auch im Kontext der Entwicklung der anderen européischen Klavierschulen.
Meine Magisterabschlussarbeit wird mit der Absicht des kompletten Dokumentierens der
einzigartigen Klaviermethodik von Klansky und aller Besonderheiten seines schopferischen

Beitrags zur Interpretations- und Pddagogikkunst konzipiert.
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Priloha 1

SEZNAM STUDENTU IVANA KLANSKEHO NA HAMU V PRAZE V LETECH

1990-2020
Doktorské

Piijmeni vdana Jméno Od roku | Doroku |studium
Sucharova Weiser Helena 1985 1990
Forsterova Hana 1985 1991
Fri¢ Roman 1987 1992
Rada Martin 1989 1994
Jelinkova Klanska Halka 1990 1996
Solonkova Suma Ivona 1990 1997
Cernohorska Viaclava 1992 1998
Gazdova Novotna Eliska 1993 2000
Novakova Nicod Hana 1994 1999
Kos Stépan 1996 2001
Kasik Martin 1997 2004 | D 2010
Kahanek Ivo 1999 2005 | D 2010
Krkavcova Kasikova Kristyna 2000 2005
Baranova Polakova Markéta 2003 2009
Boehmova Veronika 2004 2010| D 2014
Mala Simpson Michaela 2004 2010
Milarova Petra 2005 2011
Uhlik Jakub 2005 2011
Cap Rebecca 2005 2007
Vlasakova Hana 2006 2012
Rihova Prokopova | Barbora 2007 2013
Al-Ashhabova Marie 2008 2014
Donovalova Adéla 2008 2014
Dostalova Gabriela 2008 2013
Hozman Denny 2008 2015
ValCova Lucie 2008 2014 | D 2019
Fialova Terezie 2009 2012
Satinska Tereza 2010 2012
Stepasjukova Kristyna 2010 2015
Goto Eri 2010 2016
Klansky Lukas 2010 2015|D 2019
HandzuSova Valentova Bara 2012 2019
Korbelova Lenka 2012 2019
Kozak Marek 2012 2019 | D od 2019
Hanikova Johana 2014 2020
Donovalova Kristyna 2015
Brabcova Barbora 2015
Sklenickova Rachel 2015
Vrana Tomas 2015
Baslova Veronika 2016
Sumnikové Marie 2018
Novak Matyas 2019
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Priloha 2

SEZNAM STUDENTU IVANA KLANSKEHO NA HOCHSCHULE LUZERN

19912012

Jméno a prijmeni Statni prislu$nost Datum studia

Yvonne Lang Svycarsko 1991 - 1996
Dominique Emmelin Francie 1991 - 1994
Claudia Hostettler Svycarsko 1991 - 1994
Emiko Hayakawa Japonsko 1991 - 1994
Andeas Gilomen Svycarsko 1991 - 1994
Carmen Hunkeler Svycarsko 1992 - 1995
Andrea Maggiore Italie 1992 - 1995
Carmen Hunkeler Svycarsko 1992 - 1995
Andrea Maggiore Italie 1992 - 1995
Tomas Dratva Slovensko 1992 - 1995
Heidi Doppmann Svycarsko 1993 - 1996
Dominique Derron Francie 1993 - 1996
Estelle Lustenberger Svycarsko 1994 - 1997
Ivona Solonkova Ceska republika 1994 - 1999
Radka Petrova Slovensko 1995 - 1998
Armanda Beqiraj Albénie 1995 - 1998
Kordian Géra Polsko 1995 - 1997
Edelgard Dratwa Némecko 1995 - 2001
Lino Costagliola Italie 1995 - 1998
Natalia Ziircher Svycarsko 1996 - 2000
Eliska Novotna Ceska republika 1996 - 1998
Susanne Huber Svycarsko 1996 - 1999
Mark Hunziker Svycarsko 1997 - 2000
Irina Judt Kyrgizstan 1997 - 2001
Anna Barbiro Italie 1998 - 2001
Ben Kellerhals Svycarsko 1998 - 2002
Simona Baumeler Svycarsko 1999 - 2002
Claudia Tavano Svycarsko 2000 - 2003
Tomasz Trzebiatowski Polsko 2000 - 2004
Irina Vardelli Gruzie 2001 - 2005
Maria Gabrys Polsko 2002 - 2007
Michael Pelzel Svycarsko 2002 - 2006
Moema Rodriguez Brazilie 2002 - 2006
Coraline Cuenot Svycarsko 2004 - 2008
Petra Milarova Ceska republika 2004 - 2006
Sarah Haessig Svycarsko 2005 - 2009
Eva-Maria Neidhardt Svycarsko 2005 - 2009
Michaela Mala Ceska republika 2006 - 2008
Valerie Wyss Svycarsko 2006 - 2009
Elvire Tornay Svycarsko 2008 - 2011
Pawel Paluch Polsko 2009 -2012
Tamar Beraia Gruzie 2010 -2012
Gabriela Dostalova Ceska republika 2011 - 2008
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Priloha 3

