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Uvod

Prestoze Voftiskovo klavirni dilo nepatii ke stézejnimu pianistickému
repertoaru, jeho autorovi je nutné ptiznat v dé€jinach hudby nezastupitelnou hodnotu:
ma jedine¢nou roli jako tvirce zanru lyrického kusu impromptu a jeho jednoznacné
vizionafsky hudebni styl ma mnozstvi kvalit. Jeho hudba, je-li interpretovana citlivé
a s odpovidajicim interpretacnim zazemim, ma zfetelny potencial oslovit dnesniho
posluchace.

Je-li Voftisek relativné malo znam, je to mimo jiné proto, Ze zatim nebyl
dostatecné probadan. Vedle necetnych zivotopisnych prament, jakymi jsou
Biografické pozndmky Aloyse Fuchse' nebo &lanek Vofiskova §vagra Vaclava
Kodytka®, exsituje na toto téma jen né&kolik &lankt a dvé muzikologické disertadni
prace. Ve 20. letech 20. stoleti zahrnuje Willi Kahl Votiskovy skladby do svého
srovnavaciho &lanku o lyrickém klavirnim kusu’, ve stejné dobé autora prezentuje
Alois Hnili¢ka v kontextu skladateld pocatku 19. stoleti* a priblizuje jeho vztah
s prazskym skladatelem, klaviristou a uitelem Vaclavem Janem Toméskem’.
Rozséahlejsi badani provedl az o mnoho desetileti pozdéji brnénsky muzikolog
Vojtéch Kyas. Po prvnim ¢lanku o Voriskovi, ve kterém pokracuje v tématice
zapocaté W. Kahlem®, zpracuje obdivuhodn& Voiiskovu uméleckou &innost v &lanku

shromazdujicim kritiky na VofiSkova vefejnd vystoupeni a provedeni jeho skladeb

jeho zaky a kolegy’. Nasleduji dalsi komparativni ¢lanky®. Zakladni muzikologickou

! Fuchs, Aloys, Biographische Notizen iiber Johann Hugo Worzischek: (weil. K. k. ersten
Hoforganisten.). Nach Mitteilungen einiger seiner Freunde und eigenen Beobachtungen
zusammengestellt von Aloys Fuchs, 1826.

2 Kodytek, Véclav, ,,Voiisek Jan Hugo. Struény Zivotopis”, Praha, Dalibor, 20. 6. 1859 [« La
biographie bréve »].

3 Kahl, Willi, ,,Das lyrilche Klavierftiick Schuberts und [einer Vorganger [eit 1810, Archiv fiir
Musikwissenschaft, 3. Jahrg., H. 1. Jan., 1921, p. 54-82.

* Hnilicka, Alois, Profily ceské hudby z prvé polovice 19. stoleti, Fr. Borovy, Praha 1924 [« Les
profils de la musique tchéque de la premiére moitié du 19° siécle »].

> Hnili¢ka, Alois, ,,Volné listy z korespondence V. J. Tomaska®, Praha, Dalibor, 1922, str. 3-4, 13-14
[« Les pages séparées de la correspondence de V. J. Tomasek »] ; ,,Fragmenty k uméleckému profilu
Tomaskovu®, Praha, Dalibor, 1922, str. 107-109 [« Les fragments du profil artistique de V. J.
Tomasek »].

® Kyas, Vojtéch, ,,Srovnani lyrickych klavirnich kusi V. J. Tomaska, J. H. Voiiska a F. Schuberta®,
Casopis moravského muzea, Ixii, 1977, p. 125-30 [Comparaison des pi¢ces de charactére de V. J.
Tomasek, J. H. Vorisek et F. Schubert].

7 Kyas, Vojtéch, ,,Skladatel a pianista J. H. Vofidek v zrcadle dobovych kritik®, Brno, Opus musicum,
1986, p. 227-239 [J. H. Voftisek, compositeur et pianiste vu par les revues de presse d’époque].

8 Kyas, Vojtéch, ,,Nové poznatky o J. H. Vofiskovi®, Brno, Acta Musei Moraviae, 1990, p. 205-221
[Nouvelles connaissances sur J. H. Vofisek], ,,Jan Hugo Vofisek, Franz Schubert, a Viden jejich
doby*, Brno, Opus Musicum, xxi, 1989, p. 5-19 [Voiisek, Schubert et la Vienne de leur époque].



praci o Voftiskovi predstavuji zejména dvé disertaéni prace: prvni zroku 1961 od
Olgy Loulové-Zuckerové® (dnes vefejné nedostupnd) a druhd zroku 1982 od
Kennetha DeLonga. Olga Zuckerova, kterd zasvétila voriSkovskému badani a
publikovani cely sviij Zivot, jej piedstavila nejen v n&kolika &lancich', ale predevsim
ve vétsing¢ predmluv k vydanim Vofiskovych dél v fadé Musica Antiqua Bohemica
vydavatelstvi Supraphon. Zkompletovala tématicky katalog Voiiskovych dél'' a
pfipravuje k vydani jak rozsahlou monografii, tak okomentovany pteklad
Biografickych poznamek Aloyse Fuchse. Kenneth DelLong je autorem hesla
,Vorisek v Grove Dictionary. Tyto muzikologické prace se soustfed’uji predevsim
na skladatele jako historickou osobnost, nebo na srovnani jeho dél se skladbami
soucasnikt. Je zde tedy prostor pro dalsi badani, zejména na poli interpretace.
Soucasna vydani Votiskovych dé€l jsou v lecéem problematicka. Klaviristé
dnes vlastné nemaji k dispozici kompletni novodobé vydani v nalezit¢ kvalité.
VétSina Votiskovych klavirnich skladeb vysla v fadé Musica Antiqua Bohemica
Editia Supraphon'’. Toto vydani z 60. a 70. let 20. stoleti se nesnazi zachovat
skladatelv jazyk, ale Casto ptizpisobuje dneSnimu vnimani. Text, ktery je sice blize
pramentm, ale neobsahuje dostate¢nou pfedmluvu a pfidava do not editorovy

113

prstoklady, pfinas$i vydani Henle z roku 1971 °. Tato edice pifedstavuje vybér

z VoriSkova dila, a nabizi naptiklad ob¢ verze treti véty Sondty op. 20.

Teprve v nedavné dobé vzbuzuje Votiskova hudba také zajem interpretu,
ktery dal vzniknout nékolika nahravkam. Po na dlouhou dobu jediné souborné
nahravce na moderni klavir, kterou potidil Radoslav Kvapil (Supraphon, 1977),

vyslo nékolik alb s vybérem skladeb. Na moderni klavir nahrali Vortiskova dila

Arthur Pizarro (Collins Classics, 1996; Rapsodie op. 1, Le Désir, op. 3 a Le Plaisir,

? Zuckerova, Olga, J. V. H. Vorisek, Disertaéni prace [thése doctorale], Praha, CHF, 1961.

10 Zuckerova, Olga, ,,Nové poznatky o J. H. Votiskovi“, Hudebni véda 25, 1988, ¢. 3, p. 230-237

[« Nouvelles connaissances sur J. H. Vofisek »], [Zuckerova] Loulova, Olga, ,,Prazska 1éta Jana
Vaclava Votiska®“, Zpravy z Bertramky, 1961, p. 10—15 [« Les années pragoises de Jan Vaclav
Votisek »].

! Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Barenreiter Praha, 2003.

12 Volume 1 : Impromptus, op. 7, Musica Antiqua Bohemica, svazek 1 (V1. Helfert, V. Kapral), Praha,
Editio Supraphon, 1976 ; vol. 4 : Sonata, op. 20, Musica Antiqua Bohemica, svazek 4, Praha, Editio
Supraphon, 1986 (O. Zuckerova) ; vol. 52 (Composizioni per piano solo, Musica Antiqua Bohemica,
svazek 52, Praha, Statni hudebni nakladatelstvi, 1961 (J. Racek, O. Zuckerova) — le volme comporte
les Rondeaux op. 18, Le Désir op. 3, Le Plaisir op. 4, les Variations op. 19 et les pieces sans numéro
d’opus : le Stammbuchblatt, I’ Eclogue en do majeur, I’/mpromptu en si bémol majeur, I’/mpromptu en
fa majeur, vol. 78 : 12 Rapsodii pro klavir, 1. dil (Rapsodie 1 — 6), Musica Antiqua Bohemica, svazek
78, Praha, Supraphon, 1978 (J. Racek, V. J. Sykora) 2 vol. 79 : 12 Rapsodii pro klavir, 2. dil
(Rapsodie 7 — 12), Musica Antiqua Bohemica, svazek 79, Praha, Supraphon, 1979 (J. Racek, V. J.
Sykora).

B vorisek, J. H., Ausgewdhlte Klavierwerke, Miinchen, G. Henle Verlag Miinchen, 1971.



op. 4), a David Gross (Centair Records, 2010; Fantaisie op. 12, Impromptus op. 7,
Sondata op. 20, doplnéné o Stammbuchblatt a Pochod). Prvni album na kladivkovy
klavir potidila Olga Tverskaya (Opus 111, 2001; Fantaisie op. 12, Impromptus op. 7,
Sonata op. 20 a Variace op. 19), nasleduje Cerstva nahravka Johna Khouriho (ed.
John Khouri / San Francisco Fortepiano Society, 2013; Fantaisie op. 12, Impromptus
op. 7, Sondta op. 20 v autografni verzi s Introdukcemsi).

Tato disertacni prace si klade za cil vyplnit tfi mezery: vénovat se badani na
poli teorie interpretace, vytvofit komentovanou kritickou edici a aplikovat vyzkum
v praxi realizaci nahravky. Textova cast nabizi vysledky vyzkumu a moznosti
interpretace staré¢ hudby dnes. Navrh zmén v modernim vydani nejmén¢ vydavaného
svazku, Dvandcti Rapsodii, op. 1 (Pfiloha 1), byl zpracovan po domluvé s
vydavatelstvim Editio Bérenreiter Praha. Spo¢iva v navratu k pramenim a vedle
tabulek rtiznoCteni ke kazdé z dvanacti Rapsodii predstavuje moznou interpretaci
uhozovych znamének, ktera jsou v modernich edicich hudby pielomu 18. a 19. stoleti
Casto zaménovany. Zvukovy zaznam (Pfiloha 2) dopliiuje vybér Votiskovych dél
vydanych v roce 2004 na CD v tfad¢ Jeunes Solistes du Conservatoire National
Supérieur de la Musique et de Danse de Paris (Sondta op. 20, Le Désir, op. 3 et Le
Plaisir, op. 4), a ukazuje interpretaci opfenou o studium hudebnich pramenii a

dobové praxe na nastroji blizkém dobé vzniku interpretovanych dél.

Téma predkladané disertacni prace, klaviri dilo Jana Vaclava Huga Voftiska,
je pojimano zn¢kolika pohledd. Hlavnim piedpokladem i podkladem badani je
vlastni interpretacni praxe, diky niz vyvstavaji dalsi otazky. Mizeme je rozdélit do
dvou oblasti. Hlavni faze skladatelova zivota se pokousime zmapovat na zakladé
dostupnych, piestoze nedostateénych historickych faktt. VofiSek jako historicka
osobnost i jeho skladatelsky odkaz jsou témata pomérn¢ malo zpracovana, neni tedy
mnoho pramenii, onéz se lze opirat. Druhou oblasti je studium a zobecnéni
dobovych interpretacnich zasad, které urcCuji praktickou podobu interpretace
konkrétnich Votiskovych dél uvedenou v ptiloze. V této oblasti vychazime zejména
z pedagogického a interpretacniho odkazu Johanna Nepomuka Hummela, Votiskova

nejvétsiho vzoru a uditele, formulovaného z velké &asti vjeho Klavirni skole',

" Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel, Videti, 1828.



Ve svétle takto pojimané interpretace jsou prezentovana konkrétni Voriskova dila
pro sélovy klavir.

Votiskovo dilo je relativné opomijenou soucasti klavirniho repertoaru raného
devatenactého stoleti. Jednou z nevyhod Vofiskova nejen klavirniho dila je jisté
skuteCnost, ze autor se pro svij nelehky zivotni osud, pracovni pfetizenost nebo
jednoduse pro své osobni nastaveni nestihl rozvinout do skladatelské zralosti.
Kazdou vétsi hudebni formu najdeme v jeho dile zastoupenu pouze jednou:
vsolovém klavirnim dile'> je to jedna sonata, jedny variace, jedna fantasie,
v orchestralnim dile jedna symfonie, jedna mse. Mizeme se domnivat, Ze ve vSech
téchto ptipadech se jednalo vlastn¢ o skladebné pokusy, prestoze velice zdafilé, a o
ziskani prvni zkuSenosti s danou formou. Kam by se dale ubiral Vofiskiv vyvoj,
kdyby zil déle nebo kdyby se v mladi rozvijel rychleji, ziistane spekulaci.

Fakt, Ze je Votisek prukopnikem zanru lyrického klavirniho kusu (konkrétné
tvlircem impromptu), je zajimavosti spiSe muzikologickou a historickou. Jadrem
standardniho repertoaru jsou daleko pravdépodobnéji obdobné skladby Franze
Schuberta, nebo pozd¢ji Felixe Mendelssohna. Votiskovo dilo zlistava spise na okraji
zajmu, respektive ziskava v posledni dob¢ zajem interpretii orientujicich se na mén¢
znamy repertoar'®.

Jednim z divodt tohoto nezajmu je podle mého nazoru a zkuSenosti zejména
skutecnost, ze Voiiskova hudba je velmi vazana na nastroj, pro ktery psal. Neni
univerzalnim autorem, za jakého dnes povazujeme napiiklad J. S. Bacha, jehoz
hudba zni na koncertnich podiich vedle sebe vice ¢i méné uspésné v Siroké Skale
interpretacnich pfistupti. Kvalitu, dimyslnost a pfirozenost Votiskovy hudby jen
tézko nalezneme, interpretuje-li se na zcela jiny klavir, nez ten, ktery mél autor
k dispozici. Votisek divérné pracuje praveé s charakteristickymi rysy nastroje, ktery
tak dobie znal, a jejich absence ¢asto znemozni plné vyznéni jeho skladeb. Soucasti
této prace je nahravka sélovych klavirnich skladeb na kopie historickych klavirt.

Teoretickd cast této disertacni prace vznikala soucasn¢ s praktickym

dokoncenim nahravky kompletniho solového klavirniho dila J. V. H. Voriska.

'3 Tato prace nepojednavé o koncertantnich dilech s doprovodem orchestru: Variations brillantes sur
La Sentinelle, op. 6, Variations di Bravura, op. 14, Rondo espagnol, op. 17, Introduction et Rondeau
Brillant, op. 22, a Grand Rondeau concertant, op. 25 (pro klavirni trio a orchestr).

' Naptiklad v roce 2008 nahrala sopranistka Claron McFadden a hammerklavierista Bart Van Oort
Voiiskovy pisné. Brilliant Classics, Catalog #: 93867.



Z interpretacni zkusenosti vychazeji zejména kapitola 2. Interpretace, ale také vétSina
teoretického popisu a rozbort jednotlivych dél.

Prvni kapitola predstavuje skladatele ve tfech hlavnich obdobich jeho Zivota,
na zékladé minima zachovanych dobovych informaci. Vychazime piedevsim
z jediného zivotopisného pramene, Biographische Notizen Votiskova pritele Aloyse
Fuchse zroku 1826'". V druhé Gasti kapitoly vénujeme pozornost Vofiskovu
uméleckému zrani. Snaha zmapovat vliv ¢ty osobnosti, Vofiskova otce Vaclava
Frantiska, varhanika Matéje Sojky, Vaclava Jana Tomdska a pfedevSim Johanna
Nepomuka Hummela, na jeho hudebni vyvoj je opét limitovana nedostatkem
prament.

V ptipadé¢ J. N. Hummela vychazime zejména z jeho Klavirni skoly, jejiz
obsah vznikal v dob¢, kdy Votisek u Hummela studoval. Vybrana zasadni témata
této ucebnice tvoii také ramec druhé kapitoly vénované obecnéj$im interpretatnim
otazkam, vzdy pozdé&ji ilustrovanym na Voftiskovych skladbach.

Konkrétni interpretacni problémy VoiiSkovych dé€l jsou rozebirany ve tieti
kapitole, kde jednotliva dila popisujeme. Popis kazdého dila zahrnuje zakladni
informace o dile a o pramenech, dale se vSak nejedna o klasickou analyzu podle
nékterého z analytickych smért, ale u kazdého z blize rozebiranych dél je klicem
k rozboru jiny aspekt; cilem bylo vybrat vzdy ten, ktery dané dilo reprezentuje
nejvyraznéji. Protoze z formalniho hlediska velka cast VotiSkovy klavirmi tvorby
odpovida tfidilné form¢ a casto nepfinasi jeji zjevné varianty, je fec¢ zejména o
odchylkach od dané formy. Na strukturdlni Grovni jsou nejvyraznéji zastoupeny
v Sonate, op. 20 a dvou Rondech, op. 18, ale také v nékterych Rapsodiich, kde je
zajimava spise neperiodi¢nost na Grovni motivické prace. Rozbor je Castéji zaméien
na jiné aspekty, zejména dva, které v dob¢, kdy Vorisek zil a tvoftil, byly velice
aktudlni: na teorii o charakteristice tonin a jeji vliv na jednotlivé casti cyklu
(Rapsodie, Impromptus), a na problematiku tempa a tempovych oznaceni (Rapsodie).
Z hlediska pramenné situace a slozitosti vyvoje kompozice az k vyslednému tvaru je
zajimava zejména Sondta, naopak ve Fantasii a Variacich se nabizi srovnani s jejich
moznymi ,,pfedlohami* v dilech J. N. Hummela.

Ze znovuobjeveni Voriskova hudebniho jazyka diky interpretaci na historické

nastroje a jejich kopie vznikla také potieba revize stdvajici moderni edice. Tato prace

'7 Prepis a vlastni pieklad tohoto nejcennéjiiho pramene mi v manuskriptu k pfipravovanému vydani
laskav¢ poskytla pani Olga Zuckerova.



tak predkladd navrh oprav ve vydani Rapsodii, op. 1 vjediné kompletni
moderni edici, dvou svazcich fady Musica Antiqua Bohemica. Opravy vychazeji
z takového pristupu k pramentim, kdy snaha porozumét autorovu zameéru a zachovat
jej vtextu patrnym prevlada nad snahou jeho vyjadiovaci jazyk prizpusobit
souCasnym predstavam o mozné interpretaci. K opravam piimo v notovém textu,
kromé zjevnych chyb tisku vétSinou navracejicim plGvodni vyznam frazovacim,
dynamickym a thozovym oznaCenim, je pfipojena Vydavatelska zprdava (Ctvrtd
kapitola), ktera podrobn¢ komentuje opravena mista.

Votiskovo klavirni dilo, pfestoze nepatii ke stézejnimu pianistickému
repertoaru pozdniho klasicismu tak, jako klavirni dila jeho soucasniki Beethovena
nebo Schuberta, ma v klavesové literatufe své nezastupitelné misto. Koteny jeho
hudebniho jazyka sahaji do barokni a rokokové varhanické praxe, ale jsou organicky
spojeny s novymi styly, jak brilantnim, tak lyrickym. Jiz v druhé dekadé 19. stoleti
pracuje s prvky, které se az v dalsich dvou dekadach rozvinou do jazyka ptiznacného
pro lyricky rany romantismus v dilech Schuberta, Chopina, Mendelssohna,

Schumanna nebo Smetany.



1. Historické zazemi

1. 1. Zivotopisné idaje

O Janu Vaclavu Hugo Voftiskovi existuje jen tak malé mnozstvi pramend, ze
v podstaté neni mozné vytvorit z nich detailni obraz o jeho zivoté. Hlavnim, a vlastné
jedinym ucelenym zdrojem zivotopisnych informaci jsou Biografické poznamky
sepsané Voiiskovym pritelem Aloysem Fuchsem v roce 1826'%. Dalsi nepiili§ bohaté
informace poskytuji dobové kritiky'®, a neobsahla korespondence®.

Neni pfedmétem této prace pokousSet se o vétsi historickou zivotopisnou
zpravu, proto se soustfedime na ty zdokumentované momenty Vofiskova Zivota,
které souviseji sjeho tvorbou vtomto textu analyzovanou, nebo s jeho pozici

skladatele, ucitele a interpreta.

1. 1. 1. Détstvi

Rané détstvi prozil Votisek pfevazné v rodném Vamberku a okoli. Hudb¢ se
vénoval od velmi tutlého véku, nejvice pod vedenim svého otce, Vaclava Frantiska
Voiiska (1749 — 1815), mistniho varhanika a ugitele’’. Pfed Janem Vaclavem
(Voriskova puvodni kiestni jména; jméno Hugo zacal pouzivat z ne zcela jasnych
divodi az pozdégji, stejné jako jeho bratr Frantisek) vychovaval v hudbé otec Vaclav

oy “ 2
jiz jeho starsi sourozence™.

'8 Aloys Fuchs (1799 — 1853), Biographische Notizen / iiber / Johann Hugo Worzischek: / (weil: k: k:
ersten Hoforganisten.) / Nach Mittheilungen einiger seiner Freunde / und eigenen Beobachtungen /
zusammengestellt / von / Aloys Fuchs, / 1826, Musikarchiv Stift Gottweig V C a 77, , dodatek

k soupisu skladeb je z roku 1853.

' Téma je podrobngji zpracované v lanku V. Kyase ,,Skladatel a pianista J. H. Vofisek v zrcadle
dobovych kritik“, Opus musicum, 1986, a v ptipravovaném textu O. Zuckerové.

20 7achovan je dopis otci z Ginora 1814, pozvanka A. Fuchse na vylet v roce 1823, kratce pied smrti
dopis tfinactileté Antonii Huberové, a dopisy nakladatelim Steinerovi a Diabellimu z roku 1825.
Ulozeny jsou ve videnské Gesellschaft der Musikfreunde, kopie ma Narodni knihovna v Praze.

21 Rektorem*, dnes tedy ziejms feditelem vamberské $koly byl Véclav Voiisek uctyhodnych 38 let,
1777 — 1815. Vicek, Antonin, ,,K otazce rodovych vztahti J.V.H. Voftiska a k osudim skladeb bratii
Voiiskt ve vychodnich Cechach®, Hudebni Véda 3, 1991, str. 231 —241.

22 Tamtéz. V1gek uvadi, Ze Véclav a Rozalie Voiiskovi méli celkem osm dé&ti, Jan Vaclav byl
nejmladsim synem. Prvni tfi déti nepfezily kojenecky veék (Josef Augustin 1779, Anna Marie 1780 —
81, Vaclav Josef Hastal 1782 — 83), po nich nasledovali Josef Frantisek (1784 — 1845, pozdéji knéz

v Ceskych Petrovicich, kde byla také provedena Votiskova Sekunditz-kantate, a piilezitostny skladatel
— Vicek uvadi jednu Kantatu a Requiem), sestra Eleonora (1786 — 1843, jejiz pozd¢jsi manzel Vojtéch
Kodytek, svého ¢asu pomocnik Vaclava Voriska, publikoval jeden z prvnich ¢lanki o Janu Vaclavu
v Casopise Dalibor, 1859), dalsi, Sesté dité, Anna Maria (1788 — 1795) zemiela sedmileta jako jedina
za Janova zivota. Pak nasledoval Jan Vaclav Hugo (1791 — 1825) a sestra Anna VorSila (1794 — ?)
vdana za Josefa Zabrodského, syna mistni mlynarské rodiny.



Ve tfech letech se Jan Vaclav zacal ucit stiidaveé klavirni hie a zpévu. Pozdé&ji
chtél zaménit klavirni hru za houslovou, coz mu ale otec nepovolil>. Naopak brzy
rozsitil Janovo hudebni vyuGovani o varhanni hru** a rozsahla varhanicka praxe na
sebe nenechala dlouho ¢ekat. V sedmi letech zastupoval Jan Vaclav jako varhanik
pil roku svého nemocného pribuzného v GolEové Jenikove™.

Po této zkuSenosti, kdyz bylo chlapci devét let, nasledovaly troje letni
prazdniny, ve kterych otec se synem podnikali mensi i vétSi pési koncertni cesty,
zCasti pro ziskani vetsi praxe ve vefejném vystupovani, zCasti na vylepSeni rodinné
finan&ni situace. Jan hral ziejm& hlavng na klavir®®, ale béhem jedné z cest se dostali
az do klasterd v Litomé&ficich a v Teplé (od Vamberka vzdaleného jen vzdusnou
¢arou okolo 250 kilometri). Zde devitilety Jan, po prvotnim nesouhlasu mistniho
radového varhanika, dohral za n¢ho z listu generalbas k jemu zcela neznamé msi.

Fuchs uvadi, ze ,,podle otcova nazoru neméla hudba byt v Zadném pripadé
smyslem Zivota, ale jen prostiedkem k jeho snadnéjsimu dosaZeni* a ze otec ,, horlivé
dbal, aby [syn] rozvijel zaklady znalosti, potrebnych kvédeckému vzdelavani*.
Ziejme také diky této ptipravé byl VoriSek pozdé€ji na Malostranské normalce a

vvvvvv

déjinach 1 dalsich predmétech. Ze zprav z VoriSkova détstvi je ale zjevné, Ze pies

otcliv prisny nazor i pozd¢jsi prani, aby syn studoval prava, zaujimala hudebni

vychova ptredni misto v jeho vzdélavani.

1. 1. 2. Praha

Rodny Vamberk brzy neposkytoval zdzraénému ditéti dost podnét k dal§imu

vyvoji a po pielomu stoleti otec Voiisek privedl syna do Prahy”’. Jan Vaclav byl

2 Viz kapitola 1. 2. 1. Véclav Frantisek Vorisek.

# Fuchs v Biografickych Pozndmkdch (sebranych na zakladé vypravéni samotného Voiiska) doslova
uvadi, ze ,,otec se ...nedal timto chlapcovym sklonem [hrou na housle] zmylit (liess sich nich irre
machen) a pokracoval v zapocatém vyucovani, rozsireném o varhanni hru*.

 Jak rozvadi podrobngji Olga Zuckerova, je pravdépodobné, Ze v Jenikové se Voiisek setkal

s proslulym varhanikem a improvizatorem, zakem Segerovym, Matéjem Sojkou z Vilémova (1740 —
1817). Vice v kapitole 1. 2. 2. Matéj Sojka.

% Kodytek, Vaclav, Vorisek Jan Hugo. Strucny Zivotopis, Dalibor, 20. 6. 1859.

2" Podle Kodytkova ¢lanku v &asopise Dalibor, 1859, Vofidek v Praze koncertoval v jedenactém roce
svého zivota, tedy v roce 1802, a hral, podobné jako o dva roky diive, devatém roce, tj. 1800 ,, velky
koncert od W. A. Mozarta, své variace, sondtu pro piano s privvodem orkestru [resp. nékolika nastroju
—vr. 1800] a fantasii .



zapsan do Malostranské normalky 18. 10. 1802%%. Ze zatatku byl podporovan
ovdovélou hrabénkou z Kolovrat-Libstejna, kterd ovSem po dvou letech zesnula a
tim Voftiskovo ,,stipendium® skoncilo. Podporu u jinych $lechtickych rodin nenasel,
dale se zivil pouze vyucovanim klaviru a snad i doucovanim slabsich spoluzaki.

Brzy po prichodu do Prahy, vroce 1804, zacal studovat u Vaclava Jana
Tomaska (1774 — 1850), ktery si k jeho jménu v tfidni knize poznamenal ,,velky
talent a hodiny mu daval bezplatné. O tom, jak dlouho toto studium trvalo a jak
intenzivni bylo, nemdme mnoho jasnych dokladd. Pies celozivotni VofiSkovu
naklonnost ke svému prazskému uciteli a snahu pro né¢j ve Vidni piipravit misto
v uméleckém Zivots je pravdépodobné, Ze rozsah studia nebyl velky.*’

Podle Fuchse bylo jednou zvyraznych zkuSenosti, kterych se Votiskovi
v Praze dostalo, seznameni s Temperovanym klavirem J. S. Bacha. Vofisek byl v té
dobg, diky svému predchozimu vzdélani a hlavné varhanické praxi, jisté jiz s formou
fugy velmi dobfe teoreticky i prakticky obeznamen. Stézejni dilo pro né&j bylo
objevem, piestoze ne laskou na prvni, ale az na druhy pohled, jak vyplyva
z Fuchsova textu’”.

Na Malostranskou normalku, kam Vorisek dochazel, navazovalo gymnazium.
Mezi Votiskovy vynikajici pedagogy patfili B. Bolzano (nédbozenstvi), Mozartiv
zivotopisec F. X. Némecek (filosofie) nebo premonstrat L. Jandera (matematika).

Podle dochovanych studijnich vykazl byl Vofisek vybornym studentem s nejlepsimi

znamkami. V letech 1810 — 1813 byl zapsan do ,kursu filosofie“, tehdy trileté

2V této souvislosti stoji za zminku, Ze Vofikiv piichod do Prahy k zépisu na Malostranské
gymnazium spada piesné do doby, kdy v Praze koncertoval Jan Ladislav Dusik. Je otazkou, jestli
Dusika Vortisek opravdu nemohl slyset. Fuchs uvadi, ze ,, V. v Praze nikdy neslysel hrat Zadného
velkého klaviristu . Dusikovy koncerty se ale konaly (jak uvadi Howard Craw ve své disertacni praci
,,A biography and thematic catalogue of the works of J. L. Dussek*, University of Southern Carolina,
1964, str. 125), zrovna 19.,24. a 26. 10. 1802. Datum 19. 10., tedy den po Voiiskové skolnim zapisu,
je odvozené Janem Rackem ze zpravy v tisku, ktera o koncertu hovoti jako o probeéhlém ,, v minulém
tydnu ““. Tento koncert byl urcen pro uzavienou $lechtickou spolec¢nost v palaci Kinskych. Druhy
koncert, 24. 10., uz ale potadala rodina z Kolovratu-Libstejnskych, do jejichz panstvi spadal také
Vamberk a ktefi si Voriska vzali pod svou patronaci v prvnich dvou letech jeho prazského pobytu!
Tteti, vefejny koncert 26. 10. se konal v sale Konviktu. D4 se ale pfedpokladat, ze nebylo ve
finan¢nich moznostech Voiiskovych se na takovy koncert dostat. Ze byl ale Voiisek Dusikovym
dilem zaujat, dokazuje zminka o jeho o 10 let pozdé&jsi strhujici interpretaci Sonaty Le Rétour a Paris,
kterou v Praze hral tak uspésné, ze byl brzy vyprodan jeji naklad.

* Vice k tomuto tématu v kapitole 1. 2. 3. Véaclav Jan Tomasek.

3 Fuchs popisuje, jak se Vofisek s dilem seznamil. Jednoho dne musel ziistat sim v domé znamého,
dr. Wimmera, a ¢tenim Temperovaného klaviru si kratil chvili. Technické obtize mu fugy neptsobily
(uvazme tedy jeho zbéhlost, zejména jednalo-li se o hru z listu!), ale nejdiive se mu pfili$ nelibily. Pti
druhém pokusu ale najednou uvidél skladby v uplné jiném svétle a od té doby ziistaly v centru jeho
zajmu po zbytek zivota. Dodejme, Ze Voriskovi muselo byt v té€ dobé — ,, v prvnich letech svého
prazského pobytu* dle Fuchse — jen asi 12 az 13 let!



pripravky pted vysokou skolou. Je vice nez pravdépodobné, Ze se v Praze také setkal
se strahovskym varhanikem a legendarnim improvizatorem Janem Kititelem
Kuchatem (1751 — 1829). Votisek denn¢ doprovazel Skolni bohosluzby, ziejmé
s dirazem na hudebng-estetickou hodnotu a vaznost chramové hudby’'. Varhany
byly i vtéto dobé jeho hlavnim zajmem, vénoval mnozstvi Casu cvieni a
improvizaci*?, a upfednostiioval varhany pied klavirem pro jejich moznost vazat
tony.

Na ptd¢ prestizniho prazského gymnazia vznikly také prvni vétsi Votiskovy
skladby: dnes nedochované Requiem, zkomponované u ptilezitosti nahlého tumrti
teditele gymnazii v Cechach, Frantiska Faustina Prochazky. O skladbé se
nedochovaly blizsi zpravy, ale kritika schopnosti jejiho autora komentovala velice
piiznivé a nad&jin&™. V roce 1813 vysly tiskem jeho XII Deutsche Téinze mit Coda
pro ,klavir a orchestr** a vale¢na skladba, smutetni pochod na smrt generdla
Moreaua, Moreau's Leichenfeyer. O rtok dfive vznikla Kantita D dur,
zkomponovana na rozlou¢enou pied odchodem do penze pro Voriskova profesora

matematiky a fyziky Franze de Paula Schmida.
1. 1. 3. Videri

Na podzim 1813 odesel Vorisek na popud profesora statiky a pravnika Jana
Nepomuka Zizia (1772 — 1824) do Vidn&® na pravnicka studia, a do Cech se vracel
jen piilezitostn&™®. Mnoho z jeho nejblizsich pratel ve Vidni bylo ale eského, nebo
dokonce ptimo vychodoceského plivodu: houslista Leopold Jansa a cellista Frantisek
Pechacek, se kterymi Votisek pravideln¢ vystupoval jako klavirista i houslista, popf.

violista, byli oba z Usti nad Orlici; J. N. Zizius byl rodakem z Hefmanova M¢stce,

*! Fuch pige, Ze spoluzaky doprovézel tak, aby ,, vsichni zpévici byli nuceni drzet cantus firmus a
nenalezli Zadnou prilezitost k oslabovani vzneseného chramového zpévu tak casto se vyskytujicim
doprovodem v terciich a sextdch, ktery povazoval za hriizu“.

32 P¥i hite na varhany mu imponoval predevsim jejich dlouhy neslabnouci ton, a jak pise Fuchs,
dostaval se do stavu tvirciho vytrzeni, které mu klavir nemohl poskytnout.

33 Requiem..., které slozil jako prvni produkt svého hudebniho talentu ... nastivajici mlady
umélec..., poskytlo krasnou nadéji, ze v ném vykvete novy clen rise kompozi¢niho umeni.* 7. 2. 1810.
** Mysleno je ale klavir nebo orchestr.

35 Obraz Vidn& v dobé Videtiského kongresu v prosinci 1813, tedy par mésicti po Voiiskové piijezdu,,
kde se jednalo o novém rozdéleni Evropy po Napoleonové porazce, véetné detailniho popisu mnozstvi
reprezentativnich spolecenskych a kulturnich akei na podzim 1814, uvadi ve své dosud nevydané
praci Olga Zuckerova.

%% Ztejmé travil v Cechach prazdniny, ale neni doloZeno, jak &asto. O. Zuckerova uvadi jako jisté roky
1817, 1820, 1821 a 1824. Nevylucuje vsak ani jina léta, o kterych ale nemame piimé dtikazy.
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ale i Vorisktv pozdéjsi blizky ptitel a prvni zZivotopisec Aloys Fuchs mél Ceské
kofeny’’. Ve Vidni se Vofisek stal zakem Johanna Nepomuka Hummela (1774 —
1837)**, od n&hoz vroce 1816, kdy Hummel piijal misto dirigenta ve Stuttgartu,
prevzal jeho zaky™.

Voridek byl brzy ¢innym v nové vzniklé Gesellschaft der Musikfreunde: od
roku 1815 zde pravideln¢ korepetoval, pozd¢ji se stal druhym (1818) a nasledné
prvnim dirigentem (1819). Podilel se také na dramaturgii koncertli spolecnosti a
uvedl zde jak jiz zminéné Tomaskovy skladby, tak dila Jirovcova, dolozena je také
napiiklad provedeni Beethovenovy Druhé Symfonie*'. V souvislosti s témito
prestiznimi aktivitami, kterym VofiSek obétoval mnoho casu a energie, je nutné
pripomenout, ze ¢lenstvi v Gesellschaft der Musikfreunde ptedpokladalo jejich pouze
cestny, tedy bezplatny charakter.

Ve videniskych hudebnich salonech se Votisek predstavoval piekvapive
nejdiive jako houslista a az pozdgji také jako klavirista*. Nezastupiteln& uginkoval
jako kontinuista v historickych koncertech Ralpha Kiesewettera, diky nimz se

3

dikladng seznamil s renesanéni a barokni hudbou®. Tyto hudebni produkce,

Mrw

ve kterych byl Vorisek velice aktivni, byly ale bezplatné, stejné jako misto

37 A. Fuchs se narodil v Razové u Bruntalu ve Slezsku, necelych 100km od Vamberka. Jak uvadi O.
Zuckerova, Fuchsova matka se za svobodna jmenovala Kottulova, a je mozné, ze se ve Fuchsové
rodiné mluvilo ¢esky V Gvodu Biografickych poznamek pise: ,, Myslim, ze se nemylim, kdyz shledavam
ditvod jeho dobroty viici mné v jisté podobnosti jeho Zivotniho béhu s mym; nebot nejen ze oba
pochdzime z téze zemé s tymiz mravy — a jsme zcela stejného piivodu, ale pri blizsim sdélent se také
objevilo vicero dat, ktera mame spolecna. “(podtrzeno autorem).

3% Pro nas je dilezité, Ze v dobg, kdy Hummel vyudoval Voiiska — kterého zfejmé povazoval,
vzhledem k povéieni, které mu pozdéji svefil, za jednoho ze svych nejlepsich zakt — si jisté jiz
ovétoval interpretacni a pedagogické zasady pozdéji formulované v Ausfiihrliche theoretisch-
praktische Anweisung zum Pianofortespiel, vydané Haslingerem ve Vidni roku 1828.

Viz kapitola 1. 2. 4. 3. Hummelova pedagogika a Klavirni skola.

* Nicméné napf. slavny pianista Josef Szalay, ktery mj. jen par mésicti po vydani v roce 1817 hrél
Brilantni Rondo op. 22 svého nového ucitele Votiska, se i nadale uvadél jako ,,Hummeltv zak*.

40 Zalozena v roce 1812.

* Dale Votisek dirigoval mnozstvi d&l sou¢asniki: napt. P. Rode, F.E. Fesca, E.v. Lannoy, L. v.
Seyfried, L. Cherubini, I. Moschelles. Samoziejmé uvedl také sva vlastni dila, napt. sbor Gott im
Friihling, Rondo concertant pro klavirni trio a orchestr, op. 25. V roce 1823 byla vedle Beethovenova
Krista na hore olivetské provedena Symfonie D dur, op. 23, kterou nedirigoval sim Vofisek, ale Franz
Kirchlehner.

* Fuchs pise: ,, PFi svém piichodu do Vidné jej uved! pan z Schénpichlerii, ktery jesté nevédél, ve
kterém ndastroji Vorisek vlastné vynika, do jedné hudebni spolecnosti. Na vyzvani, ,,aby néco zahral “,
priznal se V. se sobé viastnim sebezapienim dobrovolné k houslim, zahral tu kvartet — a teprve po
skoncené akademii, poté, co se vicero dam a panii predvedlo na klaviru, posadil se k nému — patrné
hnan vnitinim puzenim (nebot' nemél vlastni nastroj, a od odjezdu z Prahy se mu také Zadny
nenaskytl) a tak si mohl zase jednou od srdce dosyta zahrat. *

* Dolozeny jsou napf. provedeni tif zalmi B. Marcella, dale se na programech Gasto objevuji italiti
autofi jako Allegri, Astorga, Caldara, Carissimi, Durante, Galuppi, Jomelli, Leo, Lotti, Marcello,
Palestrina, Pergolesi, Philidor, A. Scarlatti, D. Scarlatti, Stradella, Vittoria, z némeckych Bachové
(Johann Sebastian a Wilhelm Friedemann), Fux, Gluck, Héndel, Hasse, Haydn, Wagenseil.
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koncipienta Dvorni valecné rady, které zastaval od jara roku 1822, po dokonceni
pravnickych studii. Jeho jedinym zdrojem obzivy byly po celd 1éta jen kondice
a hodiny klaviru. O pil roku pozdéji, v roce 1823, ale ziskal misto jako druhy dvorni
varhanik, a po smrti svého piedchiidce na mist¢ prvniho varhanika prevzal
automaticky jeho pozici. Naroéného konkursu v prosinci 1822*, ve kterém porota ve
slozeni Joseph Eybler, Anton Salieri a Moriz Graf Dietrichstein, posuzovala zvlast
discipliny ,,Praecludium®, tedy zifejmé improvizace, ,,Generalbas“ a ,Fuga“ se
zucastnilo osm uchaze€t, mezi nimi také Schubertiv bratr Ferdinand, dale Simon
Sechter®, nebo Ignaz Assmayer*®. Teprve rok a pal pred smrti mél tedy Voiisek
misto, kde plné vyuzival svych kompetenci a které mu zaroven také zaruCovalo
Zivobyti.

Brzy se ovSem projevila jeho choroba. Vofisek byl ziejmé jiz v roce 1820
nemocen, protoze navstivil jako host Karlovy Vary. Podruhé do l4zni zavital rovnou
z pobytu ve Styrském Hradci, v pfedposlednim 1été svého Zivota, roku 1824, ale to
uz se nemoc naplno hléasila. LéCil se u doktora Ceského plvodu Andrease
Wawrucha®’, jehoz manzelce, jisté skvélé pianistce, vénoval jednu ze svych
nejvyraznéjsich klavirnich skladeb, Sondtu b moll, op. 20. Jak pise Fuchs, ,,jeho tak
zivy duch musel ziistat po plnych jedendct mésicit v naprosté necinnosti‘. Jan Vaclav
Hugo Voftisek zemiel na tuberkulozu 19. listopadu 1825. V nejchudsich podminkach
byl na vlastni pfani pohiben ,,bez hudby a zpévu“ na wihringském hibitove, ktery
byl v roce 1925 zrusen a pfeménén na Park Franze Schuberta. Za n€kolik mésici po
Voiiskové smrti, v bieznu 1826, sepsal Aloys Fuchs své Biografické poznamky™,
které vySly o tfi roky pozdéji ve zkracené¢ formé v mésicniku Gesellschaft der

Musikfreunde.

# 0 stejné misto se Vorfisek netsp&iné uchazel uz o &tyfi roky diive, v roce 1818. V roce 1822 se
konal konkurs v péti dnech, 12. — 17. 12, ktery VortiSek vyhral, piestoze ptedstoupil pied komisi jako
prvni (sam 12. 12, ostatni uchazeéi hrali vzdy dva v jednom dni).

* Simon Sechter (1788 — 1867), sumavsky roddk a pozdgjsi ucitel A. Brucknera, ktery nastoupil na
misto druhého varhanika, kdyz Vofisek automaticky postoupil na misto prvniho varhanika po smrti
svého piedchiidce Vaclava Ruzicky v nésledujicim roce 1823.

% Ignaz Assmayer (1790 — 1862), dvornim varhanikem od roku 1825.

7 Adreas (Ondiej) Wawruch 16&il pozdgji také Beethovena.

* Dnes ulozené v benediktinském opatstvi v Gottweigu, vedle dalsich asti Fuchsovy sbirky, véetnd
nékterych Vortiskovych skladeb.
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1. 2. Voriskovi uditelé a vzory

V této kapitole jmenujeme Ctyfi osobnosti, které zasadnim zplsobem
ovlivnily Voriskliv hudebni zajem a sméfovani. Mira jejich vlivu se ale znacné 1isi co
do casu i do intenzity. D4 se fici, ze v podstaté jediné opravdové zakladni hudebni
vzdélani poskytl Voftiskovi jeho otec, Vaclav FrantiSek Vorisek (1749 — 1815).
Voriska ucil intenzivné piiblizné v letech 1794 — 1801, ale jeho vyuka pokracovala
az do Janova odchodu do Vidné béhem letnich prazdnin, které syn travil v rodném
domé¢. Mistrovsky kurs mu pak ve Vidni poskytl Johann Nepomuk Hummel (1774 —
1837) v letech 1813 — 1816. Vliv Mat&je Sojky (1740? — 1817*) tuime, ale neméame
o ném konkrétni bliz§i informace (stejn¢ tak jako o pravdépodobném vlivu Jana
Kititele Kuchate, 1751 — 1829). Vorisek se se Sojkou setkal pravdépodobné okolo
roku 1798 nebo dfive. Studium u Véclava Jana Tomaska (1774 — 1850) bylo ziejmé
krat$i a mén¢ hluboké, nez jak bychom mohli usuzovat z celozivotné udrzovaného
oboustranné¢ho vztahu tohoto ucitele a zadka. Votiska ucil snad jen vifadu mésict

v letech 1804 — 1805.
1. 2. 1. Viclav FrantiSek VoiiSek (1749 — 1815)

Voftiskovym prvnim ucitelem byl jeho otec, Vaclav Frantisek Votisek (1749 —
1815). Ve Vamberku, kam se piestehoval asi Ctrnact let pfed narozenim Jana
Vaclava®®, byl kantorem. Predtim byl varhanikem v Krupé, a v této praxi, spolu
s ucitelskou pozici, pokracoval i ve Vamberku. Pied vzdélavanim svého nejmladsiho
syna Jana Vaclava jiz vedl k hudbé své starsi déti’'. Je jisté, e minimaln& Vofiskova
sestra Anna musela byt velice dobrou pianistkou — Vofisek ji s dopisem v roce
1814 posila blize nespecifikovanou Hummelovu Sondtu, a bratr Frantisek, ktery se
stal knézem a pisobil v Ceskych Petrovicich a v Zamberku, byl piilezitostnym

skladatelem®. Jak zaznamenal Aloys Fuchs, Véclav Vorisek ucil Jana Vaclava

* Datum Sojkova narozeni neni jasné. The Grove online (naposled vidéno 11. 3. 2013) uvadi rok
1740, ale zaroven v nadpisu uvadi v zavorce jméno Matous. To popira Hnilickav ¢lanek, viz. pozn.
13, ktery dokazuje, ze Mat¢j a Matous byly dvé rizné osoby. Jako dal$i mozna data narozeni Hnilicka
uvadi léta 1730 nebo 1733.

