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BRANKO CZUBERKA (WIEN)

O PODSTATE PIANISTICKE (SPOLU)PRACE S HUDEBNIMI
NASTROJI A LIDSKYM HLASEM

Branko Czuberka byl v letech 1962—1965 lektorem klavirni hry na katedfe hudeb-
ni védy a vychovy filozofické fakulty byv. Univerzity Jana Evangelisty Purkyné
v Brné (nyni Masarykova univerzita) a poté asistentem, pozdéji odbornym asistentem
pro klavirni doprovod a komorni hudbu ne Jandckové akademii muzickych uméni
v Brné (1965—1967). Narodil se 22. 11. 1932 v Uherském Hradi$ti, od pfedfkolnfho
v&€ku 2il v Brné Na zdejsi xonzervatofi studoval klavirni hru a diri-
govin{ (abs. 1952) a na JAMU pak fizeni sboru, klavirni hru a komorni hudbu (dipl.
zkouska z klaviru a komorn{ hudby r. 1960). Na filozofické fakulté nasi univerzity
absolvoval studium muzikologie (prom. hist. 1965, Mgr. 1992). Postgraduidlné se véno-
val studiu klavirni hry na Hudebni akademii F. Liszta v Budape$ti (1961), hru na
cembalo studoval na Hudebni akademii ve Vidni u prof. Isoldy Ahlgrimmové (dipl.
zkousdka r. 1971). Vedle obsdhlé koncertni pianistické &innosti (s6lista, komorni hrag,
doprovazeé; spolupriace s &etnymi instrumentalisty a pévci) vyvijel plodnou aktivitu
v Komornim orchestru Bohusleava Martind a v souboru Musica nova, ktery tehdy
pisobil na filozofické fakulté (1961—1065). Pozdé&ji byl élenem Slovenského komorni-
ho orchestru v Bratislavé (do r. 1967). S Vidni je spjat od r. 1971. Pedagogicky tam
pusobi na Konzervatori mésta Vidné, vede tfidu klavirni hry a pedagogicky pracuje
téZ v seminafi pro klavirni doprovod a komorni hudbu. Tfikrat pobyval v Japonsku
kde rozvijel koncertni a pedagogickou &innost (1973, 1974, 1975). M4 ¢etné rozhlasové
nahriavky v Rakousku, Ceskoslovensku, Jugosldvii a Francii. Spolupracuje s vyznaé-
nymi instrumentailsty a pévei meziniarodni tGrovné.

. x %

Pod titulem O podstaté pianistické (spolu)price s hudebnimi ndstroji a lidskym
hlasem pfina¥{ B. Czuberka prehledné zné&ni kli&ové kapitoly ze svého spisu o riz-
nych zptsobech klavirni hry, jejich charakteristice, analfze a o jejich pianistickém
uskuteénéni. Spis je nyni pfipravovain do tisku.

Ruznost hry, dovozuje B. Czuberka, vyplyv4 z kompoziéniho postaveni klavirniho
partu provadéné nebo studované skladby. Jde tu o soudlnnost a muzikdln&-hraéskou
spoluprici pianisty s instrumentalisty a pé&vei. Nejen nutnost hraéské variability, ny-
brZ pifedeviim bytostnd proména psychického pFistupu ke spoleéné h¥e je pfedmétem
zdjmu autorova v ostatnfch kapitoldch pFipravované knihy pojedndvajicf o proble-
matice hudebni souhry a o jejim klavirné-instrumentilnim FeSeni.

Jako organické pokradovani popisit a charakteristiky zdkladnich typt
klavirni hrv bude tato obsahlejsi kapitola pojednavat o jejim vyuZit{ pri
pracovni (studijni) a vykonnné realizaci v souhi'e s riiznymi nastroji a roz-
dilnymi druhy hlast.
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V predchazejicim textu jsme oznaéili nejmensi informaci komorni hud-
by (duo) jako ,prabutiku®. TotéZ plati i pro zdkladni jednotku hudebni
spolupréce — pro pracovni spoledenstvi dvou hudebnikl, pianisty a jeho
spoluhraée, pripadné jim doprovazeného nastrojového sélisty nebo pévce.

Primérni a pracovné nejintenzivnéjsi stadium hudebni souhry je spo-
leénd prdce, ktera se uskutedfiuje ve formé zkousky. Této spoleéné zkousce
musi v kaZdém piipadé predchdzet detailni pfiprave pianisty, ktera pravé
umozZiuje ,automatizaci® hry klavirniho partu a tim také dovoluje pia~
nistovi ve funkci spoluhriée nebo doprovazede nezatéZovat se problémy
své vlastni hry a pin& se tudiZ vénovat souhfe nebo absolutnimu sledovdni
jiné hudebni linie, samozi'ejmé ani% by toto soustfedéni slo jakkoli na ukor
partu vlastniho.

Je-li tedy pianista skute®né a prokazatelné takto vykonné pfipraven a
vnitfné uzplsoben, muZe spoletna hra zaéit. Hudebn& a dulevné spfiz-
nény piistup spoluhriée nebo sélisty ke studovanému dflu pak vytvaii
predpoklady pro dematerializovanou harmonii souhry a tim také otvira
cestu ke spole¢né hudebni interpretaci na vyssi drovni. »

Zkouska — v hudebni oblasti se tak nazyva v nejirSsim smyslu hototo
pojmu spolena (ale také individudlni) price na hudebnim dile, kterd se
uskuteéiiuje béhem uréeného éasu, na uréeném misté k jistému utéelu, vét-
sinou pak sméfuje ke konkrétnimu terminu provedeni. Vyjmenované okol~
nosti uréuji druh zkousky a charakter jejiho obsahu. Podle toho, jak dale-
ko spoleéné studium dila pokroéilo, hovofime o informativni nebo étené
zkousce, zkouSce orienta¢ni, nastudovavaci, intenzivni, zkouSce kondi¢ni
(udrZovaci nebo opakovaci), piehravaci zkouSce atd. Podle specifickych
okolnosti, za nichZ zkou$ka probiha, rozlisujeme napf. hlavni zkousku,
predb&inou zkousku, dorozumivaci zkousku, zkousSku sedaci, individualni
nebo ansdémblovou, délenou, spolednou, akustickou, podiovou nebo scénic~
kou, zkousku s dirigentem, se sélisty, se sborem, orchestrilni zkousku atd.

Kazdy z téchto druht zkousSek vyZaduje od pianisty nejen to, aby byl
psychicky schopen plné proméiiovat piistup k véci a védomé ménit zpisob
hry podle pfislusného druhu nebo zpiisobu zkouiky. Pfedeviim je nutna
znalost muzikalné-pracovni situace (know-how), smysl pro specificky cha-
rakter kazdého jednotlivého druhu zkousky, to znamend detailni znalosti
pracovni vystavby a prabéhu pfisluiné zkousky.