PROFESORSKA PREDNASKA IVANA KLANSKEHO

ZamySleni nad prsty lidské ruky z hlediska klavirniho pedagoga

doc. Ivan Klansky

Kdyz jsem pied 1éty nastoupil drahu klavirniho pedagoga na vysoké skole, podlehl jsem
jakémusi klamnému pocitu, Ze se pii praci se svymi studenty budu zabyvat problematikou ryze
uméleckou — ttibenim hudebni individuality, smérovanim stylového citéni, moralnimi a etickymi
aspekty umélecké tvorby. Ale kdeze! Ne, ze bych mezi posluchaci nenalezl dosti individualit, se
stylovym citénim to také nebyva tak zI¢, a moraln¢ a eticky jsou vSichni témet andé€lské bytosti.
Jenze co je to vSe platné — pianista by mél predevSim umét hrat klavir. To znamena, ze by mél byt
schopen pretvoftit své idedlni predstavy o hraném dile pomoci velmi komplikovaného ptevodového
mechanismu v ten pravy zvukovy obraz pro posluchace sdélny a srozumitelny. A pravé v tomto
“ptevodovém mechanismu” je, byl a asi vZdycky bude kdmen urazu. Ani nevim, pro¢ mé to tak
zaskocilo, sam se pii své hie s timto problémem potykdm léta, pro¢ bych tedy mél od nebohého

studenta oCekavat zazraky?

Vriatil jsem se tedy opét do reality a zacal se hloub¢ji zabyvat timto fenoménem.
Zopakoval jsem si starou zndmou rovnici hudebni komunikace, kdy na jedné strané je hudebni
pozitek, jeho transformace do pohybu, mechanicky pfevod této kinetické energie ve zvukovou a
na druhé strané pak hudebni proZzitek posluchace, a z této rovnice jsem se pak zacal zajimat o tu
nejvice ovlivnitelnou ¢ast — pfeménu vlastniho hudebniho proZzitku do idedlniho stisku klavesy.
Jaka obrovska kvanta védomych 1 podvédomych impulst putuji mezi lidskym mozkem a hracim
aparatem, aby pak posledni Zivy ¢lanek tohoto fetézce predal svoji energii hmoté€ nezivé — v naSem
ptipadé onomu monstru plném pacek, pérek a dratl. Monstru, které je pro nas né¢im fascinujicim,