0 Lagek, G. J., ,,0braz vyvoje obecniho $kolstvi okresu Rychnovského za léta 1870 — 1890%, rukopis,
Muzeum Rychnov nad Knéznou, cit. v Zuckerova, O., [monografie], rukopis.

> Viz pozn. 9 v kapitole 1. 1. 1. Détstvi.

2V majetku Gesellschaft der Musikfreunde, Wien.

%3 Viz pozn. 9 v kapitole 1. 1. 1. Détstvi.
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od v&ku ti let, protoZe u n&j zpozoroval vyjimeény talent™*. Vaclav Kodytek ve svém
&lanku™ doklada, e Vorisek jevil jiz v tomto utlém véku o hudbu veliky zajem a
rano chtél sam hrat na klavir jestd dfive, nez se rodi¢e vzbudili’®. Z informace, Ze
maly VofiSek odstrkoval otce, kdyz mu chtél néco na klaviru ukazat, a oponoval
mu’’, mizeme vyvodit jednak otcovu jistou slabost pro tak nadaného syna, jednak
naznak toho, ze otec Vorisek zfejmé nevladl ucebni metodou autoritativni, jak bylo
snad v jeho okoli spise zvykem, ale na svou dobu relativné liberalni.

Jan Vaclav velice touzil po hie na housle, ale otec mu ,,zakdzal podobnou
myslenku jen vyslovit™, jak podle Vofiskova vlastniho vypravéni sd€luje Fuchs.
Janova touha byla ale tak velika, ze tajné premluvil otcova pomocného ucitele, aby
mu daval hodiny. Po pouhych deviti mésicich houslové hry ptekvapil Cerstve pétilety
chlapec™ otce tim, 7e u piilezitosti jeho narozenin vystoupil s Pleyelovym
Kvartetem, kde hral prvni housle. Podle Fuchsovych Biographische Notizen byly tyto
hodiny jedinym Vofiskovym Skolenim ve hie na housle, pfestoze pozdéji v ni
vynikal. V dospélosti, na zacatku svého pobytu ve Vidni se diive, nez jako klavirni
virtuoz a vahranik, pfredstavoval jako houslista, pozd¢ji také jako violista

v kvartetnich setkanich, ktera sam potadal®.

1. 2. 2. Matéj Sojka (17402 — 1817)

Ve véku sedmi let stravil Vorisek pal roku u ptibuznych v Gol¢ové Jenikove,

kde zastupoval dlouhodobé nemocného ¢lena rodiny, ktery zde byl varhanikem.

'V prvni kapitole Biografickych pozndmek Fuchs o otci Votiskovi uvadi: , Ten, vdzny a prisny muz,
Jjiz vzdélal svého starsiho syna a dvé dcery v intonacné i rytmicky spravném zpévu, kdyz ve svém
nejmladsim synovi rozpoznal vynikajici hudebni talent. Proto, kdyz byly chlapci tri roky, jej zacal ucit
stridavé klavirni hie a zpévu, a s jeho pribyvajicimi silami jej pridrzoval k velkeé pili. *.

> Kodytek, Vaclav, “Votisek Jan Hugo. Struény Zivotopis”, Dalibor, 20. 6. 1859. Kodytek byl
manzelem Votiskovy sestry Eleonory (1786 — 1843).

3 Otec braval malého Jana na klin ku klaviru. Netrvalo to dlouho a chlapec dostal tak neobycejnou
chut ku hrani na klaviru, Ze castokrate po tmé vstav na kiresadlo tukaval, by sobé svétlo rozzehl. Otec
i matka by radi sobé jesté byli pohoveéli, avsak nic naplat, matka musela vstat a kiesadlo mu udélat.
Pln radosti hraval Jan nékdy vice nez dvé hodiny az do bilého dne na klavir. “ Cit. in: Kodytek,
Vaclav, “Vorisek Jan Hugo. Struény zivotopis”, Dalibor, 20. 6. 1859.

37 ,, Kdyz mu otec néco ukazoval, odstrkoval mu hosik ruce, rikavaje: ,,Ne, tatinku, ne, tak to ma byt!
Ja uz to umim! “Pri téchto slovech Janovych vyronily se casto otci slze z oci. Cit. in: Kodytek, Vaclav,
“Vorisek Jan Hugo. Stru¢ny zivotopis”, Dalibor, 20. 6. 1859.

>% Jan Vaclav narozen 11. 5. 1791, jednalo se tedy o otcovy 47. narozeniny, 13. 5. 1796.

> Fuchs uvadi dvoji obsazeni kvartetu pii téchto ned&lnich setkanich zejména v letech 1822 —23:
jednak obsazeni, ve kterém hral Voftisek prvni housle (coz, jak pise, ,, vypadalo podivné“, protoze
tehdy jiz slavny virtuoz Leopold Jansa byl pfitomen, ale Vofisek mu prvni part nenabidl), jednak
obsazeni, kde hral na violu: ,,1. housle pan Jansa, 2. housle p. Lubin a pozdéji Nanke, viola

p. Kaufmann a Kunz a Vorisek, violoncello p. Fr. Pechacek .
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Ve mésté Vilémov (tehdy Vilimov), vzdaleném pouhych pét kilometrit od Jenikova,
celozivotng pusobil slavny (snad Bachiv a) Segertiv zak Mat&j Sojka®. O setkani
s vyznamnym, i kdyz o mnoho star§im kolegou a nedostiznym vzorem mnohych
varhanikd a improvizator, nemame v dobovych textech o Votiskovi zadné zminky.
V ¢lanku A. Hnilicky o Maté¢ji Sojkovi je ovSem jmenovan Vorisek jako jeho
vyznamny 74k°®'. Zajimavé je, Ze je zde Voiiek uvadén jako ,,vyteény pianista®.
Znamena to, ze Sojkovy piipadné rady se tykaly opravdu hlavné hry na klavir, anebo
ze jednoduse mezi ovlddanim rtznych klavesovych nastroji nebylo zvykem
rozliSovat tak zasadni specializaci, jak je tomu dnes? Jak potvrzuje O. Zuckerova,
bylo by nepravdépodobné, kdyby tak vyrazné talentovanému chlapci nebylo rodinou
umoznéno se se Sojkou, ktery byl témet sousedem, setkat. Je dost mozné, ze nejen
béhem tohoto pulro¢niho pobytu, ale i béhem jinych rodinnych navstév, se mohl
Voftisek jiz v détstvi takto pfes Sojku seznamit s tou nejvyssi varhanickou tradici,
doplnénou jesté pozde€ji za prazského pobytu kontaktem s dal§im velikdnem tohoto

oboru, strahovskym varhanikem Janem Kititelem Kuchatfem (1751 — 1829)%,

1. 2. 3. Vaclav Jan TomadSek (1774 — 1850)

O patnact let starsi Tomasek mél ve svém vzdélavani s VoriSkem mnoho
spolecného. Stejné jako pozdéji Vorisek, i jeho ucitel byl nejdiive studentem
Malostranského gymnazia a poté studoval matematiku, historii, estetiku, filosofii a
prava na Karlové Université®. Jeho hudebni nasmérovéani zdsadn& ovlivnila

pfitomnost na ptredstaveni Mozartova Dona Giovanniho v roce 1790. Je vSeobecné

5 Mat&j Sojka, 1840/1830?/1833? — 1817 byl varhanikem a uéitelem ve sluzbach hrabéte Millesima

v rodném Vilémové. Je mozné, ze v mladi byl vokalistou v tomasské skoly Lipsku a zakem J. S.
Bacha (viz Hnili¢ka, Alois, Mat. Sojka, Dalibor, 1922, str. 30 — 31 vs. The Grove online, heslo ,,Sojka,
Matéj“ (naposled vidéno 11. 3. 2013), ale jisté byl v Praze zakem J. Seegra. Jeho dilo obsahuje témét
300 skladeb, mnoho msi, dveé requiem, litanie, pfes 100 mensich sakralnich skladeb, mnozstvi
varhannich preludii a fug, sonaty pro klavesové nastroje, kvartety, koncerty a symfonie. Kromé
varhan hral také na klavir a housle (tedy shodné s Votiskovymi oblibenymi nastroji!). Jeho styl je
ovlivnén Haydnem.

%! Hnilicka, Alois, ,,Mat. Sojka®, Dalibor, 1922, str. 30 — 31, cituje ¢lanek Srba-Debrnova z Daliboru,
1883, Hudba v Cechdch ve véku 17. a 18., str. 289, kde pise mj.: ,, Vyucoval cetné Ziky, mezi nimiz byl
i vwtecny pianista Vorisek. .

%2 Kontakt s Kuchatem neni podloZen prameny, ale je nepravdépodobné, Ze by se nesetkali. Spojoval
je zivy zajem o hudbu a osobnost W. A. Mozarta, jehoz opery Kuchat ve Stavovském divadle
dirigoval a k n&kolika z nich pofidil klavirni vytahy. V Ceském muzeu hudby existuje také zlomek
Kuchatova varhanniho koncertu ve Votiskové opisu a da se predpokladat, ze takovych opist si
Votisek potidil vice. Cit. in: Zuckerova, O., ,,Kdo ucil J. H. Voriska®, rukopis.

% Tomések zde studoval v letech 1794 — 9, The Grove online, heslo ,,Tomések, Vaclav Jan Kititel“,
naposledy vidéno 16. 3. 2013.
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znamo, ze Tomasek byl z velké ¢asti samoukem. V dobé€ univerzitnich studii cvicil
na klavir a ugil se ze Skoly Daniela Gottloba Tiirka®, seznamil se s hlavnimi
teoretickymi traktaty v dilech Marpurga, Kirnbergera, Matthesona, a Tiirka. V dob¢
setkani s Votiskem byl Tomasek vice mén¢ na zacatku své kariéry. Sice uz si ziskal
dobré jméno jako klavirni pedagog, ale pravé v dob€, kdy vyucoval Voriska,
pracoval na zhudebnéni Biirgerovy balady Lenora, svém prvnim vétSim
instrumentalnim dile. Uspéch Lenory upevnil jeho skladatelské postaveni a
povzbudil ho k dal§im vétsim kompozicim v klasickych formach. Praveé diky tomuto
uspéchu se také v roce 1806 dostal do sluzeb hrabéte Buquoye, kde pfistich 18 let
pusobil jako domaci ucitel hudby a skladatel.

«“05 svého

Vorisek se s asi tricetiletym Tomaskem setkal po ,,n¢jakém case
pobytu v Praze. Tomasek si poznamku o pfijeti nového zaka, kterého pro jeho velky
talent bude ugit bezplatng, zapsal ve svém sesite®® v roce 1804. Je zvlastni, 7e ve
skladbé, resp. teorii ucil TomaSek Vofiska, ktery mél jiz za sebou mnohaletou
rozsdhlou varhanickou praxi, tak zakladni latku, jak cteme ve Fuchsovych
Biografickych poznamkach: ,,Dostali jsme se bohuzel jen k septakordu*, jesté
s piipisem, Ze tento vyrok slySel Fuchs od Vofiska casto”. Jako velmi
pravdépodobna jevi teorie®, 7e Votisek se u Tomaska u¢il snad jen nékolik mésiciL.
Dalsim dtivodem k této teorii je fakt, ze v jisté dob¢, kdy Tomasek piijal finan¢ni
podporu svého bratra, aby mohl nerusen¢ dokoncit doktorat na pravech a apela¢ni

zkousky, se také ,,vzdal dvou kondic «“69

. Da se tedy predpokladat, jak naznacuje také
O. Zuckerova, ze to byly pravé hodiny bezplatné. Nicméné Voriisek se i nadale
povazoval za Tomaskova zaka, vénoval mu svlj prvni uceleny opus, Dvandct

Rapsodii, op. 1, a pozdéji ve Vidni se snazil uvést Tomaska na hudebni scénu

® Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, mit kritischen
Anmerkungen, Leipzig & Halle, 1789.

8 Fuchs v Biografickych pozndmikdch blize neuvadi, proto tento udaj vedl k mylnym interpretacim.

% Ttin4ct sesith Tomaskovych poznamek bylo bohuZel znigeno pii komunistické likvidaci archivu
Strahovského klastera, ale jejich existenci doklada ¢lanek Vaclava Judy Novotného v ¢asopisu
Dalibor 1900, 14.4.,s.133, cit. in: Zuckerova, O., pfipravovana monografie.

7 Fuchs, A., Biografische Notizen.. ., Teprve pozdéji se mu postéstilo obdrzet jediné bezplatné
vyucovani od skladatele hrabéte Buquoye, pana Tomaska. Ale i toto vyucovani muselo ustat kvili zahy
poté nastavsim nepriznivym okolnostem. Jak daleko sahalo toto pouceni, kterého se V. dostalo

v generalbasu, mohou si ti, kdo rozuméji umeni, odvodit z castého vyroku zesnulého, ktery zde
uvadim: ,, Dostali jsme se bohuzel jen k septakordu. “*.

%8 Zuckerova, O., opoznamkovany preklad Fuchsovych Notizen, ve vydani, Praha, Narodni Knihovna.
% Némec, Zdenek, Viastni zZivotopis Vaclava Jana Tomaska, Praha, 1942.
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naptiklad tim, ze prosadil v Gesellschaft der Musikfreunde provedeni jeho Ouvertury
a dvou &asti jeho Mse, které sam dirigoval .

Tomasek sam jisté citil, ze mit mezi svymi byvalymi zaky tak slibnou
hudebni osobnost, jakou byl mlady Voftisek, je pro n¢j jako pro pedagoga prinosem.
O jeho snad trochu egoistickém zajmu o Voriskiv uspéch svéd¢i i rozhovor s
Beethovenem'', kterého Tomasek navitivil 10. fjna 1814. O Voiiskovi se mluvi jen
v tvodu tohoto rozhovoru a Tomasek se Mistra pta se na svého nékdejsiho svétence
a jeho skladebné pokusy. Beethoven dostal od Voriska k posouzeni ziejmé prvni
Ctyti z jeho Rapsodii, které jiz v t& dob¢ zacaly vznikat. Beethoven se k nim podle
Tomaska vyjadfuje pozitivné, i kdyz velmi stru¢né: ,, Onehdy mi prinésl néco ze
svych skladeb; na mladého clovéka, jimz je, je to velmi dobre pracovano.* Dale se
rozhovor staCi zejména k tézkostem, které Beethovena obklopuji pii organizaci
akademie. Tomasek v tomto rozhovoru i pfi dalSich pfﬂeiitos‘[ech72 pouziva obratu
., muij zak Vorisek*, pricemz je mozné, ze Vorisek byl jeho zakem o plnych deset let
drive. Stejné tak VoftiSek vroce 1818 v dopise Tomaskovi piSe: ,,...hrdé jsem se

hldsil k tomu, Ze jste mym ucitelem“".

1. 2. 4. Johann Nepomuk Hummel (1774 — 1837)
1. 2. 4. 1. Videiiské prostiedi, Hummel a Beethoven

Hummel a Beethoven, dva nejvyrazn€j$i a nejvyznamnéjsi klavirni
pedagogové Vidné zacatku 19. stoleti. Prestoze jsou dnes cCasto vnimani jako
protiklady, méli za sebou spole¢na studia i nékteré hudebni produkce. Jednim
z nejcitovanéjSich udajnych dokladd docasné disharmonie jejich vztaht je
Beethovenova nespokojenost s Hummelem coby dirigentem pii provedeni jeho Mse
C dur (1807), jejiz pticina je ale nehudebni: Hummel urazil Beethovena tim, Ze se
pry po provedeni pousmal vtipu hrabéte Esterhazyho na jeho adresu. Je pravda, ze

Beethovenuv ptichod do Vidné (1792) zna¢né znejistél postaveni o osm let mladsiho

™ Ouvertura byla provedena hned v roce 1819, kdy se Vorisek stal prvnim dirigentem spole¢nosti. Na
10. koncertu Gesellschaft der Musikfreunde 26. 1. 1821 dirigoval Votisek z Tomaskovy Mse
Graduale a Offertorium. Zdroj: kritiky Wiener Allgemeine Musikalische Zeitung, které vypsala a
laskaveé mi poskytla pani Olga Zuckerova.

! Tomasek, V.J., Viastni Zivotopis. Rozhovor je také zaznamenan jako ¢lanek ,,Rozmluva

s Beethovenem™ v ¢asopise Dalibor, ro¢nik 1859, str. 6 — 7.

72 Napf. pii popisu navitévy u Louise Spohra (v Tomaskové Autobiografii, str. 171) nebo koncertu
Leopoldiny Blahetkové (str. 230). Cit. in: Zuckerova, O., ,,Kdo ucil J. H. Votiska®, rukopis.

7 Cit. tamtéz.
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Hummela, ptivodné zazra¢ného ditéte, ktery se prave se slavou vratil z nékolikaleté
koncertni cesty po Evropé (1788 — 1793). Navzdory jistému rozdé€leni videiiské
hudebni spole¢nosti’, resp. pripadné klientely Z4ki, obdivovatelti a nasledovateld,
pojilo oba umélce celozivotni, byt komplikované pratelstvi. V této komplikovanosti
snad hral roli také Beethoventv udajny nékdejsi zajem o zpévacku Elisabeth Rockel,
se kterou se vroce 1813, ozenil Hummel. Ten se ale pozdéji ucastnil idalsich
provedeni  Beethovenovych skladeb, napi. jako tympanista ve velmi
uspésné premicte Wellingtons Sieg, op. 91 u pfilezitosti videniského kongresu v roce
1814 (tedy pravé v zacatcich Voftiskova pobytu ve Vidni), kde Beethoven zamérné
angazoval vyznamné osobnosti videfiského hudebniho Zivota”. Prestoze se
Beethoven a Hummel ubrali kazdy jinym smérem, spojovala je také spolecna studia

u Albrechtsberga a Salieriho, stejn¢ tak jako vliv Haydna, i kdyz jisté odlisny na

kazdého z nich.

= Lo | Beeth
: #ﬁ—d’_{: _p_—’ eethoven se
Arslon - - - ga, yvi-ta | S Hummelem  pfed
&&'r:} = J.':’ Mo z I— -ij - _-'“ jeho odchodem do
br’c&lfrs v;—fg bre-vis vi-ta Arsilon - - - - gla Stuttgartu Vv roce
Videi 4. dubna 1816. 1816 lou¢il kdnonem
Ars longa, vita

brevis’® (WoO 170, Obr. 1), a byl to Hummel, kdo pozdg&ji v doprovodu své Zeny se
svym zakem Ferdinandem Hillerem (1811 — 1885) navstivil Beethovena na smrtelné
posteli, kdo na pohibu samotném nesl rakev a na vlastni prani zesnulého
improvizoval na slavnostnim koncerté na témata z jeho d¢l.

Co Vorisek ve svych dvaadvaceti letech hledal, co mél za cil se naucit a co
ocekaval od svého pristiho ucitele? Co jej vedlo k tak jasné preferenci Hummela,
nejvyhledavanéjsiho a také nejdrazsiho videnského pedagoga své doby? Voriskiv

dosavadni Zivot mohl byt a asi také byl ptirovnavan k Mozartovu détstvi a mladi.

™ Hummelovi ctitelé, obdivujici jeho jemny thoz, se pohorsovali nad Beethovenovym agresivnim
pristupem k nastroji, pro Beethovenovy vyznavace byl zas Hummeliv projev monoténni. Cit. in:

The Grove online, heslo ,,Hummel®, kap. 2 ,,Vienna and the Esterhazys®, naposledy vidéno 26. 4.
2013.

> Totoznost tympénisty v tomto provedeni neni jasna. Nékteré zdroje uvadéji Meyerbeera nebo
Moschelese, je mozné, ze byl tento fakt zamlzen kvuli zodivskému ptvodu obou skladateli. Viz
Becker, Heinz und Gudrun, Giacomo Meyerbeer, Ein leben in Briefen, Heinrichshofen’s Verlag,
Wilhelmshaven, Locarno, Amsterdam, 1983, str. 50.

6 L istek se vzkazem na §tastnou cestu a kAnonem datovany ve Vidni 4. dubna 1816. Beethoven, L. v.,
Listy o umeni, ldasce a pratelstvi, Panton, 1971.
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Fuchs ve svych Biografickych Poznamkdach zaCina prvni vétu pocatecni zivotopisné
kapitoly poznamkou, ze Vofisek se narodil 11. 5. 1791, ,,v témze roce, kdy zasla
nejversi hvézda na hudebnim nebi (W.A. Mozart)“". Zazraéné dité zvladajici
vyborné hru na housle i klavir, varhanni improvizovani na ktrech, koncertni cesty
sotcem — to vie tvoii paralelu s Mozartem, jehoZ kult v Cechach jesté dlouho
urcoval hudebni preference Siroké verejnosti.

Hummel v détském véku nékolik let zdarma studoval u Mozarta, také s otcem
podnikl pétiletou koncertni cestu po celé Evropé, Mozart mu byl ve vSech smérech
zésadnim vzorem. Odradilo Voftiska od sméfovani k Beethovenovi jeho podivinstvi
a pokrocila nedoslychavost? Nebo pro Beethovena, ktery vyucoval ptredevsSim
Slechticny a své potencialni mecenase, nepiichazel Voriska jako zak v avahu? Nebo
rozhodl fakt, ze Votisek sam sebe povazoval predev§im za interpreta, ktery
samoziejm¢e také sklada, ale neklade si za cil proniknout do hudebnich kruht
residenéniho mésta primarn¢ jako skladatel? V tom pfipadé¢ by zfejmé pravem
obdivoval Beethovena spiSe jako skladatele, ale Hummel mu mohl ucarovat svym
stylem a také pravé svou hrou, jejichz kvalit touzil jako interpret dosdhnout. A.
Fuchs nabizi, na zaklad¢é slov samotného Voriska, toto vysvétleni: ,, Mezi novymi,
dosud zijicimi skladateli jej pritahoval predevsim Beethoven smélym rozletem své
fantazie, a Hummel a Spohr pro svou korektnost.“ S Beethovenem se Voftisek jiz
v prvnim roce svého pobytu ve Vidni n&kolikrat setkal” a dal mu k posouzeni své
skladby (zfejmé prvni Ctyfi Rapsodie z op. 1). Hummela vSak Votisek vyhledal hned
po svém piijezdu do Vidng™ a zah4jil u n&j své tiileté studium. A. Fuchs pise, Ze se
Votiskovi ,, naskytla prileZitost uslyset nejlepsi klavirni virtuézy — Moschelesa®,

81

Meyerbeera®, a Hummela, a blize je poznat*. Déle zduraznuje, ze se Vorisek nyni,

tedy hned od pocatku zivota ve Vidni, ,,zaméstnaval ... predevsim nepretrzZitym

77 Podtrzeno Fuchsem.

78 Jak potvrzuje sam Beethoven v rozhovoru s Tomaskem, byl u n&j Voiisek n&kolikrat. Viz pozn. 58.
7 Protoze Voiisek piijel do Vidné na podzim 1813 a jako po&atek jeho studia u Hummela se jiZ tento
rok uvadi, je mozné, ze kontakt pfipravil jiz dfive.

80°§ Moschelesem Voiisek pozdgji Gasto soupefil v hudebnich salonech v improvizaci, jak referuje
Fuchs: ,, V. nemél v oné dobé ve Vidni zadného soupere kromé Moschelese, a tito dva zavodivali

s velkou slavou o Cest vitézstvi. Oba vsak byli ve své hie navzajem zcela odlisni — a mohli takto vedle
sebe velmi dobre obstat. Velmi casto se stavalo — Ze oba hrdli v jedné spolecnosti téhoz vecera — a
Jjestlize Moscheles zastinil V. svou jemnou a vysostné brilantni hrou — tak bylo presto zjevné, Ze tento
daleko predstihl onoho ve volnych fantaziich, nebot'v tomto druhu hudby, kde se neomylné pozna
pravy génius (jako ten, ktery v okamziku tvori i usporadava) mel Vorisek nad sebou pouze a jediné
sviij vzor (Hummela). “ Déle popisuje zptsob Vofiskovy improvizace a zohlednéni, jakému publiku
byla uréena.

8 Je s podivem, Ze Meyerbeer je tu citovan mezi opravdovymi klavirnimi virtuézy, jejichZ pianistické
urovné jist¢ nedosahoval.
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pozorovanim a studiem del Hummelovych, ten mu od prvopocatku tanul na mysli
Jjako vzor, a snazil se osvojit si jeho zpuisob hry i pochopit jeho ducha®. To se mu
zjevné 1 v o¢ich svého ucitele podafilo tak dukladné, ze mu Hummel pfenechal
viechny své zaky™ o tii roky pozd&ji (1816), kdyz opoustél Videfi pro dirigentské
misto ve Stuttgartu®. Jak bylo v té dobé& pro skladatele zvykem, Vorisek se ugil také
prepisovanim a spartaci Hummelovych d¢l, podle Fuchse nejen z povinnosti, ale také
z Cisttho zajmu a obdivu. Ve Fuchsovych Notizen c¢teme cely seznam dél
Beethovenovych, ktera Vorisek nejvice obdivoval™. Zprava obsahuje poznamku,
ktera jist¢ vystihovala tehdejsi vétSinovy pohled na pozdéjsi Beethovenovu tvorbu,
s nejvetsim nadsenim. Naproti tomu nebyl s mnohymi dily, zejména z pozdejsi doby
[podtrzeno Fuchsem], z presvédceni srozumeén, aniz by tim u néj jejich tviirce v tom

nejmensim ztratil na jeho vaznosti a ucte.
1. 2. 4. 2. Hummel

Johann Nepomuk Hummel byl ve své dob¢ nedostiznym virtuozem,
predevsim improvizatorem, a nejvazenéjsim klavirnim pedagogem ve Vidni. Sdm byl
v mladi zazraénym ditétem a jako takového jej vyucoval v letech 1786 — 1788
Wolfgang Amadeus Mozart. Hummel dokonce zil v Mozartové domacnosti a diky
tomu mél prilezitost se uz v takto Gtlém véku ucastnit aktivit v exklusivni hudebni
spolecnosti Haydna a daldich mnohych Mozartovych hosti™. Pravé na Mozartiv
navrh podnikl s otcem pétiletou koncertni cestu (1788 — 1793, tedy pfiblizné od

svych deseti do patnacti let), béhem které se predstavil v mnoha vyznamnych

82 Kolik z téchto 7k ale ve studiu u Voiiska opravdu pokracovalo, neni nikde dolozeno. Napf.
slavny klavirista Joseph Szalay se i nadale prezentoval zasadné jako ,,Hummeluv zak®, i v piipadé
interpretace Voriskovych del (!) a je otazkou, jestli $lo pfedevsim o jméno, nebo jestli k Votiskovi uz
dal nedochazel. Viz kritiku z 2. 4. 1818, v: Kyas, V., ,,Skladatel a pianista J. H. V. v zrcadle dobovych
kritik”, Opus Musicum, 1986, s. 228.

# Ve Stuttgartu oviem Hummel nezistal dlouho, misto pro n&j nebylo uspokojivé a jiz o rok pozdé&ji,
v roce 1818, odesel na misto dvorniho dirigenta ve Vymaru, kde setrval az do své smrti v roce 1837.
8 Vicero jeho klavirnich koncertii a trit, Sondty z prvniho obdobi; taktéz jeho pisné ,, Adelaide —
Neue Liebe — Neues Leben“, 6. geistliche Lieder [Sechs Lieder von Gellert op. 48], jeho prvnich
housl. [tedy smyccovych] kvartet, 2 kvintety, Septet Es dur, Oratorium Kristus (na Hore Olivetské)
operu: Fidelio, ouvertury ke Coriolanu — Egmontu — Prométheovi, a ze symfonii: 1. C dur. 2. D #.
3.Es—4.B—5 cmoll. a7 A#“— podtrzeno Fuchsem.

% U Mozartii se napi. délaly piehravky Haydnovych kvarteti v obsazeni Haydn prim, Dittersdorf
sekund, Mozart viola a Vanhal cello.

I
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centrech celé Evropy®. V nékterych pozdgjsich zivotnich obdobich koncertoval
mén¢ (napf. pravé po ndvratu ztohoto turné), aby se mohl vice vénovat
komponovani a vyucovani, hlavné ale béhem celého Zivota znacnou ¢ast jeho
aktivity tvorily dirigentské povinnosti. Nejprve byl angazovan u dvora Esterhazy v
Eisenstadtu, pozd¢ji kratce u dvora ve Stuttgartu, a poté predev§im na misté

arcivévodského Kapellmeistera ve Vymaru (1818 — 1837).

1. 2. 4. 3. Hummelova pedagogika a Klavirni Skola

Hummelova klavirni pedagogika se vyvijela po desetileti. Vyucoval dospélé
pianisty jiz v dobé turné s otcem ve svych dvanacti letech, a po navratu do Vidné
v podstaté nepietrzité, v nékterych obdobich pry i deset hodin denné. Zakotvena je
v monumentalnim tfisvazkovém dile, jedné ze zasadnich ucebnic klavirni hry
19. stoleti, Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel,
vydané ve Vidni u Tobiase Haslingera v roce 1828, a tém¢f soubézné také v anglické
(1828) a francouzské (1829) mutaci. Hummel vyuloval své zaky vyhradné
na vlastnich skladbach®. Jeho Skola je, jak bylo vyse feceno, rozdélena do tii dila,
a obsahuje jednak technickd cviceni, jednak skladby od té nejzékladnéjsi Grovné az
po jakysi mistrovsky kurs. Je tedy uréena pro kompletni vyuku mladého klaviristy;
na druhou stranu ale pofadi cviceni a skladeb postupuje po takovych skocich, ze se
zda pravdépodobné, ze byla doplnovana mnozstvim dalsiho, v ucebnici neuvedeného
repertoaru. Kromé c¢isté hudebnich ptikladti jsou soucasti ucebnice, zcela v duchu
pianistické navyky a zakladni hudebni terminologii a gramatiku, ale také pokrocilejsi

technické, vyrazové a daldi dovednosti pianisty®®. Hummel sam ostatn& nutnost jak

8 The Grove online, heslo ,,Hummel*, uvadi tuto trasu turné: Brno, Praha, Drazd’any, Berlin,
Magdeburg, Gottingen, Brunswick, Kassel, Weissenstein, Hanover, Celle, Hamburg, Kiel, Rensburg,
Flensburg, Liibeck, Schleswig, Copenhagen, ostrov Odense, Britské ostrovy, Nizozemsko, Kolin,
Bonn, Mainz, Frankfurt a Linz. Naposledy vidéno 1. 5. 2013.

8 The Grove online, heslo ,,Hummel*, naposledy vidéno 27. 4. 2013. Voiisek, ktery byl jeho zakem a
nadSenym ctitelem, posila s dopisem z 12. 2. 1814 své sestie Anné bliZze neur¢enou Hummelovu
Sondtu. Je mozné, ze to bylo v dobg, kdy ji sam studoval.

8 Prvni dil Skoly, rozdélen do tii oddild, predstavuje sezeni u klaviru, drzeni t&la a rukou, noty a klice,
rozsah nastroje, posuvky, toniny a takty a u kazdé kapitoly fadu cviceni, ktera hned uvadeji nabyté
znalosti v praxi. Druhy dil je téméf cely vénovany prstokladu a otdzkam s nim spojenym, jako jsou
podkladani palce, repetovanym tontm, rozpéti a skoky, pouziti palce a malicku na /Cernych/
klavesach, prekladani prsti a rukou. Ke kazdé jednotlivé kapitole je vzdy pripojena fada konkrétnich
cviceni. Tteti dil ma dva oddily, prvni z nich pfedstavuje v Sesti kapitolach jenodtlivé ozdoby, druhy
oddil uzavira celou $kolu sedmi kapitolami: 1. a 2. o pfednesu, 3. o pouziti pedali (vSechny opét
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teoretické, tak praktické pripravy vysvétluje hned v predmluvé, kde ¢teme: ,, Od
zacatku bylo méné mym umyslem psat ucebnici pro ty, kdo se chteji ve viastnim
smyslu slova ucit jen hie na klavir nejkratsim zpiisobem, nez predevsim pro ty, kdo se
chteji vyucit kromé praktickych [dovednosti] také v souvisejicich teoretickych
znalostech, a chtéji se vzdélat v ditkladné hrace. «“89

Hummel vuvodu také vysvétluje, pro¢ nejvétsi dil ucebnice (druhy)
pojednava o prstokladu. Klavir, jehoz vyhodou je, Zze hra¢ na né¢j dosdhne plné
harmonie bez pomoci dalSich nastroji, se béhem dvaceti let pted vydanim ucebnice
natolik rozvinul, Ze i zpisob kompozice pro néj musel nabrat jiny smér. Diky témto

tézkostem, tedy ddrazu na virtuositu, se musely zménit i leckteré uéebni principy a

zejména prstoklad®.

nasledované mnozstvim praktickych ptikladi), a dale nékolika krat$imi texty: 4. o klavirech

s videnskou nebo anglickou mechanikou, 5. o pouziti metronomu, 6. o ladéni nastroje, a 7. o volné
fantasii, neboli improvizaci.

8 Es war daher gleich anfangs weniger meine Absicht, ein Lehrbuch bloss fiir diejenigen zu
schreiben, die im eigentlichen Sinne des Wortes auf die kii vz e s t e Art nur Klavier lernen wollen,
als hauptsdchlich fiir solche, die nebst den praktischen auch die damit verbundenen theoretischen
Kenntnisse erlernen und sich zu g rii n d i ¢ h e n Spieler bilden wollen. *, Ausfiihrliche theoretisch-
praktische Anweisung zum Pianofortespiel, Viden, 1828, ,,Vorrede®, str. 9. Prolozena slova

v ptivodnim textu.

% Diese Vorziige und der bedeutende Umfang, den dieses Instrument seit zwanzig Jahren erhalten
hat, haben wohl besonders dazu beigetragen, dass es so gemeinniitzig, und die Kunstfertigkeit so
hohen Grad auf demselben erlangte. Durch diese Fortschritte nahm auch die Schreibart fiir dieses
Instrument nach und nach eine ganz andere Richtung und Gestalt, und die zunehmenden gréssen
Schwierigkeiten, die man zu besiegen strebte, machten bei manchen friiher aufgestellten
Lehrgrundsdtzen, und besonders Fingersatze eine bedeutende Verdnderung nothig. © Tamtéz.
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2. Interpretace

Vybrané interpretacni problémy predstavené v Hummelové Klavirni Skole

a interpretace VoiiSkovych dél

Hummelova Klavirni skola poprvé vysla vroce 1828, podruhé v mirné
prepracovaném nebo doplnéném vydani v roce 1838. Vychazime z predpokladu, ze
od doby, kdy Vofisek u Hummela studoval, tedy v letech 1813 — 1816, se jeho
pedagogika sice jist¢ prohloubila o Iéta dalSich zkuSenosti, ale zasadni principy se
nezmeénily. Interpretacni styl, ktery VoriSek na svém vysnéném uciteli tak obdivoval,
a pod vlivem kterého komponoval od svého ptrichodu do Vidné v roce 1813 do své
smrti v roce 1825 své klavirni skladby, byl pravé pozdéji v tomto monumentalnim
dile zformulovan. V souvislosti s konkrétnimi Votiskovymi dily se v nasledujicich
kapitolach budeme blize vénovat ne¢kterym tématim, ke kterym se Hummel ve své
ucebnici vyjadiuje: otazka tempa, zpisob pedalizace, systém ladéni a pojednani o

improvizaci.

2. 1. Tempo, metronom

Az do vynalezu metronomu v roce 1815 a jeho vSeobecného rozsifeni
v nasledujicich letech bylo zvykem urovat tempo podle né€kolika hudebnich faktor,
které viak nezarudovaly viude stejnou presnost a interpretaci. Témi hlavnimi byly”":

Metrum. Respektovani jednotlivych taktovych predpist umoziuje odlisit od
sebe navzajem mj. tempove dvouctvrteéni a Ctyfétvrtecni takt, v jind tempa bude
predpokladat tatdz hudba zapsana jako tiipiilovy, tfictvrtecni nebo tfiosminovy takt.
V 18. stoleti se dale rozliSoval tzv. Siroky a bézny ctyictvrtecni takt, jak popsal
Schulz, Tirk” i dal3i. Siroky Gtyictvrteéni takt, ktery néktefi vysvétlovali jako
nahradu za jiz mén¢ rozsifeny Ctyfptlovy takt, predpokladal pomalejsi tempo a ve
skladbé se neobjevovaly drobnéjsi hodnoty, nez ¢tvrtové noty. Bézny Etyiétvrteéni

takt obsahoval krat$i hodnoty a vyzadoval rychlejsi tempo.

! Brown, Clive, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford, 1999.

%2 Sulzer, Johann Georg, Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste, Leipzig, 1771 — 1774, Tiirk, Daniel
Gottlob, Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende mit kritischen
Anmerkungen, Leipzig und Halle, 1789, cit. in: Brown, Clive, Classical and Romantic Performing
Practice 1750 — 1900, Oxford, 1999, str. 291.
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Tempové oznaceni. Rozumi se jim oznaceni jako allegro, andante apod.
spole¢né s vyrazovym uptesnénim jako moderato, sostenuto apod., které ma vliv jak
na vyraz tak na vlastni tempo skladby. Zde je jisté¢ na mist¢ doplnit, za jak zjevné
dilezitou povazovali autofi a pedagogové konce osmnactého a zacatku
devatenactého stoleti snahu pfesné tempo ur€it. Jiz ucebnice z konce osmnactého
stoleti pfed rozSifenim metronomu, ale zejména Hummelova Klavirni §kola93,
kategorizuji tempa a dopodrobna se zabyvaji jejich presnym uréenim. Hummel déli
tempa jednoduse na tfi hlavni skupiny, pomald, stfedni a rychla®.

Délky not uzitych ve skladbé. Cim jsou kratsi notové hodnoty, tim
vyleh¢engjsi bude hra a také rychlejsi tempo. Delsi hodnoty ve stejném metru
implikovaly pomalejsi a zatizenéjsi hudbu. Tyto tfi kategorie — metrum, tempové
oznaceni a délka not — spolu vzajemné souvisi. Existuji ptiklady, kdy autor pfi zméné
metra skladby automaticky zménil také jeji tempové oznaceni. Brown uvadi tii
z nich: Mozart ve Finale Smyccového kvartetu B dur, K. 458 (,,Lovecky®) zménil
alla breve na dvouctvrtovy takt, zkratil o polovinu notové délky a zaroven upravil
tempové oznaceni z Presto na Allegro assai. Mendelssohn v piedehie ke Snu noci
svatojanske nahradil alla breve celym taktem s polovi¢nimi hodnotami not a tempo
zménil z Allegro di molto na Allegro vivace. Stejné tak v prvni vété Oktetu, op. 20,
kde ve vydani oproti prvni verzi rozpulil notové hodnoty, ale ponechal stejné
metrum, s tim, ze dva celé takty spojil v jeden, a tempo upravil z Allegro molto e
vivace na Allegro moderato ma con fuoco.

Kvantita rychlych not, které skladba obsahuje. Schulz uvadi®: , Jestlize je
skladba ve dvouctvrtovéem taktu oznacend jako Allegro a obsahuje mdalo nebo
dokonce zadné osminové noty, bude tempo rychlejsi, nez kdyby jich byla plna; totéz
plati o pomalych tempech. *

Dalsi vliv na urceni tempa skladby bude mit charakter skladby, Zzanr,
harmonicky pohyb (tedy harmonie, ktera se stfida jen po vétsich celcich, napt. po
dvoutaktich, bude vyZadovat rychlejsi tempo, nez slozit¢ chromaticka hudba, kde se
harmonie stfidaji po dobach), nebo ve starsi hudb¢ tak dilezita souvislost s nékterym
typem tance. Stejné tak existovalo v druhé poloviné 18. stoleti nepsané pravidlo, ze

kazda nalada v lichém taktu ma byt interpretovana o néco rychleji, nez stejna

% Hummel, Johann Nepomuk, Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel
(Haslinger, Wien, 1828).

% Treti dil, pata kapitola, tabulka I. Viz obr. 2, str. 24.

% Cit. in: Brown, C., str. 295.
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nalada v sudém taktu*, nebo ze , chramovd hudba vyzaduje o mnoho pomalejsi

tempo, nez hudba urcend pro divadlo nebo hudba komorni

2.1.1. Méieni tempa pomoci pristrojit

Poteba oznacovat tempo co nejpiesnéji vychazi zejména z klesajici znalosti
tanecni hudby, coz souvisi se spolecenskou zménou, kterou piineslo obdobi
francouzské revoluce a napoleonskych valek. Stary spoleCensky tad, ktery toto
obdobi znicilo, byl reprezentovan piedevsim kralovskym dvorem a dvornimi tanci.
V 18. stoleti mél kazdy tanec své urcité tempo, tedy cit pro tempo giusto kazdého
metra bylo mozné se naucit studiem tanecnich skladeb a tanct samotnych.

Me¢feni Casu a tedy i tempa mélo na konci 18. stoleti za sebou nékolikasetlety
vyvoj. Prvni pfistroje vznikaly jiz v 15. stoleti, ale zejména 17. a pribchu 18. stoleti
vzniklo mnozstvi vynalezl, z nichz nékteré nebyly primarmné zamyslené pro méfeni
tempa v hudb¢ — napt. pendulum Galilea Galilei urcené v lékafstvi k méfeni pulsu.
V hudebnim oboru maji zdsadni vyznam postupné tifi pristroje: pendulum,
chronometr a kone¢n¢ dodnes rozsifeny metronom.

Pendulum je métidlo zalozené na principu kyvadla, na kterém se oznaceni
udava v délkach lanka se zavazim. Bylo pouzivano jest¢ v prvnich dekadach 19.
stoleti. V Requiem, op. 24 Gottfrieda Webera zroku 1813 jsou tempa uvedena
v kyvadlovych délkach, Louis Spohr pouzival tato oznaceni svych skladeb az do
roku 1820, kdy je teprve zaménil za metronomické udaje’”.

Chronometr je podobné zatfizeni, obohacené o stupnici. Jedna se vlastné o
pendulum pfipevnéné na ram. Tento pfistroj, hojn€ pouzivany zejména ve Francii,
byl ale znaén& neprakticky, protoZe jeho velikost dosahovala pies 180 centimetri®®.

Metronom je vlastné zdokonalenim obou ptfedchozich pfistroji. Dvojité
pendulum pohanéné hodinovym strojkem® vynalezl okolo roku 1812 Dietrich
Nikolaus Winkel (1780 — 1826), v Amsterdamu zijici némecky stavitel
mechanickych varhan, hodinaf a vynalezce'®. Svij prvni ,.cronometer vénoval

Holandskému institutu védy, literatury a krasnych uméni v roce 1814, ale bohuzel

% Holden, John, An “Essay” towards a Rational System of Music, Glasgow, 1770, cit. in: Brown,
str. 295.

7 Brown, str. 303.

% The Grove online uvadi velikost 72 palct, tj. 182,9cm.

% The Grove online, heslo ,,Metronome*, naposledy vidéno 2. 1. 2013.

19 The Grove online, heslo ,,Winkel, Diedrich Nikolaus*, naposledy vidéno 2. 1. 2013.
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myslenku v¢as nezabezpecil patentem. Toho vyuzil Johann Nepomuk Mélzel (1772 —
1838), ktery chtél nejdiive Winkeliv vynalez koupit, ale odmitnut, jen mirn¢ jej
zdokonalil (obohatil o stupnici) a patentoval jako sviij vlastni vynalez v roce 1815'"".
Masovému rozsiteni metronomu vdeécil Mélzel predev§im nakonec pozitivni, i kdyz
ne bezprostiedni reakci dvou nejvlivnéjSich hudebnich osobnosti tehdejsi Vidné,

Salierimu a Beethovenovi'®.

2.1.2. Prijeti metronomu

Po prvotnim zasadnim nesouhlasu, vychazejiciho z pfesvédceni, ze spravné
tempo je nutné predevsim citit, zacal Beethoven pouzivat metronom a zapisovat ke

skladb4am metronomické tdaje v roce 1817'%

, tedy az dva roky po patentovani
metronomu. Jiz diive, okolo roku 1813, mél s Milzelem pratelsky vztah, Milzel pro
n¢j sestrojil tzv. ,,usni trumpetu® jako nastroj pro zlepseni skladatelova odchazejiciho
sluchu. Pfestoze toto pratelstvi netrvalo dlouho'™, d4 se prepokladat, Ze Beethoven
znal Mélzelovu préci jeste pred jejim oficidlnim uvedenim na vefejnost.

Podobny nazor o nutnosti v prvni fadé citit tempo, spiSe nez je méfit, jako
zastaval zpocatku Beethoven, je zaznamendn od Mendelssohna v Berliozovych
Memodrech'”. Pointou anekdoty ziistava, Ze i Mendelssohn musel uznat, Ze ne vzdy
si je interpret spravnym tempem zcela jist a Ze nastroj, ktery umi za kazdych
okolnosti zmé&fit tempo stejng, mize byt uzitedny'*.

Spravnému pouzivani metronomu a problému tempa Hummel ve své Skole

vénuje celou jednu kapitolu'”’, kde jsou nuance jednotlivych temp dopodrobna

191 Nékteré zdroje uvadsji rok 1816.

192 Barth, George, The Pianist as an Orator, Cornell Universtity, Ithaca and London, 1992, str. 47 —
49.

19 Barth, George, The Pianist as an Orator, Cornell Universtity, Ithaca and London, 1992, str. 47.
1% Beethoven Milzela dokonce zazaloval, kdy? si pii provedeni v r. 1813 piivlastnil skladbu Bitevai
Symfonie, kterou na jeho objednavku Beethoven zkomponoval pro mechanicky nastroj
Panharmonicon. Pozd¢ji vysla jako Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria, op. 91 ve dvou
verzich, pro klavir a pro orchestr.