Zékladni formu s ustfednim vyznamem a vychozi méfitko kvality pia-
nistické spoluprace s instrumentalisty nebo pévci predstavuje typ zkousky
pracovni, Nutny a ziadouci obsah spoleéné price béhem zkousky tohoto
druhu musi daleko prfesahovat rutinni oznadeni této pracovni formy jako
»korepetice®, ,spoluopakovani“. Stupiiuji se tedy pozZadavky na pianistu
do $ife téméf bezbiehé — vedle ¢isté hudebni zodpovédnosti za spoleény
vykon se v tomto zplsobu hudebni spoluprace stiva klavirni hra jednou
z mnoha sloZek pracovniho postupu, na némz se stejnou mérou museji po-
dilet prvky pedagogiky, formalni analyzy, organologie, ba i dirigovani a
v neposledni fadé i uzité psychologie. Jinak Ffeéeno — aby se spolec¢né
studium mohlo tiéelné a UspéSné rozvijet, musi pianista vedle vlastni hry
je§té prevzit dal3i a neméné dulezité hudebni tukoly a funkce, které se
aktivné uplatni béhem spole¢né prace. Na zakladé hluboké znalosti studo-
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vaného dila lze pak dosahnout pracovniho cile — osvojeni sfylové sprav-
né a podiové zralé interpretace studované skladby.

Znovu podotykame, Ze suverénni technické zvladnuti hudebni materie ze
strany pianisty je naprosto nezbytné, podstatné totiZ urychluje spole¢nou
praci a nadto poskytuje daleko vice moznosti prace na detailech, stuprio-
vani intenzity vyrazového oblouku — v kazdém sméru je to osvobozujici
faktor pro souhru a pro vystavbu spolecné interpretace. Tyto nutné rozmé-
ry znalosti studovaného dila lze formulovat takto:

1) pianistova technick4i pfevaha nad problémy klavirniho partu studova-
ného dila;

2) auditivni zkuSenost — nékolikery soustiedény poslech doty¢né sklad-
by v riznych interpretacich;

3) vlastni interpretaéni zkusenost — to znamena skladbu alespoii jednou
nastudovat a jednou pfedehrét se spoluhra¢em nebo spoluhraédi za pritom-
nosti poslucha¢u v definitivni podobé.

Casova vzdalenost mezi difvdjsim a momentalnim nastudovidnim a je-
jich okolnosti nehraji podstatnou roli, jde pouze o zkuSenost samu.

Je-li tedy pianista pripraven ke spoleénému nastudovani uréité sklad-
by vlastnim studiem, zku$enosti z nastudovani dirivéjSich a eventudlnim
provedenim, kdyZ dostateéné myslenkové a poslechové pronikl do pod-
staty dila a jeho skladebné konstrukce, ma-li na zikladé vlastni ptipravy
a znalosti dila o ném jasnou zvukovou a interpreta¢ni predstavu, jiz pak
v prubéhu spoledné price svému partnerovi pedagogicky spravnym zpuso-
bem dokaze sdélit, popfipadé srovnat s jeho piedstavami ¢i zkuSenostmi,
pak muze zac¢it spoleéné studium.

Zaéit — co se skryva pod timto pojmem? I kdyZ nevyluéujeme moZnost
variant jinych, existuje pomérné jednotny nazor, spoéivajici na vieobec-
nych zku$enostech, Ze spole¢né studium je nejlépe zaéit jednim nebo nej-
vy$e trojim orientaénim piFehrdnim (pro oba — nebo viechny — zuéastné-
né), informativnim , pfreétenim“. Pro tuto prvni spoleénou piehravku se
voli pochopitelné bez chledu na tempa udana tempo hraésky a technicky
kontrolovatelné, s pifednostni koncentraci na notovy obraz, bez dynamic-
kych nuanci a téméf , bez emoce”, aby tak studovana skladba mohla nené-
silné vniknout do podvédomi interpretll. Ti si zdroveri zvykaji poslouchat
béhem hry ,hlas druhého“ a tim postupné rozvijeji zvukovou ptedstavu,
ktera se priblizuje pozdéjsi definitivni zvukové podobé.

Co by mélo nasledovat po tomto zkouSeni, orientaci, spoleéném proéte-
ni, zkratka po této pracovni piredehi'e? Nic jiného, nez vlastni vieobecné
znamy hudebné-pracovni postup: nastudovani, nacvi¢ovaci prace, ¢lenénd
po vétach a jejich &astech, jakoZ i jednotlivych dilech, frazich, motivech a
elementech. Jejich nekoneénym opakovanim nejprve v pomalém, pozdéji
v mirném a posléze origindlnim tempu s postupnym vypracovavanim dy-
namickych a agogickych nuanci se dostavaji interpreti k definitivni podo-
bé skladby, pfi¢em? ¢asové relace samoziejmé zaviseji na situaci.

Jaké ukoly m4 pianista v tomto spoleéném pracovnim procesu, jak for-
muje souhra jeho zplisob hry a které faktory zasadné uréuji jeho hudebni
projev? (Specialni pfipad ptredstavuje doprovizeni sélistickych instrumen-
tadlnich a vokalnich forem ze symfonickych a opernich klavirnich vytaha
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— tam je symfonicky proud pro oba (nebo viechny) participanty souhry
béhem celého dila (s malymi vyjimkami) pro interpretaci uréujici a zd-
vazny.)

Nejdfive se musi odehrat jiz difve zminén4d védomi my$lenkova a po-
citovd proména pFistupu k vlastnimu zpisobu hry, jeité dfive, neZ se se
hrou vibec zapoéalo. Proces se odehrava podle schématu: a) ne pouze jg,
nybrz my oba (nebo v¥ichni); v piipadé vyhranéného doprovodu plati té-
mét ne jd, ngbrZ pouze sélista.

Pokud bychom to v zdjmu néazornosti formulovali ponékud vyhrocené,
nesmi pianista od prvniho ténu, ktery zazni v souhfe, ,hrat na klavir®,
nybrZz mus{ organicky artikulovat ,klavirni“ hlas spole¢ného kompoziéni-
ho celku. Skuteéné kaZdd zahrand nota musi byt pevné vevazina do ple-
tiva kompozice a souhry. Tim je pak jasné urden nejen zpusob hry, nybrz
kaZdy odstin tempa, dynamiky, rytmu, zvuku a charakteru hry. Nejde
v z4dném pfipadé o néjakou ,nesvobodu“ nebo omezeni projevu, je to
védomé organickd hra, hudebni chténi a konani je v ni prvofadé zamétfeno
na pojem ,spolu® a na klavirni hru jako vyslednici této pojmové katego-
rie. Spoleéné citénym tokem prednesu se rovnéz vzajemné koriguje emo-
tivni intenzita. Vznika tak jakysi druh vyrovnavaciho ,interpretac¢niho
kontrapunktu®, ve kterém se mohou linie a zvukové barvy jednotlivych
spolud¢inkujicich hlasi hudebni predstavou Zadoucim zplisobem rozvijet
a harmonicky doplfiovat.