pro které zijeme a o jehoz dokonalosti jsme kohokoliv kdykoliv schopni piesvédcit. A prave timto
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poslednim zivym ¢lankem, kterym se naseho milovaného nastroje dotykdme tu nézné, bazlive,
jindy divoce a sebevédomé, je nas vlastni prst. Je to onen povéstny Stétec, uhel ¢i tuzka malifova s
jednim vSak nezanedbatelnym rozdilem — malif si sviij Stétec ¢i uhel mtize vybrat, koupit, vymenit,
my se vSak musime smifit s tim, ¢im jsme byli obdarovani. Smifit se znamend v tomto piipadé
vyuzit pfednosti a minimalizovat nedostatky. Je zndmym faktem, ze extrémn¢ mala ¢i velka ruka,
ptilis kratké nebo jinak nestandardni prsty jsou pro pianistu limitujicim faktorem. Na druhou stranu
je zajimavé si uvédomit, jak neuvéfiteln¢ odlisné typy prstt zdobily ¢i zdobi nejvétsi hvézdy
klavirniho nebe. Dlouhé¢, Stihlé, aristokratické prsty Antona G. RubinStejna ¢1 Marty Argerich,
obtloustlé Spalicky Emila Gilelse ¢i maxiprsty Lazara Bermana, které se snad na klavesu ani vejit
nemohou. Jakmile se vSak tito velikani dotknou svého nastroje, vSechny fyziologické rozdily razem
mizi. Tito vyvoleni umi totiz své prsty dokonale ovladat, umi je zapojit do sluzby svych hudebnich
pfedstav — prsty jim prosté nepfekazeji. Normalnimu smrtelnikovi vSak vétSinou ano. Navic jsou v
tom prsty nevinné. Jsou jen posluSnymi vykonavateli viile centra a centrum se nékdy o svoji
periférii pramélo stara. Davéa svym prstim piikazy nejasné, neuréité, zmatené ¢i nesphitelné. Casto
ho ani nezajima, ktery prst je pro splnéni té ¢i oné zvukové predstavy v tom okamziku idedlni a
ponechava nahod¢ jakym zplisobem, jakou rychlosti, z jaké vysky, v jakém uhlu a na kterém misté
by mél klavesu stisknout. Dalo by se namitat, ze je to vSe zna¢n¢ individudlni a nejednoznacné,
nicméné je mi dnes jasné, ze se témito problémy klavirista a zejména klavirni pedagog zabyvat
nemusi. Kazda lidska ruka je sice svym tvarem a svou stavbou jedinecna, avsak fyziologicka a
psychologicka specifika jednotlivych prstli maji své zékonitosti a jsou platna vSeobecné. Hlubsi
poznani téchto specifik ndm pomiize rychleji a spolehlivéji feSit mnoha pianisticka uskali. Navic
jako odménu za tuto praci ziskame krasny pocit, ze vlastni prsty uz nejsou nepiratelé, kteti boi'i nase
velkolepé hudebni chramy, ale naopak mili spolecnici, ktefi zprostfedkovavaji nasi jedine¢nou

hudebni piedstavu v jesté mnohem dokonalejsi formé.

Prstem oznacenym cislem jedna je u klaviristd palec. Jeho totdlni odliSnost od ostatnich
prstli ma svou ptirozenou logiku v anatomickém vyvoji lidské ruky, jeho dispozice pro klavirni hru
je v8ak velmi problematicka. Pfirozeny pohyb palce pfi normalnim postaveni ruky na klaviatute je
totiZ horizontalni, zatimco stisk klavesy provadime pohybem vertikdlnim. ZkuSeny pianista si tuto
disproporci ¢asto ani neuvédomuje, nechdme-li vSak zahrat jednotlivy tén palcem Uplného
zacateCnika, automaticky pohybuje celym zapéstim, poptipadé celou pazi. Vertikdlni pohyb

samotného palce je pro néj zcela nepiirozeny.
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Z kazdodenni pedagogické praxe je i ovSem jasné, ze hrani palcem ptisobi Casto obtize i v
té ,,lepsi” pianistické spolecnosti. Rytmicky nevyrovnané pasaze, nechténé akcenty, nekvalitni ¢i
neznélé tony jsou piimym dusledkem neochoty palce drzet krok se svymi Ctyfmi vétSimi a

Sikovnéjsimi kamarady.