1% The Grove online, heslo ,,Tempo and expression marks®, naposledy vidéno 8. 1.2013.

106 Berlioz ¥ka: ,, Jednoho dne, kdyz jsem mluvil o metronomu a jeho uzitecnosti, Mendelssohn rekl
ostie, 'Jaky ma proboha metronom vyznam? Je to zbytecny pfistroj. Hudebnik, ktery neni schopen
odhadnout tempo skladby jen pfi pohledu na ni, je nemehlo.” Mohl jsem odpovédét, ze v tom pripadé
existuje mnoho nemehel, ale zachoval jsem klid ... Jednoho dne chtél videt partituru predehry Kral
Lear, kterou jsem prave zkomponoval v Nice. Procetl si ji pomalu a peclivé, a chystal se ji zahrat na
klavir (v ¢emz byla jeho dovednost nedostizna), ale v tom se zastavil a Fekl: "Dej mi spravné tempo.”.
“cit. The Grove online, heslo ,,Tempo and expression marks®, naposledy vidéno 8. 1. 2013.

1973 _dil Skoly, 2. oddil, pata kapitola ,, Uber Nutzen, Gebrauch and Anwendung des Milzel schen
Metronoms “, str. 439 —441.
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rozvrzeny. Tempa Hummel rozdé€luje jednoduse na pomal4, stfedni a rychlé, podle
metronomu v konkrétnich typech takti:

Tab. 1.
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Obr. 2, Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 5. kapitola, str. 440.

Uvadi také tabulku stejnych tempovych oznaceni u rtznych soudobych
skladatelt s konkrétnimi metronomickymi tidaji, kde jsou jasn¢ vidét rozdily, které je
nutné v pristupu k jejich skladbam dodrzovat. Tabulka zfejmé vychazi z konkrétnich,
bohuzel jmenovité neuvedenych skladeb, protoze metronomické udaje se velmi lisi
nejen od jednoho autora k druhému, ale i v ramci jednoho tempového oznaceni u
téhoz autora. Je pravdépodobné, ze Hummel ma na mysli ukazat, jak velice se stejné
nazvané tempo muize skladbu od skladby liSit a jak nepfesné by mohlo byt uvést je

pouze slovnim oznacenim.
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Tab.II.
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Obr. 3, Hummel, Klavirni Skola, tabulka temp soucasnikd, 3. dil, 2. oddil, 5. kapitola,
str. 441.
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Kromé¢ tabulek s metronomickymi tdaji korespondujicimi s jednotlivymi
béznymi tempy a hodnotami not vtaktu (viz vySe), uvadi né¢kolik odstavcil
konkrétnich rad. Z nich pro interprety za nejdulezitéjsi povazuji tyto:

§1. ,, Tento objev posledni doby je jeden z nejuzitecnéjsich v oblasti hudby, a
svij ucel naplnuje dokonale - jenom je jeste mnoho lidi, kteri se pri pouzivdani
metronomu mylné domnivaji, ze jeho pravidelny tep je treba dodrzovat po celou
skladbu a nedat pritom zadny prostor pocitium. 108

§4. ,,Hraci a milovnici se diky néemu [metronomu] dozvi autorem presné
stanovené tempo, ale nemeli by ani v nejmensim otrocky nasledovat jeho udery, aby
tak zabrdnili obcéasnému nutnému zpomaleni nebo zrychleni. Casto jsem u téchto
milovnikit hudby, dokonce i u umélcii shledal, Ze méli ve zvyku obecné spéchat; tem
je nejlepsi doporucit néjaky cas cvicit s metronomem a pozvolna dosahnout
pFislusného klidu. “'%

Dalsi odstavce se tykaji jednak doporuCeni zacatecnikim cvicit s
metronomem pro ziskani vétsi stability (§5).

§2. Skladatelim metronomické oznaceni zarucCuje, ze skladba bude hrana
“ve vSech zemich v presné stejném tempu, a od nynéjska nebude, tak jako drive, pres
sebepecliveji vybrana tempovd oznaceni, efekt jejich prdce znicen prehnanym
[rychlym] nebo ospalym tempem. Muzeme opustit veskerd dalsi vagni oznacen,
protoze metronomicky systéem se déli na tri skupiny: 1. pomald tempa, 2. stredni
tempa a 3. rychla tempa, a tak je jiz jen zridkakdy potreba doplnit slovo, které by

oznadilo zvlasini charakter skladby. “*°

198 Diese Erfindung neuerer Zeit ist eine der niitzlichsten im Gebiete der Musik, und erfiillt ihren

Zweck vollkommen, nur giebt es noch Viele, die bei der Anwendung des Metronom’s irrig meinen, er
sei dazu bestimmt, seinem gleichmdssigen Gang das ganze Stiick hindurch folgen zu miissen, ohne
dem Gefiihl dabei Freiheit zu lassen.

109 ., Spieler und Liebhaber erfahren durch ihn das rechte vom Autor bestimmte Tempo, sollen aber
keinesweges seiner Schlagen knechtisch folgen, und dadurch an einem zuweilen nétigen Anhalten
oder Vorwdrtsgehen gehindert werden. Oft habe ich indessen Liebhaber, sogar Kiinstler gefunden,
denen iibermdssiges Eilen Gewohnheit war, diesen ist asl das Beste anzuempfehlen, sich einige Zeit
streng nach dem Metronom zu iiben, um nach und nach die gehérige Ruhe zu erlangen.

10 Eiir die Komponisten hat er den grosse Nutzen, dass ihre Komposizionen, die sie nach den
Graden des Metronom's bezeichen, in allen Lindern im gleichen Tempo ausgefiihrt werden; und dass
nicht wie sonnst, ohnerachtet der sorgfiltigst gewdhlten musikalischen Kunstworter, der Effekt ihrer
Werke durch Ubertreibung oder Schiifrigkeit des Zeitmasses verloren geht. Die langen Uberschriften
werden dadurch entbehrlich, indem das ganze Zeitsystem in drei Hauptbewegungen: dielan gs am
e, diemdssigeunediegeschwind e getheilt wird, und somit héchst selten nur ein, die
besondere Leidenschaft andeutendes Wort beizufiigen, néthig ist.“ Prolozeno v ptuvodnim textu
Hummelem.
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Ve Voriskoveé klavirnim dile je souvislost s otdzkou tempa nejvyraznéjsi
v Rapsodiich, prvnim opusu, kterym se predstavuje hudebnimu svétu coby klavirni
virtuos. Snad pravé pro svou technickou vybavenost z détstvi ,,zazraéného ditéte*
sazi zhruba dvacetilety Vorisek na Zivelnost a rychlost, a v§ech dvanact Rapsodii je
v rychlych az velmi rychlych tempech. Metronom byl v dobé vzniku téchto skladeb
v podstaté novym pfistrojem k métfeni tempa a jeho pfesnému zaznamenani. Prvni
vydani Rapsodii, op. 1 z roku 1818 obsahuje metronomické tdaje.

Pro badani o otazce tempa v interpretaci VotisSkovych Rapsodii budou
nejdilezitéjsi dvé Hummelovy poznamky, vyse citované odstavce §1 a §4, tykajici se
zmén tempa v priabéhu skladby. Fakt, Ze snaha o dodrzeni neménného tempa po
celou skladbu je mylna (§1) a Ze interpret by ve vysledku nemél hrat otrocky podle
metronomu (§4), prestoze pii cviceni diky nému dosahne potiebné jistoty (§5), je
umocnén zkusenosti, podle které lze predpokladat, ze zmény tempa v interpretaci na
pocatku 19. stoleti byly daleko vyznaméjsi, nez jaké jsme ochotni si dovolit dnes.

Prikladem z praxe mtize byt Beethovenova Sondta F dur, op. 17 pro klavir a
lesni roh nebo violoncello. V prvni vété se zivy charakter hlavniho tématu a
zvukomalebny''!, a7 meditativni charakter vedlejsiho tématu od sebe navzajem lisi
natolik, ze neni mozné je tempové ani pfipodobnit, a snaha o jednotné tempo by
pusobila velice nasilné.

Podobny pfistup, jako Hummel, dokumentuje také Beethoveniv pfipis

112

v autografu pisn€ Nord oder Siid z roku 1817~ (tedy z doby, kdy Beethoven ziejmé

vvvvvv

skladby): ,, 100 podle Mdlzela, ale to plati jen pro prvni takty, protoze cit ma takeé sve

tempo; to ale neni docela vyjadieno v tomto stupni (a sice 100).“'"

V rozboru Votiskovych Rapsodii, op. 1 najdeme mnozstvi podobnych
114

prikladt

' Zejména v interpretaci na ptirozeny lesni roh, nebo stievové struny klasicistniho violoncella.

12 Cit. in: Barth, George, The Pianist as an Orator, Cornell Universtity, Ithaca and London, 1992, str.
51.
13100 nach Milzel, doch kann diess nur von den ersten Takten gelten, denn die Empfindung hat
auch ihren Takt, dieses ist aberdoch nicht ganz in diesem Grade (100 nimlich) auszudriicken. "

114 iz kapitola 3. 1. 1. 3. Tempo a metronomické udaje v interpretaci Rapsodii.
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2. 2. Pedalizace

Dal$im zasadnim a zejména dnes pro nas dilezitym tématem je pedalizace.
Hummel vénuje pedalizaci relativné kratkou treti kapitolu druhého oddilu tietiho dilu

Skoly.

Od konce 18. stoleti se zejména ve francouzské, ale i némecké pedagogicke
literatufe ve vétsi mife objevuje nejen praxe, ale také nauka o pouzivani pedalu a
dalSich registra, kterych rozvijejici se klavir nabizi ¢im dal vice. Jako prvni tento
aspekt klavirni hry najdeme dikladné popsan v Klavirni skole Johanna Petera
Milchmeyera (1749 — 1813)'"°. Milchmeyer na &etnych piikladech své Skoly
vysvétluje pouziti Ctyt pedalti na malych stolnich nastrojich (fr. ,,piano carré®, ném.
Htafelklavier”; Ctyfi pedaly predstavuji harfovy rejstiik, pedal obsluhujici dusitka,
una corda a zaluzie) a dvou pedalll na velkych klavirech ve tvaru cembala (tedy
»kiidla®; jen pedal obsluhujici dusitka a wna corda)''®. Specifickym zptisobem
pedalizace, ktery je odlisny od moderniho tzv. ,,synkopického* pedalu, je diraz na
to, aby byl pedal seslapnut s prvnim tonem fraze a pustén s poslednim. Harmonie se
tedy neprolinaji kontinualné, ale pti kazdé vyméné pedalu se zvuk nepatrné prerusi.

Dalsi Skoly vyznamnych virtuozii a pedagogii prelomu 18. a 19. stoleti se
pedalizaci a registraci zevrubn¢ vénuji, a vytvareji specificky klavirni styl predevsim
v zapadni ¢asti Evropy. Daniel Gottlieb Steibelt (1765 — 1823), kterého Milchmeyer
velmi cti, vydava svou Méthode pour le piano-forté v Patizi vroce 1805. Svym
vlastnim pouZivanim pedald, do té doby neobvyklym''’, oslnil predevsim
francouzské publikum. Pocita s uzitim dvou az ¢ty pedald, které oznacil pismeny: 4
— sordinka, ktera zeslabuje zvuk, nazyvana také harfovy nebo loutnovy rejstiik, B —
ovladani dusitek, C — ,jeu de Buffles” (,,buvoli“ registr, protoze v mechanice
obsluhuje jazycky z ktize, které umisti mezi struny), D — ,, pédale céléste* (,,nebesky
pedal”), totozny s pedalemuna corda, znamém na videnskych nastrojich.

K vytvareni zajimavych zvukovych efektli casto uziva vice pedali najednou,

"5 Milchmeyer, Johann Peter, Die Wahre Art das Pianoforte zu spielen, Meinhold, 1797; o pouZivéani
registrii pojedndva zejména pata kapitola ,,Von der Kenntnis und Verdnderungen des Pianoforte*.

te Goy, Pierre, ,,L’utilisation des registres dans la musique frangaise de pianoforte au début du XI1X®
siécle, Musique, Image, Instruments n°11, CNRS Editions, Paris 2009, str. 255.

"7 1 joua le grand adagio de [‘op. 64, ot il employait si bien les pédales, dont I'usage était peu
connu avant lui. ', Revue Le Pianiste, Paris, Meudon et Vaugirard, 1834, n°6, str.82, cit. in: Goy, P.,
str. 256.
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dokonce nékteré ani nedoporucuje pouzivat samotné (pedal A4). Nejen ve své
ucebnici, ale pfedevsim v konkrétnich skladbach jejich pouziti pecliveé znaci.
Podobné oznacuje pedaly také tieti autor vyznamné francouzské klavirni
skoly, Louis Adam (1758 — 1848)''%. O jejich uziti fika: ,, Vse, co na ndstroji miize
prispét k hudebnimu Sarmu a k citu smyshi, se nesmi opomijet, a v tomto smyslu

“% Dale popisuje zplsob, jak pouZiti

patricné uziti pedali prinasi velké vyhody.
pedalti nezneuzivat, ale pouzivat je vkusné.

Vsichni tfi autofi vénuji pedalizaci velkou kapitolu svych ucebnic a detailné
popisuji jednotlivé hudebni ptiklady a uziti vSech zminénych rejstiikad. Odsuzuji sice
jejich naduzivani, ale z ostatnich indicii je zfejmé, Ze jejich piistup k pedalizaci
(dusitka) a registraci (ostatni pedaly) je velmi otevieny.

Hudebné-estetické ovzdusi, které bylo Votiskovi vlastni, pramenilo od jeho
nejveétsiho vzoru, Hummela. Piestoze v ptikladech, které Hummel uvadi ve své
Skole, najdeme alespoii nékteré rysy spoleéné s vyse zminénymi francouzskymi
metodami (napiiklad jeden pedal na stfidani toniky a dominanty), Hummeliv postoj
k pedalizaci jako takové je zcela odlisny. At jiz interpretace ve vysledku vypadala
jakkoli, coz dnes ani po studiu vSech dostupnych pramenti nemiizeme s jistotou
zhodnotit, podle svych vlastnich slov povazoval Hummel uziti pedalu za pouhé
zpestieni hry (viz nize). Naproti tomu pro Milchmeyera je spojeni konkrétniho zvuku
vytvoreného urcitym rejstitkem s danou nastrojovou fakturou esenci hudby samotné.
Citované hudebni piiklady uvad&ji Sicilianu a Maestoso"*".

P#i porovnani textu a notovych piikladéi v prvnim vydani Hummelovy Skoly
si muzeme udé€lat nazorny obrazek o tom, co pro interpreta zacatku 19. stoleti
pedalizace pfedstavovala. Ve své dob¢ si Hummel hned v prvnim odstavei, §1,
stézuje na nadmérné uzivani pedalu (obsluhujiciho dusitka, tj., dneSniho pravého
121

pedalu) s odtvodnénim, ze spolehlivé zakryje ,, necistou a deravou hru

Interpreta, ktery takto s pedalem naklada, ,, bychom stézi poznali, kdybychom slyseli

U8 Méthode de Piano du Conservatoire, Paris, Imprimerie du Conservatoire de Musique, faub.
Poisonniere n°11, 1805, cit. in: Goy, P., str. 262.

"9 Tout ce qui peut ajouter sur un instrument au charme de la musique, et a [’émotion des sens, ne
doit pas étre négligé, et sous ce rapport les pédales employées avec art et a propos procurent de bien
grands avantages. “, cit. in: Goy, P., str. 262.

20 Goy, P., str. 248 — 249.

121 Eine unreine und notenschluckende Spiel *, str. 437, ve francouzské mutaci ,, un jeu défectueux*,
str. 460.
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jeho hru bez peddalu“'*. Rozhodné se neziika uzivani pedalii obecng, zejména tich,
které obsluhuji dusitka a sordinku. Mohou slouzit jako ,,zajimavé zpestieni*,
prestoze ,,pravy umélec nepotiebuje pedaly ktomu, aby pohnul své posluchace*
(§2). Ostatni pedaly'® ale povazuje za ,, povrchni, nemajici hodnoty ani pro hrdce,
ani pro posluchace” (§2). Za ptiklad dava Mozarta a Clementiho, ,,kteri
nepotrebovali pedal k tomu, aby se stali nejvyraznejsimi pianisty své generace“, a od
svych zakt chce, aby nejdfive perfektné uméli zahrat skladbu bez pedalu, a az
pozdéji jej s mirou uzivali (§3). Je otazkou, do jaké miry opravdu tito umélci pedalu
uzivali. Ve Vidni, kde klavir Mozartovy doby m¢l kolenni pedal, se da pfedpokladat,
ze jeho fyzicky ponckud obtiznéjsi obsluha nevedla k vyraznému naduZzivani.
Naproti tomu v Anglii, psobisti M. Clementiho, mél klavir jiz na konci 18. stoleti
pedaly na zemi, a jak je patrné naptiklad z pozdnich Haydnovych Sondt, byly jisté
hojné vyuzivany'**. Znama je téZ velka obliba uZiti pedalu Gasto na celé velké
plochy, nebo dokonce na celou pomalou vétu sonaty v tzv. berlinské Skole okolo
Carla Philippa Emanuela Bacha.

Tii notové priklady s vyznacenym pouzitim pedalu, které uvadi v kapitole o
pedalizaci Hummelova Skola, vprvnim vydani soucasného moderniho hrace
prekvapi. Tteti z piikladi je ve srovnani sna$i dnes$ni estetikou ,Cistoty hry*
nejprijatelngjsi, nebot’ se zde v rychlém tempu Allegro pedalizuje vzdy jen jeden
velky harmonicky rozklad. Jen mirné Sokujici je druhy ptiklad, viz obr. 4: v Adagiu
se v taktech 1 — 6 pedalizuje podle basu, prestoze v nékterych z nich se nad basem
méni harmonie i melodie, ale v taktech 7 — 8 a 9 — 10 je vzdy na jeden pedal tonika
s dominantou. Jak doporucuje Milchmeyer i Steibelt (viz vyse), je samoziejmosti
soucasn¢ s pedalem s dusitky pouzit také sordinku (znaci se trojuhelnikem s teckou

uvnitf).

122 Nezneuzivat pedal je sice pozadavek, ktery vyslovuji i francouzti autofi citovani vyse, ale

z ptikladli vyplyva, Ze praxe se v obou geografickych oblastech vyrazné lisila.

123 Na zacatku 19. stoleti m&l vidensky klavir vét§inou 4 — 5 pedalii: kromé zmin&ného pedalu
obsluhujiciho dusitka a sordinky jesté fagotovy rejstiik, druhou, vice tlumici sordinku a ¢asto také
tzv. tureckou hudbu, tedy ¢inel a bubinek umisténé do krabicky na vnitini stran¢ skiiné.

124 Jmenujme alespoin piekvapivé dlouhou plochu s oznaéenym jednim pedalem v prvni vété Sondty
C dur, Hob. XVI:50.
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Obr. 4, Hummel, Klavirni Skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 2, 1. vydani z roku

1828.

Prvni piiklad kapitoly zacne docela konvencné, tremolo akordu a moll a
nasledné arpeggio jsou podjednim pedalem, pokracuje
pedalizovanym terckvartakordem E dur. Mezi prvnim a druhym vydanim Skoly je
v pedalizaci zasadni rozdil. V prvnim vydani nésledujici harmonickéd kadence ukon¢i

priklad v harmoniich: @ moll, A dur a d moll v jednom pedalu (takty 5 a 6), pak a

moll, E dur zpét tonika a moll opét v jednom pedalu (takt 7 a 8).
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Obr. 5, Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 1, prvni vydani 1828.
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Klavir se vprvni poloviné 19. stoleti vyvijel rychlosti az piekotnou.
S postupnym piesunem koncertniho déni ze salonu do ¢im dal tim vétSich
koncertnich sali bylo v centru zajmu interpreti i staviteli zejména zesileni zvuku
nastroje, ¢asto na ukor jinych zvukovych a technickych kvalit, naptiklad moznosti
artikulace, nebo barevné bohatosti zvuku. Nanejvy$s zajimavy doklad o tomto
rychlém vyvoji estetiky a tudiz také interpretace ve dvacatych a tficatych letech
19. stoleti vidime v druhém vydani Hummelovy Skoly o deset let pozdéji,
z roku 1838. Pedalizace se zde totiz radikalné zménila ve smyslu Cistoty tak, jak ji
chapeme dnes. Zména pohledu byla tak zna¢na, Ze bylo tfeba upravit piiklady
z ucebnice a pozménit pedalizaci. Druhy piiklad v druhém vydani jiz zcela bézné

uvadi vyménu pedalu na kazdou novou harmonii:

Adagio. 134
Aufyebubene Dimplung mit dem Pianozug.
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Obr. 6, Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 2, 2. vydani z roku
1838.
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Stejné¢ tak prvni piiklad kapitoly o pedalizaci v druhém vydani jiz na
soucasného ¢tenaie neptisobi nijak mimoradné. Kazda harmonie zazni na samostatny

pedal, posledni tonika a moll jiz uplné bez pedalu.

Lt rgo.,

i
B

Obr. 7, Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 1, druhé vydani,
1838.

Vyznamnym Ccinitelem je jisté fakt, ze priklad je, v souladu s Hummelovym

popisem vhodnosti pouziti pedalu v §2'°

, vtempu Largo a dynamice pp az p. Déle
je nutné si uvédomit, ze videnisky klavir zac¢atku 19. stoleti ma daleko kratsi zvuk nez
kterykoli pozdéjsi typ klaviru, a harmonie v tomto tempu a dynamice se na ném
nemisi nijak ruSivé. Nicméné se domnivam, ze pokud takto vypadala standardni
pedalizace pomalé véty, jsme nuceni zcela zasadné prehodnotit své vnimani jesté

»Cisté* a jiz ,,nevhodné* pedalizace pro toto obdobi klavirni literatury.

Ve Voriskové klavirnim dile je téma pedalizace nejvyraznéjsi (vedle
nekterych stfednich dilt Rapsodii nebo Impromptus) v prvni ¢asti Fantasie, op. 12.

Tak, jak nam ukazuje Hummeliv vyse citovany druhy priklad v kapitole o
pedalizaci, je na odpovidajicim nastroji zcela ziejmé, Ze druhé téma Fantasie, takty
37 — 49 a 106 — 123, budeme hrat vzdy celou pasdz nad jednim basem na jeden

pedal. Viz obr. 8, str. 34.

135« ihr Gebrauch iest jedoch mehr in langsamen als im schnellen Zeitmass, und nur bei

langsamen Harmoniewechsel zu empfehlen... “ Tteti kapitola, §2, str. 437.
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Obr. 8, Vorisek, Fantasie, op. 12, takty 37 —49.

Stejné tak v taktech 27 — 32 se pedal bude stiidat jen na zménu harmonie i
basu, tedy takty 27 a 28 na jeden pedal, takt 29 na dalsi pedal, takty 30 a 31 na jeden
pedal, a potom dokonce jeden pedal od druhé osminy taktu 32 az do prvni doby taktu
34.

Obr. 9, Vorisek, Fantasie, op. 12, takty 26 — 33.

Podobnou pedalizaci doporucuji i v oblasti zdvérecného tématu prvni ¢asti
Fantasie. V taktech 67 — 72 se stfida tonika s dominantou, v opakovani v taktech 124
— 135 se mnohé harmonie i melodické tony rozvijeji na tonickém basu. Zde je na
odpovidajicim nastroji jisté vhodné viibec neménit pedal od taktu 124 az do konce
véty, protoze jakakoli vyména jen rusi celkovou rezonanci. Zejména ve spojeni
s nekterym z rejstiikll tlumicim zvuk, sordinkou nebo una corda, vznikne jedine¢na

.12
barva a atmosféra'*®.

126 Jestlize Milchmeyer pripousti samostatné pouZiti sordinky, zejména Steibelt soudasné pouziti
pedalu tlumiciho zvuk a prodluzujiciho zvuk témét kategoricky doporucuje: ,, La premiére pédale
marquée A étouffe encore plus le son que si [ ‘on n’employait aucune pédale. Il ne faut pas I’employer
seule. Lorsqu’on la prend, il faut prendre aussi, et avec le méme pied, celle qui suit marquée B. La
réunion de ces deux pédales, sous le méme pied, produit un son qui est celui de la Harpe ou du
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Obr. 10, Votisek, Fantasie, op. 12, takty 123 — 135.

2. 3. Ladéni

V literature se vétSinou docteme, ze Hummel byl zastaincem rovnomérného
ladéni. Tento ladici systém, ktery se pIn€ a plosné rozvinul az ve 20. stoleti, nebyl jiz
v Hummelové dobé novinkou. Experimenty s rovhomérnym nebo jemu se blizicim
ladénim byly — mezi mnoha dalSimi, barevnéj$imi a pouzivangjSimi systémy —
znamy jiz v 16. stoleti diky nastrojim s prazci, loutné, vihuele nebo viole da gamba.
Rovnomérné ladéni bylo tématem velkych diskusi v obdobi vzniku generalbasu kvili
nekompatibilit¢ se stfedotonovym a jinym nerovnomémym ladénim. Propagatory
rovnomérné temperatury byli napiiklad Jean-Phillipe Rameau nebo kapelnik
v pruském Konigsbergu'?’ Johann Georg Neidhardt (1680 — 1739), ktery ji
doporucoval zejména do vétSich mést, ale pouzival i jiné, ,,vesnické® ladéni'?®,

Ladici systém se muze liSit, jedna-li se o s6lovou hru nebo o komorni ¢i
orchestralni hru. Pro samostatny klavesovy nastroj je mozné rovnomérnéjsi ladéni
s komatem rozdélenym mezi vice kvint (i kdyz ne zcela rovnomérné, napt. Bach),

nez pro hru naptiklad klavesovych nastroji s dechovymi, které budou vzdy

vyzadovat vétsi odchylky. Takzvané ,,videnské témét rovnomérmné ladéni® na zacatku

Luth. “, cit. in: Goy, Pierre, ,,L utilisation des registres dans la musique frangaise de pianoforte au
début du XIX¢ siécle®, Musique, Image, Instruments n°11, CNRS Editions, Paris 2009, str. 257.
27 Dnes Kaliningrad.

% Neidhardt “Dorf”.
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129

19. stoleti ©~ ma dneSnim pfistrojem métené tyto odchylky (plus znamena vys a

minus niz, nez rovhomerna temperatura):

A 0.00
A#  0.28
B 0.00
C 0.49
C# 042
D -0.19
D#  -0.01
-0.39
F 0.02
F# -0.13
G 0.48
G# 051

Hummel ve své udebnici v kapitole o ladéni'*’ predstavuje relativné
jednoduchy systém ladéni bez méfeni, pocitani razd, nebo dalSich technickych
metod. Rozlisuje tii typy kvint, respektive kvinty d€li na tii stupné Cistoty: Spatnd
(proti svému hlubsimu toénu pfili§ nizka), dobrd (neni Gpln¢ Cista, ale nevadi uchu), a
cistd (uspokojuje sluch dokonale, nebo zni jako alikvotni ton basového tonu)''.
Doporucuje ladit kvintovy kruh tak, aby posledni kvinta byla dobrd. Radi temperovat
vSechny kvinty, kromé kontra-oktavy, popisuje tedy jev, kterému dnes fikame
stretching. Jeho ladici systém je ovSem urcen Siroké vetejnosti, kterd si obstard jeho
ucebnici a nebude mit moznost si nechat klavir pravidelné nechat ladit profesionaln¢.
Podle Hummela ,,ne kazdy umi slyset odchylky nerovnomerného ladeéni, ne kazdy

«132

vnima ostré ladeni jednotlivych akordii v nerovnomérné temperatuie . To je

129 Jorgensen, Owen, Tuning: Containing the Perfection of Eighteenth-Century Temperament, the Lost
Art of Nineteenth-Century Temperament and the Science of Equal Temperament, Michigan State
University Press, 1991 - ladéni ¢. 111, str. 409, "Tuning Hummel's Temperament According to the
Rules of Viennese Tuners in 1829".

130 predposledni, $esta kapitola druhého oddilu tietiho dilu Skoly.

U Schlecht ist die Ouinte, wennsie gegen ihren untern Ton zu tief klingt, Gut ist sie, wenn sie zwar
nicht ganz rein, aber doch so klingt, dass sie dem Ohr nicht anstéssig ist. Rein nennt mann sie, wenn
sie das Gehor vollkommen befriedigt, oder wie oben gesagt, wenn sie wie der Nachklang eines tiefen
Basstones klingt. Hummel, Sesta kapitola Skoly, str. 443, prolozeno v originale.

132 ..man muss eine Temperatur befolgen, die um so leichter und bequemer zu stimmen sei, je
weniger man bei Vielen, welche sich mit Stimmen befassen, ein si scharfes Gehor voraussetzen kann,
das sie die feinem Abweichungen in den verschiedenen Akkorden der ungleich schwebenden
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divod, pro¢ amatérim doporucuje spiSe rovnomérnéjsi ladéni, ale pro citlivé a

trénované ucho znalce, které oceni vétsi barevnost jednotlivych tonin, doporucuje

4

ladéni nerovnomérné. V dnesnich ¢islech znamena doporucené rovnomérnéjsi ladéni

133
toto schéma ~:

A 0.00
A#  0.61
B 0.65
C 0.13
C# 041
D 0.13
D#  0.63
0.56
F -0.05
F# 0.12
G -0.25
G#  0.15

2. 4. Improvizace

Improvizace, nazyvana v ucebnici volnou fantasii (freie Phantasieren), je
Hummelovou i1 VofiSkovou hlavni uméleckou doménou. Z mnoha textd vime, Ze
Hummel sam na svych koncertech pievazné improvizoval, respektive ze improvizace
byly spolu s vlastnim koncertantnim repertoarem hlavnimi body programu a dalsi
skladby jinych autorti jej jen doplnovaly. Takova byla ovSem standardni dobova
praxe. Jiz tim, Ze kapitolu o improvizaci'** Hummel zafazuje aZ na aplny konec
ucebnice, naznacuje, Ze ji povazuje za nejvyssi interpretacni dovednost. Kapitolu
zacina slovy, ze k improvizaci nemize dat zadny navod (ve francouzské mutaci
textu: improvizace se neda naucit), ale ze uvede né€kolik podnéti.. Za nezbytny zaklad

povazuje piirozené dispozice, jakymi jsou invence, duvtip a proud myslenek, dale

Temperatur sollten genau unterscheiden kénnen. Hummel, Sesta kapitola Skoly, str. 442, proloZeno
v originale.

133 Jorgensen, Owen, Tuning: Containing the Perfection of Eighteenth-Century Temperament, the Lost
Art of Nineteenth-Century Temperament and the Science of Equal Temperament, Michigan State
University Press, 1991, ladéni ¢. 112, str. 411, "Hummel's Easier Bearing Plan for the 'Unpracticed
Ear'in 1829".

13 Sedma, posledni kapitola druhého oddilu tietiho dilu Skoly, str. 444 v némeckém a str. 468 ve
francouzském vydani.
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dovednosti ziskané hudebnim vzdélanim, jako je perfektni znalost harmonie a jistota
hry. Lehkost spravného, jistého a pfiméifeného prednesu improvizujiciho umélce
pfirovnava k ptimému formulovani myslenek védcem. Nakonec dava jako piiklad
svou vlastni cestu, na se které po ziskani zakladnich pianistickych dovednosti a
rozvinuti vkusu studiem starych i soudobych mistrii vénoval improvizaci po
vecerech, po celodennim vyucovani a komponovani. Za nejdtlezitéjsi povazuje
rozvadéni a spojovani napadi, silné rytmické citéni, rozmanitost charakteru a
bohatost barev — tedy kvality vlastné velmi podobné rétorickym principtiim. Pokud
pouziva k improvizaci jinych, nez vlastnich témat, vice nez varirovani si ceni
volného zpracovani v nékolika riznych formach, obratech a stylech. Na zaveér
rozliSuje zpisoby improvizace pro rizné publikum podle tirovné jeho hudebniho
vzdélani.

Pro tuto svou kvalitu byl znam i nadany a Gspé$ny improvizator Votisek,
jemuz byl Hummel jak ve hie samotné, tak pravé v improvizaci hlavnim vzorem.
Castokrat se Vofisek v salonnich improviza¢nich soubojich utkal s Moschelesem, jak
¢teme ve Fuchsovych Biografickych Poznamkdach, ,,a jestlize Moscheles zastinil V.
svou jemnou a vysostné brilantni hrou — tak bylo presto zjevné, zZe tento daleko

predstihl onoho ve volnych fantaziich, nebot' v tomto druhu hudby, kde se neomylné

pozna pravy génius (jako ten, ktery v okamziku tvori i usporadava) meél Vorisek nad
sebou pouze a jediné sviij vzor (Hummela)“'.

Stejné, jak Hummel jen letmo pise v kapitole o improvizaci ve své ucebnici,
totiz ze po praci o samoté se zpocatku ucil improvizovat jen pied nckolika
vybranymi lidmi a sledoval efekt, ktery jeho improvizace méla jak na hudebni
znalce, tak na posluchade umélecky nevzdélané'®, tak i Voriskova improvizace se
lisila podle urovné posluchact a ptizptisoboval ji tomu, co dané publikum mohlo
ocenit. Pro vzdélané znalce improvizoval v pfisnéjs§im duchu, Casto kontrapunkticky

a Setfil virtuéznimi figurami. Pro publikum, které by tento intelektualni pfistup

neocenilo, improvizoval spiSe na popularni témata ve stylu brilantnich variaci,

1335 ... und wenn Moscheles durch sein nettes — und hichst brillantes Spiel — unsern W: verdunkelte —

so war es doch ausgemacht, daf dieser — jenen in der freven Fantasie, weit iiberfliigelte — denn in
dieser Gattung — wo sich das eigentliche Genie — (als augenbliklich erschaffend und wohlgeordnet
von sich gebend) am unverkennbarsten dufiert — hatte W: nur blof allein sein xxxx Vorbild (Hummel)
tiber sich. “ Podtrzeno v piivodnim textu Fuchsem.

136 ..theils Kennern, theils Profanen zu phantasieren... ", ve francouzském textu ,, ...tant sur les
connaisseurs que sur ceux qui étaient étrangers a l'art*.
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a jednotliva témata pozdg&ji piipadn& propojoval*’’. O improvizaénim & volném

charakteru najdeme vice v kapitole 3. 2. 1. Fantasie, op. 12.

137 Seine Fantasien konnte man fiiglich in 2 Klassen theilen, welche Eintheilung in den vorhandenen

gebildeten kunstsinnigen, oder musikalisch ungebildeten Auditorium ihren Grund hatte.

Im ersteren Falle, war dessen Fantasie — Ein, aus einem einzigen Faden (dem gegebenen Thema)
fortgesponnenes hochst regelmdpiges Ganzes, ohne brillante Pasagen-Figuren, meist vierstimmig
gehalten, und nicht selten durchaus kontrapunktisch und im strengen Stvle. Hierbey vermied er jedoch
— durch die frappantesten Ginge wnd wahrhaft genialische Wendungen, und einige wenige
angebrachten Hindeutungen auf die Meisterschaft des Instruments — alles Ermiidende fiir den
Zuhorer und spannte dadurch die Aufmerksamkeit derselben immer mehr und mehr. —

So lange das Ganze dauerte, war er in einer solchen Begeisterung dapf es hochst merkwiirdig war,
ihn am Clavier sitzend — zu beobachten, welche Verkldrung auf seinem Gesichte (welehe die durch
das, aus selben herausblitzenden Feuerauge noch mehr erhoht wurde,) das Herrschen im Reich der
Téne hervorbrachte. —

Im letzteren Falle — wo ndhmlich das Vorhergegangene — nur am unrechten Orte gewesen,
[Monatebericht 1829: gewesen wire] wihlte er sich schon erstens, xxx ein duserst populdres — leicht
fapliches Thema — welches er, nach vorhergegangener brillanter Varirung — bald mit einer andern
gerade in der Mode gewesenen Melodie vertauschte — allenfalls beyde auf die interessanteste Weise
mit einander verband, und solchergestalt in ein, mit vieler Umsicht angelegtes Potpourri verwandelte.
Dap er hierbey, die einem vorstindigen Clavieristen zu Gebothe stehenden gldnzendsten Passagen
anwendete, und sich auf diese Art den Beyfall Aller zu versichern wufte, brauche ich wohl nicht mehr
hinzufiigen. “ Fuchs, Biographische Notizen.
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3. Voriskovo klavirni dilo a jeho interpretace
3. 1. Malé formy
3. 1. 1. Dvandct Rapsodii, op. 1
Dvanact Rapsodii, op. 1 je prvni Voriskiv vétsi opus, ktery vénoval Vaclavu
Janu Tomaskovi. Této ucelengjsi sbirce predchazelo nékolik mensich samostatnych

skladeb, Gasto ve stejné formé, da capo'™

. Opus 1 vznikal v delS§im ¢asovém useku:
prvni kusy vznikly jiz okolo nebo pted rokem 1814, tedy v dobé Vortiskova piesunu
do Vidné, cela sbirka poprvé vysla ziejmé vlastnim nakladem v roce 1818. Nékteré
hudebni prvky a klavirni figurace jsou inspirovany TomasSkovymi klavirnimi
skladbami, které mozna Vorisek u svého ucitele studoval, ale po technické i hudebni
strance jsou dovedeny daleko dale'*'*°.

Na rozdil od dalsich klavirnich skladeb, které Votisek psal zejména pro svoje
zaky, jsou Rapsodie jednoznacné kusy, kterymi se mlady virtuos piredstavoval
videnské hudebni spolecnosti, snazil se ziskat pozornost a snad i uplatnéni jako
klavirista. Jsou soucasné¢ jak etudami nastrojové virtuozity, tak etudami
kompozi¢nimi. Instrumentdlné¢ je vétSina znich postavena na feSeni néjakého
konkrétniho technického problému, skladatelsky se ve vSech cvi¢i detaily
jednotlivych momentt tfidilné formy Da Capo, s hlavnim i stfednim dilem v pisiiové
formé ABA, s vétsi ¢i mensi mirou sonatového zpracovani provedeni.

Nékteré z Rapsodii reprezentuji urdity styl'*': brilantni styl (nejvice &. 1
cis moll, jinym zptsobem také ¢. 3 a moll, ¢. 6 As dur a ¢. 11 h moll), scherzo (¢. 2
E dur), lovecky styl (,]la chasse“- ¢. 4 F dur), ptisny, neboli polyfonni styl (¢. 5
fmoll a¢. 12 Es dur), rubato nebo styl Sturm und Drang (¢. 9 g moll).

142 1
8 chvali

Tehdejsi hudebni kritika prvniho vydani z 5. prosince 181
Voriskuv talent, ceni si jeho citu, fantasie a znalosti pfisné kompozice, a slibuje
skladateli tispéSnou budoucnost. Recenzent hodnoti pozitivné Cisla 1, 4, 5, 7, 8, 9, 10

a zejména 12. Jediné, co vytyka, je nutnost Sirokého rozpéti ruky jmenovité

B8 Impromptus F dur a B dur, Ekloga. WAMZ, 5. 12. 1818, str. 455 — 56.

139 K. DeLong uvadi napf. piibuznost Rapsodie d moll &. 7 s Tomaskovou Rapsodii C dur, op. 40 &. 3.
(DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford
University, 1982, str. 78 — 82) Pribuznost ale tkvi pouze ve vybéru ,,miizové” techniky.

1% 0 hloubce Votigkova studia s Tomaskem viz kap. 1. 2. 3. Véclav Jan Tomasek.

141 Ratner, Leonard G., Classic Music: Expression, Form and Style, Schirmer Books, 1985; ,,Topical
Content in Mozart's Keyboard Sonatas®, Early Music, Vol. 19, No. 4, Performing Mozart's Music [
(Nov., 1991), str. 615 - 619.

2 WAMZ, 5. 12. 1818 recenze na 12 Rapsodii (str. 455 — 56).
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v decimovych hmatech, které cela tada hracid, predevSim Zen, nedokazi zahrat
souCasn¢. Podle kritika to rozbourd Ccistotu struktury zejména ve skladbach

roowr

v kontrapunktickém stylu. Z tohoto divodu nepochvali Cisla 2, 3, 6, 9 a znovu
jmenuje také ¢. 10, které vySe chvali, a vidi vném piekazku véts§imu rozsifeni
skladeb jinak hudebné zdafilych'*.

Jak bylo fec¢eno vyse, dobovy text obzvlast’ ocenuje Votisklv talent v oblasti
citovosti, fantasie a znalosti kontrapunktického stylu. I dnes Ize souhlasit
s autorovym Kkonstatovanim, ze se do Rapsodii S$tastné otiskly skladatelovy
pianistické dovednosti. V nésledujicim textu se zaméfime na aspekty interpretacni
praxe. Jednim ze zdroji pro uchopeni charakteru jednotlivych Rapsodii je dobova
teorie o charakteristice tonin. V té se kromé referenc¢nich dél mizeme opfit také
o Vortiskovy vlastnoru¢ni poznamky. Dale se budeme zabyvat otazkou volby tempa
v konfrontaci s metronomickymi udaji z prvniho vydani Rapsodii. Kapitolu uzavira

kratka reflexe o vlastnich interpreta¢nich rozhodnutich.

3. 1. 1. 1. Vybér toniny

Votiskovych rukopisnych pamatek existuje jen velmi malé mnozstvi, jednim

144

z téchto dokumentl je seSit jeho poznamek, Musikbemerkungen ™. Jsou to hudebni

' Vorliegende Rapsodien, wie sie der bescheidene Verfasser nennt, den ich zwar nicht persénlich
kenne, aber schon viel Riihmliches von seinen Fertigkeiten im Clavierspiel sagen horte, un dessen
Bekanntschaft ich mittelst anzuzeigenden Werks als Tonsetzer zur ersten mahle mache, sind nichts
weniger als rapsodienmdssig (zusammengestoppelt), sondern zeigen reichlich sowohl des
Componisten Talent in Hinsicht der Empfindung, Phantasie und Kenntniss des strengen Satzes, als
auch den gewandten Clavierspieler, der mit solchen Kenntnissen ausgeriistet, - und mit dem ersten
Werke so beginnt — in Zukunft noch viel zu leisten im Stande ist. Rec., dem das mehrmalige
durchspielen dieser Musikstiicke viel Vergniigen machte, gefielen vorziiglich Nro 1., 4., 5., 7., 8., 9.,
10. und besonders 12. Weniger zu loben sind die zu grossen Spannungen, wie z.B. die hdufigen
Decimen-Spannungen (wohl aber auch mitunter noch grissere, die theils gebrochen, theils in
Accorden in Nro 2, 3, 6, 9 und 10 — und dfters, ohne eben nithig zu seyn — vorkommen. Wir werden
nicht im Allgemeinen dem schonen Geschlechte und dem grésseren Theil der Clavierspieler so grosse
Hdinde zumuthen wollen, damit so etwas rein und ohne Storung vorgetragen werde; und rein,
besonders im gebundenen Styl, muss und soll es doch, gewiss auch nach des Herrn Verfassers
Meinung, gespielt werden? — So etwas hindert den schonen und leichten Vortrag, und macht zugleich,
dass das Werk nicht so verbreitet wird, als es des gediegenen Inhaltes wegen gewiss verbreitet zu
werden verdiente. Die Auflage ist schon und der Stich rein und fehlerfrey.“ Kurze Anzeige. XII
Rapsodies pour le Pianoforte, composées par J.H. Worzischek. (Euv. 1. Cah. 1 et 2 (Preis 8f. W.W.)
Citovano v pfipravovaném textu O. Zuckerové.

144 Tento sesit by se mél nachazet v archivu Gesellschaft der Musikfireunde ve Vidni pod signaturou
VOR 1, nazvané ,, Musikalische Bemerkungen “. Dokument se ma skladat ze dvou ¢asti, posmrtného
inventare Vofiskova skromného majetku, sepsané¢ho pravdépodobné A. Fuchsem, a seSitu ¢. 18. Tato
cast dokumentu je dnes pravdépodobné ztracena, nebo jinak nedostupna. Méla jsem moznost ziskat
kopii pofizenou jiz dfive pani Olgou Zuckerovou.
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poznamky studenta, Gasto vypsané z ulebnic'®, které pravé studoval. Tento sesit
nese Cislo osmnact a je bohuzel tim jedinym dochovanym. Na osmi rukopisnych
strankach, v obalce nadepsané rukou Aloyse Fuchse, najdeme vedle italského
nazvoslovi také rozdéleni temp a charakterova oznaCeni, staré mody a také
poznamky o charakteru tonin. Tempa jsou popsana vice mén¢ v dne$nim duchu az na
jednu vyjimku: dvojice Andante a Andantino je oproti dnesnim zvyklostem obracena,
tedy Andantino je pomalejsi tempo, nez Andante. Nejasnost tohoto potradi byla bézna
jesté na zacatku 19. stoleti — sam Beethoven si kladl otazku, které z temp je

pomalejsi'®.

Charakter tonin je sepsan v této tabulce'*’:

C dur ist heiter und rein. A moll traurig

G — angenehm u. ldndlich. E — zértlich klagend

D — pomp06s und rauschend H- diistere'*®

A — frohlich u. hell Fis — melancholisch

E — feurig und wild Cis — Verzweiflung ausdriickend.

F dur ist sanft und ruhig. D moll sanft triumend.

B — lieblich u. zértlich G —riihrend.

Es — prichtig und feyerlich Es'*’ — tiefjammernd

As — schwarz wie die Nacht F — hochster Ausdruck des Schmerzens.