Ke viem dosud probranym a pojmenovanym faktorim souhry, které
ovliviiuji projev pianisty, pfistupuje koneéné podstatnd okolnost, s niz je
nutno se pianisticky vyrovnat a ktera do té miry ovlivituje zpisob souhry,
Ze Casto vyzaduje od pianisty zdsadné rozdilné reakce, Druh spoluhraji-
ciho nebo doprovazeného néstroje ¢i hlasovy sbor nebo typ pévce ovliv-
fiuje totiZ celou hudebni a hradskou situaci a vyzaduje nasazeni vSech
akénich prostiedki a prvki souhry, jako jsou aktivni a pasivni hra, éekd-
ni, sledovdni, ndsledovdni, brzdéni, vyhovéni, podpora, ponechdni, ovliv-
novdni, vedeni, nuceni atd. Piedevsim v8ak jde o to, aby pianista #plné za-
¢lenil svou hru do specifickych vlastnosti techniky hry nebo hlasu a do
jejich moZnosti, hranic, jejich domén i probléml a predevsim do jejich
rozdilnych zpisobi tvofeni ténu, danych konstrukei nastrojit nebo téles-
nou konstituci hlasu. To vSe je pro zplsob klavirni hry absolutné sméro-
datné v rozhodujicim stadiu souhry, totiz ve spoleéné interpretaci po ce-
lou dobu trvdni prednesu. V kaZdém okamziku musi pianistovo podvédomi
viechny tyto vySe uvedené skuteénosti co nejcitlivéji ,, pFedem pfedpokld-
dat“ a usmérnovat podle nich cely zplsob vystavby své vlastni hry. Chee-li
pianista umét prfedem odhadnout vSechny rozdily, podminéné riznym tvo-
Fenim ténu u nastroju a hlasd, chce-li je umét vycitit a nejen zavéas, ny-
brz jiz v podstatném pfredstihu na né umeét reagovat, musi znat alespon
ta jejich nejpodstatné&jsi specifika, jez mohou ovliviiovat souhru a inter-
pretaéni vystavbu. Nikdy nelze dost zddraznit zasadni skuteé¢nost — vSech-
no, co se ze strany pianisty déje béhem souhry muzikdlné a interpretac-
né&, musi bezpodmineéné& myslenkové i v pohotovosti téla a prsti nastoupit
s predstihem — jen to je zaruka mySlenkové, télesné a prstové pohotovos-
ti, schopnosti vyjadiit a kontrolovat emoci tak, jak to odpovid4d pravé
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interpretované ¢asti skladby. Tim je déna trvala jistota okamzité souhry
v kazdém momentu zvukového a interpretaé¢niho proudu. Pianista je tak
nejen pripraven, nybrz také schopen nezbytaych okamzitych vyrovnavani,
kterid jsou zejména ve fazich spoleé¢ného studia velmi Casto potrebna,
uplatfiuje-li se dusledné& pianisticky zplsob souhry (vedeni, nisledovani
atd.). I tehdy, jedna-li se o provedeni dila peclivé nastudovaného, kdy byly
viechny podrobnosti dohodnuty a nacviéeny, pravé tehdy zavazuje pianistu
nejvyssi citlivost, kontrolované citéni spolecné hudebni akce a nepfetrzity
hradsky zietel na viechny osobité rysy nastroji a hlast. Jeho hra jako
souédst souhty musi vzdy piedstavovat téZisté vyrovndni.

Vsechny vySe uvedené skuteénosti, okolnosti, &initelé a jejich ptsobeni
ovliviiuji, fidi a tim také formuji rtizné zplsoby klavirni hry, pfesnéji to,
co je ve zpusobu hry rozdilné, jak, v ¢em a proé¢ ,to“ musi byt ,jiné“ ne-
bo ,jinak“. Pokud pianista disponuje systematicky vybudovanym ,arse-
nalem“ tohoto druhu (nehled& na diplomy diive ziskané), bude spole¢né
studium probihat jist& uspésné. Co k tomuto souhrnu pianistickych (nauce-
nych nebo vrozenych) schopnosti, znalosti a zkuSenosti, nezbytnych k rea-
lizaci souhry instrumentalni i vokalni, patfi, co vede k UspéSnému nastu-
dovéni a posléze i realizaci definitivntho vykonu na koncertnim pédiu ¢i
v nahravacim studiu?

Prvotnim pfedpokladem pro jakoukoli dal$i paralelni linii pianistické
¢innosti v oboru souhry klaviru s jakymkoli instrumentilnim nebo vokal-
nim obsazenim a s jakymkoli funkénim postavenim klavirniho partu je
koncertni zralost v ovldddni sélové klavirni hry a tomuto pojmu odpovi-
dajici znalost sélové klavirni literatury, spojena se zkuSenosti vefejného
solistického vystupovdni.

K pirekroc¢eni prahu od hudebniho ,sam“ k hudebnimu ,spolu“, jak ve
hie, tak v hudebni predstavé a interpretaé¢nim mysleni, je nezbytny jesté
jeden piedpoklad zasadni duleZitosti — aby pianista byl s to sélistickou
hru prevést, zménit a pirizpisobit nové, jiné konkrétni hudebni situaci,
kterad je dana spoleénou hudebni praci, akci nebo vykonem, Tato proména,
v jistém smyslu opravdu pferod, védoma zména hry a pristupu ke studo-
vané a provadéné skladbé, vyzaduje vedle jisté davky schopnosti pedago-
gickych jesté radu ,disciplin“ dalSich. Pianista musi ovlddat viechny va-
rianty souhry a byt schopen jich okamZzité pouzit, dulezitd je schopnost
vciténi a vnitfni pohotovost a piipravenost nechat se inspirovat hudebnim
vykonem jiného (jinych) a tim formovat vlastni hru. Pokud u partnera
z jakéhokoli diivodu absentuje nékterd slozka jeho vykonu, pak dokézat
okamZitou reakci nahradit nezbytné, aby bylo dosaZeno uceleného inter-
pretaéniho obrazu.

Nasledujici vyklad se pokusi zevrubné popsat zdkladni charakteristické
rysy, uréujici a usmérniujici pianistickou spolupréei s instrumentalisty a
vokalisty, jakoZ i naroky na klaviristu, které z této spoleéné éinnosti vy-
plyvaji.
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DECHOVE NASTROJE

»Motorem® pro tvofeni ténu u vSech dechovych nastroji je lidsky dech.
Tato skutednost, srovnatelni se zp&vem, je pro pianistu zdkladnim vodit-
kem, jez uréuje zpusob souhry. Pianistova hra tudiZ musi byt nesena hu-
debni pfedstavou dychané linie hry partnerského nastroje. Tento faktor
naznatuje klaviristovi, jakym zplsobem se bude spoleé¢né nastudovani
rozvijet.