Z nouze lze ovSem udélat i ctnost. To brilantn¢ dokdzala klasicka klavirni technika v
dokonale propracovaném systému tzv. podkladani palce. VSe je velmi prosté — horizontalnim
pohybem se palec zasune pod hrajici prsty do dlan€, tam skryty jako vlak v tunelu stiskne patficnou
klavesu a poté se pies n¢ho ostatni prsty pirenesou do zakladniho tvaru. Palec je opét na svété a
ruka se hladce pienesla o polohu vySe. Celou akci Ize samoziejmé provadét 1 ve zpétném potadi
krokti — podle potfebného sméru posunu ruky. Takto hladké a bezbolestné st€éhovani z polohy do
polohy muize budit u hrac¢l na smyccové nastroje zavist. VySe zminény systém ma vsak 1 své
nedostatky. Pti celé akci je palec opticky Spatné kontrolovany, kldvesu bere ¢asto v neptiznivém
uhlu a kromé zcela vyjimecnych situaci je pro n¢€j vzhledem k jeho malému vzriistu ¢erna klavesa
nedosazitelna. Prstoklady musi byt tudiz voleny tak, aby se palec Cerné klavese vyhnul. Pravé diky
této skuteCnosti travi adept klavirni hry stovky memorovanim raznych stupnic a rozlozenych
akordl a fixovanim jejich pfesné danych prstokladiit do podvédomi. Kolik budoucich génit bylo

takto zrazeno z umeélecké drahy jiz na trovni hudebni skoly!

V poslednich letech ptichazeji v zapadni Evropé do mody nové metody klavirni vyuky,
které klasické podkladani palce zcela zavrhuji. Ruka se prosté presune z polohy do polohy posunem
jako na smyccovém nastroji, prstoklady se maximaln€¢ zjednoduSi. Mne, coby Ccloveéka
konzervativniho, tato moderni metoda pfili§ nepfesvédcuje. Negativni stranky, kterym se pii jeji
aplikaci nevyhneme, jsou pro mé piiliS§ podstatné, at’ uz jsou to neklidné, trhavé pohyby tuky nebo
1 nedostatec¢né legato. Jsem si téméf jisty, Ze i mnoho dalSich generaci pianistii bude zasouvat palec

do dlané€ za ucelem dosazeni vyrovnané hry.

Palec se ovSem pfti své pouti po klaviatufe ¢ernym kldvesdm zcela vyhnout nemtize. V
urcitych ptipadech mu na nich miiZe byt ptijemnéji neZ na bilych. Ma vice prostoru, miZe si dovolit
spocinout na klavese v pfirozenéjSim a jist€jSim thlu a byt s ni v kontaktu ¢asti, kterd je lépe
inervovana. Navic se mu odtud pfijemné klouZe na sousedni bilou kladvesu, coZ pianista oceni

zejména v rychlych oktavovych pasazich.
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Hra oktéav je vlastné maturitou palcové techniky. Rychlé sttidani bilych a ¢ernych klaves,
horizontalni posuny, vertikalni thoz — to jsou tii typy pohybt, jejichz dokonald koordinace je
znamkou mistrovského zvladnuti tohoto obtizného prstu. Cestu k nému vede pies soustavné cviceni
technickych, ale i melodickych pasazi samotnym palcem s cilem zvladnuti dokonalé pohyblivosti,
pruznosti, nejjemnéjSich uhozovych nuanci a presvéd¢ivého frazovani hudebni myslenky. Kdo je
schopen krasné zahrat Chopinovu oktavovou etudu vcetné jejiho lyrického sttedu pouhym palcem
— v krajnich ¢astech pak obéma palci — ten zvladl jeden z velkych a nelehkych ukoli klavirni

techniky.

Na rozdil od palce fadime druhy prst mezi prsty silné a spolehlivé. Nespornou vyhodou je
jeho velky akéni radius, anatomicky dany mimofadnou roztaZitelnosti smérem od palce. Zadné dva
¢asto mezi palcem a druhym prstem interval shodny s maximalnim rozpétim ruky. Tato dispozice
vSak nemd v béZné pianistické praxi valného vyuziti. RozSifenym zlozvykem byva pouZivani
druhého, eventualné tfetiho prstu pii roztaZzené ruce tam, kde by logicky mél hrat ¢tvrty nebo paty.
Tuto snahu vyhnout se za cenu zna¢né pokroucené ruky tzv. slabym prstiim nesmi ovSem pedagog

podporovat.