145 Matthesson, Marpurg.

146 Beethoven pise v roce 1813 v dopisu skladateli a vydavateli Georgu Thomsonovi v Edinburghu
(CCCXIX): “Si d l'avenir entre les airs que vous serez dans le cas de m'envoyer pour etre composer il
y avoit des Andantinos je vous prierais de me notifier si cet Andantino, est entendu plus lent, ou plus
vite que l'Andante, puis que ce terme comme beaucoup d'autres dans la musique est d'une
signification si incertaine, que mainte fois Andantino s'approche du Allegro et mainte autre est joue
presque comme Adagio.  Vienne le 19 Fevrier, 1813. Beethoven Letters str. 279 — 280 naposledy
vidéno 11. 5. 2013.
http://www.archive.org/stream/beethovensletterQ 1 beet/beethovensletter01beet djvu.txt

147 Prepsano piesné ze sesitu. Jiny rod slova ,, diister pravd&podobné plyne ze spojeni , diistere
tonart*.

18 Viz predchozi poznamka.

149 Mélo by byt ,.c moll“.
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Vorisek mohl znat ve své dobé vSeobecné znamé dilo Daniela Schubarta,

Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, které vyslo nedlouho pted tim, nez Voiisek

0 151

zalal psat své Rapsodie'™, ale jeho verze charakteristik jsou &asto odligné''. Na
rozdil od Schubartovych charakteristik, jsou Votiskovy spiSe kratsi, Casto vyjadiené
jen jednim az dvéma slovy. Nepopisuje systematicky vSechny toniny, ale jen do ¢tyt
ktizkl a Ctyf bé v durovych i mollovych téninach. V sedmi ptipadech jeho verze se
Schubartovym textem ostie kontrastuji, nékdy tvofi dokonce spiSe protiklady
Schubartovych popist (fis moll, E dur, cis moll, d moll, g moll, Es dur, ¢ moll).
V péti pripadech vice méné souhlasi (a moll, D dur, h moll, B dur, As dur) a v Sesti

se zda, ze vyjadiuji stejny smysl (C dur, G dur, e moll, A dur, F dur, f moll).

Tab. 1. Srovnavaci tabulka charakteristik tonin u Schubarta a u Voriska

SCHUBART VORISEK POZN.

C dur | ist ganz rein. Sein Charakter ist heiter und rein. Shoda
heisst: Unschuld, Einfalt,

Naivitét, Kindersprache.

A moll | fromme Weiblichkeit und Traurig Ptiblizné
Weichheit des Charakters shodné
G dur | Alles Landliche, Idyllen- und angenehm u. Shoda

Eklogemaissige, jede ruhige und ldndlich.
befriedigte Leidenschatft, jeder
zartliche Dank fiir aufrichtige
Freundschaft und treue Liebe; —
mit einem Worte, jede sanfte und
ruhige Bewegung des Herzens
lasst sich trefflich in diesem Tone

ausdrikken

E moll | Naive, weibliche unschuldige zdrtlich klagend Shoda
Liebeserkldrung, Klage ohne
Murren; Seufzer von wenigen

Thrianen begleitet.

130 Schubart, Friedrich Daniel, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806; prvni Rapsodie jsou
pravdépodobné zapsané okolo roku 1814.
! Je mozné, Ze vychazi ze starsiho zdroje, ale podle mého srovnani jim neni Matthesson.
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D dur

Der Ton des Triumphes, des
Hallelujas, des Kriegsgeschrey’s,
des Siegsjubels. Daher setzt man
die einladenden Symphonien, die
Mirsche, Festtagsgesinge, und
himmelaufjauchzenden Chére in

diesen Ton.

pompos und

rauschend

Ptiblizne

shodné

H moll

Ist gleichsam der Ton der Geduld,
der stillen Erwartung seines
Schicksals, und der ergebung in
die gottliche Fiigung. Darum ist
seine Klage so sanft, ohne
jemabhls in beleidigendes Murren,
oder Wimmern auszubrechen. Die
Applicatur dieses Tons ist in allen
instrumenten ziemlich schwer;
deshalb findet man auch so
wenige Stiikke, welche
ausdriicklich in selbigen gesetzt

sind.

diistere (R. Rolland:

srv. Beethoven:

,,schwarze Tonart")

A dur

Dieser Ton enthalt Erklédrungen
unschuldiger Liebe, Zufriedenheit
iiber seinen Zustand; Hoffnung
des Wiedersehens beym Scheiden
des Geliebten; jugendliche

Heiterkeit, und Gottvertrauen.

frohlich u. hell

Shoda

moll

Ein finsterer Ton; er zerrt an der
Leidenschaft, wie der bissige
Hund am Gewande. Groll und
Miflvergniigen ist seine Sprache.
Es scheint ihm ordentlich in
seiner Lage nicht wohl zu seyn;

daher schmachtet er immer nach

melancholisch

Neshoda
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der Ruhe von 4 dur, oder nach
der triumphierenden Seligkeit von

D dur hin.

E dur

Lautes Aufjauchzen, lachende
Freude, und noch nicht ganzer,

voller Genuss liegt in E dur.

feurig und wild

Neshoda

cis

moll

Bupfklage, trauliche Unterredung
mit Gott; dem Freunde; und der
Gespielinn des Lebens; Seufzer
der unbefriedigten Freundschaft
und Liebe liegen in seinem

Umkreis.

Verzweiflung

ausdriickend.

Neshoda

F dur

Gefilligkeit und Ruhe.

ist sanft und ruhig

Shoda

D moll

schwermiithige Weiblichkeit, die

Spleen und Diinste briitet.

sanft traumend

Neshoda

B dur

heitere Liebe, gutes Gewissen,
Hoffnung, Hinsehnen nach einer

bessern Welt.

lieblich u. zdrtlich

Ptiblizné

shodné

G moll

Mifsvergniigen, Unbehaglichkeit,
Zerren an einem verungliickten
Plane; mifimuthiges Nagen am
Gebil}; mit einem Worte, Groll
und Unlust.

rithrend

Neshoda

Es dur

der Ton der Liebe, der Andacht,
des traulichen Gespréchs mit
Gott; durch seine drey B, die

heilige Trias ausdriickend.

prdchtig und
feverlich

Neshoda

C moll

Liebeserkldrung, und zugleich
Klage der ungliicklichen Liebe. —
Jedes Schmachten, Sehnen,
Seufzen der liebetrunknen Seele,

liegt in diesem Tone.

tieflfammernd

Neshoda

As dur

der Grdberton. Tod, Grab,

schwarz wie die

Ptiblizné

48




Verwesung, Gericht, Ewigkeit Nacht shodné

liegen in seinem Umfange.

F moll | tiefe Schwermuth, Leichenklage, | hdchster Ausdruck Shoda
Jammergeéchz, und des Schmerzens

grabverlangende Sehnsucht.

3. L. 1. 2. Toniny Rapsodii v perspektivé Voiiskovych charakteristik tonin

Existuje mnoho divodi k tomu, abychom Votiskovy Rapsodie op. 1
povazovali za jisty druh etud. Muzeme je vidét jako studie zamétené jak na
pianistickou virtuozitu, tak na tfibeni skladebného procesu, nabizi se tedy otazka
souvislosti mezi vybérem toniny a vlastnim charakterem jednotlivych skladeb.
Posud’'me detailné ty Casti Opusu 1, které nejlépe odpovidaji charakteristikam svych

tonin, tak jak si je sam Votisek zapsal.

A moll — traurig [smutny]:

stiedni dil Rapsodie ¢. 10 (C dur)

Kdybychom si predstavili kazdou Rapsodii jako etudu na urcity nastrojovy
technicky problém, jak je v etudach zvykem, byla by Rapsodie C dur ¢. 10 etudou
,»ha repetované noty*. Zakladnim charakterem skladby je zivost a lehkost, umocnéna
repetovanymi notami doprovazenymi v opacné ruce quasi pizzicaty. Pro interpreta
predstavuji tskali zejména v provedeni dilu 4 (takty 25 — 41).

K vytvofeni maximalniho kontrastu obou dilti je hlavni motiv stfedniho dilu,
Pesante v a moll (takty 74 — 159), v ptlovych hodnotach, v prubéhu obohaceny
ornamenty v osminach. K zakladnimu charakteru této pokojné cCasti skladby se
pridava monotonnost znazornéna prostym stiidanim toniky a dominanty, stejné jako

Casty navrat na kvintu. Kontrapunkt osmin navozuje dojem ,,to¢eni v kruhu®.

49




G dur — angenehm u. ldndlich [pfijemny a rustikalni]:

stiedni dil Rapsodie €. 9 (g moll),
stiedni dil Rapsodie ¢. 11 (h moll)

Rapsodie ¢. 9, g moll, je jednou z nejméné technicky naro¢nych z celého
opusu a diky svému vyhranénému charakteru se nejvice blizi pravému rané
romantickému ,,lyrickému kusu®. Jist¢ prave z téchto diivodii byla tato Rapsodie jako
jedind publikovana vicekrat béhem 19. stoleti a citovand v nékolika pracech
o Voiiskovi'. (Hlavni dil této Rapsodie rozebereme detailné pozdgji v odstavci
vénovaném téniné g moll.) Zékladni atmosféra stfedniho dilu Rapsodie g moll,
pfijemna pastoralni lyrika, je nastolena étyftaktovou periodou sola levé ruky (takty
124 — 127). Kolébavy rytmus navozeny stfidanim pulové a ¢tvrtové hodnoty dava
podklad celému strednimu dilu (takty 124 — 233'%%) bez vyjimky, véetné koncii frazi,
V pravé ruce se pridava prosta a pravidelna melodie, ktera evokuje pastoralni scénu
tim, Ze se pohybuje vétSinou v registru poslednich dvou oktdv nastroje. Predpis
Innocentemente, pp, sempre legato podtrhuje charakter, ktery je zfejmy jiz
ze samotné faktury.

Ve stfednim dilu Rapsodie ¢. 11, také v G dur, zpracovava autor vybér toniny
komplikovangji, salonnéji, ackoli neopusti pastordlni charakter stylizované lidové
pisné. Pohyb v triolach, ktery pouzil v celém dilu B, je odvozen z faktury hlavniho

dilu (v & moll), ale zde ptimo p¥ipomina doprovod pisn&'>*.

H moll — diistere [temny, ponury]'>>:

Rapsodie €. 11

N

rozhodne dodrzet metronomické oznaceni z Diabelliho vydani z roku 1819. Z tohoto
zékladniho predpokladu budeme vychdzet pii rozboru této Rapsodie v nasledujici
kapitole o metronomickych udajich. V tempu Allegro brioso uptesnéném rychlosti

¢tvrtovych not na MM = 108 v dvoultvrtovém taktu piipadd na kazdy uder

152 DeLong, K., str. 85. Dale cituje: Kahl, W., ,,Das lyrische Klavierstiick Schuberts und seiner
Vortriger seit 1810%, Archiv fiir Musikwissenschaft, 3, 1921 str. 104, a Knepler, G., Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, Berlin, 1961, str. 611.

133 Pi délce 109 taktil je stiedni dil Rapsodie &. 9 g moll téméF stejné dlouhy jako hlavni dil, ktery ma
123 takt. V Rapsodiich tento jev neni bézny, vétsinou je stfedni dil podstatné kratsi, nez hlavni.

'3 Mnozstvi piikladii najdeme v Schubertovych, Mendelssohnovych, nebo i Schumannovych pisnich.
Téma je podrobnéji rozebrano v kapitole 3. 1. 3. 2. Impromptus op. 7, zejména ¢&. 4, A dur, ve kterém
se pouziva stejna technika.

155 Romain Rolland zminuje Beethovena, ktery & moll nazyva ,,Cernou toninou*.
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metronomu Sest not nejméné v jedné ruce, ale neziidka v obou. Takovy proud
Sestnéctinovych triol v pozadovaném tempu nemutize piisobit jinak, nez jako oblak,
zpocatku tajemny, pozdéji nabyvajici na dramatic¢nosti, s vykiiky v podobé skokl a
akcentd (asi od taktu 17). Jako je tomu u vice Rapsodii, stfedni dil pracuje
s kontrastnim materialem, ktery je ale dimysIn¢ tématicky spjat s motivem hlavniho

dilu.

A dur — frohlich u. hell [radostny a jasny]:
stiedni dil Rapsodie €. 3 (C dur)

Tento stfedni dil je postaven na dvojhlasu, jakémsi duetu vrchniho hlasu a
dalsiho hlasu schovaného v doprovodu. Prosta, ale zdobena melodie opét kontrastuje
s hlavnim dilem, virtuoznim a pulzujicim. Prvni ctyitaktova fraze ¢asti B stfedniho
dilu (takty 113 — 116) tvoii malou ,,okliku® se symbolickym terciovym skokem do

C dur, ktera zde presn¢ odpovida dané charakteristice (viz tabulka tonin).

E dur — feurig und wild [ohnivy/vasnivy a divoky]:

Rapsodie €. 2

Rapsodie €. 2 reprezentuje vyborn¢ charakteristiku své toniny, prestoze pouze
v hlavnim dile. Stfedni dil pokracuje prekvapivé také v E dur, ale aby byl vytvoren
kontrast, zméni se Upln¢ nalada. Aby interpret spravné vystihl Voriskem
zaznamenany charakter toniny E dur, je zasadni pokusit se respektovat dané
metronomické oznaceni v hlavnim dile Rapsodie, tj. MM = 108 na ptilovou s teckou.
Toto tempo je pro nds dnes o mnoho rychlejsi, nez které bychom si vybrali jen
z pohledu na text skladby bez znalosti (snad autorského, nebo alespon autorem
schvaleného) metronomického oznaceni. PohodIné tempo, které by interpret mohl
dedukovat ze zéapisu stiidajiciho osminy, ctvrtky a pllky s teckou, by znamenalo
prijemnou tane¢ni hudbu ve tfi¢tvtovém taktu. Ale je to pravé pozadované tempo,
které tuto skladbu zméni v divoké Scherzo, jehoz pocate¢ni energie a silna pulzace
vydrzi az do nastupu stiedniho dilu. Kontrapunkt v provedeni hlavniho dilu (zejména
jeho prvni ¢ast, takty 43 — 68) jest¢ podpoti myslenku, Ze se jedna opravdu o dobie
vystavéné, téméf orchestralni Scherzo, velmi vzdalené charakteru ptijemného

tanecku.
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Cis moll — Verzweiflung ausdriickend [vyjadiujici beznadéi]:

Rapsodie €. 1
V jazyce Rapsodie €. 1 cis moll identifikujeme style brillant klasicistniho

156
slohu

. Ve vysledném dojmu nachazime podobnost s Rapsodii €. 11 h moll: spravna
aplikace tempového oznaceni vytvori jakysi zvukovy oblak, kde posluchac jiz
zamérné nemuze piesné rozumet kazdé noté, ale ziska dojem vanuti vétru, hvizdani
meluziny nebo vétrnych poryvi neustdle ménicich svlij smér. Leva ruka mtze pak
predstavovat ,,zemi*, od které se tyto ,,poryvy* odrazi a na kterou dopadaji. Je
pevnym bodem (od zacatku do taktu 14, potom v taktech 34 — 68), pak vasni,
a nakonec uzkosti narustajici pomoci repetovanych akordi a ¢im dal napjatéjsi

harmonii (takty 14 — 19, 69 — 76).

F dur — sanft und ruhig [laskavy a pokojny]:
Rapsodie €. 4 (oba dily),

stiedni dil Rapsodie &. 5

V Rapsodii ¢. 4, ptestoze oba dily jsou v F dur, jen stiedni dil odpovida

15 7, nema v sobé nic

Voriskové charakteristice toniny. Hlavni dil, v loveckém stylu
pokojného — pravé naopak, je plny energie a radosti, vyjadienych mimo jiné
¢tythlasymi akordy, pfipominajicimi ¢tvefici lesnich rohi, repetovanymi ve zna¢né
rychlosti osmin v Sestiosminovém taktu v tempu MM = 132 na ¢tvrtovou notu
s teckou. Ve stfednim dile zbyde jen malo z téchto rytmickych osmin, navic spise
ve funkci prichozich tonl nebo ornamentl jiné linie v delSich hodnotach. Vétsina
sttedniho dilu se odehrava v hodnotach ctvrtovych not s teckou.

Durovy stiedni dil Rapsodie ¢. 5 (hlavni dil je v fmoll) odpovida velmi dobie
Voriskoveé charakteristice F dur. Je jednim z nejojedinélejSich v Rapsodiich
arozhodné¢ jednim z nejvice kontrastnich vzhledem k piislusnému hlavnimu dilu.
Ptisny trojhlas (oktavu C-c¢ v basu v taktech 92 — 95 pokladame za jeden zdvojeny
hlas) evokuje drobnou varhanni skladbu nebo improvizaci. Voriisek, ktery byl
predevsim varhanikem, zde pfepisuje varhanni styl do klavirni faktury (mozna praveé
proto je nutnd v basu zminéna oktava, kterd by na varhandch nezbytna nebyla).

Po textové strance najdeme v této ¢asti nejdelsi legata vyznacend obloucky, jednou

156 Ratner, Leonard G., ,,Topical Content in Mozart's Keyboard Sonatas*, Early Music, Vol. 19, No. 4,
Performing Mozart's Music I (Nov., 1991), pp. 615-619; Classic music: expression, form, and style,
Schirmer Books, 1980.

"7 Viz ptedchozi poznamka.
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pres Ctyii a dvakrat pres pét taktli, coz je velmi neobvyklé nejen v ostatnich

Rapsodiich, ale i v literatute této doby obecn¢.

G moll — riihrend [tklivy, jimavy]:

Rapsodie €. 9

Tklivy charakter je v této Rapsodii jasné ztetelny, i pfes znacné rychlé tempo
a oznaceni appassionato. Projevuje se prichodnymi tony hlavniho tématu a také
apoggiaturou na konci kazdé fraze, ktery je ¢asto harmonicky otevieny. Autor zvolil
zcela zvlastni artikulaci pro zesileni efektu priichodnych tonii: ve tfi¢tvrtecnim taktu
je ¢tvrtové predtakti staccato a dalsi dva nasledujici takty artikulovany zrcadlove,
v prvnim taktu dvé ¢tvrtové noty pod oblouckem a tfeti staccato, v druhém taktu
prvni ¢tvrtova nota staccato a druhé dvé pod oblouckem (takty 1 — 2 apod.).
Chromaticky postup hlavniho tématu a celého hlavniho dilu odpovida rétorické

figute passus duriusculus.

Es dur - prdchtig und feyerlich [skvostny a slavnostni]:

Rapsodie ¢. 12

Charakter této Rapsodie odpovida nejlépe Voriskové charakteristice toniny
Es dur. Hlavnimi rysy skladby jsou virtuozita, pevny rytmus a kontrapunkt.
Virtuozita je zde, narozdil naptiklad od Rapsodie ¢. 6 As dur, zaramovana
a podfazena kontrapunktu a rytmu opac¢ného hlasu (dva motivy, jeden v osminach a
druhy v Sestnactinach, se stfidaji po celou skladbu v pravé nebo v levé ruce). Také
zde je pro varhanika Vortiska slavnostni charakter dany vybérem toniny podtrzen
vaznosti kontrapunktu (zejména v provedeni, v taktech 36 — 85), a virtuozita je

v

ponechana jen ve sluzbach obou dilezitéjsich prvki.

F moll — hochster Ausdruck des Schmerzens [nejvyssi vyjadieni bolesti]:

Rapsodie €. 5

Tato Rapsodie odpovida idealné charakteru toniny vybrané autorem.
Chromaticky postup, passus duriusculus, casté dalsi alterované kroky, a zmensené
akordy jsou jejimi zékladnimi elementy. Kontrapunktické téma (se dvéma motivy,
ve zpracovani kontrapunktu blizké tématu Rapsodie €. 12), kde se oba motivy stiidaji
v obou rukéch, se rozviji nejprve chromaticky, poté¢ ke konci expozice a zejména

pozdéji reprizy hojné vyuziva na sebe navazujicich zmensenych akordt. Hlavni dil je
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zakonCen stupnici f moll a kadenci, ve které tisecné akordy piesné vystihuji dany

charakter toniny'*®. Nasledujici stfedni dil poskytuje jeden z nejvyrazngjsich

kontrasti (viz odstavec o tonin¢ F' dur).

Tab. 2. Srovnavaci tabulka charakteristik tonin ve VoriSkovych Rapsodiich

[hl. = hlavni dil, stf. = stiedni dil, LR = leva ruka, PR = prava ruka]

CisLo TONINA | VORISKOVA CHARAKTER
RAPSODIE CHARAKTERISTIKA V
4+ MUSIKALISCHE
BEMERKUNGEN*
C.10hl. C dur ist heiter und rein. Viceméné odpovida, pies
mnozstvi harmonickych zmén.
¢.3 hl. a moll Traurig C. 3 neodpovida — con brio.
&. 10 sti. C. 10 odpovida — klid,
monotonnost, smutek.
¢. 9 stf. G dur angenehm u. ldndlich. C. 9 odpovida vyborné —
¢. 11 sti. charakter, houpavy rytmus LR,
pravidelnost.
C. 11 odpovida vyborné — jako
lidova pisen, pisiiovy doprovod.
e moll zdrtlich klagend
¢. 7 sti D dur pompés und rauschend | C. 7 stf. neodpovida — klidny,
¢. 8 hl. zpévny stiedni dil.
C. 8 hl. neodpovida, spise bujaré
veseli.
¢. 11 hl. h moll diistere (srv. Odpovida vyborné — tajemnost
Beethoven: ,,schwarze | zacatku i nasledna dramatic¢nost.
Tonart ")
¢. 3 sti. A dur frohlich u. hell Odpovida.
fis moll | Melancholisch
¢.2 E dur feurig und wild Velmi dobte odpovida (hlavni
hl. i stf. dil).
¢. 1 hl cis moll | Verzweiflung Vétsinou odpovida.
ausdriickend
¢. 4 F dur ist sanft und ruhig C. 4 hl. dil neodpovida — moc
hl i sti. aktivni, ale stf. dil odpovida.
¢. 5 stf. C. 5 sti. velice dobie odpovida.
¢. 7 hl. d moll sanft traumend C. 7 vibec neodpovida — divoky
C. 8 stf. charakter.

C. 8 odpovida dobie — nestabilni
charakter podpoteny lichym
poctem taktl ve frazich.

138 Ve své interpretaci je podtrhuji lehkym accelerandem, které neni zapsané, ale povazuji je za

logické.
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B dur lieblich u. zdrtlich
¢. 9 hl. g moll Riihrend Odpovida — odtahy, pratahy,
chromatika.
¢. 12 hl. Es dur | prdchtig und feyerlich Odpovida vyborné — virtudzni,
radostné, pevné v rytmu,
kontrapunkt.
c moll Tiefjammernd
¢.6 As dur | schwarz wie die Nacht | C. 6 viibec neodpovida — naopak
hl. i stt velice pfijemna atmosféra.
¢. 12 sti. C. 12 viibec neodpovida —
pratelska, skoro intimni, upfimna
atmosféra.
¢. S hl fmoll hochster Ausdruck des | Vyborné odpovida — passus
Schmerzens duriusculus, chromatika, rychlé
tempo.

Tab. 3. Nejlepsi shody:

¢. 10 stf. | a moll Traurig C. 10 odpovida — klid, monoténnost,
smutek.

¢.9stt. | Gdur angenehm u. lindlich. | C. 9 odpovida vyborné — charakter,

¢. 11 st houpavy rytmus LR, pravidelnost.
C. 11 odpovida vyborné — jako
lidova pisen, pistiovy doprovod.

C¢. 11 hl. | hmoll | moll diistere (OZ: srv. | Odpovida vyborné — tajemnost

Beethoven: ,, schwarze | zacatku i nasledna dramati¢nost.
Tonart")

&3 stt. | Adur | frohlich u. hell | Odpovida.

¢.2 E dur Sfeurig und wild Velmi dobte odpovida (hlavni dil).

hl. i stf.

& 5sti. | Fdur | ist sanft und ruhig | C. 5 stf velice dobie odpovida.

C.8stf. | dmoll | sanft trdumend C. 8 odpovida dobfe — nestabilni
charakter, podpofeny lichym poétem
taktd ve frazich.

¢. 9 hl. gmoll | Riihrend Odpovida — odtahy, pratahy,
chromatika.

€. 12hl. | Esdur | prichtig und feyerlich | Odpovida vyborné — virtudzni,
radostné, pevné v rytmu,
kontrapunkt.
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¢.5hl. | fmoll hochster Ausdruck des | Vyborné odpovida — passus
Schmerzens duriusculus, chromatika, rychlé
tempo.

3. 1. 1. 3. Tempo a metronomické udaje v interpretaci Rapsodii

Metronomicka oznaceni se ve Voriskovych Rapsodiich objevuji az v druhém
vydani u Diabelliho (1818), ne v prvni, zfejm¢ vlastni autorové edici (1817). Je proto
otazkou, kdo a kdy do druhého vydani tato oznaceni doplnil, byl-li to Vofisek sam,
nebo vydavatel, a v tom pfipadé na zakladé ¢eho udélal rozhodnuti o konkrétnich
tempech. Mohl samoziejmé navrhnout tempo podle vlastniho uvazeni, ale mohl také
slySet VoriSka hrat a odhadnout tempa z jeho vlastni interpretace. Snad dojem
z Votiskovy genialné brilantni interpretace by mohl vysvétlovat nekolik ptiklada
nadhodnocenych temp.

Tempa jsou obecné velmi rychla, Casto nejen nad fyzické, ale hlavné
nad mentalni (hudebni) moZnosti sluchového vnimani'*’. Re¢ je samoziejmé o tempu
hlavniho dilu, nebot’ stiedni dily Rapsodii pro svou kontrastni tlohu témét vzdy
vyzaduji volngjsi tempo'®’. Za vyjimky mohou byt povazovany Rapsodie &. 4, kde je
sttedni dil postaven na delSich rytmickych hodnotach not, takze klidngjsiho
charakteru je docileno téméf bez nutnosti ménit tempo, Rapsodie ¢. 9, kde lehky
charakter a dlouh¢ fraze stfedniho dilu nevyzaduji tempovou zménu, dale Rapsodie
¢. 7,11 a 12, kde prechody stfednich dilt zpét k Da capu jsou prokomponovany tak,
aby propojily styl obou dild (v €. 7 jsou to takty 79 — 82, v €. 11 takty 156 — 162, a v
¢. 12 takty 182 — 187).

Déle je na misté zminit obecné daleko liberalnéjsi pfistup k mozna vyraznym
tempovym zménam v pribéhu skladby, ktery byl ziejmé béznou interpretacni praxi
minulosti. Je pravdépodobné, ze tempo jednotlivych usekt skladby je daleko
zasadnéji ur¢eno jejich charakterem. Napiiklad dramatické hlavni sonatové téma

a lyrické vedlejsi téma se budou vtempu vyrazngji lisit, nebo usek skladby

19 7viaste . 1,&. 4a & 11.
10 Viz kap. 2. 1. 2. Pijeti metronomu.
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sestavajici z dlouhych notovych hodnot bude v pomalejSim tempu, nez ve stejné

skladbg jiny Gsek v rychlych hodnotach'®".

V soucasné dob¢ existuje nékolik teorii, jak rozumét metronomickému tdaji

162 . o X1z 163 i PR
. Lorenz Gadient ve svém c¢lanku ™ o pouziti metronomu nabizi mozné

v textu
vysvétleni mnoha otazek, které tyto Udaje v notach casto predstavuji: jedna
z moznych interpretaci vidi udaj jako dvojnasobné pomalejsi s vysvétlenim, ze dané
¢islo neptredstavuje jednu dobu, ale jedno gesto [dirigenta], tedy napi. v dvoudobém
taktu pohyb zpét do vychozi pozice. Navzdory dikladnému studiu prament, traktata
i notovych textd, si nemuZzeme byt jisti, jakd ve skuteCnosti byla hra velkych
interpreti z doby pred moznosti zvukového zaznamu. Co se tyce interpretace hudby
prvni tfetiny 19. stoleti, mizeme brat pozdéjsi interpretace, znamé z prvnich
existujicich zvukovych zaznami, jen jako ur€ity naznak. Podle D’interpretace
pedagogickych ,potomki“ Beethovena, v linii Czerny - Liszt/Thalberg/
Leschetizky/Kullak a jejich 7aci'®, jejichz nahravky jsou dnes dostupné
na nejstarSich zdznamech, je to Casto zejména charakter [urcitého motivu nebo fraze],
ktery zcela dominuje ostatnim, preciznéji mefitelym informacim z notového zapisu,
jimz dnes prikladame daleko diilezitéjsi roli.

V interpretaci Votiskovych Rapsodii je ve vétsing pripadi Gadientova teorie
s dvojnasobné¢ pomalejSim tempem nepfijatelnd. Je daleko pravdépodobnéjsi,
7e uvedené tempo — Casto velice rychlé — naznaGuje spise limity virtuozity'®, v niz
neni mozné, ani nutné, aby poslucha¢ dobte rozumel kazdé not¢, ale spiSe zanechal
urcity dojem, nastolil ur¢itou atmosféru. Je ziejmé, Ze tato myslenka je v podstatném

rozporu s nasi soucasnou piedstavou o interpretaci hudby klasicismu a raného

romantismu, ktera klade diiraz zejména na jasnost a Cistotu.

11 iz kapitola 2. 1. Tempo, metronom. Déle se podbrobngji se tomuto tématu vénuje Clive Brown v
publikaci Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford, Oxford University Press,
1999, v kapitole Tempo.

120 interpretaci se hovoii v €asti 5, ,,Attitudes to the metronome and to metronome numbers* hesla
~Metronome* v The Grove online, naposledy vidéno 20. 6. 2013.

163 Gadient, Lorenz, ,,Sekunde, Takt une Pendelschlag: Zur Deutung der frithesten Metronom-
Instruktionen®, Archiv fiir Musikwissenschaft, 62. Jahrg. H. 3. (2005), str. 192 — 219.

164 Ngkolik piikladt mezi mnoha dal$imi pianisty, kteii nahravali na valecky, dnes zpfistupnéné na
CD: Beethoven -> Czerny -> Leschetitzky ; Beethoven -> Czerny -> Liszt -> Eugen d'Albert ->
Wilhelm Backhaus ; Liszt -> Martin Krause -> Edwin Fischer ; Liszt -> Kullak -> Alfred Griinfeld.
' Zejména &. 1, ¢.10,¢&. 11.
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Eva Badura-Skoda hovoii o jakémsi ,impressionismu® v nékterych
zvukovych efektech v Beethovenové tvorb&'®, zejména v jeho pouzivani pedalu'®’.
V nékterych Vortiskovych Rapsodiich tento ,,impressionismus® najdeme, pokud
dodrzime pozadované tempo. NejlepSimi piiklady jsou zacatek Rapsodie €. 1,
nékteré pasaze v Rapsodii €. 7, a téméf cela Rapsodie €. 11.
Béhem ptipravy provedeni a nahravky celého Opusu I jsem rozd¢lila dvanact
Rapsodii do t¥i skupin podle metronomickych oznaceni'®*:
1. pozadované tempo je dobré v celé skladb¢ nebo jeji znaéné Casti,
2. pozadované tempo je dobré nebo mozné na zacatku skladby, ale
v pribéhu se stane neproveditelnym (nékdy se tak stane docela brzy
po zacatku — napiiklad v €. 11),

3. pozadované tempo téméi nebo Uplné neni mozné v obou eventuelnich
interpretacich (Gadient) — tedy tak, jak je indikovano, nebo v ptipadné
verzi dvojnasobné pomalejsi.

Ve veétsiné Rapsodii bude tempo stiedni, zpravidla lyrické ¢asti bud’ trochu mirné;si,

nez puvodni tempo (jako napiiklad v €. 2), nebo vyrazné kontrastni (zejména v €. 3).

1. skupina: predevsim ¢. 7, o néco méné €. 6, dale ¢. 1 a ¢. 3,
2. skupina: ¢. 4,9, 11, 12,
3. skupina: ¢. 2, 5, 8, 10.

1. skupina: pozadované tempo je dobré v celé skladbé nebo jeji znacné casti.

- ¢. 7; tempo Ctvrtova nota MM = 144 je vyborn¢ proveditelné,
charakterové oznaceni furioso vede dokonce k mirnému accelerandu
v nékterych pasazich. Jedina mista, kde je podle mého nazoru témét

nemozné dodrZet zakladni tempo a neztratit intonacni jistotu, jsou

166 Koncert C dur, op. 15, Sonata op. 31 €. 2, Sondta op. 57, Sonata op. 101

'7 Badura-Skoda, Eva, ,,Performance Conventions in Beethoven's Early Works®, ve sborniku
Beethoven, Performers and Critics, International Beethoven Congress, Detroit 1977, str. 52 — 76.

18 Rada bych zdiiraznila, Ze tento repertoar nehraji na modernim nastroji. Pokud interpret od samého
zacatku prace na skladbé pouziva alespon kopii nastroje ptislusejiciho danému historickému obdobi,
je mozné rozvijet hudebni mysleni zcela odlisné, nez stfidanim starého a moderniho nastroje.
Nicméné napriklad v otazce tempa se dnes flexibilita mySleni zda relativné limitovana.
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velké skoky v taktech 14 — 15, 29 — 32 a zejména 41 — 43. Stiedni dil
je samoziejmé mnohem klidné&;jsi.

- ¢. 6; tempo MM = 160 na ¢tvrtovou hodnotu je idealni v casti 4
hlavniho dilu (4BA"). K realizaci mnohych modulaci zejména
v provedeni bude interpret potiebovat cas, ktery ale nemusi
presahnout kategorii rubata.

- ¢. 1; tempo MM = 116 na ctvrtovou notu s teckou je idealni
ve vétSiné hlavniho dilu této Rapsodie, zejména v aktivnéjSich
14, 38 — 43 nebo 63 — 68 se projevi v lehkém rubatu.

- ¢. 3; MM = 104 na pulovou hodnotu je velice pfijatelné tempo,
ve kterém jen modulace, nejhojnéjsi v provedeni, a konce frazi
budou vyzadovat lehké rubato.

- ¢. 4; podobng pro tuto Rapsodii, v ,,Joveckém® stylu (la chasse), je
tempo MM = 132 na ¢tvrtovou notu s te¢kou velmi vhodné, prestoze
oktavy v taktech 9 — 12 a 71 — 74 nebo celé provedeni nejsou

bez problémti v Cistoté intonace.

2. skupina : pozadované tempo je dobré nebo mozné na zacatku skladby, ale

v prubéhu se stane neproveditelnym.

- ¢. 9; v této Rapsodii jde spiSe o rubato nutné k realizaci charakteru
appassionato, které je v tempu MM = 120 na ptlovou s teckou tézko
proveditelné, pokud bychom se méli dané¢ho tempa drzet vice ¢i
méne¢ striktné po cely hlavni dil skladby. Predstava takového tempa
je naprosto spravna, ale bude se mirné¢ ménit koncem kazdé fraze
(napriklad takty 5 — 6 a analogickéa mista).

- ¢. 11; tempo MM = 108 na c¢tvrtovou hodnotu funguje vyborné
v charakteru mysterioso v zacatku skladby (takty 1 — 12 apod.),
ale ¢im vice hudba nabyva na dramati¢nosti, tim vice pfibyde také
velkych skokt, v tomto tempu nemoznych. Také provedeni je pfilis
rozriznéné zménami dynamiky a charakteru na to, aby bylo mozné

tempo v této rychlosti udrzet stabilni. Na rozdil od jinych se v této
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Rapsodii tempo stfedniho dilu, diky podobné triolové figuraci jako
v hlavnim dilu, nezméni nijak dramaticky.

- ¢. 12; tempo MM = 144 na ¢tvrtovou hodnotu je idedlni v ¢astech 4
a A’ hlavniho dilu. Usili dodrZet stejné tempo po celou skladbu

zabranuje zejména hustota polyfonie v provedeni.

3. skupina : pozadované tempo témér nebo uplné neni mozné v obou eventuelnich
interpretacich (Gadient) — tedy tak, jak je indikovano, nebo v pripadné verzi
dvojnasobne pomalejsi.

- ¢. 2; tempo MM = 120 na pilovou s teckou, tedy cely tfictvrtecni
takt, je podle mého nazoru prehnané. Neposkytuje dost prostoru
ani na pochopeni tfictvrtecniho, tedy tane¢niho charakteru, ani
k tomu, aby pln¢ vyznéla relativné komplikovana polyfonie v prvni
¢asti provedeni hlavniho dilu.

- ¢. 5; v tempu MM = 160 na ptlovou hodnotu ve Ctyt¢tvrtecnim
taktu nemtze byt rozumét melodické lince a toto tempo
nekoresponduje s charakterem vsudypfitomnych chromatickych
postupt, které, jak se domnivam, vyzaduji spiSe jisty druh vahani,
nez lehkost.

- ¢. 8; tempo MM = 160 na pulovou hodnotu neumozni dodychat
konce frazi a zaroven je v tomto tempu té€zké nejen porozumét
jednotivym notam (coz muze byt pfanim autora, jako napiiklad
v €. 1), ale také struktute skladby.

- ¢. 10; na vétsin€ videnskych klavirt pocatku 19. stoleti, se kterymi
mam zkusSenost, by nebylo technicky mozné =zahrat vSechny
repetované noty v rychlosti MM = 108 na piilovou hodnotu (repetuji
se zde noty v osminovych triolach, tedy dvanact osmin v taktu,

z nichz zpravidla Ctyfi jsou repetované).
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3. 1. 1. 4. Shrnuti, zkuSenost interpreta ziskand pFi vyhodnocovani vlastni

nahravky

Pokus interpretovat a realizovat nahravku dvanacti Rapsodii op. 1
v puvodnich tempech jsem iniciovala s odkazem na velice virtuézni tempa, ktera lze
pozorovat v historickych nahravkach ze zacatku 20. stoleti, reflektujicich jesté prvky
romantické klavirni interpretace 19. stoleti. Podrobné studium tempovych
a metronomickych oznaceni a jejich respektovani v interpretaci mi ptineslo mnoho
prekvapeni. Behem mésict ptipravy nahravky Rapsodii jsem byla nucena nékolikrat
podstatné zménit nazor na otazku, které tempo je prijatelné a které jiz neni mozné. Je
evidentni, ze vybér nastroje hraje v této otazce zcela zasadni roli. Ale neni to pouze
momentalni vybér, kdy interpret zkousi stary nastroj a moderni nastroj a nasledn¢ si
jeden z nich ,,vybere“. Kazdy interpret vychazi ze své vlastni zkuSenosti. Pies vice
nez desetiletou kazdodenni zkuSenost s dobovym nastrojem a jeho kopiemi, a
prestoze pro tento konkrétni repertoar nepouzivdm moderni klavir, je mé povédomi o
tempovych limitech formovano diivéjsi zkusenosti z moderniho nastroje (v otdzce
tempa vzhledem z relativné té¢zkému chodu anglické mechaniky zna¢né omezeného).
Nejsou to tedy limity technické, nybrz hudebni a mentalni, které omezuji nebo piimo
znemoziuji vnimat tempo vyrazné odlisné, nez jak jsme tradiéné zvyKkli.

Meé¢ velké prekvapeni nastalo pii pokusu rozjimat o tempu bez nastroje, zato
s metronomem vruce. U kazdé skladby jsem nejdiive spustila metronom
v pozadovaném tempu, a potom se snazila odhadnout, jestli je pohodIné, nebo
hratelné. K mému roz¢arovani, vétsina temp, které jsem si oznacila jako pfili§ rychla
k dané skladbé¢, se pozd¢ji za hammerklavierem ukazala perfektné hratelnymi. Stejny
proces se opakoval, kdyz jsem se snazila rozdé€lit si Rapsodie do skupin podle
prijatelnosti svého tempa (viz vyse). Nékolikrat jsem musela zménit toto rozdéleni
apfiznat si, ze nejen Ze jsou hratelna, ale Ze nakonec ja sama je interpretuji
v pozadovaném tempu. Nejvice bylo nutné zmeénit sviij vlastni ndzor na jasnost
a Cistotu (vyvinuty za 1éta hudebniho vzdélavani a profesionalni zkusenosti). Dnes je

hudebni interpretace'®’

od zakladu ovlivnéna nahravacim primyslem a estetikou
z této praxe pramenici. Ztetelnost a Cistota kazdé noty jsou zdkladnimi kvalitami

vétsSiny nahravek. Pro dnesniho interpreta je tézké ptijmout myslenku, Ze zietelnost

1% Tato perspectiva plati zejména v interpretaci repertoaru vzniklého pied 2. svétovou vélkou.
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mozné nebyla vzdy v historii interpretace prioritou. Tempa, resp. vyznéni urcitych
rychlych pasazi v jest¢ rychlejsich tempech, ale také napiiklad specificka
pedalizace'”, dnes vnimana jako troufald, jsou spojovany spise s interpretaci dé&l
obdobi impressionismu'’'. Vét§ina temp ve Voiiskovych Rapsodiich neni
uzpusobena tak, aby jasnost a Cistota, dnes tolik spjaté s interpretaci klasicistni
hudby, byly dominantnimi rysy interpretace, ackoli bez znalosti metronomického
oznaceni hudebni text samotny casto k takovému tempu nepoukazuje, coz je opét
souzeno nasi sou¢asnou mentalitou'””. Vysledek v pozadovaném tempu se podoba
spise zvukové ving (jako v Rapsodiich €. 1 a €. 3), lehkému Suméni (¢. 6), bouflivé
vibraci harmonie (€. 7), nebo ornamentaci, ktera rozostiuje hlavni melodickou linku
(zacatek Rapsodie ¢. 11). Tyto zvukomalebné prvky mizeme povazovat za znak
nadchazejiciho romantismu, odvracejiciho se od starého barokniho svéta, v némz

byla ztetelnost rychlych not prioritnim pozadavkem.

170 U Haydna, Beethovena, Dusika a mnohych dal3ich, kteti pedal zapisovali, najdeme dlouhé pasaze
na jeden pedal. Pravidlo jesté pro Chopina bylo ménit pedal podle basu, ne podle harmonie, coz
vytvaii zajimavy zvukovy efekt. K Beethovenovi a jeho dob¢, viz Badura-Skoda, Eva, ,,Performance
Conventions in Beethoven's Early Works®, ve sborniku Beethoven, Performers and Critics,
International Beethoven Congress, Detroit 1977, str. 52 — 76. Vice k tomuto tématu v kapitole

2. 2. Pedalizace.

7! Badura-Skoda, Eva, str. 74.

172 Vétiina Rapsodii mize byt interpretovana ve stiednim tempu, asi 0 20% pomalejiim, nez uvadi
druhy tisk. Hudba v tomto tvaru ov§em neptisobi nijak vyjimecné, viz nahravka R. Kvapila,
Supraphon 1977, 2003.
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3. 1. 2. Le Désir, op. 3 a Le Plaisir, op. 4

Dvojice zanrovych skladeb Le Désir a Le Plaisir'” vznikla okolo roku 1818
nebo diive'’* a poprvé byla vydana ve stejné dob& vydavateli Cappi&Diabelli.

v v vrw ’ w1175
Prestoze Vorisek ve svém seznamu d&l'’

vyhrazuje kazdé z téchto skladeb
samostatné opusové Cislo, jejich rozsah nepfesahuje rozsah jinych skladeb
zahrnutych do jednoho opusu jako jsou Rapsodie nebo Impromptus. Obé skladby
jsou ve Voriskovi osudné tfidilné da capo formé, ale na rozdil od Rapsodii a
Impromptus jsou zakoncené jest¢ codou. V prvnim vydani je prekvapivé jejich
potadi obracené a ziejm¢ ztoho divodu zachovava stejné potradi i edice Musica
Antiqua Bohemica, zatim jedind moderni edice. Obé skladby jsou vénovany
Votiskovym zakynim. Totoznost dedikantky skladby Le Désir, Berthy Turowsky,
neni zcela jista, ale pravdépodobné se jedna o dceru advokata Antona Turowského,
tedy &lenku rodiny z Vorigkova okruhu pravnickych znamosti, s Geskymi koteny'”®,
Le Plaisir je vénovan jiné Voriskoveé zakyni, Antoinette Berger, ktera mohla byt
¢lenkou rodiny jednoho ze zakladajicich clent Gesellschaft der Musikfreunde,
Franze von Bergera'’’. Protoze pies zjevnou parovost obou skladeb je kazda
vénovana jiné osob¢é, mizeme se domnivat, ze po vzoru obdobné nazyvanych
skladeb francouzskych clavecinisti'’ jejich charakter vystihoval osobnost svych
dedikantek.

Parovost Le Désir a Le Plaisir tkvi v jejich kontrastu. Le Désir je ve stiednim,
spise pomalejSim tempu Andante con moto ve dvouctvrtovém taktu, v toniné
Es dur'”. Hlavnimi prvky je zde prace s chromatikou a bohat& rétoricky princip.

Prvni fraze, hlavni téma (takty 1 — 4), predstavuje dva kontrastni elementy: legatovy

183y geském vydani, MAB svazek 52, ptelozeno jako ,,Touha“ a ,,Radost*.

174 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 31.

175 Uveden v: Fuchs, Aloys, Biographische Notizen iiber Johann Hugo Worzischek: (weil. K. k. ersten
Hoforganisten.). Nach Mitteilungen einiger seiner Freunde und eigenen Beobachtungen
zusammengestellt von Aloys Fuchs, 1826.

176 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 93.

177 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 91.

'8 Tento postiech zmituje K. DeLong v: DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano Music of J. V.
Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford University, 1982, str. 111.