Nejprve je potfeba logicky ujasnit dechové élenéni linie hry z po-
zice hraée na dechovy nastroj. Bezprostiedné poté nastoupi otazky
soucasného nasazeni, které se tykaji samozfejmé prevazné pianisty. Vidy
je potfeba mit na zteteli, Ze dechové nastroje se navzajem odliSuji nejen
vnéjsi formou, nybrz piredevsim specifickou technikou hry a z ni plynou-
cim riznym tvorenim ténu. Pianista musi, pokud jde o soucasné nasazeni,
reagovat o odstin jinak v pripadé flétny nez ve hie s klarinetem, je$té vét-
§f rozdil bude u trubky (u housli), mezi Zesti nebo u pozounu.

Dalsi duleZitou skuteénost predstavuji rdzné stupné moZnosti rychlé hry
u jednotlivych dechovych nastroju. Skladatelé ji vétSsinou respektuji, pies-
to se vS8ak na pianistovi poZaduje nejen principidlni tempova koordinace
celkova, nybrz i koordinace ndhle a kratkodobé pouzitelna pro nékteré
skupiny t6nt nebo jednotlivé nastrojové pasaze.

Je tfeba rovnéz poukazt na rozdilnou zvukovou intenzitu jednotlivych
dechovych nastroji a pifedevSsim na rozdil zvukového obsahu Zesfl ve
srovnani s moZnostmi difev na tomto poli. V téchto pfipadech je citlivé
ptizpusobeni dynamického oblouku a zvukové intenzity klaviru jednim ze
zédsadnich predpokladil zdarilé souhry.

Vse, o ¢em tu byla fe¢, je oviem dlouhodobd uloha pro pianistu. ktery
se musi zabyvat nejen modifikaci vlastniho zpisobu hry v souvislosti se
specifiky dechovych néastroju; do zvukové individuality jednotlivych na-
stroj se musi zaposlouchat a osvojit si hudebni a pianistické znalosti hlav-
nich dél této duleZité a krasné oblasti instrumentalni hudby.

BICI NASTROJE

Pro ucelné doplnéni a dokresleni typického zvukového charakteru bi-
cich néastroji je radno, aby pianista v tomto pripadé zdaraziioval a uplat-
noval vSechno plynulé, vazané a tadhlé jako pfirozené zaokrouhleni celko-
vého zvukového dojmu. Tento princip se samozifejmé nevztahuje na sklad-
by, u nichZ autofi jasné uréili jiny zptsob hry, odpovidajici jejich vlastni
predstavé, jak je tomu éasto zejména v soudobé hudbé. Hovorime tu oviem
piedeviim o souhi‘e s nastroji s vyslovené , bicim“ zvukovym charakterem.
V obsazenich s riznymi nastroji klavesovymi, rovnéz zahrnovanymi do
hromadného pojmu ,,bicich®, ¢i s nékterymi elektrofonickymi zvukovymi
télesy, kde situace neni tak jednoznaéna, musi pianista poéitat spiSe s rtiz-
nymi ne zrovna b&Znymi variantamij a eventualitami hry, thozu a inten-
zity ténu. Od zachovani nebo dokonce zdiiraznéni &isté klavirniho zvuku
az k extrémné vystupnovanému ,bicimu“ zplsobu hry ve formé ruznych
,martellati®, ,clusters® atd.
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DVA KLAVIRY

Viechno, co mé u jinych obsazeni souhry — klavir 4 jiny nastroj —
znit a pusobit rizné&, kontrastn&, mnohobarevné& apod., obraci se ve spolec-
né hie na dvou klavirech, jak pfi studiu tak v koneéném efektu pfi kon-
certnim vykonu, k jednoté zvukové barvy a intenzity ve smyslu jednoho
jediného (tj. intenzivnéjsiho, zdvojeného) klaviru a jednoho jediného (zna-
sobenou silou vybaveného) pianisty. Oviem od obou ucinkujicich tento
ptistup vyzaduje pfinejmensim zdvojnasobenou snahu o plasticky prehled-
nou spoletnou hru. Pfi jednoté a vyrovnanosti zvuku zaroven jasné a né-
zorné vedeni linii a zietelné nasazeni téch zptisobll hry, které tuto trans-
parenci umoZiiuji. Piednes skladby komponované pro dva klaviry bude
tedy mit ve hfe obou pianisti pfevaZiné sélisticky charakter.

STRUNNE DRNKACI NASTROJE

Pii pracovnim setkani s harfou, kytarou, mandolinou atd. je nutno, aby
se klavirni hlas z akustickych divodi — s vyjimkou samostatné predehry,
mezihry a dohry — podilel na souhfe témé&f ,stinovym zptisobem*. Pianis-
ta musi vyuzit kazdé moZnosti, jak byt svému partneru nidpomocen k pl-
nému zvukovému uplatnéni.

SMYCCOVE NASTROJE

S touto nistrojovou skupinou (housle, viola, violoncello, kontrabas) se
spojuje v souvislosti s klavirem predstava ,klasickych“ komornich obsa-
zeni — klavirniho tria (kl, vl, vlc), klavirniho kvarteta (kl, vl, vla, vic) nebo
klavirniho kvinteta (k1 + sm. kvarteto), jakoZ i jinych formaci, napf. kl,
v], vle s violou, prilezitostné s kontrabasem, a koneéné raznych komornich
seskupeni a kombinaci klaviru se smy&covymi nastroji, jak je utvofilo
obrovské mnoZstvi literatury, vzniklé b&hem vice neZ dvou stoleti.

Souhru klaviru se smyécovymi nastroji vieobecné a s jednotlivymi re-
prezentanty smyécové skupiny podstatné ovliviiuje a uréuje predeviim
existence, funkce a zptsob wudasti smycce na hie. V éinnosti smycce se sou-
stteduje dynamicka, rytmickd a tempova vystavba dila, ¢4steéné slouzi
i v pfeneseném smyslu jako taktovka a prezentuje ,,dech® smyécového
nastroje. Pro pianistu a jeho orientaci je smyéec tedy ,reguldtorem sou-
hry*, se kterym musi byt klavirni partner ve stdlém optickém nebo ,rada-
rovém* kontaktu. Ve vét$iné pfipadt smyéec reguluje nebo zprostiedkuje
spoleénd nasazeni (nistupy), které vétiinou ptredstavuji problém, tu veétsi,
tu mensi, a samoziejmé zfetelné naznacuje agogickou a vyrazovou vystav-
bu hraného dila. Nejde smozfejmé jen o to, by se podatila po¢ateéni nasa-
zeni, aby spoleéné akordy éasteénych a koneénych zavéru skladby zaznély
soufasné, nebo o to, aby se ob&as vénovalo trochu zvy3ené pozornosti to-
mu, co vlastné partner souhry na tom nebo onom misté zrovna déla. KazZdd
nota spoleéné provozované skladby, af pii studiu nebo produkei, se musi



112 BRANKO CZUBERKA.

nikoli hrdt, nybrz spoluhrdt. I pribézna pritomnost napéti ve hife musi
predstavovat pro pianistu napéti dvoji — napéti vlastni hry a napéti ve
sledovani a podpote partnera. Tyto skuteénosti je tfeba zduraziovat vidy
a znovuy, a nikdy to nebude dost ¢asto.