Podstatné dulezitéjsi pro uspésnou klavirni hru je rozpéti mezi druhym a patym prstem.
Cini-li toto rozpéti alespoii velkou sextu a palec je schopen byt soudasné v kontaktu s klaviaturou,
je ruka dostatecné¢ velka pro bézny klasicky repertoar. V opacném piipad¢ je jiz hra nékterych
zékladnich Ctyizvuk utrpenim. Z tohoto poznatku vyplyva, ze velikost ruky musime z
pianistického hlediska hodnotit nikoliv jen vzhledem k rozpéti krajnich prsti, ale vzhledem ke

konstelaci 1-2-5.

Druhy prst se dobfe doplituje a kombinuje s prsty vyssich ¢isel. Trylek mezi druhym a
tfetim prstem povazuje mnoho pianistli za nejsnazsi. Pfi stfidani druhého prstu s palcem je vSak
dobte si uvédomit jejich vzdjemnou anatomickou disproporci — zejména znacny rozdil v délce - a
snazit se, aby oba po sobé¢ hrajici prsty tlacily na paku klavesy ptiblizn€ stejné daleko od jejiho
okraje. Cim del3i druhy prst pianista vlastni, tim je toto srovnani do ¢erné klavese, je tendence

dlouhého druhého prstu zasunout se pod viko klaviatury a zmizet v Gtrobach nastroje.
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Posledni uvaha, tykajici se tohoto prstu, je spiSe z oblasti psychologické. Je vSeobecné
znamo, ze j to praveé druhy prst, kterym malé déti ziskavaji prvni hmatové kontakty s okolnim
svétem a kterym ukazuji na osoby a véci, po kterych touzi (odtud nakonec i pojmenovani
“ukazovacek™). On také zprosttedkovava pocinajici nesmélé kontakty ditéte s klaviaturou. V
prabéhu lidského starnuti vSak jeho dominantni postaveni ustupuje ve prospéch prstu ttetiho. Je to
opravdu jenom ndhoda, Ze mlady koncertni mistr dava pted klavirnim koncertem orchestru “acku”
druhym prstem, zatimco zkuSeny pianista pii generalce tietim? Je to jen muij osobni problém,
ménim-li u dadvno nastudovanych skladeb prstoklady trylki z béznych 2-3 na 1-3 nebo dokonce 3-
47? Starne opravdu druhy prst rychleji nez ostatni? A co houslisté a cellisté — zapominaji tak casto
vibrovat v jejich terminologii prvnim prstem jenom proto, ze vaha ruky i mySlenek tihne vice k
slabému malicku? Odpoveéd na tyto otazky — existuje-li viibec néjaka — miize ovSem dat spise

anatom a psycholog nez klavirni pedagog.

Nejdel$im, nejsilnéjSim a ziejme nejsuverénnéjSim naSim prstem je prst tfeti, nézné
nazyvany “prostfedniCek”. Pocitové jej vnimame jako prodlouzeni stfedové osy paze. Impulsy,
které z centra dostava, byvaji presné a velmi rychlé, a proto jej pianisté radi uzivaji tam, kde tusi
né¢jaké riziko, kde je zapottebi sila, rychlost a milimetrova presnost thozu. Zkuseni klaviristé dobie
veédi, Ze obtizné skoky ve velké dynamice, na ¢ernych kldvesach nebo jinak riskantni je ptijemnéjsi
absolvent tfetim a nikoliv patym prstem. Téch nékolik centimetrii, o které se draha skoku
prodlouzeni, je bohaté vynahrazeno pocitem vétsi jistoty, mensi kieCovitosti, a tudiz i kvalitnéjSim
zvukem. Trvalé preferovani tretiho prstu pred témi slabsSimi by se ovSem nem¢lo stat pravidlem a

zejména pedagog si musi uvédomit, ze vychovava pianisty s deseti plnohodnotnymi prsty.

Tieti prst je diky své hbitosti a piesnosti idedlnim prstem pro trylkovani vSeho druhu.
Trylkuje dobie v kombinaci s kterymkoliv jinym prstem, a pokud se trylek nezdafil, jisté to nebylo
jeho vinou. To spi§ jeho kolega zlstal bezmocné leZzet na dné klavesy, kdyZ mu predcasné dosel
dech. Trylkujeme-li v kombinaci s tfetim prstem, méjme na paméti, Ze nase koncentrace by méla

vzdy patfit tomu slabSimu z trylkujici dvojice. Trylky se ndm pak piestanou pifedcasné zastavovat.