17 Charakter skladby zde odpovida spise tradién&jsimu Schubartovu pojeti, nez Voriskovu. Vofisek
Es dur chéape jako ,nadhernou a slavnostni® (,, prdachtig und feyerlich ), coz 1épe vystihuje

lasky, zboznosti, pfijemného rozhovoru s Bohem, skrze jejiz tii b je vyjadiena Svata Trojice™ (,, der
Ton der Liebe, der Andacht, des traulichen Gesprdchs mit Gott,; durch seine drey B, die heilige Trias
ausdriickend ).
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vstup v osmindch, ktery navozuje touzebny charakter hned od prvnich tont
vzestupnym chromatickym postupem v sextach'®’, a nasledny sestupny $estnactinovy
pohyb, ktery vylehéenou artikulaci (staccato) jakoby zlehCuje otevienost citu
v avodu, aby vzapéti byla fraze ukoncena odtahem opét v duchu tivodniho motivu.
Cely dalsi vyvoj je vlastné stiidanim téchto dvou elementt, casto ve velice tésné
blizkosti, kdy je z legatového elementu zachovan jen zavérecny pultonovy odtah a
z artikulovaného elementu jen tfi Sestnactiny. Tyto dvé soucasti vyjadfovaciho
jazyka skladby jsou pak dimyslné spfedeny v Castém, pro Voriiska typickém
polyfonnim vedeni hlast.

Interpretacné tento fantasijni raz skladby a rozdilnost charakteru obou
stiidajicich se elementd vyzaduje svobodu v pojeti tempa ve smyslu bézném pro
star$i hudebni literaturu. Faktura skladby si vyslovené zada hrat iivodni chromaticky
postup v osminovych hodnotach vahavé a pomaleji, nez nasledné Sestnactiny, které
budou naopak na horni hranici zakladniho tempa.

»Provedeni® obohacuje texturu o dalsi rétoricky prvek, ktery neni uplatnén
nikde jinde. Jedna se o dalsi rétorickou figuru, tiratu, jejiz opakovani a stupiiovani
vyusti v dramaticky vrchol zmensenych akordt s melodickymi prutahy (takty 58 —
60).

Stfedni dil stoji na nepietrzit¢ melodické lince vedené v basu
v Sestnactinovych hodnotach, nad niz se vpravé ruce rozviji protihlas nckdy
melodicky a jindy harmonicky pojaty. Da dapo je v zavéru sttedniho dilu pfipraveno
nenapadnou piipominkou hlavniho tématu, stale zasazeného do prerusované basové
linky. Po zopakovani hlavniho dilu skladbu uzavie kratkd coda pracujici

se sestupnou variantou uvodniho chromatického motivu.

Brilantni a jasavy Le Plaisir je v toniné G dur v Sestiosminovém taktu a
rychlém tempu Allegro (Ctvrtova steckou MM = 88). Zacina figurou expizeuxis
(sequentia) — ztrojenym predtaktim, které mizeme chapat, podobné jako rétorické
figury v Le Désir, jako zvukomalebné ztvarnéni vyjadiujici postupné propuknuti
radosti. Hlavni téma i dal$i tématicka prace jsou v této skladbé zalozeny predevsim
na opakovani motivt a jejich déleni na jednotlivé prvky, které jsou dale opakovany.

V taktech 2 — 3 dvakrat zazni motiv, ktery je hlavnim tématem, v taktech 5 — 6 je

'8 DeLong nazyva tento prvek fantasijnim elementem. DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano
Music of J. V. Vorisek, str. 112. Jedna se vlastn¢ o rétorickou figuru vzdechu.
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ttikrat zopakovan zavér fraze, takty 18 — 19 jsou ¢tyinasobnym opakovanim jedné
figury, a zavér expozice tvori troji opakovani dal$i melodické figury. Nejen
pasazovou technikou a Sestiosminovym taktem, ale také rytmickym vyuzitim téchto
Sesti osmin, maji brilantni pasaze pies odliSny charakter mnoho spole¢ného
s Rapsodii cis moll op. 1 & 1. Sestnictiny v jedné, vétsinou pravé ruce, jsou
doprovazeny houpavym rytmem ctvrtova-osminova nota, nap€ti je stupnovano
v akordech levé ruky v rytmu ctvrtova s teckou — ligatura — dvé osminy staccato
(takty 16 — 17, 71 — 72, 149 v Le plaisir, takty 15 — 18,22 — 23, 69 — 72,79 — 80 v
Rapsodii). Pro vyrazovy vrchol obou skladeb je pouzita technika lomenych intervald,
v ptipad¢ Le Plaisir jsou to Sestnactinové lamané oktavy doprovazené druhym
hlasem v osminach (v zavéru expozice takty 20 — 23, v provedeni takty 47 — 50,
v zaveéru reprizy takty 75 — 79), v Rapsodii jde o zvétSujici se intervalové skoky
v Sestnactinach v pravé ruce s melodickymi tony v osmindch vlevé, bud
v jednohlasu (takty 20 — 21 v expozici, 77 — 78 v reprize), nebo zdvojené v oktavach
(24 — 25 v expozici, 81 — 85 v reprize).

Stiedni dil Le Plaisir, Tranquillamente, vyuziva ostinatni rytmické figury
¢tvrtova-osminova — ¢tvrtova-osminova, charakteristcké pro Siciliano. Opét zde
najdeme vyraznou podobnost se stfednim dilem prvni Rapsodie, melodicky zcela
shodné je naptiklad zavéti prvni fraze. Stredni dil Rapsodie je ovsem jinak rytmicky

Po Da capu uzavira skladbu coda o ctytiadvaceti taktech, tedy podstatné
rozsahlejsi, nez mala, devititaktova coda v Le Désir. Vedle virtdznich zavére¢nych
prvka jako jsou akordicka kadence (takty 148 — 151) a tonicky rozklad (zaveérecné
takty 162 — 166) je jeji hlavni tématicky material utvofen ze zavéreéného tématu

hlavniho dilu (z takti 24 — 25 v expozici a 79 — 80 v reprize).

Dvojice klavirnich kust Le Désir a Le Plaisir je vitanym ozivenim klavirniho
repertoaru. Protoze se skladby tempové a charakterové dopliuji, jsou z mensich
Voftiskovych skladeb vyhodnéjsi soucasti koncertniho programu, nez naptiklad vybér
z Rapsodii nebo Impromptus. Ty jsou svou délkou srovnatelné, ale navzajem daleko

méné kontrastni.
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3. 1. 3. Impromptus

S nazvem Impromptu se literatufe setkavame od poloviny 17. stoleti'®’

Pochazi z latinského in promptu, v pohotovosti, jiz ptipravené, ,,po ruce®. V r. 1663
byla uvedena Moli¢rova jednoaktovka L impromptu de Versailles, komedie
pojednavajici o Moliérové divadelni spolecnosti, kterda zaskoCena nahlym
pozadavkem krale sehrat u dvora divadelni kus je nucena pohotové nacrtnout
charaktery osob, rozdat role, a celé predstaveni improvizovat.

V hudb¢ se titul Impromptu objevi az v 19. stoleti jako ndzev soélové
instrumentalni, vétsinou klavirni skladby mensiho rozsahu, &asto v pisiiové formé'®.
Prestoze ,,impromptu” znamena doslova ,,improvizovany, pohotovy, bez piipravy*,
nejedna se vétsSinou o skladby improvizacniho charakteru, nazev tedy spise odrazi
autortiv zptisob nalezeni napadu a inspirace pro takovou skladbu.'®

S nazvem Impromptu pouzitym jako titul skladby pftisel jako prvni prave
Voftisek, zfejme na radu videniského nakladatele S. A. Steinera. V ptiloze Allgemeine
musikalische Zeitung vychazi v r. 1817 jeho prvni samostatné Impromptu B dur (bez
opusového Cisla).

S podobnym drobn¢jsim dobovym instrumentalnim, resp. klavirnim zanrem,
Eklogou, se jisté Vorisek setkal za svého prazského studia u Vaclava Jana Tomaska,
v jehoz dile najdeme sedm opust po Sesti Eklogach (opusy 35, 39, 47, 51, 63, 66,
83). Vorisek u Tomaska studoval od r. 1804, op. 35 vznikl podle Tomaskova
zivotopisu az v r. 1807, ale je mozné, ze VoftiSek o tomto umyslu od svého ucitele
slysel, nebo naopak byli i pozd¢ji v kontaktu, protoze VoriiSek zil v Praze az do
r. 1813. Nazev Ekloga nese v autografu také Vofiskovo treti ¢islo z Op. 7 a dalsi

samostatné Impromptu F dur.

81 Le Petit Robert uvadi poprvé v . 1651, neuvadi ale souvislost.

182 y/yiimkou je ale napt. Schubertovo Impromptu, op. 90 &. 1, coZ je desetiminutova stavebné
komplikovana véta.

'8 The Grove online, heslo ,,Jmpromptu*, naposledy vidéno 25. 10. 2009.
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3. 1. 3. 1. Impromptu B dur

Jak bylo feceno vyse, Impromptu B dur z roku 1817 je prvni skladbou tohoto
nazvu.

Jeho struktura je jina, nez u vSech pozdéjsich Votiskovych skladeb tfidilné
formy. Jedna se o skladbu kratSiho rozsahu (115 takth), kterd na rozdil od pozdéjsich
Impromptus nema kontrastni stfedni dil. Shodné snimi ale jiz sleduje tfidilnou
formu: expozici s modulaénim momentem, vyraznéji modulujici provedeni a tonalné
ukotvenou reprizu. Virtudzni charakter vSak zlstava jednotny a skladba tak nese rysy
perpetua mobile. Tok osmin ve dvojhlasu v obou rukdch ve velmi rychlém tempu
MM = 96 na pllovou s teCkou (tfi¢tvrtecni takt) je ozvlastnén za celou skladbu jen
v Sestnacti taktech melodickymi tony ve ¢tvrtovych hodnotach v pravé ruce
(v expozici a vreprize po Ctyfech taktech 17 — 20 a 94 — 97 a v provedeni

osmitaktovy usek, takty 60 — 67).

3. 1. 3. 2. Sest Impromptus, op. 7

Vorisktv sedmy opus tvoii Sest Impromptus, poprvé byl vydan u videniského
nakladatele Pietra Mechettiho'® ziejmé v kvétnu 1821'%°. Z novodobych vydani za
zminku stoji, ze si je vybral Vladimir Helfert pro viibec prvni dil edice Musica
Antiqua Bohemica.

V té dobé jiz Vorisek po osmi letech pravnickych studii, kterda ukoncil
v nasledujicim roce 1822, a aktivniho zaclenovani se do videniského kulturniho
zivota'™®, mél jako skladatel usp&iné za sebou vydani nékolika svych opusil.
V nakladatelstvi Cappi & Diabelli mu jiz vysly klavirni Rapsodie, op. 1 a dvé mensi
skladby Le Desir, op. 3 a Le Plaisir, op. 4 (vSe vr. 1818) a u Mechettiho Rondo
bolero, op. 2 pro klavir a violoncello (1819), Sondata pro klavir a housle, op. 5 (1820)
a prvni verze pro dva klaviry Variations brillantes, op. 6 (asi 1820). Otazkou ale

zustava, do jaké miry mél moznost kontroly nad vydanim vlastnich skladeb, piestoze

'8 Firma Pietro Mechetti qdm. (= quondam: diive, jindy, druhdy) Carlo (stryc, zakladatel firmy) bylo
sice vydavatelstvi mensi, nez Artaria, Haslinger nebo Diabelli, nicméné vydalo napt. n€které prvni
edice Beethovena, a pozdéji Mendelssohna, Czerneho, Donizettiho, Vanhala, Moschelese adalsich.
185 Poznamka o upoutavee ve vydani predchoziho titulu vydavatelstvi ze 7. kvétna 1821. Zuckerova,
Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 36.

18 Zejména od r. 1815, kdy zagal nejdfive jako korepetitor, pozdgji jako druhy a pak prvni kapelnik
pusobit v Cerstveé vzniklé Gesellschaft der Musikfreunde. Viz kapitola 1. 1. 3. Videi.
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byla vydana za jeho zivota. Konkrétni piriklady najdeme pozdé&ji v této kapitole
ve srovnani autografu a prvniho tisku Impromptu €. 3.

Sest Impromptus op. 7 je vénovano Charlesi Wiirthovi, ktery byl mozna
Voftiskovym zakem, kazdopadné vSak pfimym potomkem nebo ¢lenem Sirsi rodiny
jednoho ze zakladajicich ¢lent Gesellschaft der Musikfreunde, pravnika Josepha
Wiirtha, ¢ dvorniho $perkaie'™ Franze Wiirtha. Vénovéni zdkovi by odpovidalo
ponekud instruktivni tazeni skladeb, prestoze maji-li byt dodrzeny uvedené
metronomické udaje, nezaradila bych nékteré z nich, napi. ¢. 3, 4 nebo 6, mezi
skladby snadné.

Vsechna Impromptus jsou v durovych toninach, jdou za sebou v kvintovém
kruhu od C dur do H dur a svym rozsahem i naro¢nosti jsou jakoby rozdélené do
dvou celkd po tiech. Impromptus ¢. 1 — 3 jsou kratsi, technicky mén¢ naro¢né

NS

predpokladat, ze podobné jako v piipadé rozsahlejSich Rapsodii, op. 1, ve kterych

jsou téniny fazeny &aste¢né nahodile, ale zachovavaji stiidani tonorodu'™®

, autor
zamyslel v cyklu pokracovat. K této hypotéze poukazuje i existence dal$i samostatné
skladby téhoz nazvu bez opusového cisla, Impromptu F dur (vyd. 1824, Amphion,
Viden), ktera méla pravdépodobné nasledovat po skladbé s ndzvem ,, Ekloga 7 jako
druhd skladba ze zamyslené dal§i sbirky Impromptus, tentokrat v kvartovém
kruhu'®’. Ekloga 7 je v C dur, nazev ,, Ekloga“ je v autografu pieskrtnut a opraven na
., Impromptu «“d90,

Kromé zjevného logického zaméru v toninach jednotlivych ¢asti Opusu 7 je
zajimava také volba po sob¢ jdoucich metrickych oznaceni: ¢. 1 C dur = alla breve,
¢. 2 G dur = tfiCtvrteni takt, ¢. 3 D dur = dvouctvrtecni takt, ¢. 4 A dur = tfi¢tvrtedni

takt, ¢. 5 E dur = Sestiosminovy takt a ¢. 6 H dur = trictvrtecni takt. Tedy licha ¢isla
jsou binarni (C, 2/4 a 6/8) a suda c¢isla ternarni (3/4, 3/4 a 3/4).

7 Hofsilberarbeiter.

8 cis—E—a—F—f-As—d-D-g—C—h—Es.

189 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 22; u Fuchse je
Impromptu F dur uvedeno v soupise dél v prvni ¢asti, mezi ,,skladbami z nejranéjsiho obdobi, bez
opusového cCisla®.

10 viz kapitolu 3. 1. 3. 3. Ekloga C dur, Impromptu F dur.
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Cislo |Ténina|Takt |Tempo Metronom

1 C C Allegro pulova=116

2 G 3/4 Allegro moderato |pilova s teckou = 88
3 D 2/4 Allegretto ctvrtova = 108

4 A 3/4 Allegretto pulova s teckou = 72
5 E 6/8 Allegretto ¢tvrt'ova s teCkou = 88
6 H 3/4 Allegretto pulova s teckou = 80

Tab. 4. Toniny, metra, tempa a metronomické udaje v Impromptus, op. 7.

Ptestoze vSechna Impromptus maji shodnou da capo formu a v prvnim tisku
i podobné tempové oznaceni (C. 1 Allegro, ¢. 2 Allegro moderato, ale ¢. 3 az 6
vSechna shodné Allegretto), jedna se o Sest charakterové zcela odlisnych skladeb.
V autografu ¢. 3 nenajdeme vedle nazvu (Ekloga) ku podivu zadné tempové
oznaceni, ale jen metronomicky 0Udaj, dopsany ziejmé pozd€ji jinym inkoustem.
Protoze je shodny s udajem v prvnim tisku, miizeme se proto domnivat, Ze i ostatni
metronomické tdaje v tisku jsou ptvodni. Tyto tdaje jsou velice dilezité, nebot’
vypovidaji nejen o tempu skladby, Casto velmi rychlém (napft. €. 4, €. 6, ¢. 2 —a to
i pres tempové oznaceni Allegretto, resp. Allegro moderato), ale také o pulsaci tim,
k jaké hodnoté je metronomické oznaceni uvedeno. U vSech tfidobych skladeb
je pulsacni jednotkou jeden takt (metronomicka hodnota uvedena k ptlové s te¢kou),
u binarnich polovina taktu (¢. 1 pulova nota. ¢. 3 ¢tvrtova nota, ¢. 5 ¢tvrfova nota
s teckou). To je pfesné opacéné, nez je zvykem uvadét metronomicky udaj dnes, tedy
vétSinou pocitany na dobu, a tim oznacujici opravdu pouze rychlost skladby
bez hudebniho obsahu tohoto oznaceni.

Vsechna Impromptus kromé prvniho maji v prvnim tisku vypsana Da capa,
a to vcetn¢ repetic i v opakovani. V nékterych Castech najdeme drobné zmény
ve vypsaném Da capu, je otazkou, jestli se nejedna spiSe o chyby tisku (¢. 2 chybi sf
v taktu 38 vlevé ruce, vDa capu je; v¢. 3 vDa capu chybi oblou¢ek v LR
v taktu 4). Naopak napf. v ¢. 6 se rozdily v ligatue basového tonu hned na zacatku
kazdé z repetic zdaji byt komplementarni: jsou-li na ténice ligaturovany vzdy dvé a
dvé pilové s teckou, je na dominanté ligatura pies Ctyfi, a naopak (kromé chyby

v taktech 1 a 2). V autografu ¢. 3 v8ak na rozdil od prvniho tisku neni opakovani
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vypsané, ale na konci stfedniho dilu stoji poznamka ,,D. C. fin [sin] che al fine*
s dvéma protilehlymi korunami. Mechettiho vydani ma 30 stran hudebniho textu plus
titulni list. Je mozné, i pravdépodobné, Ze tento spise komeréni diivod stoji i za jinak
zbyteénym (a ziejmé neptvodnim, neautorskym) vypisovanim Da capa ve vSech
Impromptus, kromé ¢. 1. Kdyby byla Da capa jen oznacena tak, jako v autografu ¢.
3, mélo by tisténé vydani jen 20 stran, s vypsanym Da capem i v ¢. 1 by mélo 32
stran.

Ténovy rozsah op. 7 je Fis kontra az h3"', odpovidajici rozsahu
pétaptloktavového klaviru (FF — c4). Je tedy pravdépodobné, ze Votisek okolo
r. 1820 takovy nastroj vlastnil nebo k nému mél piistup, nedomnivame-li se,
ze v tonovém rozsahu svych skladeb zohlednoval nastrojové moznosti svych
dedikantli. Jeho prvni opus Rapsodii totiz naopak jiz predpoklada Sestioktavovy
klavir, ale jak Impromptus, tak napt. i posledni klavirni dilo, Sondta b moll, op. 20,

pocita s rozsahem do jen ¢4 a vyuZziva promyslen¢ prave téchto okrajovych poloh.

V Impromptu ¢. 1, C dur, je dil A4 zaloZen na zajimavém rytmickém utvaru,
hie duol a triol stfidajicich se bud’ po taktu (napft. takt 1 — 6) nebo pozdéji po dobach
v ramci jednoho taktu (napt. takty 7 — 11 a 14 — 17) a to jak ve vSech hlasech
soubézné (takty 7 — 14), tak stiidavé (takt 11, nebo zacatek druhé repetice takty 18,
20, 22, 36). Pastoralni charakter této prvni casti, dany strofickou, i kdyz zdaleka ne
banaln¢ pravidelnou strukturou, je umocnén melodickymi postupy v decimach mezi
vrchnimi hlasy v obou rukou. Zajimavy je rytmicky posun v kontrastnim,
dramatickém dilu B, kde se z ptivodnich pfijemné plynoucich triol stavaji tisecné
osminy, pfipominajici motivickou spfizné€nost jen sestupnym smerem melodického
motivu. Jak charakter dilu B, tak fakt, ze je harmonicky mnohem jednodussi, nez dil
A, tak ¢aste¢né i v prvnim tisku pouzita artikulace (staccato na predtaktich k takty 25

— 27, repetované akordy takty 3 — 4) naznacuji, ze bude na misté jej hrat v ponékud

vvvvvv

Druhé Impromptu, G dur, je v tanecnim, tfictvrtecnim taktu, celd skladba je

vlastné duetem pravé a levé ruky, které si (zejména v kontrastu obou dill1) stiidave

! Oba tény zazni v poslednim ¢&. 6, ve vysich polohach se odehrava i stiedni dil & 4 — a3.
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predavaji dulezitéjsi ¢i méné dilezitou roli. Zajimavé je asymetricky rozsifené zavéti
ve vSech dilech 4, B i A" v prvni ¢asti skladby (takty 13 — 27, 40 — 52, 66 — 79).
Stredni dil, ktery je naopak zcela pravidelné stroficky, je charakterem asi
nejméné kontrastnim stfednim dilem celého cyklu. Tvofi jej osminami ve vrchnim
hlasu kolorované solo levé ruky ve stfedni poloze, pfipominajici tak v mensim

rozsahu sttedni dil Scherza ze Symfonie D dur, op. 23 se slavnym hornovym sélem.

Tieti Impromptu, D dur, je pro nas vzacné zejména tim, Ze je jako jediné
z celé Sestice dochovano kromé prvniho tisku také v autografu (tim spiSe, Ze autograf
dnes zfejmé existuje jen od Sesti Votiskovych klavirnich skladeb, resp. jejich casti,
z celkového poétu 15 opusi — skladeb sélovych i pro klavir s orchestrem). Srovnani
autografu s prvnim tiskem nabizi fadu leckdy tézko zodpovéditelnych otazek.

V autografu vibec nenajdeme tempové oznaceni Allegretto, pouze nazev
Ekloga Ill. a metronomicky udaj MM = 108 na ¢tvrtovou notu. Je tedy mozné, Ze
tempova oznaceni pochéazeji spiSe od vydavatele, stejn¢ jako snad komeréné

Dalsi rozdily se tykaji zejména artikulace, v autografu, dle mého nazoru,
zcela logické a hlavné konsekventni, dodrzujici stejny princip po celou skladbu
(resp. hlavné v dilu A) a ve vSech hlasech. Jde o stale se opakujici svazané tii osminy
(nebo jiné hodnoty ve stejném trvani: Ctyfi Sestnactiny-osmina — takty 2 a 6., nebo
¢tvrtova nota-osmina jako v takt 9, 10 apod.), z nichz posledni, pfipadajici na druhou
dobu v dvouctvrtovém taktu, je staccato, stejné jako oddélena posledni osmina

v taktu (odpovidajici stale se opakujicimu predtakti).

- - ,
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Obr. 11, Votisek, Impromptu op. 7, €. 3, takt 7, autograf Obr. 12 prvni tisk

Prvni tisk tesi artikulaci jinak a celkem nahodile, coz se mimo jiné projevuje

(a to nejen u tohoto Impromptu) v neshod¢ mezi prvnim dilem a Da capem.
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Obr. 13 autograf Obr. 14 prvni tisk dil 4 Obr. 15 prvni tisk dil 4~
(Da capo)

Obr. 13 — 15, Votisek, Impromptu op. 7, €. 3, takty 11 — 12.

V tomto ptikladu znovu vidime sf misto f, dokonce posunuté o jednu osminu
proti hudebni logice na konec fraze.

Nejvyrazngj$im ,,protimluvem® v tisku je 9. a 11. takt stfedniho dilu, kdy
prava ruka zachovava artikulaci autografu, leva vétSiny ostatnich podobnych mist v

tisku. Ve Voriskove rukopisu jsou pochopitelné oba hlasy artikulovany shodné.

Obr. 16 prvni tisk Obr. 17 autograf

Obr. 16 — 17, Vorisek, Impromptu op. 7, €. 3, takt 9 (takt 11 je v artikulaci shodny,
jen transponuje do d moll).

Zmén v dynamice doznalo prvni vydani hlavné ve stfednim dile skladby.
Zatimco v autografu ma dynamika logicky vyvoj, kdy se po ctyitaktich stfidaji
plochy p — mf — p — mf — f, vychazejici vlastné z nastrojovych registrti, ve kterych se
jednotlivé fraze pohybuji (¢im vys, tim vyssi dynamika), v prvnim tisku se z vyusténi
posledni fraze do f stalo sf na jediné noté¢ (oktavé d/ — d2), dokonce na predtakti
(takt 16).
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Obr. 18, Votisek, Impromptu op. 7, €. 3, takty 13 — 20.

Jesté vice zavadejici je takt 32 a nasledujici takty 33 — 36, které podle
autografu, zase jako vyusténi v pisnovém naznaku provedeni maji byt ve forte, ale
v tisku jsou takto vlastné¢ pokracovanim piana od predtakti k taktu 29 az do konce
druhé¢ fraze v taktu 36. NesmysIn¢ pak piisobi i cresc. u figury v LR v taktu 32, které
naopak podle dynamiky autografu vede, jako posledni ze ¢tyf opakovani této figury,

k forte v nasledujicim taktu 33.

Obr. 19, Votisek, Impromptu op. 7, €. 3, takty 29 — 36.

Ctvrté Impromptu, A dur, opét v taneénim tfiétvrteénim taktu, svou fakturou
pfipomina styl nékterych skladeb F. Mendelssohna. Prevazujici pohyb triol
v sestupné (resp. pozdé€ji v levé ruce vzestupné) rozlozenych tfihlasych akordech,
jejichz nevyssi tony tvoii melodii, doplnénou druhym hlasem v basu, je na zacatku
uveden a pozdéji n€kolikrat preruSen osminovym motivem v unisonu.

Stfedni dil, témét cely v jedno- az tricarkované oktave, je dvojhlas dvou
rovnocennych hlasti pfipominajici hudbu hraciho strojku. V jeho zavéru se
v lomenych oktavach pravé ruky nad béhem v levé (béhem sedmi taktd Ctyfi a pul
oktavy z d3 na Fis kontra — takty 39 — 46) objevi misto, které je mozné chépat jako
hemioly, stejné jako takty 28 — 31 nebo v Impromptu €. 2 takty 17 — 18.

Po zkuSenosti se srovnanim VoftiSkova Cistopisu a tisku tietiho Impromptu se
nékteré dynamické predpisy v prvnim tisku opét jevi ponékud nedisledné. Zda se, ze
znaménka f a fz nejsou vzdy rozliSena, napi. vzdy v poslednim celém taktu pred

koncem kazdé repetice v hlavnim dilu by bylo logické, kdyby cresc. v oktavach
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pravé ruky vyustilo do f. Znaceno je fz, které jisté nema stejny vyznam jako fz na
kazdé ctvrtové noté steCkou vosminovém umisonu na zacatku repetic. Tato
osminova figura je také v pribéhu skladby nejriiznéji oznacend (< fz; jen fz na
¢tvrtové s teckou; f - fz; fz - fz; jen <) a je otazkou, zda-li opravdu dusledné¢ vzdy
s danym vyznamem.

Pro interpreta je zajimavé oznaceni na zacatku stfedniho dilu: ,, Ped: sempre
piano e legatissimo ““. Je mozné, Ze tento udaj znamena nejen hru urcitym zpisobem,
ale pravé pouziti danych rejstiikli, jak dobovy nastroj nabizi. Vime, ze typicky
nastroj 20. let 19. stoleti m¢l vétSinou alespoil dva rejstiiky (pedaly) umoziujici
zménu barvy a zjemnéni zvuku: sordinku, tedy pedal obsluhujici listu s tkaninou
umisténou mezi kladivko a strunu, a pedal posunujici mechaniku tak, aby kladivko
podle miry seslapnuti pedalu uhodilo do jedné, dvou nebo vsech tfech strun (una
corda). Co se tyce pouzivani dusitek (na modernim klaviru pravy pedal), zkusenost
s dobovym nastrojem ukazuje, Ze stejné jako ve znamém piikladu podobné oznacené
prvni véty z Beethovenovy Sondty cis moll, op. 27, €. 2 (legato, sempre pp e senza
sordini), 1 zde je mozné tento piedpis interpretovat bud’ jako pokyn k pouzivani — a
vyménovani — pedalu (jediné pfijatelné feSeni na modernim klaviru) nebo, prave jako
v ptikladu ,, Mésicni“ Sondaty, hry celého stfedniho dilu v ,rejstitku bez dusitek,

tedy na jeden pedal'®”.

Paté Impromptu, v E dur, jedno znejpoetictéjSich zcelého cyklu, snad
zamermné cituje Ceskou piseit Tece voda, tece. Na samém zacatku obsahuje jedno
zmala vcelém cyklu uvedenych vyrazovych oznaceni, dolce (zde ,dol:*).
Stroficnost prvni fraze (takty 1 — 8) je, ve stejném principu jako v ptedchozich
¢tytech Impromptus, v opakovani narusovana frazemi nestejn¢ dlouhymi a cCasto
s lichym poctem takti (Sest frazi prvni repetice ma 8 @4+4) + 10 @4+ + 5 + 6 + 8
@+2+1+1+2) taktll. Opravdu romanticky pusobi harmonie pravé ve dvou prostiednich
frazich, které se od sebe lisi kromé pfidaného taktu v druhé frazi (takt 26) a
oktavového zdvojeni melodie pravé ruky piedevSim postupem v basu — nejdiive
diatonickym, ktery se pozdé¢ji stane chromatickym. Pfed nepatiicné romantickou
interpretaci ale chrani zcela klasicistni tanecni 6/8 takt a relativné rychlé tempo

MM = 88 na ¢tvrtovou notu s teckou.

12 Viz kapitolu 2. 2. Pedalizace.
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Stiedni dil je, podobné jako stfedni dil Impromptu €. 4, opét oznacen ,,Ped.*.
V tomto Impromptu je ale jasné oznaCen nejen zacatek, ale i konec fraze, kterd ma
znit s pedalem. Podobné se toto oznaceni, ale znazornéné hvézdickou, nachazi jen
v Impromptu €. 2 (takty 1 — 4, takt 27 jen hvézdicka) a €. 6 (takty 80 — 82, a stejné
tak v Da capu).

Sesté Impromptu, v toningé H dur, pro prvni tietinu 19. stoleti vzacné,
je uvedeno duetem dvou hlasti pravé a levé ruky v paralelnich sextach — motivem,
ktery dnesni Cesky poslucha¢ asi jiz nikdy nebude moci oddélit od pozdéjsiho,
o pulton nizsiho slavného zpracovani B. Smetany v duetu Vérné milovani z opery
Prodana nevésta. Netradicni vybér toniny, dany samoziejmé nastinénym ukolem
pokragovat v kvintovém kruhu, odpovida vérn& Schubartové charakteristice'”*, ktera
ji popisuje jako toninu ,, velmi barevnou, ohlasujici divoké vasné...* (napf. jiz od 9.
taktu ,,provedeni* pisnového dilu B, misto oznacené risoluto, vedouci v taktu 60 az
do forte possibile, kde se stiida kvartsextakord C dur a septakord G7, rozvedeny do
dominanty Fis dur), vyjadtujici ,,zlost, hnév, Zarlivost, zurivost, zoufalstvi a vSechny
t&zkosti srdce... “. Stejné ptiléhavy je i popis gis moll'* — toniny stiedniho dilu, ktery
se nejen harmonii, ale hlavné piekvapivymi melodickymi postupy mimoiadné
vymyka dob¢ vzniku (napf. takty 154 — 155). Zajimava je motivicka prace, kde autor
minimem prostiedkl dosahne maximalni zmény celého charakteru: rytmicka shoda
zacatkl hlavniho a stfedniho dilu, tfi osminy po tézké dobé¢ stiidajici tercii a kvartu
durové toniny (dil 4) a tytéz tfi osminy jako predtakti stfidajici zvySenou kvartu
s kvintou (dil B). Tento rytmicky motiv zopakovany také na samém konci stiedniho

dilu zajisti v taktech 189 — 192 nenapadné vplynuti do reprizy.

Nastroje

Je pravdépodobné, ze Vorisek po roce cca 1820 vlastnil nebo mél pristup ke klaviru
s rozsahem pét a pal oktdvy, nemame-li se domnivat, Ze v rozsahu svych skladeb

zohlediioval vyhradné nastrojové moznosti svych dedikantd. Soud¢ cisté podle

3 H dur: ,, Stark gefiirbt, wilde Leidenschaften ankiindigend, aus den grellsten Farben zusammen
gesetzt. Zorn, Wuth, Eifersucht, Raserey, Verzweifelung, und jeder Jast des Herzens liegt in seinem
Gebiethe. *“ Schubart, Christian, Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst, Viden, 1806.

9% Gis moll: ,, Griesgram, geprefites Herz bis zum Ersticken; Jammerklage, die im Doppelkreuz
hinseufzt; schwerer Kampf, mit einem Wort, alles was miihsam durchdringt, ist dieses Tons Farbe. "
Idem.

‘
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tonového rozsahu skladeb (tedy odhlédneme-li od charakteru, resp. dramati¢nosti
pozdéjsich opusi, napt. Sondty b moll, op. 20, ktery vyzaduje siln€jsi nastroj),
neodrazi Casova posloupnost Voriskova klavirniho dila vyvoj rozsahu klaviru
samotného. Jeho prvni opus Rapsodii (1814? — 1818, vyd. 1817 a 1818) predpoklada
Sestioktavovy klavir (nékteré Rapsodie dokonce Sest a pll oktavy — FF-cJ5), ale
Impromptus (vyd. 1821), ale napi. i posledni klavirni dilo, Sondta op. 20 (1824,
vyd. 1825), pocita s rozsahem do c4. Vyuziva promyslen¢ a zcela pfirozené¢ prave
téchto okrajovych poloh takovym zplsobem, ktery neodhaluje rozsahové limity
daného néstroje, jako napt. Beethoveniv Klavirni koncert B dur, op. 19 nebo
v Tomaskova Sondta C dur, op. 14, kde jsou nutné transpozice v reprize oproti
expozici, a to Casto i za cenu rozbiti urité pasaze. Naopak tonovy rozsah skladby
dava dojem, Ze je uréitému nastroji takzvang ,,$ita na miru®, jako napt. Schubertovy

Impromptus, op. 90, které jakoby oslavovaly prave Sest oktav klaviru.

3. 1. 3. 3. Ekloga C dur, Impromptu F dur

Divodem zaradit do této kapitoly také dvé skladby bez opusového cisla,
Eklogu C dur a Impromptu F dur, je ma domnénka, ze tyto dvé skladby tvoii zacatek
nedokon¢eného druhého sesitu Impromptus, fazeného v kvartovém kruhu. Rozdilné
tituly nejsou matouci, nebot’ jak bylo feceno vyse, tieti z Sesti Impromptus op. 7 také
puvodné neslo nazev Ekloga.

Forma je u obou kust stejna jako u vSech Impromptus z opusu 7: tidilny
hlavni dil s naznakem sonatové formy, kontrastni, ale podobné tfidilny stfedni dil, a

Da capo.

Hlavnim motivem radostné, priizraéné Eklogy C dur'®® je osmkrat repetovany
ctythlasy akord. Z tohoto motivu vychazi také charakteristicky rys prostupujici cely
hlavni dil, predtakti, kterym zacina vétSina frazi. Cely hlavni dil v podstaté
zachovava ctythlasou podobu, ptic¢emz zdanlivé homofonni faktura v ivodu skladby
se misty nenapadné stane polyfonni, kdyz napt. néktery postup imituje jiny hlas, nez
sopran (zejména v provedeni, takty 53 — 66, ale v jistém smyslu jiz v expozici takty

7 — 8 apod.)

193 Charakter skladby opé&t vérmng odpovida charakteristice toniny.
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Stiedni dil zGstava v tvodu stale Ctythlasy, ale s jasné vymezenou fakturou,
kdy basova prodleva a sopranovd melodickd linka jsou doplnény dvéma
harmonickymi stiednimi hlasy. Po Gvodni ¢tyitaktové frazi pokracuji (od taktu 100,
po zopakovani od taktu 109) jen dva polyfonné¢ vedené hlasy, v zavéru malé
expozice v kadenci doplnéné do trojhlasu (takt 121). Provedeni stfedniho dilu
nepfinasi novy hudebni napad, ale odvaznéjsim zpisobem rozvadi oba motivy
predstavené v expozici. Sopran v dvojhlasém motivu je v harmonicky vypjatéjsi

modulaci v druhé polovin¢ provedeni zdvojen do oktavy (takty 139 — 164).

Harmonicka, resp. akordicka uprava je, podobné jako v Ekloze C dur, vlastni
také Impromptu F dur. Zde se jedna vétSinou o Sestihlas, a naznaktl polyfonniho

vedeni hlast je podstatné méné, nez v Ekloze. Na rozdil od strofickych frazi v Ekloze

vvvvvv
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myslenka, polyfonné pojaté oktavove skoky, je predstavena od taktu 19 a plni funkci
zaveéreéného tématu expozice této tridilné formy. Na jeji kombinaci s hlavnim
tématem je pak zalozena vétSina provedeni. Repriza ma ocekavatelny prubéh a
krom¢& modulace k zachovani toniny (v expozici takty 10 — 13, v reprize takty 72 —
75) nepiinese zadné ozvlastnéni.

Podobné jako provedeni hlavniho dilu, je také stfedni dil zalozen na motivu
oktavovych skokil. Zde slouZzi jako vyrazny prvek v levé ruce, zatimco prava ruka,
Casto v dramatickych zménSenych akordech, zpracovava v teckovaném rytmu a
v tonin€ d moll zavér hlavniho tématu (takty 5 — 6). Diky nepfetrzité pulsujicimu
basu v oktavach v levé ruce a stale stejnému rytmu akordti v pravé ruce pisobi cely
stfedni dil velmi monoténné, az hypnoticky, a jeho charakter odpovida Schubartovu,

Iy ~ v . y 1
spide nez Votiskovu popisu toniny'*°.

Pres stale stejnou tfidilnou formu da capo tvoti Impromptus ve Votiskove
dile jisty protipol Rapsodiim. Jestlize se v Rapsodiich predstavuje Vofisek jako

klavirni virtuoz, ktery se snazi oslnit své publikum a ziskat pozornost narocnych

19 4 moll: Schubart — ,schwermiithige Weiblichkeit, die Spleen und Diinste briitet”, Vofisek — ,,sanft
triumend®.
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posluchacti v salonu, v Impromptus ukazuje svou poetickou polohu, které je

technicka bravura podtizena.

3. 1. 4. Drobné skladby bez opusovych cisel
3. 1. 4. 1. Stammbuchblatt

Listek do pamatniku, Stammbuchblatt, v opisu nazvana Bagatell 197

je drobna,
ale virtuézni vénovaci skladba. Dedikantkou je dcera zndmého videnského bankére,
Marie Eskeles (narozena 1802), které jiny Listek do pamdtniku, pro zpév a klavir,
vénoval také Ludwig van Beethoven'*®. Neni zcela jisté, jestli Votiskova skladba
vznikla v roce 1817 nebo 1822. Dnes je v Archivu Gesellschaft der Musikfreunde
v Albu hrabéte Wimpffena dochovana cast autografu z roku 1822. Existuje také opis
jin¢ho autografu, ktery pofidil Anton Buchtel vroce 1848 a je wulozen
v Benediktynském opatstvi v Gottweigu. Tento opis obsahuje poznamku ,.4Am 1.
Oktober 1817 Worzischek m/p"*° < Je mozné, e do hrab&ciho Alba byla skladba bud’
zkopirovéna, nebo zrekonstruovana®”’.

Listek do pamatniku, v ténin¢ 4 dur a tiiosminovém taktu, je pfes svou
miniaturni délku Ctyficetiosmi taktd napaditou skladbickou. Strukturou se jedna o
tfidilnou formu 4BA~ s ndznakem dramati¢téjsiho provedeni (takty 17 — 31) a
tonaln¢ ustalené reprizy (takty 32 — 48). VétSinu skladby je prava ruka
v Sestnactinovych hodnotach a leva ruka v osminovych, nebo na zéklad¢ osminovych
a ctvrtovych hodnot rytmizovana. Vtip skladby spociva predevs§im ve stiidavém
chapani Sesti Sestnactin v pravé ruce jako tfikrat dvé nebo dvakrat tfi Sestnactiny
(takty 1 — 2 apod.) oproti osminam v levé ruce, které vzdy zdiraziuji tfidoby takt.
Jesté dale je tento napad doveden v taktech 5 — 7, analogicky v reprize v taktech 36 —
38. Vlevé ruce, vtéchto taktech vyjimeéné také v Sestnactinach®', diky
melodickému postupu po Ctyfech Sestnactinach, vzniknou hemioly.

Vorisktv smysl pro asymetri¢nost frazi zde nabyva vyraznych ryst pravé

diky malym rozmérim skladby. Expozici tvoii Sestnact taktl, rozdélenych

17 Nazev skladby je v tomto nespravném pravopisu, ktery se ddle predaval.

198 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 92.
Prabdépodobné je minéna skladba WOO 151, Der edle Mensche sei hiilfreich und gut na Goethtiv
text.

19 Manu propria.

200 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 78 — 79.
21V Jevé ruce jsou Sestnactinové hodnoty jen v taktech 5 — 7 a 36 — 39.
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nepravidelné na pét frazi s poCtem takt 4 + 3 + 3 + 4 (2x2) + 2. Z nich méa prvni
Ctyrtakti charakter pravidelného piedvéti a poslednich Sest taktli charakter zaveéti.
Provedeni sestava ze dvou frazi: jedné sedmitaktové fraze a jeji rozpracované
sekvence, transponované o pil tonu vys a zakoncené korunou. Protoze druha fraze
tonalné¢ smétuje do fis moll a koruna zastavi tok $estnactin na unisonu Fis-fis, nabizi
se zde interpretovi prostor pro Eingang pripravujici reprizu. Tempové oznaceni
Vivace a metronomicky udaj MM=88 na ctvrtovou notu s teckou, pochazejici
z Buchtelova opisu autografu, déla z této hudebni miniatury skladbu, kterd od hrace

vyzaduje zna¢nou technickou i hudebni Groven.

3. 1. 4. 2. Padesata Variace ve sbirce Vaterlindischer Kiinstlerverein

Vroce 1819 zapocal Anton Diabelli velkolepy projekt mnazvany
Vaterlindischer — Kiinstlerverein, ve kterém postupné oslovil padesatku
nejvyraznéjsich rakouskych nebo s Rakouskem spjatych hudebnich osobnosti,
s nabidkou slozit po jedné** variaci na jeho Valcik C dur®®. ProtoZe variace po sob&
nasleduji podle abecedniho potadi skladateld, je VorisSkova variace padesata,
posledni. Po ni nasleduje Coda od Carla Czernyho™. Votiskova variace je bohaté
chromaticka, osminovym pohybem vypliuje celou jednoduchou strukturu Valciku.
Technickou naro¢nost zajistuji predev$im skoky: imitace hlavniho motivu se
opakuje vzdy ve tfech oktadvach, na zacatku druhé repetice skace leva ruka pies
pravou z malé do dvoucarkované oktavy a ihned zpét do velké oktavy. Delsi tseky
rozlozenych akodii a oktdvovych skokti ve staccatu se objevi zejména v zavéru obou

repetic. Jinak je variace zcela ve Votiskove stylu, tedy spise vazného, polyfonniho

292 Ngkteii osloveni skladatelé, napi. Mozartiv syn Franz Xaver Wolfgang, nebo brnénsky hudebni
feditel Gottfried Rieger, napsali dvé variace. V pozdéjsich vydanich pak figuruji obé, Mozartova
druha variace pod ¢islem 28a, Riegerova 33a.

2 Variace napsali: Ignaz Assmayer, Carl Maria von Bocklet, Leopold Eustachius Czapek, Carl
Czerny, Joseph Czerny, Moritz Graf von Dietrichstein, Joseph Drechsler, Emanuel Aloys Forster,
Franz Jakob Freystédtler, Johann Baptist Génsbacher, Joseph Gelinek ("Abbé Gelinek"), Anton Halm,
Joachim Hoffmann, Johann Horzalka, Joseph Huglmann, Johann Nepomuk Hummel, Anselm
Hiittenbrenner, Friedrich Kalkbrenner, Friedrich August Kanne, Joseph Kerzkowsky, Conradin
Kreutzer, Eduard Baron von Lannoy, Maximilian Joseph Leidesdorf, Franz Liszt, Joseph Mayseder,
Ignaz Moscheles, Ignaz Franz Edler von Mosel, Franz Xaver Wolfgang Mozart, Joseph Panny,
Hieronymus Payer, Johann Peter Pixis, Wenzel Plachy, Gottfried Rieger, Philipp Jakob Riotte, Franz
Roser, Johann Baptist Schenk, Franz Schoberlechner, Franz Schubert, Simon Sechter, "S.R.D"
Rudolf, arcivévoda rakousky, Maximilian Stadler, Joseph von Szalay, Vaclav Jan Tomasek, Michael
Umlauf, Bedfich Divi§ Weber, Franz Weber, Carl Angelus von Winkhler, Franz Weiss, Jan August
Vitasek, Jan Vaclav Hugo Vorisek.

24 Czernému piislusi také tvrta variace.
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charakteru, nakolik je to vzhledem k danému tématu mozné, na rozdil od Cdisté
virtudznich variaci jinych autorti. Brilantni styl samoziejmé nepiekvapi u Frederika
Kalkbrennera, Ignaze Moschelesa, Carla Czernyho, nebo jedenactiletého Ference
Lizsta, ale virtu6zni jsou i naptiklad variace Mozartova syna Franze Xavera nebo

Vaclava Jana Tomaska.