KaZdou akci smyéce musi tedy pianista vnimat, at uz opticky nebo poci-
tové. Timto zplisobem se v jeho hie vyvolava ,,zrcadlova reakce®, V plném
rozsahu se to tyka zejména stiidani smyé&ce nebo ,,nového* smyku, opako-
vaného smyku v témZe sméru, které casto trvaji jen zlomek sekundy.
Zvlastni pozornost musi pianista vé&novat u vSech smyécovych nastroji hie
dvoj- troj- a ¢étyfhmata, arpeggiim, glissandim a predevSim flaZoletim.
Viechny tyto zplsoby smyécové hry vyZzaduji naprosté tempové pfizpl-
sobeni klaviru. Kazdému klavirnimu partnerovi smyécovych nastroju je
ostatné tfeba doporuéit, aby se v zadjmu lepsiho, nastrojové zasvécenéjiiho
reagovani a vybaveni souhry, podrobné seznidmil se viemi druhy smyku
a s problematikou smyécové techniky.

Nyni bychom radi probrali jeit& nékolik dalSich okolnosti, které ovliv-
fuji charakter spoluprace pianisty se smy¢covymi nastroji. Tato spolu-
price na rozdil od dechovych nastrojii a zpévu nenit &asové tak strilktné
omezena. To samoziejmé ovliviiuje rozvrh zkousek a sestavovani progra-
mu. Pokud jde o souhru, mnoho ve zpusobu klaviristovy hry uréuji zvuko-
vé mozZnosti jednotlivych smyé&covych ndstroji, jejich stavba, vyrobce, t6-
nova poloha, v niZ se pohybuje hudebni linie (napf. zvukova intenzita kla-
viru v poloze stfedni nebo hluboké muzZe byt vétsi, pokud se houslovy hlas
nachazi ve vysoké, zvukové prurazné poloze. Tento model dynamického
vyrovnavani zvukové intenzity je ostatné vSeobecné platnym pravidlem
souhry klaviru se vSemi nastroji a lidskym hlasem).

KLAVIRNI HRA PODLE DIRIGENTSKEHO GESTA

Dirigovand hra mutZe byt oznadena za disciplinu sui generis. V tako-
vém pfipadé musi totiZ pianista respektovat kromé principa souhry jesté
fakt, Ze se musi podfidit zaiazeni do vétdiho dirigovaného souboru, Ze je
dirigovdn nejen souhrou, nybrz i gestem. Takovato situace vyzaduje, aby
hraé citlivé sledoval prostorova znameni dirigentské gestiky. Stejn& jako
v jinych pfipadech se i zde osvédéuje podrobna znalost elementarni tech-
niky dirigovani, jakoZz i minimdilni aspoti pfedb&zna zkuSenost (nebo vy-
zkouSena schopnost) hudebniho vedeni manualni taktovaci technikou. Ta-
to dovednost, tfeba nedostatetna, ziskana jen k uceleni vychovy a v praxi
nevykondvand, vidét situaci od dirigentského pultu, umoziiuje pianistovi,
zatlenénému do dirigovaného télesa, nutny nadhled a s nim i volbu Zi-
douciho zptsobu hry.

Tézisté problematiky klavirni hry v dirigovaném télese lezi predevsim
ve vy$e zminéné nutnosti dvojiho pfizpisobeni. Pianista musi reagovat na
dirigentovu gestiku (celé vedeni, nebof vie neni naznacovano gesty ma-
nualnimi) a pfitom se musi neustdle snazit vyrovnavat klavirni zvuk. Ne-
bot klavirni zvuk v rameci skladatelem uréené funkce predstavuje jeden
z mnoha orchestralnich hlast. V této souvislosti ¢asto vyvstavd otazka
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charakteru a barvy Zadouciho klavirniho zvuku. Jeho vytvareni se fidi
moznostmi nastroje, ktery je k dispozici, intencemi skladatele a koncepci
(a kompetenci) dirigenta. (V soudobé hudbé je jim nezfidka jedna a taz
osoba.)

Ke specifickym problémum této ,odridy“ klavirni hry patfi navic or-
chestralni, lépe Feteno symfonické citéni pianisty, jakoz i jeho systematicka
vychova v tomto sméru. V této souvislosti, kdyZz odhlédneme od hry par-
titur, bychom se chtéli zminit o nezbytné discipliné hudebni praxe viech
dob.

PIANISTICKA KONFRONTACE S KLAVIRNIM VYTAHEM

Jednou z okrajovych ¢&innosti kompoziéniho oboru, kterd ovSem pied-
pokladd nemen3{ technické znalosti skladatelského femesla, jako obory
tviréi, je pofizovani klavirnich vytaht symfonickych nebo opernich dé&l —
totiZ orchestralnich &4sti téchto dél. Vedle skladateld se této prace velmi
éasto ujimaji dirigenti, ale nezfidka téZ pianisté.

Zpracovani orchestralni verze pro klavir vyzaduje opaény pracovni po-
stup nez instrumentace. U instrumentace je zdkladni tendenci zvétSovat,
rozmnozovat, znasobovat. Pfevddéni pro klavir, nebo lépe feteno pofizo-
vani notového obrazu, reprodukovatelného klavirem, predstavuje maxi-
mdlni redukci partitury s hudebnimi liniemi, pfizpisobenymi klaviru tran-
skripei, aranZma apod. Pianista je konfrontovan s takovymto notovym
obrazem a zpusob jeho hry urduji, jak okolnosti vzniku, tak vlastni ucel kla-
virniho znéni. Ve srovnani s ostatnimi zptisoby hry, o nichZ jsme uZ ho-
voFili, se jedna opét o podstatné jinou kvalitu.

Kompozi¢ni formy, které pro praci klaviru s jinymi nastroji nebo zpé-
vem v této oblasti pfichazeji v tivahu, jsou: koncertantni formy sélovych
nastroji s orchestrem, cirkevni hudba a kantitové formy se s6lovym a
sborovym zpévem a opera, pfipadné scénické oratorium se viemi svymi
stylovymi, typovymi a charakteristickymi formovymi nuancemi.