Pro rychlou repetici stejného tonu vSeobecné plati, Ze prsty na klavese pravidelné stfidame,
nicméné se vyskytuje ptipad, kdy nas dramaticky, Gto¢ny charakter skladby nebo jeji ¢asti nuti
volit zvukove vyraznéjsi repetici jednim prstem. Pro tento el je nas centralni prst bezkonkurenéné

nejvhodnéjsi. Ma dostatecnou udernost 1 ve velmi rychle po sobé jdoucich impulsech.
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Z ptedchozich odstavci by mohl vzniknout dojem, Ze tieti prst ma vyhradné charakter
bojovnika a lamace rekordi. To ov§em neni pravda. M4 i tu druhou, lyrickou podobu, dovede hrat
barevné a kultivované ve vSech dynamickych odstinech, je schopen dlouhého nosného ténu i sotva

slySitelného doprovodu. Je nejvetsi osobnosti mezi prsty.

Oproti nému je ctvrty prst charakteru velmi rozporuplného. Kolikrat uz byl proklinan
pianisty vSech generaci, kdyz odmitl poslusnost v Bachovském natrylu, kdyz rytmicky rozkolisal
Mozartovskou stupnici a v nadherné Chopinovské septole zapomnél, Ze musi v€as uvolnit misto
na klavese svému kolegovi. Pravda, neni a nikdy nebyl velkym technikadfem. Ono se na néj totiz
zapomnélo, kdyz se jednotlivym prstiim pridélovaly Slachy, a tak mu ted’ nezbyva, nez se o jednu
z nich délit se svym velkym sousedem, ktery byl tak velkorysy a vzal si jej pod patronat. Misto

vlastni §lachy ma tedy alespon piipojku.

Ptiroda je ale spravedliva, a tak co mu ubrala na sile a pohyblivosti, o to vice mu ptidala na
citlivosti. Zadny jiny prst nema pod povrchem kiize tolik jemnych nervovych zakonéeni jako pravé
on! Staci jen prejet biiskem ¢tvrtého prstu po hladké ploSe — po stole, po papiru nebo po klavese.
Kolik nepatrnych nerovnosti citime, kolik vnimame mikroskopickych hrbolka, které by jiny prst
sotva zaznamenal. ZkuSeny podiovy hra¢ vi, ze uvédomeéni si této mimotradné sensibility mize
prispét k vnitinimu uklidnéni, ke koncentraci i ke stupiiovani vlastni emocionality. Casto jsme pii
koncertech svédky toho, jak velky Mistr diive, nez se ponoti do hlubin pomalé véty klasické sonaty
nebo do cituplnych melodii romantikti, dotkne se nézn¢, jakoby mimodék koneckem ¢tvrtého prstu
jedné z klaves, jednou, dvakrat ji pomalym pohybem piejede jako by chtél zjistit, zda jeho vnitini

rozpoloZeni je pravé tak citlivé jako ten konecek ¢tvrtého prstu. Teprve potom zac¢ina hrat.

Opravdovy umeélec citi vyjimecnost ctvrtého prstu, nauci se ji vyuzivat ve prospéch hudby
a necha se ji inspirovat. Ti ostatni pak béduji, Ze neni tak pruzny, nerad se zvedd, kdyZ sousedni
prst hraje, je malo pohyblivy do stran. VSechny tyto nedostatky jsou vSak vhodnym cvi¢enim
odstranitelné do takové miry, aby pianista mohl podavat technicky bezproblémové vykony.
Prstovych cviceni a etud feSicich specialné tyto obtize mame v instruktivni literatufe dostatek.
Nemohu si v§ak odpustit jedno varovani: bud’'me pfi praci se tvrtym prstem mimofadné rozumni

a ohleduplni! On je totiZ opravdu velmi citlivy.
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Cetl jsem nedavno recenzi na koncert jednoho mladého pianisty. Kritik zrovna nehyfil
nadSenim a napsal mimo jiné: ,Panu XY se nepodafilo dostatecné oddélit melodickou linii od
ptrediva vnitinich hlasti a harmonicka struktura dila vyznéla velmi nezieteln€.” Tuto kvétnatou vétu
jsem si prelozil do jazyka pedagoga takto: ,,Mladikovi zklamaly malicky!* Samoziejmé, jeden
odpovida za melodickou linii a ten druhy za harmonicky pribeh skladby, takze kritizovani byli

predevsim oni.