3. 1. 4. 3. Ziemlich lebhaft

Skladba bez nazvu s tempovym oznacenim Ziemlich lebhaft je v soucastnosti

2 .., . . sy
12 jeji existenci v rukopisném albu

nedostupna. Podle Katalogu Votiskovych dé
Ferdinanda Piringera®®® objevil Vojtéch Kyas vroce 1988. Album bylo prodano

v aukci a novy majitel neni znam.

3. 1. 4. 4. Pochod C dur

Pochod C dur pro klavir vznikl snad okolo roku 1814%”". Podobn& jako
v mnoha dalSich Vofiskovych skladbach se jedna o tiidilnou da capo formu s Triem
jako stiednim dilem. Je mozné, Zze dnes znama klavirni verze je jen piedlohou
k orchestralni podob¢ skladby, protoze na druhé strané¢ opisu, v taktu 20 najdeme
mezi osnovami poznamku ,, Tromba . Jak hlavni dil, tak Trio téméf schématicky
zachovava charakteristicky teckovany rytmus v predtakti, prestoze v charakteru a

pomysiné instrumentaci jsou kontrastni.

3. 1. 4. 5. Leichenfeyer auf der Tod des General Moreau

Daleko propracovanéjsi skladbou téhoz zanru je Leichenfeyer auf der Tod des
General Moreau, oslavujici smrt generala Jeana Victora Marie Moreaua (1763 —
1813). General Moreau je jednou z nejvyznamnéjSich postav obdobi po Francouzské
revoluci a jeho pfibéh je v mnohém paradoxni. Moreau byl jednim ze tii kandidati
na prevzeti moci ve Francii na konci Direktoria, a favoritem jednoho z péti

Direktord, ktefi usilovali o statni pfevrat, Abbé Sieyese. Moreau ovSem tyto tendence

205 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 75.

2 Dirigent videniskych Concerts Spirituels, houslista a zp&vak, pattil do okruhu Beethovenovych
pratel.

27 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 68.
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nepodporoval a funkci nepiijal. Az pozdéji volba padla na Napoleona Bonaparte.
Moreau, ktery byl ptivodné dustojnikem Napoleonovy armady, byl po neshodé s nim
poslan do vyhnanstvi a pobyval ve Philadelphii ve Spojenych Statech. V roce 1813
se vratil do Evropy a pfipojil se ke spojeneckym vojskim. S ¢eskymi zemémi
Moreaua poji smrt v Lounech, kam byl pfevezen po zranéni a amputaci obou dolnich
koncetin v bitvé u Drazd’an (27. srpna 1813, pfevezen 30. srpna, zemfel 2. zafi). Jeho
télo bylo vystaveno v Praze, kde mu pied pohibem mnoho lidi pfislo vzdat hold.
Protoze Vorisek svou skladbou zareagoval na tuto udalost hned v zaii 1813, neni
vyloucené, ze také on byl mezi kondolujicimi. Generdl Moreau byl posmrtn¢ kralem
Ludvikem XVIII. ocenén nejvys$§im moznym vyznamenanim, titulem Maréchal de
France, zfejmé z vdécnosti, ze se postavil Napoleonu Bonaparte. Paradoxem je, Ze
toto ocenéni dostal zrukou predstavitele monarchie, proti které Moreau jako
zaptisahly republikan vzdy vystupoval.

Voriskiv smute¢ni pochod nevyluCuje instrumentaci, piestoze k tomu
v notach nenajdeme zadnou indikaci, na rozdil od Pochodu C dur vSak neptisobi jen
jako predloha k orchestralni verzi, ale presvédci prave jako ptivodni klavirni skladba.
Ténina f moll jiz p¥imo ztdlestiuje namét skladby®”, hlavnimi motivy jsou kromé
v pochodu samoziejmého teckované¢ho rytmu také rétorické figury jako vzdech a
chromaticky passus duriusculus.

Uvod pochodu, Lugubre®”

, tvofi dvé nepravidelné sedmitaktové fraze a
Ctyitaktovy zavér. Predvétim obou prvnich frazi je pochodové dvojtakti
s teCkovanym rytmem ve vrchnich hlasech nad jakoby cas odbijejicim ostinatnim
basem F, resp. f, Ctyf- az pétitaktové zavéti je polyfonni a bohaté chromatické.
Harmonicky piekvapivy zavér kombinuje basové ostinato, tentokrat sestupujici po
pultonech od Fis do C, s motivem diive zpracovanym polyfonné¢ ve vrchnich
hlasech, a pokracuje v tomto chromaticky tragickém duchu.

Nasleduje vlastni Marcia funebre. Maestoso v taktu alla breve a tiidilné
formé. V expozici v f moll se piedstavi étyfi motivy. Uvodni a téméi viudypiitomné
teckované oktavy vbasu tvoii hlavni motiv v sestupném trojim opakovani

kvintakordu (f moll — Des dur — b moll, ptedtakti a takty 1 — 2), vzapéti rozvedeny

ve vzestupné podobé ve zmensenych akordech (takty 4 — 8) a doplnény ve vrchnich

2% Schubart: ,, Tiefe Schwermuth, Leichenklage, Jammergedichz, und grabverlangende Sehnsucht*,
Voiisek: ,, hochster Ausdruck des Schmerzens “.
299 1t. chmurny, ponury.
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hlasech motivem jiz znamym z uvodu skladby (takty 5 — 6 a 7 — 8). Treti motiv
pracuje s teCkovanym rytmem soucasné ve vSech hlasech na subdominantni
harmonii, kterym se akord f — as — ¢ — d po modulaci pfedchozimi zmenSenymi
akordy ted stal (takty 8 — 12), smefuje ke kadenci v taktu 13. Po ni nasleduje
zaveérecné téma uplatiujici figuru vzdechu v oktavach nad chromatickym sestupem
dvou spodnich hlast v terciich, nejdiive v binarnim déleni, pozdéji o oktavu nize
v rétoricky naléhavéjSich triolach. Expozice kon¢i v dominantni tonin€ ¢ moll.
Stiedni dil moduluje skokem do zdanlivé ptivétivejsi, ale tématickou symbolikou
stale nabité As dur’'’, a figura vzdechu je piitomna ve skryt&jsi podob& ve stiednim
hlase (takty 29 a 31). V reprize se modulace vedouci k zavéru na tonice f moll
odehraje v druhém opakovani hlavniho motivu ve zmensenych akordech (takt 43 a
nasledujici) a na chvili se ustali ve vzdalené Ges dur, nez ptipravi pres skok ze
sextakordu Ges dur do sekundakordu C dur na spolecném basu B — b zavérecny
motiv s figurou vzdechu.

Trio v As dur, stejné tak trojdilné, jako hlavni dil, pracuje predevs§im
s polyfonnimi motivy jiz zndmymi z uvodu pochodu, doplnénymi rétorickou figurou
vzdechu. Charakteristicky teCkovany rytmus zistavad pfipomenut vétSinou jen
v predtakti a v nckolika mistech v basu nebo stiednim hlase. Jediné vydani u
prazského vydavatele F. Haase zroku 1813 osahuje nékolik snadno
identifikovatelnych tiskovych chyb, pravé v Triu. V desatém taktu Tria chybi v pravé
ruce odrazka na d’ - d’’, aby se jednalo o zmenSeny akord analogicky s taktem 40;
v taktu 41 neni v basu psané C, ale e, tak jako v ptedchozim taktu.

Smutecni pochod Leichenfeyer auf der Tod des General Moreau rozhodné
neni jen prilezitostnou skladbou. Zejména diky svému pomalejSimu tempu, ve
Voriskove sélovém klavirnim dile vzacnému, je vitanym obohacenim votiskovského

repertoaru.

210 Schubart: ,, Der Gréiberton. Tod, Grab, Verwesung, Gericht, Ewigkeit liegen in seinem Umfange *,
Voiisek: ,, Schwarz wie die Nacht “.
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3. 2. Velké formy
3. 2. 1. Fantasie, op. 12

Podkladem zanru fantasie, rozvijeného v klavesové literatuie ptedevSim
v 17.a 18. stoleti, je volnd improvizace. Pro Vofiska bylo uméni improvizace od
détstvi zékladem jeho hudebni &innosti’''. Jako varhanik se improvizaci vénoval
denné a zdokonaloval se v ni celozivotné.

Také Votiskav ucitel a vzor Hummel byl v€hlasnym improvizatorem, a
ve své pozd¢jsi kariéfe daval na koncertech a jinych hudebnich produkcich
improvizaci dokonce prednost pied zapsanymi skladbami’'?. Byl zndmy genialnim
stylem své improvizace, kdy pfi hi'e reagoval na zvuky z okoli a do své improvizace
je pohotové za¢lenil’’, nebo zpracovaval riizné podnéty aniz by opustil dany
charakter improvizace™*. Ve své Klavirni $kole vénuje Hummel volné improvizaci,
jako nejvyssi formé hudebniho vyjadieni, zavéreénou kapitolu®'”.

Fantasie jako instrumentalni zanr se rozviji od 16. stoleti a je definovana jako

skladba, ve které , forma i ndpad pochdzeji vylucné z predstavy a zrucnosti

21! podrobnéji v kapitolach 1. Historické zazemi a 2. 4. Improvizace.

212 Viz kapitola 1. 2. Ugitelé a vzory.

23 In his autobiography Spohr described such an improvisation following a party for the Congress
of Vienna: Hummel wove the themes of the concert into contrapuntal variations, a fugue and a
bravura finale, all in waltz time to permit the last stragglers to dance.The American pianist Louis
Moreau Gottschalk related a similar event. He was at a concert in Paris in which Hummel was
playing his Polonaise ‘La bella capricciosa,” Opus 55 and church bells from a nearby church began
to ring. Without breaking stride, Hummel introduced a harmonization of the peal of the bells into his
performance, and then interwove it into the piece he was playing, concluding all with a grand
improvised fugue. " The Grove online, heslo ,, Hummel ', naposledy vidéno 6. 6. 2013.

214 iz piedchozi poznamku. Louis Spohr pfipomina zkugenost, kterou ziskal pii navitévé salonu
Johanna Zizia, profesora statiky, milovnika hudby a Vofiskova pfitele: ,, It was there that I first heard
Hummel play his wonderful septet, as well as other compositions he was producing at the time. [ was
most attracted, however, by his improvising, which remains to this day unmatched by any other artist.
1 remember with the greatest pleasure one evening in particular when he fairly outdid even himself.
The party was on the point of breaking up when a few of the ladies, thinking it is still to early, asked
Hummel to play some waltzes. Gallant and accommodating as he always was toward the ladies, he
seated himself at the piano and played the desired waltzes, at which the young people in the next room
began to dance. I and some of the other artists present gathered around the piano, our hats in our
hands, and listened. No sooner had Hummel noticed this new audience than he began to improvise
freely, holding, however, to the steady waltz rythm in order not to disturb the dancers. He took the
most striking themes and figures from my own compositions and those of others than had been played
in the course of the evening's program and woved them into his waltzes, varying them more fancifully
with each repetition. Finally je worked them into a fugue, giving full rein to his contrapunctal
wizardry, without ever disturbing the pleasure of the dancers. Then he returned to the galant style and
ended with a bravura which was extraordinary even for him, still exploiting the themes he had
originally selected, so that the whole extravaganza had the character of a fully rounded

composition. “, Spohr, L., Journeys, str. 109 — 110, citovano v DeLong, K., The Solo Piano Music of J.
V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford University, 1982.

13 Viz kapitola 2. 4. Improvizace.
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autora“*'®. Vychézi z predpokladu, Ze skladba vznikd spontinng, za improvizace.
Pod pojem Fantasie se v prubéhu nasledujicich dvou staleti fadi skladby s pomérné
Sirokou Skalou vyjadieni, od zcela volnych fantasii po pfisn¢ kontrapunktické formy.
V némecké klavesové literature 18. stoleti jsou referen¢nimi dily Freie Fantasien
Carla Phillipa Emanuela Bacha, kombinujici volné ¢asti (Casto zapsané bez
taktovych car) s metricky pevnymi dily ve znamych formach (pisnova, sonatova,
fugato — fuga). Ve francouzském kontextu se v 18. stoleti v terminologii oznacujici
skladbu volné formy setkame s ndzvy ,, Preludium*, ,, Caprice”, ,, Capriccio nebo
,, Fantasie”. Prevladd nazor, ze zapsana ¢i zopakovand ,,fantasie ztraci smysl a
stava se oby&ejnou skladbou®’. Rozlisuje se fantasie volna — tedy v pivodnim slova
smyslu improvizace z autorovy vlastni piedstavy, a fantasie na dané téma — na konci
18. a zacatku 19. stoleti ¢asto na motivy popularnich pisni nebo oper. Jean-Pierre
Bartoli v ¢lanku vénovaném vyvoji fantasie®'® rozdéluje tento Zanr na dvé kategorie:
1) typ ,,fantasie-caprice“ nebo ,,fantasie-prelude”, 2) typ ,,fantasie-sonate‘ nebo
,fantasie-quasi sonate”. Prvni kategorie predstavuje kratSi skladby volné
improvizaéni s kontrastnimi episodami, druha naopak rozsdhlejsi skladby s jasné
oddglenymi vétami®"”.

V této druhé kategorii najdeme na samém zaclatku 19. stoleti naptiklad
Beethovenovy dvé Sondty op. 27 (1802) s podtitulem ,,quasi una fantasia®, ve
kterych ma fantasijni charakter vzdy jedna ze sonatovych vét, dale Grande Sonate
fantasie, op. 26 Ferdinanda Riese (1810), Dusikovu Fantasii op. 76 (1811) a
predevsim referenéni dilo, které inspirovalo mnoho dalsich autorii™® véetng Votiska,
Fantasii op. 18 (1805) Johanna Nepomuka Hummela.

Hummelova Fantasie se stala povinnou skladbou k zavérecnému diplomu
na Pafizské konzervatofi vroce 1806 a svému autorovi zajistila doslova raketovy
vstup na francouzskou ptidu. Diky tomu se i dalsi dila do té doby v Patizi nezndmého

videniského skladatele se najednou stala vyhleddvanym repertoarem klaviristii?'.

216 1 uis de Milan, 1535-6, in: The Grove online, heslo ,,Fantasia, naposledy vidéno 27. 6. 2013.

217 Bartoli, J.-P., « Réflexion sur 1‘évolution de la fantasie pour piano au début du XIX° siécle en
France », Musique, Image, Instruments n°11, CNRS Editions, Paris 2009, str. 191 —203.

28 iz piedchozi poznamka.

21 Bartol, str. 193.

20 7 autorti Voriskovy generace jmenujme Clementiho (Deux Caprices en forme de sonate, op. 47,
1821), Moschelese (Fantasie héroique, 1822) a Kalkbrennera (Effusio musica, grande fantasie,
1823), viz Bartoli, str. 200.

20 Hummel était parvenu a I’dge de 28 ans ; ses ouvrages, particuliérement sa musique
instrumentale, et son beau talent d’exécution I’avait déja rendu célébre en Allemagne ; cependant son
nom était absolument inconnu en France, lorsau’en 1806 M. Cherubini rapporta de Vienne sa grande
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Dé se predpokladat, ze Hummel ve Fantasii op. 18 vychazel z vlastniho zptisobu
improvizace, jak jej popisuje ve své Klavirni skole***. Fantasie ma &tyfi propojené,
ale jasné oddélitelné casti: Gvod tvoti Lento (a capriccio, bez taktovych car) a
Andante (zalozené na chromatickém motivu, ¢tyi¢tvrtovy takt), nasleduje sonatové
Allegro con fuoco (alla breve), které pracuje s inverzi motivu predchoziho Andante,
a jehoz tok je dvakrat pferusen ivodnim improviza¢nim tématem (a capriccio).
V centru  Fantasie stoji  bohat¢ ornamentickda tfidilnd pomald  véta,
Larghetto e cantabile, ktera ptechazi do zavérecného virtuozniho Allegro assai (alla
breve) v triolovém pohybu®, uzavieném velkou codou Presto. Timto pofadim
a charakterem jednotlivych vét celd rozmérnd Fantasie vyvazuje piisna pravidla
kompozice sonatové formy a volnost improvizace™*, a zaklada tak model piijaty
ve tiicatych letech 19. stoleti za normu pro dany zanr*>.

Do skupiny castecné prokomponované ,,fantasie-sondty“ nebo ,,fantasie-
quasi sonaty“ spada nejen Votiskova Fantasie, op. 12, ale také jeho Sondta (quasi

una fantasia) op. 2076

. Fantasie je dvojdilna; improvizacni charakter se objevuje jen
v prvni casti, Andante, kde se voln&j$i motivy stfidaji s polyfonnimi vstupy.
Nasledujici Allegro je naopak pevnou kompletni sonatovou vétou s repetovanou
expozici, provedenim a reprizou, kterd ovSem piekvapivé v autografu nese nadzev
Rondo. Vortiskiv Op. 12 je jeho prvni klavirni skladbou vétsiho rozméru, resp. jiné,
nez tfidilné formy, kterou zname z Rapsodii, Impromptus a dalSich jednovétych
kust. Fakt, ze Votiskova Fantasie je ve srovnani s Hummelovym Op. 18 a dal$imi
dily Hummelem inspirovanymi (viz vysSe) nepomérné krat$i, napovida, Ze se
podobné jako u mnoha Votiskovych skladeb jedna spise o kompozi¢ni pokus, nez o

vyzralé dilo zkuseného autora. Ze zminéného modelového schématu vybira jen dvé

¢asti, pomalou recitativni vétu a sonatovou vétu. Uvod se smrstuje do jediného

fantaisie (en mi bémol, ceuvre 18) aui fut exécutée au concours du conservatoire de la méme année.
Ce fut le premier morceau de Hummel qu’on entendit a Paris. 1l ne fut compris que par les artistes ;
mais ce succes suffit pour établir la réputation du compositeur, et dés ce moment ses ouvrages furent
recherchés par tous les pianistes. . Fétis, F.-J., Biographie universelle des musiciens, Paris, Fournier ;
1/vol. V, 1839, p. 217, cit. in: Bartoli, str. 198.

222 iz kapitola 2. 4. Improvizace.

23V tomto Allegru je ziejma inspirace pro Voiiskovou druhou &ast Fantasie, op. 12.

224 Bartoli, str. 198.

25 Ce coup admet l'introduction ou prélude, I'exige méme. Une premiére reprise de sonate, bien
traitée ; un large cantabile, et, pour terminer, une finale (sic) formant rondo abrégé, voila la fantasie
telle que nous la comprennons... , Le pianiste, journal spécial analytique et instructif, 8 juin 1834,

p. 117 — 118, cit. in: Bartoli, str. 201.

226 7eiména v prvni vété Sondty se 1 v koneéné podobé bez introdukei volny improvizaéni charakter
prosazuje na vSech mistech, kde to jinak dodrzena sonatova forma dovoli. Viz kapitola 3. 2. 4. Sondta
b moll, op. 20.
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ztrojeného tonu C a je otdzkou pro interpreta, jestli i pfes chybéjici korunu toto
unisono chapat jiz v tri¢tvrtecnim metru nasledujiciho tématu, nebo jako prostor ke
kratké improvizaci, ktera by nastolila toninu. Druha véta ma sice u Voriska
konklusivni charakter, ale i pfes sviij plivodni nazev neni Rondem, jak doporucuje
dobova kritika, ale sonatovou formou, kterda v Hummelové vzoru stoji v prvni

poloving skladby.

Rukopis prvni, fantasijni ¢asti je ztracen, ale je pravdépodobné, Zze byla
dopséna az pozdé&ji, k doplnéni jiz existujici sonatové véty. Autograf druhé casti
Fantasie je ulozen v berlinské Staatsbibliothek, Preussischer Kulturbesitz**’, kam se
dostal z majetku Aloyse Fuchse. Ten jej ziskal v ¢ervenci 1822 a hned 9. srpna téhoz
roku vysla kompletni Fantasie u vydavatelstvi Artaria et Comp. pod ¢islem 2713.
Cela dvouvéta Fantasie je vénovana Eugénii Beer, rozené Silny, ktera byla pivodné
zakyni J. N. Hummela, a v roce 1816 piesla k Votiskovi, kdyz mu Hummel své zaky
predal. Pod svym divéim jménem figuruje Eugénie Beer také na zakladajici listiné
videniské Gesellschaft der Musikfreunde z roku 1812%%%.

Titulni strana Cistopisu druhé casti je Fuchsovou rukou oznacCena jako
., Rondo*, puvodn¢ s ptedpisem Allegro di bravura, a s poznamkou Manuscript des
Verfassers. Na konci ¢teme poznamku o dokonceni skladby 29. zaii 1817. Pies nazev
,, Rondo* je skladba ve skutecnosti sonatovou vétou, a byla k pozdé&jsimu pouziti
coby druha véta Fantasie mirné prepracovana. Hlavni rozdily”® mezi autografem
,,Ronda* a tisténou podobou druhé véty Fantasie najdeme v provedeni. V tisténé
podobé je provedeni ponékud delsi (v autografu ma 25 taktl, v tisku 31 taktd) a
predevsim zpracovava vedlejsi téma (takty 68 a nasledujici). To je v autografu pouze
naznacené na piidané strance, ve znéni a toninach, které se pozd¢ji v kompletni verzi
Fantasie opravdu objevi. Je tedy pravdépodobné, ze Vofiisek s takovou piipadnou
zménou pocital jiz pii vzniku skladby, tedy o pét let dfive, nez ji pouzil jako druhou
vétu Fantasie a byla nasledné vydana.

Prvni &ast Fantasie op. 12 piedstavuje étyfi témata. Uvodni téma je durovou
obdobu hlavniho tématu druhé casti (takty 2 — 8 v prvni Casti se v melodicky a

harmonicky, kromé rozdilu ténorodu, shoduji s takty 1 — 6 v druhé ¢asti):

27 Sign. 2 M, ,, Rondo fiir das Pianoforte .
28 Cit. in: Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Edition Barenreiter Praha, 2003, str. 91.
2 Viz téz DeLong, str. 181 — 184.

86



Obr. 20, Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 1 — 8.

Obr. 21, Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 1 — 7.

Druhé, kantilénové téma s doprovodem na basové prodlevé se ve své
ornamentice inspiruje v Casti Larghetto e cantabile Hummelovy Fantasie op. 18

(Vorisek, takty 37 — 49, a 106 — 123):

Obr. 22, Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 37 — 49.



Obr. 23, Hummel, Fantasie op. 18, Larghetto e cantabile, takty 9 — 22,
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Neobvyklou, ale u vahranika Vofiska nepiekvapivou soucasti je polyfonni

téma (takty 50 — 66, opakujici se v rozsitené podobé v taktech 77 — 99):

Obr. 24, Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 50 — 66.

Zaveére¢né téma improvizacéni Casti predstavuje klavirni fakturu typickou pro
19. stoleti®*°, ve které prava ruka hraje harmonicky doprovod v sextolach a leva ruka
hraje stiidavé bas a melodii. V tomto pfipadé chromatické appoggiatury (takty 67 —
72) stiidaji toniku a dominantu®', v opakovani v taktech 124 — 135 se mnohé

harmonie i melodické tony rozvijeji na tonickém basu®?:

Obr. 25, Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 67 — 72.

29 Tuto fakturu pozdgji hojn& vyuzivali Mendelssohn, Schumann i Liszt.

31 Ve Gtyftakti t. 67 — 70 je subtilng, ale velmi jasné v samotnych notéch zapsané espessivo tim, ze
v prvnim dvojtakti (dur) je bas v osminové hodnoté a harmonicky doprovod v jednoduhych
Sestnatinach, a v druhém dvojtakti (moll) jsou bas i prvni ton Sestnactinového doprovodu ¢tvrtova
nota.

32 poznamky k pedalizaci tohoto tématu, viz kapitola 2. 2. Pedalizace.
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Obr. 26, Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 123 — 135.

Doprovodné sextoly zaveére¢ného tématu pomalé véty brzy dostanou novy
vyznam. Stanou se totiz jednoticim prvkem v pfechodu k druhé, sonatové véte, ktera
v tempu Allegro con brio pokracuje ve stejném, zde triolovém pohybu. Véta jasné
vychazi ze zavéreéné véty Hummelovy Fantasie op. 18* nejen v triolach, ale
i v mnozstvi konkrétnich feSeni, jakymi jsou melodické tony v druhé poloviné
sudého taktu (u Hummela takty 1 — 2 v alla breve, u Voriska takty 1 — 4 v celém
taktu), skoky levé ruky od basu k sopranu ptes nepieruseny triolovy pohyb v pravé
ruce (u Hummela napt. takty 32 a nésledujici, a analogick4 mista, u Voriska takty 48
— 53 a analogicka mista), nebo chromaticky postup (takty 7 — 11 u Vofiska, takty 19 —

20 u Hummela).

Allegro assai.

LLLpp *

22N

Obr. 27, Hummel, Fantasie op. 18, Allegro assai, takty 1 — 2.

33 DeLong piirovnava zejména autograf druhé véty Fantasie také k Rapsodiim (str. 186). Stylisticky
nejblize Votiskove, ale i Hummelove Fantasii stoji Rapsodie op. 1 €. 3 — viz triolovy pohyb,
melodické tony, nékdy zdvojené v terciich.

90



V]

gﬂg‘(/s

IR

b7

s
-53.

fre

o

. d

Vi

(7]

Py
=1

2 § B Y

P

takty 48

1)

* simili

—

v

ug

A
ol Y A N Y el Y N

oAl
e

T

- 2B E|E ST =,

.

O —

i w73

©

1
K~
I8}
o~
e

o

Obr. 28, Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 1 —5.
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Obr. 29, Hummel, Fantasie op. 18, Allegro assai, takty 32 — 46.

Obr. 30, Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio
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Obr. 32, Voftisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 7 —11.

3. 2. 2. Dvé Ronda, op. 18

Na rozdil od tfidilné da capo formy je rondo velkou formou, ale dvé Ronda,
op. 18 jsou kratké instruktivni skladby tfetinové délky, nez napt. vétSina Rapsodii
nebo Impromptus. Kazdé trva jen o malo vice, nez dvé minuty. Dvé Ronda byla
vydana v nakladatelstvi Diabelli&Cappi v albu Douze Rondos Mignons jako Cisla 11
a 12, vedle skladeb Assamayera, Czernyho, Diabelliho a Plachyho. Neni znam ani
rok kompozice, ani rok vydani sbirky, ale podle Fuchsova seznamu Voftiskovych
skladeb je druhé z dvojice, Rondo C dur, skladbou z mladi***.

Rondo G dur, v Sestiosminovém taktu, navazuje na styl Clementiho. Formalni
plan je klasickd rondova forma ABACA s codou. Zvlastnosti skladby je nestejné
opakovani dilu A. Ten v prvnim znéni moduluje do dominantni toniny D dur,
v druhém opakovani ziistava na tonice G dur, potieti jiz od poloviny hlavniho tématu
plynule pfechazi v codu. Hlavni dil tvoii melodické téma doprovazené triolami

v levé ruce, které ponckud umocnuji dojem instruktivnosti skladby. Trojité predtakti

2% Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 48.
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hlavniho tématu, jak zmifiuje DeLong™”, pfipomina piedtakti Le Plaisir. Voiisek
opét nezapte svij varhanicky smysl pro kontrapunkt, ktery pies jednoduchost Ronda
nékolikrat uplatni. Dil B otviraji dvé fraze, kde predtakti hlavniho tématu najdeme
v inverzi, a zdhy moduluje do Es dur. V dilu C, kratkém, ale dramatickém minore
zalozeném na dvou kontrastujicich motivech, je prvni z nich kanonem. V druhé ¢asti
dilu (druh¢ repetici) nastupuji hlasy v obraceném potadi. Coda pfili§ rychle prerusi
posledni opakovani tématu a po néckolikataktové modulaci do vzdalené As dur
prechazi okolo taktu 90 do zavéreénych netematickych kadenci. Skladba tak ptisobi

ponékud nedokoncenym dojmem.

Téma Ronda C dur je blizké tématu Beethovenova Ronda C dur op. 51 €. 1
(zroku 1797). Na rozdil od Beethovenovy propracované formy je ale Vofiskovo
Rondo C dur vlastné rondem jen v naznaku. Hlavni téma, dil 4 (takty 1 — 26),
jerozsahlejsi a samo o sob& tvoifi malou formu aba srepetovanym dilem a
modulujicim do dominantni G' dur, sttednim dilem na dominanté a malou reprizou,
jejiz zavéti zlstava na tonice. Nasledujici dil B, minore, je délkou srovnatelny
(c moll, takty 27 — 66), a tyto dva dily by davaly tusit dalsi rozsahlejsi pokracovani
rondové formy. V misté pro druhé opakovani dilu 4 se ale z hlavniho tématu dale
doslovné zopakuje jen dil a (takty 67 — 74). Po modula¢ni mezivété pracujici se
tietim taktem tématu (takty 75 — 84) prichazi dalsi mollovy dil C (f moll, takty 85 —
100), a nasledujici tfeti zopakovani hlavniho tématu dokonce uvede jen predvéti
malého a, nez prejde v codu, zaloZzenou opét na tfetim taktu tématu. Stejné¢ jako
v Rondu G dur uzavie tato coda celou skladbu prili§ rychle a posluchaci ziistane
pocit nedokoncenosti nebo dokonce nedotazenosti.

Ptes formalni nejednoznacnost a jakousi skeCovitost jsou obé Ronda vitanym
instruktivnim repertoarem. Podobné jako naptiklad u Rapsodii se vSak jedna o
skladby nejednotné narocnosti. Piestoze velka ¢ast obou Rond nevyzaduje vyssi
technickou tUroven hrace nebo rozpéti jeho ruky, vzdy nékolik mist v kazdé skladbé

tyto jinak nenaro¢né pozadavky narusuje.

235 DeLong, str. 118.

93



3. 2. 3. Variace B dur, op. 19

V duchu dobové pedagogické praxe zacinal Votisek variacni technikou
v détstvi své prvni skladatelské pokusy. O prvnich variacich, o kterych mame
zminku, prestoze skladba se nedochovala, referuje Voriskiv pozdé€jsi §vagr, manzel
jeho sestry Eleonory, Vaclav Kodytek®®. Vofisek je napsal ve svych deseti letech a
vénoval je hrabénce Roziné z Kolowrat™” ***, Kromg t&chto dnes ztracenych variaci
jsou Variace op. 19, jedinou sélovou skladbou varia¢ni formy. Ostatni variace jsou
komorni nebo koncertantni, a Citaji tyto opusy: Variace na téma ,,FADE AFFE* pro

klavir a violoncello, op. 9%

, a dvoje variace pro klavir s doprovodem orchestru: ve
své dobé slavnou a nejhrangj$i Voriskovu skladbu, Variace na téma pisné La
Sentinelle, op. 6, a Variations di Bravura, op. 14. Patii sem i jedna variace, ¢. 50, ve
sbirce Vaterlindischer Kiinstlerverein na Diabelliho Val&ik**.

V solovych Variacich B dur, op. 19, pracoval tedy VoriSek s touto formou
ponékolikaté. Doba jejich vzniku neni jasna. Ve vydani Dany Zahn (Henle, 1971)

5! na zakladé ¢ehoz Kenneth DeLong”** odhaduje datum

figuruje rok vydani 182
vzniku nékdy ve dvacatych letech 19. stoleti. Jasnéjsi argumentaci pro sva data uvadi
Olga Zuckerova®®, ktera pro rok vzniku odhaduje 1éta 1815 nebo 1816. Tyto variace

identifikuje jako skladbu, kterou podle periodik Sammler**

a Allgemeine
Musikalische Zeitung™” Votisek hral 27. Gervna 1816 ve videfiském Malém Séle
Reduty®*® na koncerté pofadaném zpévadkou Neumann, rozenou Sessi*’. Variace

jsou vénovany brnénské klaviristce Rosalii Haupt, jejiz otec se vroce 1858 stal

28 vaclav Kodytek (1787 — 1872). Viz kap. 1. 1. 1. Détstvi. ,, ¥ 10. roce svého stdii slozil krdsné
variaci, které hrabénce Roziné z Kolovrat vénoval. “, Dalibor, 20. 6. 1859.

7 Ziejme se jedna o jinou osobu, nez je ,,ovdovéla hrabénka z Kolovrat-Libstejna“, kterou zminuje
Fuchs jako Voftiskovu podporovatelku, ,.ktera vSak zemiela po dvou letech®, a o jejiz existenci pise

v komentéii O. Zuckerova jako nezjistitelné.

2% Variace jsou snad svatebnim darem ke svatb& Rosiny von Kinsky a hrabé&te Franz Ant. Von
Kolowrat, 8. 6. 1801 v prazském Tynském chramu. Cit. in: Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue,
Edition Bérenreiter Praha, 2003, str. 63.

9 Samostatné se touto skladbou zabyvé napi. bakalaiska prace Petry Kopiincové, vedena na brnénské
ASH prof. PhDr. Milosem Stédroném, CSc., v roce 2006.

20 viz kapitola 3. 1. 4. 2. Padesata variace ve Vaterlandisches Kiinstlerverein.

2! e vydavatelstvi Artaria et Comp., ozndmeno 13. 7.

242 DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford
University, 1982, str. 200.

243 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Edition Bérenreiter Praha, 2003, str. 49.

2472, ervence 1816.

#57.27. gervna 1816.

26 Kleine Redouten-Saal.

7 Neumann, Anna Maria, roz. Sessi (1790 — 1864), Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815 —
1950.
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jednim ze zakladateld brnénské Musikverein™*.

Autograf Variaci se nachazi
v Rakouské narodni knihovn&** a nejedna se o &istopis, nybrz o pracovni kopii s
mnozstvim Skrti a oprav, kde jsou dokonce nékteré necitelné noty piepsany pismeny.

Tématem Variaci B dur, op. 19 je skotska a irska, ptivodné keltska pisen, jejiz

napév najdeme pod nékolika nazvy™’.

Sbirka aranzovanych skotskych pisni,
ktera vysla pod nazvem Select collection of original scottish airs v Londyné
v roce 1799, obsahuje tento napdv v Kozeluhové upravé®'. Je v toning D dur a jeji
predehra se v doprovodu shoduje s Voriskovou verzi. Takovy zptsob doprovodu se
sice v podobném pfipadé nabizi, ale je mozné se domnivat, ze VoftiSek znal prave

tuto upravu pisné.

28 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 92.

9 Osterreichische Nationalbibliothek Wien, sign. Mus. Hs. 19270.

200, Zuckerova v Tématickém katalogu uvadi titul Coolun, cituje: Postolka, Kozeluh, str. 336, 339.
Ve sbirce Select collection of original scottish airs, vydané v Londyné€ v roce 1799 (Narodni knihovna
v Praze, sign. 59A2673, vol.1 — 2), nese piSen nazev Now in her green Mantle (basnik a sbératel
Robert Burns, 1759 — 1796) a zdroven udava na stejny napev text O, Summer, thy presence gives joy
to the vale (Peter Pindar, pseudonym basnika Johna Wolcota 1738 — 1819) .

51 Upravy pisni ve sbirce Select collection of original scottish airs jsou od Pleyela, Kozeluha a
Haydna. Na titulni stran¢ je uvedeno obsazeni klavir, housle a violoncello, ale v pisnich neni
specifikovano. Smyccové party jsou tedy dublovany z klavirniho partu ad libitum.
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Obr. 33, Leopold Kozeluh, Now in her green Mantle, Select collection of original

scottish airs, Londyn, 1799.
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Obr. 34, Select collection of original scottish airs, Londyn, 1799, titulni strana
2. dilu.
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Obr. 35, J. V. H. Vorisek, Variace B dur, op. 19, téma.

Po tématu nasleduje pét variaci a Finale, které odpovidaji jednotlivym
styliim, tak jak jsou v klasicistni kompozici rozvijeny™.

U Votiskovych Variaci B dur, op. 19 najdeme ptibuznost s Variacemi F dur
na téma z Armidy, op. 57 Johanna Nepomuka Hummela, které snad vznikaly
ve stejné dobé, v letech 1811 — 1815. Hummelovy Variace jsou typickou virtuézni
zanrovou skladbou videnského stylu pocatku 19. stoleti. Vtipnym zplisobem
zpracovavaji jednoduché téma a zvétSujicimi se technickymi naroky v kazdé dalsi
variaci predstavuji oblibené¢ technické triky. Skladba je v podobné klasicistnim,
ale virtuozn&jsim stylu, a o néco rozsahlejsi, nez Voftiskovy Variace, Cita deset
variaci, z nichz posledni plynule pfechazi do finale.

Prvni Vortiskova variace pracuje se ,,skotskym * stylem v teCkovaném rytmu,
opusténém az poslednich dvou, resp. Ctyfech taktech v kazdé repetici. Najdeme

pribuznost se ¢tvrtou z Hummelovych Variaci F dur, op. 57.

2 Viz pozn. 4 a 20 v kapitole 4. 1. 1. Dvanact Rapsodii, op. 1.
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Obr. 37, Hummel, Variace F dur, op. 57, variace . 4.

Druha variace kombinuje po dvou taktech dva kontrastni motivy: zpévny
motiv (aria) a jednoduchou mftiZzovou techniku. Také v tomto kontrastu, stiidajicim

cantabile a skoky v opacném poradi, najdeme moznou inspiraci v Hummelovych

Variacich F dur, op. 57.

Var. I

4

L asg B & 1
'"ﬁ%ﬁf‘" ?#_____ﬁfﬁgﬁ:& b,

ik

Obr. 38, Vortisek, Variace B dur, op. 19, variace €. 2.
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Obr. 39, Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 1.

Tieti variaci ve Votiskoveé opusu je minore, kde opét kontrastuje vice myslenek.
Na kratkych usecich (kazda z variaci kromé finale ma jen 16 taktl) se zde vystiida
choralni c¢tythlas (takty 1 — 2), vdruhé repetici rozvijejici teCkovany rytmus
ze zaveéru prvniho taktu (takty 9 — 11), harmonie rozlozena do triol kompozic¢né
navazujici na mfizovou techniku ptedeslé variace (takt 3), dramatické akordy
na zdraznénych synkopach (takty 5 — 6, resp. 13 — 14) a odlehCeny zavér fraze

podobny zavérim neteckovanych konct repetic z prvni variace.
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Obr. 40, Votisek, Variace B dur, op. 19, variace ¢. 3, minore.

Nasledujici maggiore jiz svym doprovodem v sextolach pfipravuje zménu

metra v posledni variaci (6/8) a finale (3/8).

Maggiore
. . — - *
e : : rh_- =l I
. aefe, Lafe, efe. 4&«2@—@
w_g | - 1 -0 1 | - - 1 e el 1 11

Obr. 41, Votisek, Variace B dur, op. 19, variace ¢. 4, maggiore.
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Opét zde mizeme spekulovat o inspiraci v jiz zminénych Hummelovych

Variacich op. 57. Hummel podobny charakter pouzil pro své minore, variaci ¢. 9:

Adagio espressivo.
- 2

£ N, F T~

T
o e e ae—— £ o — — ' Ca—
G - — .l ————
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Ainrosippey Thata T120) | [t 2
o B i — ! —

Obr. 42, Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 9.

Pata Voriskova variace je siciliano a melodicky i rytmicky ptipravuje finale

v Sesté variaci:

Var. V

Siciliano

Var.VI Finale

Allegro — 1 —~ ..
; Pe B -
%&'ﬂ' o0 == s == e
s = === === B
v con leggicrezza : . ’ il -
a7 alsls ‘r”!l-_'*'?_L-;r__;
SRzE==s=sas ==Si=S=sSE Nt EEsE

Obr. 43, Votisek, Variace B dur, op. 19, zacatky variaci €. 5 a 6.
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Finale déle pokracuje ve virtu6znéjsim stylu a také zde je ziejma ptribuznost

s Hummelovou posledni variaci.
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Obr. 45, Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 10.

Shodné

jsou i

nékteré

dalsi

|

elementy, jako napiiklad pozastaveni

harmonického pohybu v pokracovani finale (po Sestnactitaktové period¢ obvyklé

délky variaci, které je u obou autorii bez dalsiho oznaceni). U Voriiska je tohoto

efektu docileno trylkem v sopranu,
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Obr. 46, Votisek, Variace B dur, op. 19, variace €. 6, takty 33 —41.

u Hummela naopak prodlevou v basu:
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Obr. 47, Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 10, takty 46 — 53.
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Jinym piikladem je oktavova pasaz ptipravujici zavéreCnou strettu:

F 3
2 £ =
.
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Obr. 49, Hummel, Variace F dur, op. 57, finale, takty 92 — 94.
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il
|

Virtuozni, az teatralni zavér u obou opusil variaci probihd v nejrychlejsim
pohybu a nejrychlejsich notovych hodnotach pouzitych ve skladbé alespon v jedné
ruce (u obou Sestnactiny v tfiosminovém taktu). Nejdiive ukoncuje melodicky
material posledni variace, nasleduje wunisono (u Voriska deviti-, respektive
jedenactitaktova melodicka sekvence, u Hummela jen dvou, respektive Ctyitaktovy

rozlozeny akord) a zavérecné akordy.
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Obr. 51, Hummel, Variace F dur, op. 57, zaveér.

Voftiskovy a Hummelovy Variace, které jsme zde analyzovali, a¢ srovnatelné
rozsahem, odrazi zcela jinou skladatelskou zkuSenost obou autort. Hummelovy

Variace, op. 57 jsou jeho tfindctym solovym dilem variacni formy, u Vofiiska jde

105



o druhy zaznamenany opus. Hummelova skladba ukazuje autoriiv vysoky smysl pro
miru, kontrast a jednotu, kdezto Vofiskliv opus v tomto srovnani plisobi ponckud
uciovsky. Jedna se nicméné o cenny kus v jeho tvorbé€, obohacujici ji o jinde
nepouzity styl a vybocujici z jinak az prili§ frekventované tfidilné formy.

Vzhledem ke snaze o charakterovy kontrast jednotlivych variaci bude
v interpretaci namisté pracovat stempem liberalné. Naptiklad skotsky charakter
prvni variace je mozné podpofit preteckovanim teckovaného rytmu, spojenym
s lehkym accelerandem a opétovnym ralentandem v dvoutaktovych frazich. Dalsiho
kontrastu se da docilit vhodnym odliSenim pevného a volného rytmu, jak vidime na
ptikladu Minore, kde predvéti je ve volnéjSim rytmu, nez zavéti. Barevné kontrasty
muizeme pozorovat jak v ramci jedné variace (Minore — variace €. 3), tak mezi dvéma
nasledujicimi (variace €. 3 a €. 4). Jsou vétSinou naznacené jiz kontrastnimi registry
jednotlivych variaci, které na odpovidajicim nastroji poskytuji dostate¢ny rozdil

v barve samy o sobé.

3. 2. 4. Sondta b moll op. 20

N

Voriskovych klavirnich skladeb. Vedle Symfonie, op. 23 a klavirni Fantasie, op. 12
je zde nejdale dovedena velka forma, at’ jiz sonatova (1. véta) nebo rondova (3. véta).
Netradi¢ni je tempové rozlozeni vét: Sondta ve své koneéné podobé bez Introdukci
sestava pouze ze tii rychlych vét. Mozna pravé to je jednim z divodd, pro¢ neni
v centru zajmu $ir§i odborné vetejnosti, tak jako jina dobova produkce.

Sonata b moll, op. 20 je veénovana Josephine von Wawruch (rozené
Hildenbrand), vynikajici pianistce, kterou v jejim mladi v Praze slysel hrat C. M. von
Weber a s uznanim o jeji hie napsal do mistniho tisku®>*. Byla Zenou lékafe Andrease
von Wawrucha (1773 — 1842, pivodem z Némcic na Morave), ktery ke konci zivota
1é¢il Voriska, a pozdéji také Beethovena. Wawruch v mladi studoval v Olomouci
a v Praze, a sva studia dokoncil u prof. Johanna von Hildenbranda ve Vidni. Pozdé&ji
prednasel na Univerzitich v Praze i ve Vidni. Sam byl vybornym cellistou

% ’ r 254 v . r . v v .
a nadSenym hudebnikem™". Je mozné, ze dedikaci Sondty se Votisek snazil uhradit

23 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, str. 93.
24 http://www.lvbeethoven.com/Bio/BiographyDoctors.html, naposledy vidéno 14. 7. 2013.
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¢ast ndkladii za zdravotni péci, protoze tak jako v mladi se jeho financni situace
ke konci zivota opét blizila hranici bidy.

Jako prvni ze tfi sonatovych vét vzniklo Rondo, které ve své piepracované
formé stoji na misté tieti véty. Poprvé bylo vydano jako samostatna skladba
s oznac¢enim Allegro con brio pod Cislem 20 ve Wiener Pianoforte-Schule Friedricha
Starcka v roce 1820>%°. Treti oddil této klavirni skoly je vlastn& antologii starsich
i soudobych, zatim nevydanych skladeb. Najdeme zde Bacha, Hindela i oba
Mozarty, Wolfganga a Franze Xavera, ale prispéli také autofi jako Albrechtsberger,
Clementi, Cramer, Czerny, Dusik, Field, Jirovec, Hummel, Klengel, prusky princ
Ludwig, Moscheles, nebo Onslow. Starckova Skola je cennym pramenem hudby
zacatku 19. stoleti, nebot’ soucasti sbirky je napt. pét Beethovenovych Bagatel
z pozdgjsiho opusu 119, vydaného jako komplet az v roce 1823 a 1824*°, nebo dvé
véty zjeho Sondty, op. 28 a zkracena verze Cody z klavirniho Koncertu ¢ moll,
op. 37 (nazvana zde Concert-Finale), s vlastnimi prstoklady. O kazdém autoru uvadi
ucebnice na konci jeho skladby nékolik fadek, o Votiskovi ¢teme: ,,J. H. Vorisek,
roddak z Vamberka v Cechdch. Jeden z nejznamenitéjsich videnskych klaviristii.
Prednasi s velkou zrucnosti a jistotou, a exceluje ve zvlddani nejvétsich obtizi. Jeho
akcentuace je nova a pronikavd, jeho kompozice jsou duchaplné a ukazuji jak talent
skladatele s ohledem na vynalézavost, fantazii a znalost prisné kompozice, tak také
dovednost klaviristy. “*’

Rondo je brilantni, virtuozni vétou, nastrojové nekdy piipominajici
scarlattiovskou techniku zejména dvouhlasou tenkou polyfonni strukturou
a preskoky jedné ruky pres druhou. Hlavnim motivem je dvouoktavova Sestnactinova
pasaz, v zavéti doplnéna osminovym skokem v basu. Seriézni ton ale hned v tivodu

udava imitace v nastupu levé ruky, opakujici se v kazdém vstupu ronda.