Vyvstava otazka, jak se bude utvafet hudebni vztah pianisty k takovéto
notové piedloze a jak se pak projevi v jeho hte, Jelikoz vétSina klavirnich
vytahl je pofizovdna s pomérné malym ohledem na pianisticky-néstrojo-
vou stranku véci (coZz samozfejmé nezmifiujeme v negativnim smyslu),
vznika zde jisty rozpor mezi notovou predlohou jako navrzenym feSenim
upravovatele (tedy nikoli skladbou pro klavir) a realizaéni moznosti této
verze. (Na situaci nic neméni fakt, Ze klavirni vytah pofidil tfeba sdm au-
tor skladby.) A tady ¢asto pianista muze, ba musi zasdhnout do notového
obrazu ve smyslu organické zmény. Ta smi mit pochopitelné pouze okrajo-
vy a doplitkovy charakter a nesmi ani v nejmens$im porusit ani celkovou
strukturu, ani snad dokonce viidé¢i melodické linie. Jde jen o to, aby inter-
pretace byla jesté srozumitelnéjsi a prehlednéjsi. Nejcastéji lze citlivé
vynechat nékteré nepodstatné tény nebo naopak oktdvovym zdvojenim
zesilit markantni linii. Lze riznym zplisobem zjednoduSovat paralelni,
stupnicové, oktdvové, tercové a akordové chody, uéinit situaci ,,schtidnou”
pro prsty a ruce a tim umoznit presvédéivou interpretaci orchestralni fak-
tury na klaviru.
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Z instruktivnich duvodi uvedeme dva bohuZel dasté extrémy chybné-
ho pfistupu pianisty ke klavirnimu vytahu. V prvnim pfipadé& cvié¢i inter-
pret nastrojové-klavirnim zplsobem naptiklad ténové preplnéné sledy
akordd, v nichZ je oviem pro plastickou ptedstavu dotyéné pasaZe hudeb-
né podstatni bud jen horni nebo dolni linie. Jako prstové cviéeni je to sa-
moziejmé vidycky uZziteéné, ale o prdci, vedouci ke konkrétnimu cili, se
opravdu nejednd, protozZe ta by se méla pfednostné zamérit a soustiedit na
symfonicky proud hlavnich linii. V p#ipadé druhém cviéi pianista vibec
jen velmi maélo a spoléha se na ,,vlastni inspiraci“ a na myln& pochopenou
,tvaréi svobodu®. Ta pak vétiinou vede ke svéhlavé interpretaci notového
obrazu, osobité az ptFilis. Z klavirniho vytahu, ktery uz sdm redukuje pa-
vodni skladbu, zdstane pak torzo.

Mezi témito dvéma extrémy je tieba najit spravnou cestu. Nikterak to
neznamen4i, Ze by pianista mél brzdit svou fantazii. Pravé naopak! Musi
se tu pravé projevit celd jeho kreativita, smysl pro vidéi princip, hudeb-
ni pPedstavivost, vnitfni napéti atd. Musi se tu zhodnotit vSechny dri-
véjsi zkuSenosti a vyustit do hudebniho projevu, ktery svou snahou o na-
podobeni symfonického proudu vytvari zcela specificky zpisob klavirni
hry a nadto poskytuje instrumentdlnim nebo vokalnim sélistim pevny,
podpurny, ale zaroven inspirujici zvukovy horizont.

OPERNI KLAVIRNI VYTAH A DALSI VOKALNE-ORCHESTRALNI
FORMY

P#i hie operniho klavirniho vytahu se pianista ocitd uz ve velké oblasti
uméni vokalniho, v doméné lidského hlasu a pianistického setkani s jeho
hudebné-dramatickym vyzafovanim. Pfi konfrontaci s opernim klavirnim
vytahem se poZadavky na pianistu dale stupriuji, a to v oblasti hudebni,
literdrni a jazykové. Po strance hudebni musi byt schopen naznadit na
klaviru zvukové piisobeni operniho orchestru, zachovat jasné hlavni linie.
Pokud jde o prednes, musi se na zikladé historickych a hudebné analy-
tickych znalosti prisluiného operniho stylu a konkrétniho dila soustredit
na stylové adekvatni akcenty dramatické vystavby a déale musi byt scho-
pen vytvorit na klaviru scénickou dramati¢nost, emoce jednajicich osob
a jejich situaci. Zaroveti oviem musi p&vce — predstavitele dramatické po-
stavy — podporovat a vést v jeho pévecké linii, part s nim nastudovat a
provadét.

V oblasti literdrni je nezbytné znéat literdrni piredlohu, pavodni ndmét,
pozdéjsi zpracovani studovaného dila, charakteristiky jednotlivych osob,
libreto zpivaného, pfipadné mluveného textu, pfesny vyznam tohoto tex-
tu, jakoZ i vSechny odstiny jeho vztahu k hudbé v ramci dramatickych
souvislosti.

Ve sféfe jazykové je nutno ovladat zdkladni pravidla vyslovnosti ,,oper-
nich jazykt“ — latiny, ital$tiny, francouzstiny, ndméiny a rustiny. Zaro-
venl musi byt pianista schopen tuto vyslovnost p&vce naudit a kontrolovat
jeji spravnost.

Forma oratoria, $iroce koncipované kantdty nebo mée s obsazenim bliz-
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kym opefe prinasi pianistovi celou fadu ukold, od analytickych znalosti
formy jako hudebné znazorné&ného obsahu (souvislosti cirkevné-hudebni,
mythologické nebo historické) aZ ke znalosti lokdlné podminéné varianty
vyslovnosti latiny (italska, némecka atd.).

Pri studiu ,soubornych forem®, opery s jejim hlavnim dirazem na scé-
nicky, dramaticky a charakterizaéni projev, na pohybové-jeviitni vystav-
bu roli, scén, recitativli, arii atd., a oratoria (duchovniho, svétského nebo
i scénického), jehoz staticky, , koncertni“ charakter uréuje jiné hudebné-
-vyrazové prostiedly, musi mit pianista u jednotlivych arii na zfeteli, zda
se sméfuje ke koncertnimu nebo divadelnimu provedeni, zda se bude rea-
lizovat s orchestrem nebo s klavirem. V ptipadé klavirniho doprovodu je
ti'eba rozhodnout, zda se m4 arie &i scéna provadét s recitativem nebo bez
néj (v souladu se zdmérem skladatele, déjovou souvislosti nebo vyznamem
piednaSeného textu), ktera kraceni jsou v zdjmu provedeni mozna nebo
doporucitelna. Je rovnéz tfeba mit povédomi o tom, existuje-li autorizova-
né nebo dokonce odli§né znéni a v jinych ptipadech zase védét, jak se Fest
oteviené otdzky pro koncertni potiebu. Tyto poéiny v hudebni spolupraci
a souhre, jeZz vétSinou zvlada pianista, dosahuji v pfipadé, Ze jsou hudebné
odliivodnény a umozZiuji spravnou interpretaci, aZ ke skladebnému pojmu
aranzma. Tedy k jisté tipravé notového obrazu, jizZ ma byt dosazeno defi-
nitivni zvukové podoby zpuisobem v provozovaei praxi obvyklym. Mira au-
tenticity ptisluSného vydéani tu slouzi jako smé&rodatna linie.