Paty prst je svym zptisobem, chudak. Disproporce mezi tim, co se od n¢j zada a tim, ¢eho
je zdanlivé schopen, je zna¢na. Jeho svalstvo je od pfirody slabsi, nedostatecné vyvinuté a presto
se ma prosazovat proti daleko siln€jSim prstim. Navic byva kratky a pti vétSim roztazeni ruky tuhy
a malo pohyblivy. A jen ruka trochu poodjede ze stfedu klaviatury, ptestava byt na néj vidét a ztraci

jistotu. Je vliibec myslitelné, aby néco tak nedokonalého mohlo plnit tak narocné umélecké tkoly?

JistéZe ano, ovSem za podminek, Ze jej cilevédomym tréninkem a spravnym pouzivanim
dostaneme do idedlni fyzické kondice. V roviné psychologické je pak nutné, abychom k nému
ziskali stejnou ditvéru jako ke kterémukoliv jinému prstu. M¢li bychom co nejdiive dosahnout
stavu, kdy svaly obepinajici paty prst jsou schopny udrzet jej v kompaktni formé tak, aby se pii
béZném pianistickém provozu neprolamoval v zadném ze svych tii kloubl. Problém je v tom, Ze
pokud necitime dostateCnou svalovou jistotu, instinktivné se vyhybame jeho plnému zatizeni. Tim

prst jeste vice slabne a dostdvame se do bludného kruhu.

Kromé¢ toho bychom méli dokazat samostatné a bez velké namahy zvedat malicek do vyse
srovnatelné s moznostmi silnych prsti. Tato dispozice he nutnou podminkou, aby byl v ptipade
potieby schopen aktivniho, dostatecné rychlého uhozu a vyrovnal se tak moznostem jinych prstt.
Nékteré starsi klavirni Skoly ptedepisuji drzet z tohoto divodu mali¢ek mirné zvednuty i v

zakladnim postaveni ruky.

Ob¢ vyse uvedené fyzické schopnosti tohoto prstu jsou absolutnim pfedpokladem jeho
normalnimu fungovani a jsou pro kazdou zdravou a primérné vyvinutou ruku dosazitelné. Je v§ak
nutné, abychom jednou provzdy zacali hrat malickem aktivné, neodleh¢ovali mu ponechanim vahy
na jiném prstu, nevyhybali se mu ve skocich a trylcich a uméli zdiraznit jeho melodickou linku v

oktavach a akordech. Az se ndm zcela podati vyrovnat jeho svalovy handicap, zjistime, Ze je to
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prst rychly, relativné ptfesny, schopny velmi barevné hry a za¢neme véfit, Ze je v jeho moci

zvladnout vSechny ty obtizné tikoly, které mu z jeho postaveni na ruce vyplyvaji.

Malicek je v fad¢€ prsth tim poslednim. Vice jich uz lidské ruka nema. Je to pro pianistu

dobfie nebo Spatné? Ulehcilo by to jeho praci, ¢i naopak jesté znasobilo komplikace?

Bud'me st’astni za to, co mame. P¢ti prsty na kazdé ruce lze vytvotit mnoho krasné hudby,
udélat radost sob¢ a hlavné¢ druhym. A ty starosti s prsty — to uz patii k zivotu. Oni stejné€ za nic
nemohou, jsou to jen ty pfevodové mechanismy. Hrajeme a tvofime piece hlavou, srdcem, dusi,
celou nasi osobnosti. Tam bychom méli zamétit svou pozornost, tam by se nasla ta spravna témata

k zamysleni.

Ale kdepak. Uz se vidim, jak zitra rano ve Skole zase rovnam ty pfevodové mechanismy na

spravna mista a nutim je, aby spravné¢ domackavaly klavesy. Neni mi doptano tniku...
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