5 F. Starcke (1774 — 1835). Tii dily Skoly vznikaly mezi lety 1819 a 1821, piedmluva Skoly je
datovana 1821.

236 Vydani: Paris, Maurice Schlesinger, 1823, a Viden, Sauer u. Leidesdorf, 1824.

7 J. H. Worzischek, von Wamberg in Béhmen geburtig. Einer der ausgezeichnesten P. F. Spieler
Wiens, Er trdgt mit grosser Fertigkeit und Sicherheit vor, und glénzt in Lésung der gréssten
Schwierigkeiten. Seine Accentuation ist neu und tief eindringend. Seine Kompositionen sind geistvoll
und zeigen veilich sowohl des Tonsetzers Talent in Hinsicht der Erfindung, Phantasie und Kentniss
des Strengen Satzes, als auch des Klavierspielers Gewandheit. *
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Obr. 52, Votisek, Rondo b moll, ¢. 50 ve Wiener Pianoforte-Schule, takty 1 —17.

L,

Kontrapunkticka prace je pres virtuozni charakter uplatnovana po celou veétu,
vyrazné napt. ve stiednim dilu v Des dur (takty 42 — 93), kdy je v kazdé z repetic
opacny vedouci hlas doplnén protihlasem rozlozeného akordu, ktery ma ale

melodickou funkci.
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Obr. 53, Rondo, sttedni dil, prvni repetice, takty 42 — 47.
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Obr. 54, Rondo, sttedni dil, druha repetice, takty 63 — 74.

Naproti tomu virtozni charakter je podpofen zejména skoky. Ve stfednim dile
najdeme pét pasazi, kde skace leva ruka ptes pravou (viz vyse v taktech 42 — 47), zde

v jednom z nich v je$t¢ virtuoznéjsi podobe¢:

R . g a y I- bk o oiiline Mo aile
Obr. 55, Rondo, sttedni dil, prvni repetice, takty 53 — 59, rychlé skoky v taktech 55 —
57.
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Autograf celé Sondaty je ulozen v Archivu videnské Gesellschaft der
Musikfreunde. Nejedna se o Cistopis, ale o pracovni verzi s mnoha Skrty, verzemi,
poznamkami a zménami. Autograf obsahuje i pozd¢€ji vynechané pasaze Introdukci,
které vyrazné pfispivaji k neobvyklému razu Sondty a pravé ony byly jisté¢ (kromé
roz§itené oblasti vedlej$iho tématu v prvni véte) padnym divodem k volbé podtitulu
Sonata quasi una fantasia. Treti véta ma v autografu znacné odliSnou podobu
od prvniho tisku, vydaného Antonem Pennauerem ve Vidni v roce 18257 ktery je
naopak shodny s verzi ze Starckovy Skoly. Protoze autograf Sondty vznikl pozdgji,
nez Rondo pro Starckovu Skolu, pouzila jej pro moderni edici Dana Zahn (Henle,
1971). Z prvniho tisku naopak vychazi edice Musica Antiqua Bohemica. Autograf se
od prvni edice po velkou cast skladby lisi prilezitostné v intonaci, vyrazné odchylky
ve struktufe najdeme zejména v zaveéru. Jiz pfed predposlednim opakovanim
hlavniho tématu Ronda (od taktu 119) je pfidano Sest taktd, dale od taktu 181
(ve verzi z prvni edice) nasleduje v autografu upln¢ jiny, vyrazné kratsi zaver.
Autograf také obsahuje ctyficetitaktovy virtuézni dil Con fuoco, ktery je preskrtan
a do konec¢né podoby Sondty nezarazen. Tato skizza predstavuje jesté dal$i material,
jinde ve vété nepouzity, sestavajici predevsim z akordickych a oktavovych skoki
obou rukou v protipohybu, a pasazové techniky vlevé ruce se synkopickym

kontrapunktem v pravé.

28 Druhé vydani, Diabelli et Cappi, cca 30. 1éta 19. stoleti, resp. mozna 1834, je totozné s prvnim. Po
upadku vydavatelstvi Pennauer k nému byly pouzity stejné plotny. Viz vydavatelska zprava v:
Zuckerova, Olga, Sondata op. 20, Praha, Musica Antiqua Bohemica, 1986. Edice MAB vychazi

z prvniho a druhého tisku.
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Obr. 56, Vortisek, Sondata b moll, op. 20, 3. véta, zaveér — 2. vydani Diabelli et Cappi,
cca 1830.
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Obr. 57, Vorisek, Sondata b moll, op. 20, 3. véta, zavér — pro Spatnou Citelnost

autografu na mikrofilmu pouzito vydani Henle, 1971, pro které byl autograf

Obr. 58, Voftisek, Sondata b moll, op. 20, 3. véta, zaver — autograf, kopie mikrofilmu.
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Prvni véta Sondty (v autografu v alla breve, ve vydani v celém taktu) je
ze vSech tii vét nejbohatsi v kontrastech jednotlivych ¢asti, témat i motivi. Hlavni
téma tvoii pét taktt: uvodni staticky hlavni motiv (oktavy a trylek v taktech 1 — 3),
aihned kontrastujici odpovéd (takty 3 — 5). Cela oblast hlavniho tématu
je dvanactitaktova perioda (takty 1 — 12), ktera dale od Sestého taktu pokracuje
rozvijenim druhé poloviny hlavniho tématu (,,odpovedi). Mezivétu, utvorenou
ze stejného tématického materialu hlavy tématu, jiz jako statickou nevnimame diky
plynoucimu doprovodu Albertiho basu v levé ruce (takty 13 — 21). Pies Ctyitaktovou
melodickou kadenci (takty 22 — 25) se dostaneme k vedlej$imu tématu, které
je ,, Doppelgingerem, dvojnikem hlavniho tématu. Rytmicky shodna struktura
je vSemi ostatnimi faktory, jako jsou ténorod, registr nastroje, bohatost harmonie,

melodicky postup, nebo dynamika, natolik ,,maskovana“, ze tuto rytmickou shodu

posluchac zfejmé na prvni poslech nepozna.

Obr. 59, Votisek, Sondta b moll, op. 20, 1. véta, hlavni téma, takty 1 — 5.

Obr. 60, Votisek, Sondata b moll, op. 20, 1. véta, vedlejsi téma, takty 26 — 30.

Motiv Doppelgdingera, dvojnika, dvou stranek jedné osobnosti, je v raném
19. stoleti v literatufe (E. T. A. Hoffmann, Jean Paul, Heinrich Heine) a nasledné
v hudbé, resp. hudebni literatuie (Schubert - Schwanengesang, Schumann — postavy

Florestana a Eusebia) oblibenym a mystickym tématem. Ve Votiskove Sondté jej

112



jako odraz romantické ptedstavy vidi O. Zuckerova®’. Naopak K. DeLong vidi tuto
techniku transformace tématu pii zachovani stejnych rytmickych hodnot jako ptiklon
k fantazijnimu stylu béznému v kompozicich fantazijniho charakteru v raném 19.
stoleti, a spiSe nez Voriskiv romanticky ton zdlraziiuje jeho pfistup k fantazii
jako form&®®.

Po celé oblasti vedlejsiho tématu, kdy je ponékud choralni téma v levé ruce
ornamentovano dimyslnou a bohaté€ rétorickou linkou v pravé ruce (takty 35 — 49),
nasleduje zavéreCna stretta (takty 50 — 61), casteCné vyuzivajici tématického

materialu z pokracovani hlavniho tématu (takty 51 — 56 vlevé ruce), a expozici

ukoncuje opét velmi kontrastni zavérecné téma (takty 62 — 72).

Obr. 61, Votisek, Sondata b moll, op. 20, 1. véta, ¢ast oblasti vedlejsiho tématu, takty
34 - 39.

Obr. 62, Votisek, Sondta b moll, op. 20, 1. véta, Cast zavérecné stretty, zde takty 49 —
56.

291 oulova-Zuckerova, Olga, ,,Vorisek®, disertacni prace, Praha 1961, str. 86, cit. in: DeLong, K., The
Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford University, 1982, str. 212.
260 DeLong, K., str. 212 — 215.
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Obr. 63, Votisek, Sondata b moll, op. 20, 1. véta, zavér expozice, takty 61 — 72.

Relativné kratké provedeni (takty 73 — 109) nejdiive zpracovava
kontrapunkticky hlavni téma, zejména jeho druhy motiv (v expozici takty 3 — 5,
v provedeni od taktu 77). Pfes mnozstvi alterovanych kadenci se dostaneme
az k toniné & moll, ve které poté zazni hlavni téma (takty 89 — 95) o pilton vys, nez
zakladni tonina dila. Tento velice puisobivy efekt je ve své dobé naprosto nezvykly,
D. Schubart®" jej dokonce oznaluje za nepfipustny. Provedeni pokraduje uvedenim
materialu mezivéty (takty 96 — 104) a poté se opétovnym zpracovanim druhého
motivu z hlavniho tématu (takty 105 — 109) dostaneme do reprizy, ktera nevybocuje
z konvencniho zplsobu tématické prace.

Druha véta, Scherzo, je jedina shodnd v autografu i prvnich tiscich. Jedinym
rozdilem je, tak jako u ostatnich vét, vetsi propracovanost autografu v dynamice.
Véta je v neobvyklé, ale logické tonin€ Cis dur (enharmonicka zaména Des dur,
tercioveé pribuzna s toninou b moll, nebyla v prvnich dekadach 19. stoleti pouzivana),
se sttednim dilem ve Fis dur. Charakteristickou zvlaStnosti celé véty je fz na tieti
dobé¢, jimz zacina jiz ptedtakti a prvni takt, a jehoz frekvence vyznamné vzroste
v provedeni, zejména v taktech 60 — 69. Tento prvek je zachovan i v kontrastnim
stfednim dile, na toénice v prvni repetici jen synkopou s ligaturou (od taktu 115), na
dominanté v druhé repetici jiz s oznacenim fz (takty 130 s pfedtaktim — 144).

Scherzo svou tfidilnou strukturou pfipomind Rapsodie, energii a tidernosti

zejména Rapsodii €. 2 nebo €. 4:

281 Schubart, Christian Friedrich Daniel (1739 — 1791), Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1806,
cit. in: Zuckerova, O., Sondta op. 20, pfedmluva.
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Obr. 64, Votisek, Sondata b moll, op. 20, 2. véta — Scherzo.
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Obr. 65, Voftisek, Rapsodie E dur, op. 1 €. 2.
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Obr. 66, Votisek, Rapsodie F dur, op. 1 €. 4.

Stfedni dil Scherza toninou, charakterem i vokalni harmonickou strukturou
ostfe kontrastuje s hlavnim dilem véty. Siln¢ pripomina sttedni dil Rapsodie cis moll,
op. 1 ¢. 1, prestoze kontrastujici hlavni dily jsou obou piipadech odlisné (ve Scherzu
je to rytmicky, az useCny charakter s vyraznou akcentuaci, v Rapsodii cis moll

kontinualni tok Sestnactin v brilatnim stylu).
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Obr. 67, Votisek, Sondata b moll, op. 20, Scherzo, stiedni dil.
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Obr. 68, Votisek, Rapsodie cis moll, op. 1 ¢. 1, stiedni dil.

Vyznamnou soucasti autografu Sondty z roku 1824 jsou dvé Introdukce. Prvni
z nich, pied prvni vétou, je v autografu preskrtina. O. Zuckerova®® i K. DeLong”®

se domnivaji, ze do vysledného tvaru Sondty nebyla zatfazena pro svou pfiliSnou

ptibuznost s tvodem Beethovenovy Patetické Sondty, op. 13.

Obr. 69, Voftisek, Introdukce 1., autograf Sondty op. 20, kopie mikrofilmu,
Gesellschaft der Musikfreunde.

262 7uckerova, O., Sondta b moll, op. 20, ptedmluva.
263 DeLong, K, str. 210.
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Druha intodukce, v autografu uvedend na samostatném listu, preskrtana
neni***. Je vzhledem k t6ning& a zavére¢né kadenci na dominant& jisté minéna k prvni

vEéte, prestoze stoji az za ni.

Obr. 70, Votisek, Introdukce II., autograf Somndaty op. 20, kopie mikrofilmu,
Gesellschaft der Musikfreunde.

Sonata b moll, op. 20, je vyjimecnou skladbou ve Voriskoveé klavirnim dile.
Ve srovnani s jedinou dal$i sonatovou formou ve skladbé s klavirem, ranéjsi
houslovou Sondtou, op. 5, ale také s mensimi ranéjS$imi klavirnimi skladbami,
je ve své kone¢né (vydané) podobé daleko koncentrovanéjsi, formalné i myslenkové
uspornéjsi, a tématicky propracovan¢jsi. Podobn¢ jako v Symfonii D dur, op. 23,
se v ni projevuje hloubka hudebniho vyjadfeni autora bliziciho se konci své kratké
kompozi¢ni ¢innosti.

Interpretacné je Somndta pritazliva z n€kolika divodd. Prvni véta je vyrazna
zejména koncentrovanym bohatstvim hudebniho obsahu. Vzajemna odlisnost dil¢ich
momentt bude uréujicim faktorem pro praci s tempem, které je v této vété velice
flexibilni. Jednotici prvek, Doppelginger, je spiSe kompozi¢ni technikou, nebot
interpretace hlavniho a vedlej§iho tématu vyzaduje velkou tempovou volnost a
maximalni rozliSeni ve zvuku a uhozu. Uskalim prvni véty je toto mnozstvi detailt
pres zachovani jejich charakteru dostate¢né¢ sjednotit, aby vynikla vyvazenost celku.
Druha véta, Scherzo je narocné jednak tim, ze nasleduje bezprostiedné po relativné
rozsahlé prvni véte, jednak nepolevujici energii v hlavnim dile, kterou je teba

udrzet. Z technické stranky je zde obtizna kombinace skokd a trylkd. Pavodné

instruktivni tfeti véta fesi predevsim skoky a pasazovou techniku. Je pravdépodobné,

%4 K. DeLong si klade otazku, pro¢ v tom piipad& nebyla do tisku zafazena. Str. 210.

117



ze byla urCena zaktim jako cviceni na prstoklad s podkladem palce ve stupnici b moll
a prislusnych rozlozenych akordech, v kombinaci s vice nez oktdvovymi, vétSinou
decimovymi skoky.

Pro interpreta je Sondta obtizna predev§im diky absenci pomalé véty.
Prestoze délkou neptfesahuje mensi sonaty Mozartovy nebo Haydnovy, bohatost
hudebniho obsahu by vydala na rozmérméjsi dilo, které by tak stalo na Cestné&jSim

misté klavirniho repertoaru, nez je tomu dnes.
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Zavér

Zamérem mé disertatni prace bylo piredstavit solové klavirni dilo Jana
Véaclava Hugo Votiska z pohledu interpreta, a najit jeho misto v kontextu dobové
produkce. Na teoretickou ¢ast navazuji dvé praktické pfilohy: zvukovy zaznam
Voriskovych dél, ktery vznikal soubézné se zkoumdanim interpretacnich principil
popsanych vtextu, a navrhy edi¢nich zmén v modernim vydani jednoho
z Votiskovych opust, Dvanacti Rapsodii, op. 1, které se béhem této prace staly
nezbytnymi.

Voftiskovo klavirni dilo bylo v dobé svého vzniku interpretovano predevsim
samotnym autorem, dale jeho zdky a prateli. Na vefejnych koncertech se vSak
jednalo predevsim o jeho koncertantni skladby, z nichz nejpopularnéj$im a nejcastéji
provadénym dilem byly Variace na pisen La Sentinelle, op. 6 pro klavir
s doprovodem orchestru (resp. smyccového kvarteta, a v dalSich verzich). O
provadéni solovych skladeb nemame mnoho dokladtd, protoze znély vétSinou
v uzavienych spolecnostech a salonech. V pribéhu 19. stoleti Votiskovy skladby az
na vyjimky z koncertniho repertoaru vymizely. Divodi mize byt nékolik, nekteré
hypotézy se zde pokusime predstavit.

Jako prvni se nabizeji divody technické a kompozicni. Mezi né patii jista
formalni monoténnost, kterd vyplyva z naprosté prevahy tiidilné da capo formy v
celku Voriskova so6lového klavirniho dila. Druhym mtze byt ¢astd nerovnomeérnost
technické trovné v jednotlivych skladbach. Vzdy nékolik taktl zcela vybocuje
z kontextu bud’ svou naro¢nosti, nebo pozadavky na rozpéti ruky, coz bylo Votiskovi
vy¢itano jiz dobovou kritikou®®”. Daldim, ne tak zjevnym, ale o to podstatngjsim
divodem mohou byt interpretacni limity pozdéjSich nastroji, které
neodpovidaji jazyku Votiskovy doby. Vofiskova hudba je postavena na moznostech
nastroje a na nové virtudzni klavirni technice, kterou zasadné definoval jeho ucitel
Johann Nepomuk Hummel. Je nasnadé¢, Ze interpretaci na pozdejsSim nebo dokonce
modernim nastroji a pod vlivem pozdé&jsi interpretacni estetiky mutze Voriskova
hudba ztracet n¢které ze svych podstatnych rysii a tim i ¢ast své straktivity.

V kapitole 2. Interpretace jsme predstavili ¢tyfi oblasti interpretacni
problematiky, jejichz vybér nebyl nahodny. Vychazi zbodu, ktery nejvlivngjsi

Voftiskiav vzor, vyznamny dobovy klavirni virtuéz a pedagog Johann Nepomuk

%63 Viz kapitola 3. 1. 1. Dvanéct Rapsodii, op. 1.
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Hummel sam rozebird ve své Klavirni Skole: tempo, pedalizaci, ladéni
a improvizaci’®®. Jak v druhé kapitole, tak v dalsich kapitolach popisujicich
jednotlivé skladby, je hlubsi pohled vénovan otazkam tempa a barvy. Tempem
rozumime jednak zakladni tempo celé skladby, jednak praci stempem v prubéhu
skladby®”’. Vzhledem k vybranému zakladnimu tempu skladby se jak vysledny
celkovy tvar, tak jednotlivé interpretacni detaily mohou dramaticky liSit. Ve
Voriskové dile je tato otazka nejaktualnéjsi v Rapsodiich, op. 1, v jejichz prvnim
vydani jsou uvedeny metronomické udaje. Jsou-li interpretem brany vazné, je
vysledné tempo primérné asi o dvacet procent rychlejsi, nez jaké by intuitivné
odhadl podle tempového oznadeni a ostatnich indikaci plynoucich pfimo z textu.
Zaroven je interpret nucen piehodnotit pojem Cistoty hry ve smyslu piesného
porozuméni kazdé noté v pasazich nejmensich hodnot v dané skladbé; v nékterych
nez zfetelnost detaild. Pfi praci s tempem v prubéhu skladby bude mit zasadni vliv
snaha interpreta bud zachovat co nejjednotnéjsi tempo v celém prabéhu skladby,
nebo naopak dovolit si v&tsi tempové rozdily. Studium pramenti®®® vede ke spise
flexibilnimu pojeti, kdy tempo dané casti skladby spoluurcuji neméné vyznamné
faktory, jakymi jsou napiiklad charakter toniny nebo barva zvuku. Tim se dostadvame
k druhému interpretaénimu okruhu.

24

Barvu zvuku vnimame jak v techni¢téjsim smyslu, tedy v otazce pedalizace a
pouziti dalsich rejstiika®®, tak ve smyslu Ghozu, ktery bude ovlivnén predeviim
interpretovou znalosti vyznamu tthozovych znamének (blize objasnénych v Ptiloze 1
— Navrh edi¢nich zmén), tak vyznamu toniny celé skladby nebo jejiho useku®™.

S touto strankou Vofiskova dila souvisi i jeden zobjevi’’', ke kterym
studium pramentt vedlo. Vaze se ktématu pedalizace a nesouvisi nutné jen

s Voriskovym dilem, ale s dobovou interpretacni estetikou obecné. V prvnich dvou

266 7amérné se nezabyvame otézkou prstokladu, ktera by vydala na samostatnou préci srovnatelného
rozsahu.

27 Obé otazky souvisejici s tempem jsou feseny zejména v kapitolach 3. 1. 1. Dvanact Rapsodii,

op. 1,a3.2.3 Variace, op. 19.

% iz zejména kapitoly 2. 1. 2. Piijeti metronomu a 3. 1. 1. 3. Tempo a metronomické tudaje

v interpretaci Rapsodii.

29 Konkrétni piiklady najdeme v kapitolach 2. 1. 2. Pedalizace a 3. 2. 1. Fantasie, op. 12

2% podrobné v kapitole 3. 1. 1. Dvanact Rapsodii, op. 1.

2! Druhym objevem je Kozeluhova tiprava skotské a irské pisné Now in her green Mantle (obrazek
33, str. 93), kterou Voftisek pouzil jako téma svych Variaci, op. 19. Z porovnani obou skladeb
vyplyva, ze Vorisek mohl piseni znat pravé v této uprave, protoze jeho zpracovani pouziva v podstatné
casti varia¢niho Tématu shodny doprovod v levé ruce.
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vydanich Hummelovy Klavirni skoly se totiz zasadné 1isi pedalizace vyznacena
v ptikladech ilustrujicich popisované zasady pouzivani pedalu. V prvnim vydani
zroku 1828 se podoba zplisobu znamému ze starsi praxe, a je vyznacena na delsi,
vétsinou dvoutaktové useky; jeden pedal spojuje vzdy nékolik ¢asto protikladnych
harmonii (neztidka toniku s dominantou, nebo dvé harmonie opa¢ného tonorodu).
V druhém, o pouhych deset let pozd€jsim vydani, se ve stejnych hudebnich
prikladech doporucuje pedalizovat dvojnasobné Castéji, vzdy novym pedalem na
kazdou novou harmonii. Tato zména v chapani zvuku je piimym disledkem
bouflivého vyvoje, kterym klavir proSel v ndvaznosti na akustické zmény
koncertniho prostoru. Objev nas nuti zasadné pirehodnotit vnimani zietelnosti
v interpretaci hudby raného 19. stoleti*’>.

Dvé mensi podkapitoly dopliiuji témata ladéni a improvizace, dalsi
z dtlezitych bodd v Hummelove Klavirni Skole. Kapitola vénovana ladéni
predstavuje nckteré ladici systémy VoiiSkovy a Hummelovy doby, a blize mapuje
Hummelav postoj k rovhomérné temperatuie, ktera byla v prvni tfetin€ 19. stoleti jen
jednou z moznosti*”. Principy improvizace, kterd byla pro Voftiska i Hummela
nejzakladnéjsi interpretani praxi, jsou prezentovany na zakladé Hummelovych
doporuceni uvedenych v posledni kapitole Klavirni skoly, a ilustrovany na Votiskove
Fantasii, op. 12, jejiz prvni ¢ast je formalné i interpretacné jednou z nejvolnéjsich
v celém jeho solovém klavirnim dile.

V nékterych Votiskovych skladbach se k témto interpretacnim problémum
pridava jesté zakladni otdzka prace se samotnym textem, ktery nelze brat za zcela
jednoznacny. Nevylucuje se ani nutnost ucinit rozhodnuti, kterou z existujicich verzi
se idit. Tento problém se tyka napft. Sondty, op. 20°™*, nebo Fantasie, op. 12°7, kde
se podoba dila v jednotlivych stadiich vzniku znacné lisila.

Vyslednou podobu interpretace VofiSkova dila vSak neurcuje jen blizsi
studium pramend primarnich i sekundarnich, autografi a prvnich edic jednotlivych
skladeb, a dobovych ucebnic klavirni hry. Zakladni podminkou informované
interpretace je soustavné poznavani mnozstvi originalnich historickych nastrojii a

276

jejich kopii, diky nimz je mozné toto teoretické studium aplikovat™". Paradoxn¢ totiz

272 Problematice se vénujeme v kapitoldch 2. 1. 2. Pedalizace a 3. 2. 1. Fantasie, op. 12.
3 iz kapitola 2. 3. Ladéni.

2 Kapitola 3. 2. 4.

75 Kapitola 3. 2. 1.

276 Viz nahravka, Pi{loha 2.
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interpretace na dobovém nastroji (nebo alespon jeho kopii), ktera uplatiiuje poznatky
o dobov¢ praxi, déld dnes Voriskovu hudbu aktualnéjsi, nez interpretace na dneSnim

nastroji, podfizena jeho moznostem, jen malo kompatibilnim s hudbou samotnou.
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Résumé francais

Introduction

L'ccuvre de VofiSek n'est pas trés connue ni trés jouée, alors que ce
compositeur doit étre reconnu a juste valeur: il a une importance réelle dans I'histoire
de la musique (notamment pour avoir fondé le genre de I'impromptu) et sa musique,
au style résolument visionnaire en plusieurs points, est de qualité. Elle peut de plus
séduire le public d'aujourd'hui pourvu qu'on la joue bien.

Si Vofisek est peu connu, c’est sans doute en partie parce que peu de travaux
de recherche ont été faits sur lui. A part de sources biographiques telles que les

Notices biographiques d’Aloys Fuchs®”’

ou ’article du beau-frére du compositeur
Viaclav Kodytek?”, on ne dispose que de plusieurs articles et de deux théses sur le
sujet. Au début du 20° siécle, Willi Kahl inclut les compositions de Voiisek dans son
article comparatif sur le morceau lyrique’”, tandis qu’Alois Hnili¢ka, outre de sa
présentation du compositeur dans le contexte du début du 19° siécle®®”, parle surtout
de sa relation avec son maitre pragois, Vaclav Jan Tomasek™'. Plus de recherche a
été faite par le musicologue brunnois Vojtéch Kyas. Aprés son premier article sur
Votisek, o il poursuit la recherche de W. Kahl**, il a fait un travail remarquable en
rassemblant les articles de presse sur les présentations publiques de Vofisek en tant

. \ r1 . .. 283
qu’interpréte et de ses éléves et successeurs interpretants ses compositions™ .

27 Fuchs, Aloys, Biographische Notizen iiber Johann Hugo Worzischek: (weil. K. k. ersten
Hoforganisten.). Nach Mitteilungen einiger seiner Freunde und eigenen Beobachtungen
zusammengestellt von Aloys Fuchs, 1826.

28 Kodytek, Vaclav, ,,Vofisek Jan Hugo. Strugny Zivotopis”, Praha, Dalibor, 20. 6. 1859 [« La
biographie bréve »].

9 Kahl, Willi, ,,Das lyrilche Klavierftiick Schuberts und feiner Vorginger feit 1810%, Archiv fiir
Musikwissenschaft, 3. Jahrg., H. 1. Jan., 1921, p. 54-82.

20 Hnilicka, Alois, Profily ceské hudby z prvé polovice 19. stoleti, Fr. Borovy, Praha 1924 [« Les
profils de la musique tchéque de la premiére moitié du 19° siécle »].

281 Hnilicka, Alois, ,,Volné listy z korespondence V. J. Tomaska®, Praha, Dalibor, 1922, str. 3-4, 13-
14 [« Les pages séparées de la correspondence de V. J. Tomasek »] ; ,,Fragmenty k uméleckému
profilu Tomaskovu®, Praha, Dalibor, 1922, str. 107-109 [« Les fragments du profil artistique de V. J.
Tomasek »].

2 Kyas, Vojtéch, ,,Srovnani lyrickych klavirnich kusi V. J. Tomaska, J. H. Votika a F. Schuberta®,
Casopis moravského muzea, Ixii, 1977, p. 125-30 [Comparaison des pi¢ces de charactére de V. J.
Tomasek, J. H. Voiisek et F. Schubert].

283 Kyas, Vojtéch, ,,Skladatel a pianista J. H. Vofisek v zrcadle dobovych kritik™, Brno, Opus
musicum, 1986, p. 227-239 [J. H. Vofisek, compositeur et pianiste vu par les revues de presse
d’époque].

123



D’autres articles comparatifs ont suivi®**. Les travaux musicologiques de fond sont
représentés surtout par deux théses doctorales ; la premicre en 1961 d’Olga Loulova-
Zuckerova®®® (aujourd’hui publiquement inaccessible) et en 1982 celle de Kenneth
DeLong. Olga Loulova-Zuckerova, qui a consacré toute sa vie a la recherche et
I’écriture sur J. V. H. Vorisek, I’a présenté non seulement dans plusieurs autres
articles®®, mais surtout dans la plupart de préfaces des éditions dans la série de la
maison d’édition Supraphon, Musica Antiqua Bohemica. Elle a également établi le
catalogue thématique de son ceuvre®’ et elle prépare pour I’édition une monographie
importante, ainsi que la traduction en tchéque des Notices biographiques d’Aloys
Fuchs annotée. Par conséquent, Kenneth DeLong est I’auteur de I’article « Votisek »
dans le Grove Dictionary. Ces travaux musicologiques se concentrent notamment sur
le compositeur en tant que personnage historique, ou sur la comparaison de ces
compositions a celles de ses contemporains. Il y a donc la place pour poursuivre des
travaux universitaires sur VofiSek, notamment dans le domaine de la théorie de
l“interprétation.

En outre, I'édition de sa musique pose probléme actuellement. En effet, les
pianistes n'ont pas acces a l'intégrale de I'ceuvre dans une édition convenable. La
plupart de I'ceuvre pour piano seul de Vorisek existe dans la série Musica Antiqua

Bohemica de I’édition Supraphon®®®

. Cette édition, faite dans les années 60 et 70 du
20° siécle est problématique notamment a cause d’une adaptation du langage du
compositeur a des usages d’écriture plus récents, courante a 1‘époque. Un texte

beaucoup plus précis, mais avec une préface insuffisante et avec des doigtés ajoutés

2 Kyas, Vojtéch, ,,Nové poznatky o J. H. Voiiskovi®, Brno, Acta Musei Moraviae, 1990, p. 205221
[Nouvelles connaissances sur J. H. Vofisek], ,,Jan Hugo Voftisek, Franz Schubert, a Viden jejich
doby*, Brno, Opus Musicum, xxi, 1989, p. 5-19 [Voftisek, Schubert et la Vienne de leur époque].

25 7uckerova, Olga, J. V. H. Vorisek, Diserta¢ni prace [thése doctorale], Praha, CHF, 1961.

26 7uckerova, Olga, ,,Nové poznatky o J. H. Votiskovi®, Hudebni véda 25, 1988, &. 3, p. 230-237

[« Nouvelles connaissances sur J. H. Vofisek »], [Zuckerova] Loulova, Olga, ,,Prazska léta Jana
Vaclava Votiska“, Zpravy z Bertramky, 1961, p. 10—15 [« Les années pragoises de Jan Vaclav
Voftisek »].

27 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Barenreiter Praha, 2003.

28 yolume 1 : Impromptus, op. 7, Musica Antiqua Bohemica, svazek 1 (V1. Helfert, V. Kapral),
Praha, Editio Supraphon, 1976 ; vol. 4 : Sonata, op. 20, Musica Antiqua Bohemica, svazek 4, Praha,
Editio Supraphon, 1986 (O. Zuckerova) ; vol. 52 (Composizioni per piano solo, Musica Antiqua
Bohemica, svazek 52, Praha, Statni hudebni nakladatelstvi, 1961 (J. Racek, O. Zuckerova) — le volme
comporte les Rondeaux op. 18, Le Désir op. 3, Le Plaisir op. 4, les Variations op. 19 et les pieces sans
numéro d’opus : le Stammbuchblatt, I’ Eclogue en do majeur, I’ Impromptu en si bémol majeur,
I’Impromptu en fa majeur, vol. 78 : 12 Rapsodii pro klavir, 1. dil (Rapsodie 1 — 6), Musica Antiqua
Bohemica, svazek 78, Praha, Supraphon, 1978 (J. Racek, V. J. Sykora) 2 vol. 79 : 12 Rapsodii pro
klavir, 2. dil (Rapsodie 7 — 12), Musica Antiqua Bohemica, svazek 79, Praha, Supraphon, 1979 (J.
Racek, V. J. Sykora).
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est proposées dans 1’édition de Henle de 1971°*°. Dans un choix de l'ccuvre de
Vorisek, cette édition donne par exemple les deux versions du troisiéme mouvement
de la Sonate op. 20.

C’est que dans la période toute récente que la musique de Vorisek attire
I’attention des pianistes. Aprés 1’enregistrement intérgale sur le piano moderne de
Radoslav Kvapil (Supraphone, 1977), qui a été pour longtemps le seul a trouver, les
sélections de l'ceuvre de Vorisek sont parues. Sur le piano moderne ce sont les
enregistrements d‘Arthur Pizarro (Collins Classics, 1996) avec les Rapsodies op. 1 et
les piéces Le Désir, op. 3 et Le Plaisir, op. 4, et de David Gross (Centair Records,
2010) avec la Fantaisie op. 12, les Impromptus op. 7, la Sonate op. 20 accompagnés
par le Stammbuchblatt et le Marsch. Sur un pianoforte, 1’album d‘Olga Tverskaya
(Opus 111, 2001) contient la Fantaisie op. 12, les Impromptus op. 7, la Sonate op. 20
et les Variations op. 19, et 'enregistrement tout récent de John Khouri (ed. John
Khouri / San Francisco Fortepiano Society, 2013) offre la Fantaisie op. 12, les
Impromptus op. 7, et la Sonate op.20 dans la version de I’autographe avec les
Introductions.

La présente thése souhaite donc combler trois lacunes : un travail dans le
domaine de la théorie de I’interprétation, une édition critique commentée, et la
réalisation d’un travail de recherche appliquée — I’enregistrement intégral sur un
instrument approprié. Le texte propose la recherche sur I’interprétation de la musique
ancienne aujourd’hui. L‘esquisse des changements nécessaires dans 1’édition
moderne de la partie la moins traitée auparavant, les Rapsodies op. 1 (Annexe 1), a
été faite en accord avec I’Editio Birenreiter Prague. Elle suggére le retour aux
sources et présente, outre les tableaux de changements pour chaque de douze
Rapsodies, une interprétation des signes souvent confondus dans les éditions
modernes de la musique du tournant du 18° et 19° siécle. L’enregistrement sonore
(Annexe 2) compléte le choix du disque parue en 2004 dans la série de Jeunes
Solistes du Conservatoire National Supérieur de la Musique et de Danse avec la
Sonate op. 20, Le Désir, op. 3 et Le Plaisir, op. 4, et présente I’interprétation basée
sur I’étude de sources musicales et de la pratique de 1’époque, sur I’instrument

proche du temps de la naissance des ceuvres joués.

29 vorfsek, J. H., Ausgewdhlte Klavierwerke, Miinchen, G. Henle Verlag Miinchen, 1971.
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Le sujet de la thése ci-présentée, I’ccuvre pour piano de Jan Vaclav Hugo
Vorisek, est trait¢ a partir de plusieurs perspectives. La pratique de l'interprétation
musicale, qui souléve en soi de multiples questionnements, est la condition et la base
de la recherche. On a divisé la présente recherche dans deux directions. Les phases
principales de la vie du compositeur sont présentées sur la base de peu de sources
existantes. L'homme Vofisek, en tant que personnage historique, et son oeuvre sont
en effet des sujets peu traités. Il n'existe donc que peu de sources pour pour pouvoir
mener une recherche achevée sur cette question plus concluante. Le deuxiéme
direction porte sur [’étude et la généralisation des principes d’interprétation
d’époque, qui donnent la forme finale a D’interprétation musicale des ceuvres
concrétes de Vorisek inclues dans I’annexe de cette thése. Dans ce domaine, le choix
a été naturellement de partir surtout de 1’héritage pédagogique et interprétatif du plus
grand maitre de VoriiSek, Johann Nepomuk Hummel, formulé en grande partie dans
sa Méthode™”.

L’ceuvre pour piano de VorisSek fait une partie du répertoire pianistique du
début de 19° siécle relativement oublié. Au désavantage de son oeuvre musicale,
I'auteur n' pas pu atteindre sa maturité a cause de son histoire personnelle difficile,
ses occupation ou bien pour le caractére de sa personnalité. Chaque grande forme
musicale est représentée qu’une seule fois : dans son ceuvre pour piano seul®”’ nous
n'avons qu'une seule sonate, une fantaisie, un cycle de variations, dans son ceuvre
orchestrale nous ne disposons que d'une seule symphonie et une messe. On peut
supposer, que dans tous ces cas il s’agit plutot des essais, bien que trés réussis, et
d’une premiere expérience avec la forme musicale en question. La question du futur
développement possible de son langage, s’il elt pu vivre plus longtemps ou s’il et
pu jouir d un épanouissement plus rapide dans sa jeunesse, restera une spéculation.

Le fait d’étre le pionnier du genre du morceau lyrique pour piano (I’auteur
de I’'impromptu), est plutdt une curiosité musicologique et historique. On trouve plus
des piéces semblables de Franz Schubert ou plus tard de Felix Mendelssohn au cceur

du répertoire pour piano d’aujourd’hui. L’ceuvre de Vorisek reste moins connu, ou

20 Hummel, Johann Nepomuk, Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel,
Vienne, 1828.

! Ce travail ne traite pas les ceuvres concertantes avec I’accompagnement de ’orchestre : Variations
brillantes sur La Sentinelle, op. 6, Variations di Bravura, op. 14, Rondo espagnol, op. 17,
Introduction et Rondeau Brillant, op. 22, a Grand Rondeau concertant, op. 25 (pour le trio de piano et
1‘orchestre).
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bien, en ce dernier temps, gagne l’'intérét des interprétes orientés au répertoire
inconnu®”.

Une de raisons de ce manque d’intérét, selon mon avis, est le fait, que la
musique de VofiSek reste treés liée a 1’ instrument pour lequel il a écrit. Il n’est pas un
auteur universel, comme on considére aujourd’hui par exemple J. S. Bach, dont la
musique est présentée dans un grand nombre des attitudes inteprétatives avec plus ou
moins de succes. Quant a la musique de Vofisek, si elle est interprétée sur tout un
autre piano, que celui qu’il a pu avoir a sa disposition, il est difficile d’en touver sa
qualité, son naturel et son ingéniosité. VoriSek souligne confidentiellement les
marques caractéristiques de I’instrument qu’il connaissait si bien, et leurs absence
peut rendre I’effet de sa musique impossible. Un enregistrement de son ceuvre pour
piano seul sur les copies des instruments historiques fait partie annexe de cette thése.

La partie théorique s’est formée simultanément avec cet enregistrement. C’est
surtout le chapitre 2. Interprétation, qui traite I’expérience de I’interpréte, mais aussi
la plupart de la description et des analyses des ceuvres concretes.

Le premier chapitre présente le compositeur dans trois périodes principales de
sa vie, sur la base du minimum d’information existant. La seule source biographique,
les Notices biographiques de 1’ami proche de Voiisek, Aloys Fuchs, date du 1826
La deuxiéme partie de ce chapitre traite le dévéloppement artistique du compositeur.
L’effort de comprendre I’influence de quatre personnalités majeures de son
éducation musicale, le pére de Vorisek, Vaclav FrantiSek, 1’organiste Matéj Sojka,
Vaclav Jan Tomasek et surtout Johann Nepomuk Hummel, est de nouveau limitée
par un manque de sources.

Quant a I’influence de J. N. Hummel, sa Méthode pour piano sert pour base
de questions d’interprétation dans ce texte. Méme paru plus tard, le contenu s’est
formé a la période des études de Vorisek chez Hummel. Les sujets choisis de la
Meéthode font le cadre du deuxiéme chapitre, consacré a des questions plus générales
d’interprétation, illustrées par la suite sur les ceuvres de Vorisek.

Les problémes concrets d’interprétation sont vus plus en détail dans le
troisieme chapitre, ou les ceuvres de VofiiSek sont examinées. La description de

chaque pi¢ce contient les renseignements de base sur 1’ceuvre et les sources ;

22 En 2008, les lieder de Voiisek sont enregistrés par le soprano Claron McFadden et le pianofortiste
Bart Van Oort. Brilliant Classics, Catalog #: 93867.

%3 La transcription et la traduction de cette source la plus valable m’ont été gentillement proposées
par Mme Olga Zuckerova.
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I’analyse qui suit n’est pas une analyse classique selon une des méthodes analytiques,
mais a chaque ceuvre décrite, un aspect différent fait I’objet d’intérét. Le but était de
choisir a chaque fois celui qui représente 1’ccuvre en question de la manicre la plus
marquante. On portera le plus grand intérét sur les rares exceptions formelles, car la
plupart de I’ceuvre de Vorisek demeure dans la forme da capo et n’apportent pas des
variantes évidentes. Ces exceptions structurelles de forme sont les plus nombreuses
dans la Sonate, op. 20 et dans les deux Rondos, op. 18. Dans quelques Rapsodies,
c’est plutot I'irrégularité des phrases, qui est intéressante. L’analyse est souvent
orientée sur deux aspects trés actuels a 1’époque de I’activité de Vorisek : la théorie
du caractére des tonalités et son influence sur les parties spécifiques d’un cycle (les
Rapsodies, les Impromptus), et la problématique du tempo et ses indications (les
Rapsodies). La Sonate est la plus intéressante vu I’état de sources et de la complexité
de la genéese de la composition jusqu’a sa forme finale, tandis que dans la Fantasie et
les Variations, la comparaison avec leur possibles « modeles » dans les ceuvres de
Hummel est fructueuse.

La nécéssité d’une révision de 1’édition moderne existante résulte de la
redécouverte du langage musical de VofiSek grace a [’interprétation sur les
instruments historiques ou leur copies. En collaboration avec I'éditeur Barenreiter
Prague, qui offre les partitions pour servir d’exemple, j'ai entrepris un projet de
correction des Douze Rapsodies op. 1 dans la seule édition moderne compléte, les
deux volumes de la série Musica Antiqua Bohemica. Ces corrections reflétent une
approche des sources, dans laquelle ’aspiration de comprendre le but de I’auteur, de
le sauvegarder dans le texte et de le faire apparaitre dans le texte édité, I'emporte sur
l'effort d'approcher son langage selon les usages de l'interprétation moderne sur
instruments contemporains. Sauf les fautes d’impression évidentes, les corrections
dans le texte font référence a des indications du phrasé, du touché et des nuances.
Elles sont complétées par une Notice d’édition, qui commente en détail les endroits
corrigés.

L’ceuvre de Votisek n’appartient pas au ceeur du répertoire pour piano a tel
point que les ceuvres de ses contemporaines tels que Beethoven ou Schubert, mais il
est irremplagable dans la littérature pour clavier. Les racines de son langage musical
touchent le style d’orgue baroque et préclassique, mais elles intégrent les nouveaux
styles, le style brillant et le style lyrique. Déja en deuxiéme décennie du 19° siécle,

Vorisek emploie des éléments, qui dans les deux décénnies suivantes dévéloppent en
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langage typique pour le premier romantisme dans les ceuvres de Schubert, Chopin,

Mendelssohn, Schumann ou Smetana.
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1. Le cadre historique

1. 1. Eléments biograpfiques

Sur la vie de Voftisek, nous ne disposons que du peu de sources, dont la

294
6> , outre

principale représente 1'ceuvre d’Aloys Fuchs, Biografische Notizen, de 182
les critiques dans la presse d‘époque®; de sa correspondance ne restent que des
fragments°.

Cette thése n’a pas les ambitions d’une étude essentiellement historique
importante, cependant nous mettons en avant les moments de la vie du compositeur,
qui ont le lien avec les piéces analysées dans le texte, ou qui nous présentent la

Mrw

personnalité de VorfiSek en tant que compositeur, pédagogue et interprete.
1. 1. 1. L’enfance

Vorisek passa la plus grande partie de son enfance dans sa région natale, dans
la ville de Vamberk (Wamberg a 1'époque) et, plus généralement, dans Bohéme de
nord-est environnante. Il recut sa premiere éducation musicale aupres de son pére,

Véclav Frantisek Vorisek (1749-1815), organiste et recteur de I’école a Vamberk?’

v

qui eut le soin d‘enseigner, avant Jan Vaclav Hugo Vofisek, également ses fréres et

sceurs ainés®’®. Depuis I’age de trois ans, il apprit le piano et le chant. Plus tard, il

2% Aloys Fuchs (1799-1853): Biographische Notizen / iiber / Johann Hugo Worzischek: / (weil: k. k.
ersten Hoforganisten. ) / Nach Mittheilungen einiger seiner Freunde / und eigenen Beobachtungen /
zusammengestellt / von / Aloys Fuchs, / 1826, Musikarchiv Stift Gottweig V C a 77. Une annexe a la
liste de ses compositions date de 1853.

25 e théme est traité d’avantage dans Darticle de V. Kyas ,,Skladatel a pianista J. H. Vorisek

v zrcadle dobovych kritik, Opus musicum, 1986, [« J. H. Vofisek, compositeur et pianiste vu par les
revues de presse d’époque »] et dans le texte en projet d’ O. Zuckerova.

6 La correspondance contient une lettre pour le pére de Voiisek datant du février 1814, une invitation
pour A. Fuchs a une excursion de 1823, une message courte a la chanteuse Antonia Huber, et les
lettres aux editeurs Steiner et Diabelli de 1825. Elle est conservée a la Gesellschaft der Musikfreunde
de Vienne, une copie posséde la Bibliothéque Nationale de Prague.