Logicky se predpokladd, Ze se pianista, jesté dfive, neZz zaéne pracovat
s pévci, seznami s hudebni a textovou matérii opery nebo oratoria teore-
ticky, poslechové a opticky (nadvitévou divadelnich pfedstaveni, koncertu
a zkousek), Ze se intenzivné zabyva piehravanim a studiem oper a orato-
rii v jejich celistvosti. Obzvlast v ptipadé operni literatury musi mit pia-
nista zcela spontdnni vnitfni vztah k operni hudbé, k opernimu vyrazu a
zpévu, k péveum samotnym. M4 byt divérné seznimen s celou hlasovou
problematikou pé&veckého vykonu, nebof hudebni vystavba pé&vecké role
je uzce spjata s jevistni akei a pévciv klavirni partner se musi citit k tak-
to formované pianistické prdci velmi silné pritahovan. Jinak nelze v této
oblasti ani cilevédomé studovat, ani dosp&t k presvédéivému vykonu.

LIDSKY HLAS

Aby pracovni setkan{ pianisty s pévcem pfineslo Zadouci vysledky, musi
mit pianista zdkladni znalosti o dechové a hlasové technice partnera a za-
roven i o pévecké emoci. Pianistickd spoluprdace s lidskym hlasem je ne-
srovnatelné vice neZz v jinych kombinacich ovliviiovdna skuteénosti, Ze
zprostiedkujici nastroj hudebniho projevu zde predstavuje lidské télo sa-
mo, V zidném jiném druhu hudebniho vykonu nejsou predpoklady pro
tvofeni ténu, vystavbu fraze, plné vyzpivani (a piena voce) extrémnich
vysek nebo hloubek, schopnost kontrolované emoce, pfednesu a vydrZe na-
péti tak pFimo zdvislé na momentdlnim télesném stavu, jako v sélovém
zpévu. Tim je jasn& urdeno specifikum — pianisticka spoluprice s pévci
se v duisledku vyjmenovanych okolnosti podob4 spiSe, zformulujeme-li to
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trochu pfehnané — hudebni terapii. MnoZstvi zkuSenosti, udalosti aZ
i anekdot své&déi o jediném — Ze v hudebni praci s pévci panuji zcela jiné
zdkony, tézko srovnatelné s pracovnimi zpisoby a postupy v jinych hu-
debnich oblastech. VySe zminéna piima zavislost pévce pfi jeho technické
nebo hudebné vyrazové praci a tvofeni ténu se netyka jen jeho vieobecné-
ho zdravotniho stavu, nybrz i momentdlniho télesného rozpolozZeni, které
se muZe vyrazné ménit i béhem jediného dne, protoZze p&vcova psycha je
v kazdém okamziku silné ovliviiovdna stupném odolnosti a vydrZe vlast-
niho téla, ktery je nepredvidatelny. A ke viem témto skutednostem pfi-
stupuje jesté jedna, s ni¢im nesrovnatelnd, jejiZ ptsobeni je éasto fatdlni
— zdvislost na pocasi. Pristup pévce k hudebnimu nastudovani a pévec-
kym vykonim na scéné a na pédiu je témito okolnostmi pochopitelné smeé-
rodatné uréovan. Tak ¢asto vznikaji propastné rozdily ve zplisobu, jak zdo-
lavat vokalni a instrumentédlni hudebni ukol.

Cim dtive si pianista, pracujici s p&vcem, osvoji predpoklady pro spo-
lupraci s lidskym hlasem, tim lépe, produktivnéji a hodnotnéji prispéje
ke spoletnému vykonu. Zejména jde o zdkladni znalosti dechové techniky,
problematiky spravné ,opory“ zpévniho hlasu, dechového é&lenéni zpiva-
ného textu (zda je moZno realizovat dechovou pauzu, eventualné& nadech-
nuti, nebrani-li tornu fyzické, jazykové nebo hudebni divody), o znalost
pévecké a stylové vystavby pistiové, operni a oratorni fraze. Je tfeba ak-
ceptovat, Ze pro zptisob hudebni spoluprace je uréujici pévcova individua-
lita, ovlivnéna fadou faktord, pusobicich zvnéjsku do nitra.

Cely problém nelze odbyt tim, Ze je pianista ,,opatrnéjsi“, , ohleduplnéj-
31“ nebo ,se v3im uZ poc¢itd radéji dopifedu”. Celd prace probiha ve speci-
fickych kolejich a zaéina to uz u proslulého ,,byt nebo nebyt rozezpivan“.
Fenomén, srovnatelny s technickymi cvi¢enimi instrumentalist, se rea-
lizuje zpusobem podstatné odlisnym. Je daleko komplikovanéjsi a indivi-
dualnéjsi, jedna se o rtizné ténové figury, obraty, skupiny tonu, které se
pohybuji sekvencovité, transponovidny po pulténovych stupnich, nahoru
a dold, jsou velmi osobité, nékdy dokonce utajovany, a pro zpévaka jsou
nesmirné duleZité jak fyzicky, tak pro tvofeni ténu. Casto se podobaji ri-
tualu a jsou vieobecné zvany ,hlasova cviéeni“. Jako nazorny dikaz indi-
vidudlniho charakteru zpévu mulZe poslouzit zkuSenost, Ze nékterd hla-
sova cvieni nebo hlasové vychovné vyuéovaci systémy mohou jeden hlas
pfivést k plnému technickému a uméleckému rozkvétu, a jiny uplné zni-
¢éit. I tato informace musi patfit k arsenilu pianistova védéni, pokud pra-
cuje s péveci.

Nyni nékolik slov k vlastni praci pianisty s hlasem. V prvni radé je
téeba brat ohled na denni dobu, jez je vhodna nebo nepfiznivad pro marky-
rovani (lehké naznadovani ténd) & plné vyzpivani (a piena voce). Marky-
rovani, pfirozené i v Ghozu pianisty, je nezbytné zvlasté pfi delsim studiu
napi'. nékteré operni partie nebo pisiového cyklu nebo pti ¢astém opako-
vani. Pri spolupraci s hlasem zilezi na tom, aby pianista v&as rozpoznal
sebemensi znamky unavy u pévce. Pak je jeho povinnosti, aby celou spo-
lupraci spravné ,davkoval“ a opatrné a Setrné s hlasem zachdzel. LezZi na
ném velk4d zodpovédnost za to, aby neporusil hlasovy stav, kdyz uz jej
nezlepdi; v piipade, Ze se jedna o pévce nastdvajiciho nebo pé&vecké povo-
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lani jiz vykonavajiciho, je to skute¢né osobni zodpovédnost za lidsky osud.
Nejvyssi opatrnost a senzibilitu vyZaduje prace s vysokymi Zenskymi a
muzskymi hlasy (koloraturni, dramaticky a lyricky sopran, vysoky mez-
zosopran, hrdinny a lyricky tenor, vysoky baryton).

Dal3i éastou okolnosti pévecké praxe je skuteénost, Ze kazda studovana
nebo propracovivani role, arie, pisefi apod. nemusi bezpodmine¢né pres-
né odpovidat pé&vcové hlasové poloze, ale z nejriznéjSich diivodu je ji pres-
to nutno zvladnout. Jak se tedy méa zachovat pianista v takovychto pfi-
padech? Pfedeviim je nutno peélivé celou situaci (a to ne nahlas pfed
pé&vcem) zvazit. Mohou k tomu totiz vést okolnosti rizného druhu. Béhem
gkolniho nebo soukromého studia se muiZe jednat o zamérny, studijni ex-
periment s jinou hlasovou polohou, at uz se k nému rozhodl pévec nebo je-
ho uditel. Jedna-li se o koncertni nebo divadelni praxi, miZe zde rozho-
dovat subjektivni presvédéeni; v pfipadé, Ze by 8lo o administrativné
nebo smluvné podminéné piipady, miZe celd situace dokonce ovlivnit pév-
ce existenéné&. V kaZdé z vyjmenovanych variant je na pianistovi uspofa-
dat praci tak, aby se hlas v Zddném pFipadé neunavoval a byl jen mini-
malné zatéZovan. Zkraceni ,naplinovaného“ zkuSebniho ¢&asu nebo
odieknuti spoleéné zkousky pomohou éasto celé véci vice, neZ umin&na
pedanterie.

Zcela rozhodné a jednoznaéné ovSem neni pianistovym ukolem udilet
p&vci byt sebelépe minéné rady ohledné hlasové techniky. I kdyZ m4 o ni
nezbytny pfehled, je povinen jen a jen hudebné& spolupracovat za neustilé
sluchové i optické kontroly hlasového stavu partnera. Zkusenosti ukazaly
tento pristup jako jediny moZny a pro pévce, jehoZ postaveni je vZdy ob-
tizné, prospésny.

Situacnich variant ve spoluprédci pianista-pévec je bezpoétu, bylo by
mozné je zde vyjmenovavat a analyzovat, popfipadé hledat jejich feSeni,
podle naSeho nazoru to viak patii uZ do oblasti pévecké pedagogiky. Uko-
lem téchto dvah bylo pouze na existenci uréitych problémua vibec pouka-
zat, protoze velka vétSina pianisti ji vlastnd v plném rozsahu vibec ne-
vnimd. NejvlastnéjSim smyslem téchto fadku bylo ozfejmit, Ze pouze du-
slednym vyuZivdnim patti¢ného zplsobu hudebni spoluprice, to znamena
védomé zménénym a hudebnim okolnostem piizpiisobenym zpisobem kla-
virni hry a spoleéné prdce 1ze dovést studium k cili, ke stylové &isté inter-
pretaci vokalniho dila s klavirem, instrumentélnim souborem éi orchest-
rem — od jednoduché harmonizované pisné az ke komplikované pévecké
uloze v moderni opefe.
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UBER DAS WESEN DER (MIT)ARBEIT DES PIANISTEN
MIT MUSIKINSTRUMENTEN UND MIT DER MENSCHLICHEN
STIMME

Im Kontext der umliegenden, hier nicht im Druck erschienenen, anderen Analy-
sen, Betrachtungen und Erkldrungen, versucht dieses Zentralkapitel eines, sich in
Vorbereitung fir eine druckmiBige Vertffentlichung befindenden Beitrags, die gan-
ze Tragweite der notwendigen Verwendung der grundlegend verschiedenen piani-
stischen Spielarten in dem Moment der gemeinsamen Arbeit des Pianisten mit den
Instrumentalisten und den Singern zu erfassen. Der hier angestrebter Versuch kann
kaum als , wissenschaftlich“ deklariert werden, da er auf einer subjektiven Akribie
basiert und sein Hauptanliegen ein, von den musikwissenschaftlichen Interesse se
gut wie unberiihrtes Gebiet zu behandeln trachtet.

Die instrumental-pianistische Realisierbarkeit der grundunterschiedlichen Spielar-
ten auf der Grundlage der bewuBten inneren Einstellung des Pianisten, welcher in
seinem Zusammenspiel oder seiner Zusammenarbeit mit einem musikalischen Part-
ner konfrontiert wird — mit dem Verlauf und mit der erwlinschten Verwirklichung
dieses splelmifigen Treffens. beschiftigt sich dieses Kapitel in Form einer Beschrei-
bung, Charakteristik sowie versuchsweise auch einer Erklarung. Die hier enthaltenen
Hinweise oder Explikative der, nach wie vor ungeklidrten oder offenen Fragen, méch-
ten vor allem mehr Klarheit verschaffen, indem sie versuchen die wahre Problema-
tik anzusprechen. Die bisherige Handhabung, wie sie in den allgemeinen Kriterien
oder auch in der Unterrichtspraxis erscheint, basiert erfahrungsgemifl vielmehr auf
dem (bestimmt oft bestens gemeinten) , Spontan-Packenden“ als auf dem ,Bewust-
Analytischen“ oder sogar ,Suchend-Erkennenden“.

Zu dieser Tatsache gesellt sich weiter die Notwendigkeit, die interpretatorischen
und spieleinstellungsméfigen Begriffe wie , Nicht nur ich“ (fiir das Zusammenspiel
allgemein), , Auch ich* (fiir die Kammermusik) und , Nicht ich® (fiir eine ausgeprigte
Begleitung) in eigenem Spiel auszudriicken beim Behalten der musikalischen Spon-
taneitit,

Durch diese Umstidnde erscheint eine ganze Reihe von weiteren Anforderungen
an den Pianisten und vor allem an die Variabilitiit seines Spiels, womit man natiir-
lich nicht nur die Nuancen des Fingerschlags meint, sondern die unumgangliche, der
jeweiligen interpretatorischen Stellung des Klaviers entsprechende Umstellung des
eigenen pianistischen Wesens. Diese Fiahigkeit, das eigene Klavierspiel und die ge-
samte interpretatorische Einstellung zwecks des Zusammenspiels oder der Beglei-
tung umzuwandeln, erfordert klarerweise langjihrige systematische, mit zahlreichen
Auftrittserfahrungen eng verbundene Erziehung. Unsere Betrachtungen beziehen sich
vorrangig auf die Prinzipien und die einzelnen Momente dieser wesentlichen Um-
wandlung, die 2uerst in der Psyche des Pianisten stattfinden muB, bevor sie in seine
Kérper und schlieBlich in seine Finger hinsignalisiert wird. Die Vollziehung der
erwidhnten Umwandlung, die viel tiefer und viel umfangreicher ist als man vielleicht
(die Fachkreise einschlieBlich) denken wiirde, verdient tatsichlich nicht nur
,mehr Aufmerksamkeit“, sondern sie stellt wirklich, v6llig im Einklang mit der (All)
Vielseitigkeit des Klaviers, die primére Voraussetzung fiir eine musikalisch richtige
,Einbindung* der Klavierstimme in das gemeinsame Gewebe der (zusammen)inter-
pretierten Komposition dar.

So betrachtet wire dann, sehr vereinfacht formuliert, die wichtigste Grundlage zu
einem allmihligen Aufbau (durch eine systematische Arbeitskonfrontation mit den
einzelnen Instrumenten von allen Instrumentengruppen und mit allen Gesangsstimm-
gattungen) einer ,,Gesamtspielkunst“ am Klavier, vorhanden.