Y7 Viclav Vorisek a été le « recteur » (dans les sens du ,,directeur* actuel) de 1’école de Vamberk
pendant 38 ans, de 1777 a 1815. Cit. in : VIcek, Antonin, « K otdzce rodovych vztahd J.V.H. Votiska
a k osudtim skladeb bratti Voiiskt ve vychodnich Cechach », Hudebni Véda 3, 1991, s. 231 —241.

[« La question de relations de famille de J. V. H. Vofisek et de la destinée des compositions des fréres
Voftisek en Bohéme de I’Est », Musicologie 3, 1991, p. 231 — 241]

2% Idem. Selon VIgek, les époux Véclav et Rozalie Vorisek eurent (ensemble-asi vynech) huit enfants,
Jan Vaclav Hugo en fut le fils cadet. Les trois enfants ainés ne survécurent I’age de leur enfance la
plus tendre (Josef Augustin 1779, Anna Marie 1780-81, Vaclav Josef Hastal 1782 — 83), puis vinrent
Josef Frantisek (1784 — 1845, devenu plus tard curé a Ceské Petrovice, ou il fit jouer la Sekunditz-
Kantate de V., et compositeur occassionel — d’aprés VI¢ek, il fut I"auteur d 'une cantate et d’un
Requiem), la sceur Eleonora (1786 — 1843, dont 1‘époux Vojtéch Kodytek, alors 1’assistant de pére
Vaclav Vorisek a 1‘école, publia un de premiers textes sur V. dans la revue Dalibor, 1859), le sixieme
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voulut changer pour le violon, mais son pére ne le lui permit pas®’. Au lieu de cela,
il ajoute donc 1‘orgue®®, et, trés tot, il remplaga un des membres de sa famille en tant
qu’organiste de 1’église de Gol¢uv Jenikov (région du Plateau tchéco-morave, environ
100km de Vamberk)*®'. A partir de ses neuf ans, il passa de suite trois vacances d’été
en voyage de concert a pied avec son pére. Il se produit notamment sur le piano®*?,
mais aussi sur 1’orgue et pour ce but, il fit la visite des monastéres de Leitmeritz,
Teplda (a2 250 km de Vamberk!); de cette visite existe une anecdote sur son
interprétation a vue de la basse continue d’une pi¢ce qui lui était auparavant
inconnue.

Le pére de Votisek désirait que la musique ne fit pas le seul sens de la vie de
son fils et il veilla sur sa bonne éducation en sciences. Plus tard, Vofisek deviennt
éleve de la prestigieuse Normalschule (« Malostranska normalka », type
de I'enseignement secondaire modéle d'Etat, destiné a former les futurs enseignants,
ceuvre des réformes ,.éclairées joséphistes) de la Mala Strana a Prague. Il y excéle
en latin, en grecque, en mathématiques et aussi en d’autres matieres. Méme si son
pere souhaitait qu’il étudait tot le droit, 1‘éducation musicale constituait toujours une

partie majeure de ses activités.

1. 1. 2. Prague

N’ayant pas assez de stimulation professionnelle dans sa ville de naissance, le
pére Vorisek envoie son fils a Prague®® et Iinscrit & la Normalschule le 18 octobre
1802. Dans ce contexte, il faudrait peut-&tre remarquer que 1’arrivée de Vorisek a

Prague, afin de s’inscrire au Lycée de Mala Strana, correspond exactement a

enfant, Anna Maria (1788 — 1795) mourut - seule pendant la vie de V.- a I’age de sept ans, apres, c’est
Jan Vaclav (1791 — 1825) et la sceur Anna Vorsila (1794 - ?), mariée a Josef Zabrodsky, le fils d 'un
meunier de la région.

29 Voir le chapitre 1. 1. Eléments biographiques.

3% Fychs, dans les Notices biographiques (rassemblées d’aprés le témoignage de Vofisek méme), dit
précisement que « le pére ne se trompa pas quant a cette tendence de son fils [le jeu de violon] (liess
sich nich irre machen) et il continua son enseignement, et l'élargit du jeu de I’orgue ».

1 Olga Zuckerova informe plus en détail qu’il est trés probable que ¢’était 2 Gol&iv Jenikov oul
Voftisek rencontra le fameux organiste et improvisateur, éléve de Seger, Matéj Sojka. Plus sur ce sujet
dans le chapitre 1. 2. 2. Mat¢j Sojka.

302 Rodytek, Vaclav : « Vofisek Jan Hugo. Struény Zivotopis », Dalibor, 20. 6. 1859 [« La biographie
breve »].

3 Selon I'article de Kodytek dans la revue Dalibor de 1859, Voiisek donna des concerts a Prague 4
1"age onze ans, (donc en 1802), et il joua, comme deux ans plus tot - il avait alors 9 ans - , donc en
1800 « le grand concert de W. A. Mozart, ses variations, la sonate pour piano avec
l'accompagnement de | orchestre et une phantaisie ».
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I'époque, ou le grande pianiste et compositeur, Jan Ladislav Dusik (Dussek) y
donnait ses concerts. On peut se demander si VofiSek n'a pas eu 1'occasion de
I"écouter. Fuchs dit que « V. n’entendit jamais, a Prague, un grand compositeur. »
Les concerts de Dusik eurent pourtant lieu® justament les 19., 24. et 26 octobre
1802. La date du 19. 10., donc un jour aprés l'inscription de V. a 1’école, déduit Jan
Racek dans une notice dans la presse quotidienne qui parle du concert comme un
événement qui s'est déroulé « la semaine précédente ». Ce concert fut destiné a une
societé noble fermée dans le palais Kinsky. Le deuxi¢me concert, le 24. 10., fut déja
organis¢ par la famille Kolowrat-Libstein, dont les domaines patrimoniales
contenaient également celui de Vamberk. Ce furent eux qui accueillirent et mirent
sous leur protection Vorisek pendant les premicres deux années de son séjour a
Prague. Le troisieme concert — public — eut lieu le 26 octobre dans la salle du
Konvikt. On peut néanmoins prétendre quo les conditions financiéres ne permirent a
Voftisek d’y accéder. Le fait que 1'ceuvre de Dusik captiva son attention, peut étre
prouvé par une note de son interprétation passionnante de la Sonate Le Rétour a
Paris qu’il joua a Prague avec un tel succes que le tirage de 1'édition de 1'oeuvre fut

vite entierement vendu.

Au début, le jeune homme bénéficie de 1’aide financiére de la comtesse de
Kolowrat-Libstein, qui cependant meurt deux ans plus tard. A partir de ce moment,
Vorisek vit seulement de cours du piano et de cours de récapitulation pour ses
collégues de I’école. Deux ans apres son arrivée a Prague, en 1804, il commence ses
études avec Vaclav Jan Tomasek (1774 — 1850), qui indique dans le livre d’éleéves a
coté de son nom la petite note « grand talent» et lui offre les cours gratuits
[principalement du piano, mais aussi des autres mati¢res musicales, y compris la
composition]. Probablement I’épisode est plus court que ce qui est généralement
estimé®”. L‘expérience particuliérement marquante dans sa période pragoise
représente la prise de connaissance du Clavier bien tempére. Bien que VoriSek ne fiit
pas forcément impressioné au début mais seulement un peu plus tard, cette

découverte fut capitale et I’ceuvre deviendra pour Iui une référence absolue selon le

témoignage d’A. Fuchs. Ce dernier décrit comment VofiiSek fit la connaissance de

3% Craw, Howard, « 4 biography and thematic catalogue of the works of J. L. Dussek », University
of Southern Carolina, 1964, p. 125.
3% Pour ce théme, voir plus en detail dans le chapitre 2. 1. Formation musicale.
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I'ceuvre. Un jour, il dut rester seul dans la maison d'une de ses connaissances,
docteur Wimmler, et il trompa son temps sen lisant le Clavier bien tempéré. Les
difficultés techniques de la fugue ne lui causérent pas de difficultés (ce qui nous
permet de considérer son niveau, notamment quant a la lecture de vue), mais elles ne
lui plaisaient pas au départ. A la seconde tentative, les compositions lui apparurent
dans une lumiére tout différente et elles restérent désormais au centre de son intérét
pour sa vie durant. Ajoutons qu’a l'époque, Vorisek ne dut avoir que — « dans les
premieres années de son séjour pragois », selon Fuchs — que douze ou treize ans.
Parmi les personnages qui ont nourri son inspiration pour VofiSek a Prague,
on compte notamment ses professeurs a la Normalschule : le grand philosophe,
théologue et mathématicien Bernard Bolzano, le littéraire et biographe de W. A.
Mozart (précepteur de ses deus fils) F. X. Némecek (philosophie) ou bien le
mathématicien et metre de 1’ordre de Prémontré, L. Jandera (mathématique). Vorisek
fut un excellent éléve, il étudia toujours avec des notes de distinction. Dans les
années 1810-1813, il a été inscrit a la Faculté des Lettres, réduite alors a une sorte du
cours de philosophie — coursus préparatoire pour pouvoir entrer dans une des autres

trois facultés « principales » de 1"Université Charles-Ferdinand.

A cette époque, il fit probablement sa connaissance du fameux organiste et
improvisateur du monastére a Strahov Jan Kititel Kuchai (1751 — 1829 ; entre autre,
l‘auteur des réductions pour piano des ceuvres de Mozart). Dans son activité
quotidienne en tant qu’organiste de 1’école, Votisek accompagne des offices divins

306

(I’accent particulier fut mis sur I’estétique de la production™). Il travaille alors

beaucoup sur I’orgue et I‘improvisation, tout en préférant I’orgue au piano>"’.
A la Normalschule secondaire, il écrivit ses premiéres compositions pour un
grand effectif: le Requiem en mémoire du directeur des écoles secondaires en

Bohéme, FrantiSek Faustin Prochazka, dont la production fut appréciée par un article

3% Fuch dit qu’il accompagna ses condisciples de la maniére que « tous les chanteurs furent forcés de
tenir le cantus firmus et qu'ils ne trouvassent pas d occasion a l'affaiblissement du chant sublime
d’église par un accompagnement — si souvent employé — en tierces et sixtes — qu il considera comme
une horreur. »
307 Ca . - . e

Pendant le jeu a 1"orgue, il apprécia notamment ses longs sons tenus qui ne s'affaiblissaient pas, et
comme Fuchs 1"écrit, il se trouva dans un état d’extase de création qu un piano ne pouvait pas lui
offrir.
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de presse trés positif ***. En 1813, Votisek publie les XII Deutsche Ténze mit Coda
pour le « piano et orchestre »** et une piéce de bataille, le marche célébrant la mort
du général frangais Jean-Victor Moreau (décédé a Louny en Bohéme du nord-ouest),
Moreau’s Leichenfeyer. Un an plus tot, la Cantate en ¢ majeur, composée pour la
célébration du pensionnement de son professeur de mathématiques et de physique,

Franz de Paula Schmid.
1. 1. 3. Vienne

En 1813, sous l'influence de prof. Jan Nepomuk Zizius (1772 — 1824),
professeur de statique et juriste, Voiigek quitte Prague pour Vienne®'’, commence a
étudier le droit et revient en Tchéquie que pour les vacances. Tres
vraisemblablement, il passait ses vacances en Bohéme mais on ne dispose pas de
documents qui nous diraient combien fréquents furent ces s¢jours. O. Zuckerova
considere comme certains les années 1817, 1820, 1821 et 1824. Elle n’exclut
néanmoins pas méme d’autres années, sur lesquelles il nous manque de preuves.
Beaucoup d’amis de Vofisek sont d’origine tchéque, comme le violoniste Leopold
Jansa et le violoncelliste Frantisek Pechacek, tous les deux de Usti nad Orlici

v

(a I’époque Wildenschwert; il s’agit de la région natale de VofiSek). Ensemble, ils se

Mrw

produisent en trio (I’Opus 25 composé pour cet ensemble), Vortisek joue avec eux
aussi en tant que violoniste ou altiste. De méme, J. N. Zizius vient de Hefmantv
Méstec (de la méme région), et également le futur premier biographiste de Voiisek et

s - - . 311
son ami tres proche, Aloys Fuchs, avait les racines tchéques™ .

3%« Requiem..., composé comme le premier fiuit de son talent de musique ...par le futur jeune artiste
... fournit une belle espérance qu ‘un nouveau membre de 'empire de l'art de composition fleurira en
lui. » Le 7 février 1810.

3% On pense soit au piano soit a un orchestre.

3197 "image de Vienne a I’époque au seuil du congrés de Vienne en décembre 1813, donc juste peu de
mois apres 1'arrivée de Voiisek ou 1on traitait de la nouvelle division de 1"Europe apreés la défaite de
Napoléon (y compris une description détaillée de tout un rang d’événements mondains et culturels en
autore 1814), cité dans I’ceuvre inédite d’Olga Zuckerova.

3" A. Fuchs fut né a Razova prés Bruntal (a 1"époque Freudenthal) en Silésie, a quelques 100 km de
Vamberk. O. Zuckerova dit que le nom de jeune fille de la mere de Fuchs était Kottulova, et qu’il est
bien possible qu'on communiquait tchéeque dans leur famille. Dans 1’introduction a ses Notices
biographiques (Biographische Notizen), Fuchs écrit: ,,Je pense que je ne me trompe pas si je
considere la raison de sa bonté envers moi dans une ressemblance du cours de sa vie avec le mien;
car non seulement nous provenons du méme pays et nous sommes de la méme origine, mais on trouve
également plusieures dates, qui nous sont communes. » (souligné par Fuchs).
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A Vienne, Voiisek fut éléve de J. N. Hummel (1774 — 1837), qui lui confie

312
6

tous ses ¢éléves a son départ pour Stuttgart ou il devient le chef en 1816” °. Pour nous,

il est important de noter, qu’a 1’époque ou Hummel enseigna a Vorfisek — considéré
apparement son meilleur éléve, vu la mission qu’il lui confie — il formule sirement
déja ses convictions pédagogiques et interprétatives qu’il rassemble plus tard dans la
Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel, Méthode
publiée par Haslinger a Vienne en 1828. Treés tot, VotiSek devient actif dans la
Société des Amis de la Musique (Gesellschaft der Musikfreunde), alors nouvellement

;31
fondée’!?

. Depuis 1815, Vortisek accompagne les répétitions au piano, ensuite il en
devient le deuxiéme (1818), puis le premier chef (1819). Il fait partic de la
programmation de la Société et contribue de la maniére importante a la promotion
des auteurs tcheques (Tomasek, Jirovec). Il dirige également la Deuxiéme sympfonie

de Beethoven®'

. Il faut souligner que toutes ces activités, auquelles Votisek a
consacré énormément du temps, n’étaient pas rémunérées.

Dans les salons de Vienne, VofiSek se produit d’abord en tant que violoniste,
mais plus tard, il dévoile son art au piano’". Son rdle fut irremplacable dans
I’activité du juriste et futur collegue Ralph Kiesewetter (1773 Holesov — 1850
Baden), connu pour la diffusion de la musique de la renaissance et du baroque, et
grace auquelles Votisek approfondit la connaissance de ces anciens genres de la

: 1
musique’'®.

312 Néanmoins, le pianiste fameux Josef Szalay (qui, entre autres, joua le Rondeau brillant, op. 22 de
son enseignant Vofisek, juste quelques mois aprées sa publication en 1817), se présenta dorénavant en
tant qu” « éleve de Hummel ».

°" Fondée en 1812.

14 Vorisek ensuite dirigea toute une série d’cevres de ses contemporains, comme p. ex. P. Rode, F. E.
Fesca, E.v. Lannoy, 1. v. Seyfried, Luigi Cherubini, Ignaz Moschelles. Il présenta naturellement aussi
ses propres ceuvres, p. ex. le choral Gott im Friihling, Rondo concertant pour le trio avec piano et
1"orchestre, op. 25. En 1823, on présenta — outre le Christ au mont des Oliviers —la Symphonie en ré
majeur, non dirigée par Vofisek mais par Franz Kirchlehner.

315 Fuchs écrit: « A son arrivée a Vienne, M. de Schénpichler l'introduisit (en ne sachant pas encore
dans quel instrument M. Vorisek excelle-t-il en fait), dans une societé musicale. A l'invitation de

« jouer quelque chose », M. Vorisek avoua volontairement — avec une abnégation de soi méme, trés
caractéristique pour sa personnalité — son attachement pour le violon, joua ici un quatuor et ce ne fut
qu'apres la cloture de cette academie - aprés quoi plusieurs dames et messieurs se présentérent au
piano -, il s’y asseoit lui-méme, —probablement poussé par une impulsion intérieure (car il ne
disposa pas de son propre instrument a lui) et n'ayant pas d’acceés a un piano depuis son départ de
Prague, donc il put une fois jouer a satiété et du coeur. ».

316 Comme le prouve 1’exécution de trois psaumes de B. Marcello, puis on peut souvent lire dans les
programmes les noms des auteurs italiens comme Allegri, Astorga, Caldara, Carissimi, Durante,
Galuppi, Jomelli, Leo, Lotti, Marcello, Palestrina, Pergolesi, Philidor, A. Scarlatti, D. Scarlatti,
Stradella, Vittoria; parmi les Allemands, on peut trouber les Bach (Johann Sebastian et Wilhelm
Friedemann), Fux, Gluck, Hiandel, Hasse, Haydn, Wagenseil.

135



Quant a ses moyens d’existence, Vorfisek gagna sa vie pour la plupart des
cours du piano. Dés 1822, apres ses études de droit, il fut avocat stagiaire de la Cour
militaire (« k. k. Hofkriegsrath » ; un « stage » prestigieux, mais non rémunéré). En
1823, il devint le second organiste de la Cour, et 1’année suivante — aprés la mort du
Premier organiste - il le suit sur son poste : il ne profita néanmoins de cette position
que pendant quelques mois, car la mort le surprit bientot.

Entretemps, il participa, en 1822°"7

aux concours d’entrée pour le poste de
I’organiste de la Cour (le jury fut composé des maitres suivants: Joseph Eybler,
Anton(io) Salieri, Moriz Graf Dietrichstein; Il dut prouver ses capacités en
disciplines séparées: « Pracludium », « Basse continue » et « Fugue ». Huit candidats
se furent présentés, dont le frére de Schubert, Ferdinand, puis Simon Sechter’'®, ou
Ignaz Assmayer’'’. Ce ne fut donc finalement quun an et demi avant sa mort que

Vorisek obtint un poste au niveau de ses compétences qui lui assure son existence.

Trés tot néanmoins, la maladie de VoriSek se manifeste. Il est malade
probablement déja en 1820, car il visite Karlovy Vary (Carlsbad) ; pour la deuxiéme
fois il s’y rend directement depuis son séjour a Graz, I’avant-dernier été de sa vie, en
1824, lorsque sa maladie est déja évidente. La Sonate en si bémol mineur, op. 20, sa
derniére ceuvre pour piano solo, est dédiée a I'excellente pianiste Josephine
Wawruch, femme du médecin Andreas Wawruch®® et également d’origine tchéque,
qui soigna Vorisek au dernier stade de sa maladie. Selon Fuchs, « son esprit si vivant
dut rester pendant onze mois dans [’'inactivité totale ».

Vorisek mourut de tubercolose le 19 novembre 1825. Dans les conditions les
plus pauvres, il fut enterré — selon ses propres veeux - « sans la musique et le chant »
au cimetiére viennois de Wihring, disparu au début du 20° siécle. Quelques mois

plus tard, en mars 1826, Aloys Fuchs compléta ses Notes biographiques™' qui

317 Votisek participa, sans succés, au méme concours, quatre ans plus tot —en 1818. Le concours de
1822 tint lieu en cing jours, entre les 12 et 17 décembre, et Vorisek le gagna malgré le fait qu’il se fut
présenté a la commission comme premier (étant le seul le 12 décembre, tandis que les autres
candidats jouérent toujours deux a deux, le méme jour).

3% Simon Sechter (1788 — 1867), natif des montagnes de Sumava (Forét de Bohéme), puis maitre
d‘Anton Bruckner qui occupa le poste du deuxiéme organiste lorsque Vorisek succéda logiquement a
celui du premier (apres la mort de son prédecesseur Vaclav Ruzicka), 1‘année suivante (1823).

319 Tgnaz Assmayer (1790 — 1862), organiste de la Cour depuis 1825.

320 Andreas (Ondfej) Wawruch soigna également L. van Beethoven.

321 Conservées aujourd‘hui dans 1"abbaye bénédictin & Gottweig, a coté d‘autres parties de la
collection de Fuchs, y compris quelques compositions de Vofisek.
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parurent en 1829 dans une version raccourcie dans le journal de la Société des Amis

de la Musique (Gesellschaft der Musikfreunde).

1. 2. La formation musicale

Ce chapitre présente quatre personalités qui ont marqué d’une maniére
importante le parcours musical de Votisek. Le degré de leur influence est variable
autant en durée qu’en intensité. Nous pouvons dire que la seule vraie éducation
musicale fondamentale lui a été donnée par son pere, Vaclav FrantiSek Vorisek (1749
— 1815), de environ 1794 a 1801. A Vienne, VofiSek s'est ensuite perfectionné aux
coOtés de Johann Nepomuk Hummel (1774 — 1837) de 1813 a 1816. Avec le manque
d’information, nous pouvons juste supposer qu'il travailla également avec 1’organiste
Matéj Sojka (1740? — 1817°%), et noter I’influence possible de Jan Kititel Kuchat
(1751 — 1829) sur sa musique. Ce qui est shr, c'est qu'il étudia ensuite chez Vaclav
Jan Tomasek (1774 — 1850). Cependant, ces études furent probablement plus courtes
et moins approfondies, malgré leur rélation amicale et chalereuse toute leur vie

durant. Enfin, VofiSek a peut-étre suivi I’enseignement de Tomasek pendant

quelques mois entre 1804 et 1805.

1. 2. 1. Viaclav FrantiSek Voiisek (1749 — 1815)

Le premier professeur de Votisek était son pere, Vaclav FrantiSek Vorisek
(1749 — 1815). 11 a été directeur de 1’école de Vamberk, et maitre de chapelle de cette
méme ville, ou il est venu environ quatorze ans avant la naissance de Jan Vaclav®*.
Auparavant, il avait déja été maitre de chapelle a Krupa, cependant, ce n'est qu'a
Vamberk qu'il prit également des fonctions pédagogiques. Ses enfants ainés furent
éléves avant Jan Vaclav’>*. Sa soeur Anna était sirement une pianiste avancée, car
Votisek lui adresse une sonate de Hummel dans la lettre a son pére en 1814°%. Son

frére FrantiSek, curé a Ceské Petrovice ainsi qu'a Zamberk, était un compositeur

322 La date de naissance de Sojka n’est pas évidente & déteminer avec précision. The Grove online
(derniere consultation le 11. mars 2013) mentionne 1°an 1740, en mentionnant le prénom Matous dans
le titre. Or, Mat¢j et Matous étaient deux personnes distinctes, ce que prouve Hnilicka dans son article.
Ce dernier mentionne deux autres dates de naissance possibles : 1730 ou 1733.

33 Lagek, G. J., Obraz vyvoje obecniho skolstvi okresu Rychnovského za léta 1870 — 1890, rukopis,
Musée a Rychnov nad Knéznou, Cit. in : Zuckerova, O., monografie en édition.

32 Voir la note 9 dans le chapitre 1. 1. Eléments biographiques.

33 Dans la propriété de la Gesellschaft der Musikfreunde, Wien.
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occasionnel’*®. Selon Aloys Fuchs, Véclav Vorisek a enseigné a son fils cadet a

327
\

partir de 1’age de trois ans, quand il s'est aper¢u de son talent exceptionnel’*’'. Dans

son article, Vaclav Kodytek’® nous apprend, que Vorisek a montré un grand intérét
pour la musique dés 1’age le plus tendre, et qu'un matin, il a méme voulu jouer du
piano avant que ses parents soient levés®>. Nous pouvons déduire du passage de cet

303 la fois une

article décrivant le comportement libre du pére envers son fils
prédilection pour son fils si doué, ainsi qu'un indice de sa méthode beaucoup moins
autoritaire que I’habitude de I’époque. Jan Véaclav désirait apprendre le violon, mais
selon ses propres mots notés par Fuchs, le pére lui « interdisait de méme prononcer
une telle pensée ». Le désir du fils était néanmoins si fort, qu’il persuada ’assistant
de son pére a I’école de lui donner des cours de violon. Aprés neuf mois de travail, le
garcon de cinq ans jouait le premier violon dans un Quatuor de Pleyel a I’occasion
d'une féte pour I’anniversaire de son pére™'. Selon les Notices de Fuchs, ces cours
furent le seul enseignement du violon toute sa vie durant, ce qui ne I'empécha pas
plus tard d'étre un excellent violoniste. Au début de son séjour & Vienne, il s’est
d'ailleurs présenté d’abord comme violoniste, puis comme pianiste et organiste

ensuite. Il était également actif en tant que violoniste ou altiste dans les productions

. . A~ - 1332
du quatuor qu’il a lui méme organisé”*>.

326 Voir la note 9 dans le chapitre 1. 1. Eléments biographiques.

327 Dans le premier chapitre de Notices Biographiques, Fuchs témoigne du pére Vorisek : « Dieser, ein
ernster und strenger Mann hatte bereits den dlteren Sohn und 2 Téchter zu Ton- und Taktfesten
Sédngern ausgebildet, als er in seinem jiingsten Sohn ein vorziigliches Talent fiir Musik zu erkennen
glaubte. Er fing daher an, dem Knaben bereits in dessen 3. Lebensjahre Unterricht im Clavierspiele
und im Singen abwechselnd zu geben, und bei zu nehmenden Krdfien denselben zu einem grofen
Fleife aufzuhalten. Die Bitten des Knaben, das Clavier mit der Violine vertauschen zu diirfen —
wurden von dem Vater zuriikgewiesen, und einen dhnlichen Gedanken nur zu sagen, ihm streng
untersagt ».

328 Kodytek, Vaclav: « Votisek Jan Hugo. Struény Zivotopis », [La biographie bréve] Dalibor, 20 juin
1859. Kodytek était le mari de la soeur de Vofisek, Eleonora (1786 — 1843).

32 « Otec braval malého Jana na kiin ku klaviru. Netrvalo to dlouho a chlapec dostal tak neobycejnou
chut ku hrani na klaviru, Ze castokrdte po tmé vstav na kiesadlo tukaval, by sobé svétlo rozzehl. Otec
i matka by radi sobé jesté byli pohovéli, avsak nic naplat, matka musela vstat a kiesadlo mu udélat.
Pln radosti hraval Jan nékdy vicé nez dvé hodiny az do bilého dne na klavir. »

330 Kdyz mu otec néco ukazoval, odstrkoval mu hosik ruce, rikavaje: « Ne, tatinku, ne, tak to ma byt!
Ja uz to umim! “Pri téchto slovech Janovych vyronily se casto otci slze z oci. »

331 Jan Vaclav est né le 11 mai 1791, il s’agissait donc du 47° anniversaire du pére, le 13 mai 1796.

332 Puchs mentionne une double distribution du quatuor lors de ces rencontres du dimanche, surtout
entre les années 1822 — 23 : premiérement celle ot Votisek jouait le premier violon (ce qui, selon
Fuchs « était bizarre », car le célébre virtuose Leopold Jansa était présent, mais Vorisek lui n’a pas
offert la partie), deuxiémement la distribution « / “violon M. Jansa, 2™ violon M. Lubin et plus tard
Nanke, alto M. Kaufimann et Kunz et Vorisek, violoncelle M. Fr. Pechacek ».
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1. 2. 2. Matéj Sojka (17402 — 1817)

A T'age de sept ans, Vofisek passa six mois chez des parents proches a
Golcuv Jenikov, ou il dut remplacer en tant qu’organiste un membre de la famille en
maladie de longue durée. Dans la ville de Vilémov (alors Vilimov), éloignée de cinq

kilométres de Jenikov, le célébre éléve de Joseph Seger™™

(et vraisembablement de
Bach), Mat&j Sojka®*, occupait alors la fonction de maitre de chapelle. Nous ne
disposons cependant pas de source relatant une rencontre de VofiiSek avec ce
collegue beaucoup plus agé, admiré de nombreux organistes et improvisateurs de
I'époque. Dans I’article de A. Hnilicka sur Matéj Sojka, Votisek figure parmi les
éléves de Sojka comme un important disciple®®. 11 est intéressant de noter que
Vorisek est considéré comme un , excellent pianiste”. Cela veut-il dire que les
conseils de Sojka concernaient essentiellement I’interprétation sur le piano ? Il n’était
en effet pas habituel a cette époque de marquer entre les différents instruments a
clavier une spécialisation aussi forte qu’aujourd’hui. De plus, travailler I’orgue était
une activité assez chére vu la nécessité d’engager un souffleur. Il était donc plus
pratique de se voir autour d’un piano, ou bien d’un clavicodre a pédalier disponibles
a domicile. Egalement, il serait trés improbable, comme le confirme également O.
Zuckerova, de ne pas permettre a un jeune musicien d'un si grand talent de rencontrer
Sojka, qui était quasiment un voisin. Il est aussi fort possible que pendant ces six
mois, ainsi qu’a l'occasion d’autres visites familiales, le jeune VofiSek par
l'intermédiaire de Sojka, se trouva au contact de la plus grande tradition

d’interprétation de 1’orgue, complétée plus tard a Prague par la rencontre avec une

333 Seger [Czegert, Secrt, Seeger, Seegr, Segert, Sekert, Zekert], Josef (Ferdinand Norbert) (bap. 21
mars 1716 — Prague, 22 avril 1782).

3 Matgj Sojka, 1840/1830?/1833? — 1817 était le maitre de la chapelle au service du comte Millesim
dans sa ville natale de Vilémov. Il est possible que durant sa jeunesse, il fit partie du choeur de 1’école
de St. Thomas a Leipzig et fut I’¢éleve de J. S. Bach (voir Hnilicka, Alois, « Mat. Sojka », Dalibor,
1922, p. 30 — 31 versus The Grove online, I’article « Sojka, Maté&j » (derniére consultation le 11 mars
2013). Ce qui est sir, c’est qu’a Prague il fut 1’éléve de Joseph Seger. Son ceuvre comprend presque
300 pieces : plusieurs messes, deux requiems, des litanies, plus de 100 piéces sacrées, une grande
quantité de préludes et fugues pour orgue, des sonates pour clavier, des quatuors, des concertos et des
symphonies. En dehors de I’orgue, il jouait aussi du piano et du violon (le méme choix que VofiiSek).
son style a été influencé par Haydn.

33 Hniligka, Alois, « Mat. Sojka », Dalibor, 1922, p. 30 — 31, il cite I’article de Srb-Debrnov dans la
revue Dalibor, 1883, « Hudba v Cechach ve véku 17. a 18 » ./« La musique en Béheme au 17° et 18°
siecle », p. 289, ou il dit : « Il enseignait des nombreux éléves, parmi lesquels était également
l’excellent pianiste Vorisek ».]
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autre grande figure du métier : le maitre de la chapelle de Strahov, Jan Kititel Kuchar

(1751 — 1829)™°,
1. 2. 3. Vaclav Jan Tomasek (1774 — 1850)

Agé de quinze ans de plus, Tomasek partagait avec Voiisek beaucoup de
similarités au niveau de son éducation. TomaSek, avait aussi été 1°¢éléve du
prestigieux Lycée a Mala Strana, puis avait continué en mathématiques, histoire,

37 A cette période, Tomasek

esthétique, philosophie, et droit a I’Université Charles
était profondement influencé par la répresentation de Don Giovanni en 1790. 11 est
généralement admis que Tomasek était autodidacte. Lors ses études universitaires, il
a travaillé le piano & partir de la méthode de Daniel Gottlob Tiirk™™®, tout en étudiant
les principaux traités théoriques du moment : Marpurg, Kirnberger, Mattheson et
Tiirk. Au temps de la rencontre avec Votisek, Tomasek était plus ou moins au début
de sa carriére, mais il s‘était déja fait un nom en tant que pédagogue. Durant la
période ou il enseignait & Vorisek, il travaillait sur la ballade de Biirger, Lenora, sa
premiére grande oeuvre instrumentale. Le succés de Lenora stabilisa sa position en
tant que compositeur. Grace a ce succes il put d’ailleur en 1806, entrer au service du
comte Buquoy, ot il occupa le poste de compositeur et d'enseignant de la famille tout
au long des dix-huit ans qui suivirent.

Vorisek a rencontré Tomasek « aprés un certain temps ¥ passé a Prague,
alors que ce dernier n’avait environ que trente ans. Dans le cahier du 1804°%,

Tomasek a noté qu’il accepte d’enseigner gratuitement & un nouvel éléve de grand

talent. Curieusement, en maticre de composition, ou bien en ce qui concerne le

336 Le contact avec Kuchat n’est pas justifié par les sources, mais il est peu probable qu’ils ne se soient
pas rencontrés. Ils avaient en commun un vif intérét pour la personnalité et I'ceuvre de W. A. Mozart,
dont Kuchat dirigeait les opéras au Théatre des Etats et desquels il a fait des réductions pour piano.
Au Musée Tcheque de la musique, il existe également un fragment d’un Concerto pour orgue de
Kuchat copié par Vorisek. On peut supposer qu’il en existait plusieurs. Cité dans: Zuckerova, O.: Kdo
ucil J. H. Voriska [Qui enseignait J. H. VoriSek], manuscrit.

371794 — 9, The Grove online, I’article « Tomasek, Vaclav Jan Kititel », derniére consultation

le 16 mars 2013.

38 Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, mit kritischen
Anmerkungen, Leipzig & Halle, 1789.

339 Dans les Notices Biographiques, Fuchs ne spécifie pas, ¢’est pourquoi cette indication a souvent
¢été mal interprétée.

0 Les treize livres de notes de Tomasek ont été détruites pendant la liquidation communiste de
I’archive de I’ Abbaye de Strahov, mais leur existence est prouvée dans ’article de Vaclav Juda
Novotny dans la revue Dalibor de 1900, le 14 avril, p. 133, cit. in : Zuckerova, O., monografie, en
édition.
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solfege, Vofisek, déja organiste expérimenté, a travaillé sur des sujets assez basiques,
comme on peut le lire dans les Notices biographiques de Fuchs: « Nous n'avons
malheureusement abordé que [’accord de septieme » ; suivi d’une note disant que

341 L34
. La théorie

Voftisek a souvent fait cette remarque selon laquelle Vorisek a
étudié avec Tomasek, peut-étre seulement durant quelques mois, est trés probable.
Une autre des raisons qui appuie cette théorie est qu’a 1’époque ou Tomasek
acceptait le soutien financier de son frére pour pouvoir terminer son doctorat de droit
et préparer les concours cloturant ses études, il a « abandoné deux heures

, 343
d’enseignement »” .

On peut supposer, selon I’allusion faite par Mme O.
Zuckerova, qu’il s’agissait d'heures non payantes. Néanmoins, VofiSek continuait a
se considérer comme éléve de Tomasek, c'est pourquoi il lui a dédié son premier
opus complet : les Douze Rapsodies op. 1 ; et plus tard, a Vienne, il fit de nombreux
efforts pour promouvoir Tomasek sur la scéne musicale. Il a ainsi réussi a mettre
dans la programmation de la Gesellschaft der Musikfreunde I'Ouverture deux parties
de sa Messe, que Vofisek a lui méme dirigé®*.

Tomasek a slrement été conscient d’avoir une personnalité musicale
prometteuse parmi ses anciens éléves, et le jeune Vorisek a sans doute été¢ un atout
pour sa position de pédagogue. Son attrait pour le succés de Vorisek a été un peu
intéressé, comme en témoigne une conversation rapportée avec Beethoven®®, lors
d’une visite de TomasSek chez Iui le 10 octobre 1814. La mention de Vofisek
n'apparait qu’au début, et TomaSek questionne le Maitre sur les visites et les
compositions de son ancien éléve. Beethoven a regu quelques Rapsodies alors en

début de production de la part de Vofisek, afin de donner son avis. Selon Tomasek,

son avis était positif, méme si bref : « L autre jour il m’a apporté quelques unes de

3*! Fuchs, A.: Notices Biographiques : « Erst spiter wurde ihm das Gliik zu Theil — einigen
unentgeldlichen Unterricht von dem Komponisten des Grafen Bouquoy, Herrn Tomaschek — zu
erhalten. Allein selbst dieser Unterricht mufte dureh wegen bald darauf eingetretenen wiedrigen
Umstdnden wieder unterbleiben. Wie weit diese Unterweisung im Generalbaf, die W. erhielt — sich
erstrekt habe, konnen Kunstverstindige daraus abnehmen, wenn ich die oftmalige Aeuferung des
Verstorbenen hersetze ,,wir kamen leider nur bis zum Septimen-Akord . » Souligné par Fuchs.

32 Zuckerova, O., La traduction annotée des Notices Biographiques de Fuchs, en édition,
Bibliothéque Nationale de Prague.

3 Némec, Zdendk., Viastni Zivotopis Vaclava Jana Tomdska [L autobiographie de VJT] , Prague,
1942.

3 Cette Ouverture a ét¢ jouée aussi tot qu’en 1819, quand Vofisek est devenu le premier chef de la
Société. Au 10°™ concert de la Gesellschaft der Musikfreunde, le 26 janvier 1821, Vorisek dirigeait le
Graduale et 1’ Offertorium de la Messe de Tomasek. La source : les critiques de la Wiener Allgemeine
Mousikalische Zeitung, copiées et me pretées avec bienveillance par Mme Olga Zuckerova.

5 Tomasek, V.J., L ‘Autobiographie. La conversation est également enregistrée dans I’article

« Rozmluva s Beethovenem » [« L’Entretien avec Beethoven »] dans la revue Dalibor, I’année 1859,
p.-6-17.
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ses pieces ; pour un jeune comme lui elles sont trés bien travaillées. ». La

conversation continue vers les difficultés de Beethoven avec I’organisation d’une
6

\

;. . . 4 v e
académie. Dans cette conversation et a d’autres occasions’ , Tomasek utilise
I’expression « mon ¢éléve VoriSek », mais il est possible que Vofisek ait été son
¢éléve toute une décennie auparavant. De méme, Vorfisek écrit en 1818 dans une lettre

;s i s . .. 347
adressée a Tomasek : « ... j'ai fierement admis que vous étiez mon professeur »” .

1. 2. 4. Johann Nepomuk Hummel (1774 — 1837)

1. 2. 4. 1. Le milieu viennois, Hummel et Beethoven comme les deux plus célébres

pédagogues, et la place de VoriSek

Hummel et Beethoven sont sans doute les deux plus grands et les deux plus
importants pédagogues du piano a Vienne du début de 19° si¢cle. Aujourd’hui, leur
rélation est souvent mal comprise en raison du mécontentement de Beethoven
envers Hummel provoqué par la production de sa Messe en do majeur (1807)
préparée et dirigée par ce dernier. Bien que Beethoven et Hummel aient chacun
choisi une autre direction dans leur langage musical, ils avaient en commun des
études chez Albrechtsberger et Salieri, de méme que I’influence de Haydn, bien que
trés différente chez chacun d’eux. Ils ont partagé plusieurs productions de ses
oeuvres et il faut admettre que I’arrivée de Beethoven a Vienne en 1792 avait
déstabilisé la position de Hummel. Ce dernier, plus jeune de huit ans était un enfant
prodige de retour d’une tournée de cinq années a travers I’Europe (1788 — 1793).
Malgré une division de la société musicale viennoise en deux camps selon leur
préference™, les deux artistes partagaient une amitié, bien que compliquée. Une des
raisons était peut-étre I’ancien intérét de Beethoven envers la chanteuse Elisabeth
Rockel, mariée a Hummel en 1813. Néanmoins, Hummel faisait partie d’autres
productions d'oeuvres de Beethoven notamment en tant que chef, mais aussi en tant

que joueur de timbales dans un concert a grand succes par exemple : la premicre de

3% par exemple & la description d’une visite chez Louis Spohr (dans L ‘Autobiografie de Tomasek,

p. 171), ou bien a I’occassion d’un concert de Leopoldine Blahetka (p. 230). Cit. in : Zuckerova, O.,
«Kdo ucil J. H. Voriska » [« Qui enseignait J. H. Vofisek »] , manuscrit.

7 Cité idem.

8 Les amateurs de Hummel, qui admiraient son toucher fin, s’indignaient de I‘approche agressive de
Beethoven envers le piano ; pour les admirateurs de Beethoven, I’interprétation de Hummel était trop
fade. Cit. in : The Grove onlie, I’article « Hummel », chapitre 2 « Vienna and the Esterhazys »,
derniére consultation le 26 avril 2013.
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Wellingtons Sieg, op. 91. Ce concert faisait partie des activités culturelles liées au
Congrés de Vienne en 1814 (donc juste au début du séjour de Vorisek a Vienne), ou
Beethoven a intentionnellement engagé des personnages importants de la vie
musicale de Vienne. Avant le départ de Hummel pour Stuttgart en 1816, Beethoven
lui a aussi offert un canon a, Ars longa, vita brevis’® (WoO 170). A l'inverse,
Hummel visita Beethoven avant sa mort avec sa femme et son éléve Ferdinand Hiller
(1811 — 1885). 1l fut d’ailleurs 1'un des porteurs du cercueil de Beethoven lors de ses
funérailles, et improvisa selon le souhait méme du disparu sur les thémes de ses
oeuvres au concert donné a cette occassion.

Quel était le but de Vorisek a vingt-deux ans? Que cherchait-il, que voulait-il
apprendre ? Qu’attendait-il de son futur maitre? Quelle était l'origine de sa
préference pour Hummel, le plus recherché et aussi le plus cher de professeurs du
piano a Vienne? La vie de VoftiSek a ce jour a été comparée a celle de Mozart. Aloys
Fuchs dans ses Notices Biographiques commence la toute premicre phrase du
premier chapitre sur la vie du compositeur en notant que Vorisek est né le 11 mai
1791, «[l‘année de la descente de la plus grande étoile du ciel musical (W.A.

350
Mozart

». Enfant prodige maitrisant parfaitement le violon et le piano, excellant
dans des improvisations a l'orgue, et voyageant pour de nombreux concerts avec son
pere ; le paralléle avec Mozart, dont le culte dominera encore pour plusieures
décennies les préférences du grand public dans les pays Tcheéques, semble en effet
pertinent. Enfant, Hummel a étudi¢ pendant plusieures années avec Mozart qui lui
aussi voyagait avec son pere pour des concerts. A tous niveaux, Mozart a donc été
son principal modele. Vorisek, était-il découragé de son choix possible vers
Beethoven, voire par 1‘excentrisme de celui-ci ou sa deficience auditive avancée? Ou
bien, Voftisek se considerait plutd6t comme un interpréte qui compose en dehors de sa
carricre de claviériste, n'ayant pas pour principal but d’intégrer les structures
musicales de sa ville de résidence en tant que compositeur? Dans ce cas-1a, il avait
admiré Beethoven a juste titre plutét comme un compositeur. Cependant, Hummel a
pu I’enchanter par son style et notamment par son jeu, dont les qualités ne pouvaient

que séduire Vorisek. Selon les propres mots de Voftisek, A. Fuchs nous offre cette

explication : « Parmi les nouveaux compositeurs vivants il a été attiré surtout par

3% Une carte avec le souhait du bon voyage et le canon, datée a Vienne le 4 avril 1816. Beethoven,
L. v.: Listy o uméni, lasce a pratelstvi [Correspondence — choix], Prague, Panton, 1971.
330 Souligné par Fuchs.
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Beethoven pour son élan, et Hummel et Spohr pour leur justesse. »”'. De plus,
Vorisek a déja rencontré plusieurs fois Beethoven lors de la premiére année de son
séjour a Vienne®*? et a cette occasion, il lui demanda son avis sur ses pieces. Il
chercha aussi & voir Hummel presque immédiatement aprés son arrivée a Vienne >,
puis étudia trois ans avec lui. Aloys Fuchs dit dans ses Notices Biographiques, que
VotiSek « avait une possibilité d’entendre les meilleurs virtuoses du piano —
Moscheles™*, Meyerbeer™, et Hummel, et les reconnaitre de plus prés. ». De plus, il
souligne que Voftisek maintenant, ¢’est a dire au tout début de sa vie a Vienne, « s 'est
occupée ... surtout de l'incessante observation et [’étude d’oeuvre de Hummel ; celui-
ci était dans son esprit des le debut son modéle principal, et il aspirait a acquérir sa
maniére de jouer et comprendre son esprit »”°. A cette résolution, Vofisek a
apparemment largement satisfait son professeur, qui Iui a confi¢ 1’enseignement de

357,358

ses éléves a son départ de Vienne pour Stuttgart en 1816°>. Selon ’habitude de

3« Unter den neuern, und noch lebenden Komponisten haben ihn vorziiglich Beethoven wegen
setnen den kiihnen Flug seiner Phantasie, und Hummel und Spohr wegen ihrer Korrektheit
angezogen. » Fuchs, A., Biographische Notizen, 1826.

352 Beethoven confirme dans la conversation avec Tomasek, que Voiisek lui a plusieures fois rendu
visite.

3 11 est possible que ces études aient été préparées en avance, car Vorisek arrive a Vienne a I'automne
1813, et le début de ses études avec Hummel date de cette méme année.

334 Plus tard, Vofisek et Moscheles étaient souvent concurrents lors d’improvisation dans les salons
musicales. Fuchs rapporte : « W: hatte in jener Zeit aufler Moscheles, keinen Nebenbuhler, in Wien,
und diese 2 wetteiferten auf die riihmlichste Art um die Ehre des Sieges. Beide waren jedoch in ihrem
Spiele ginzlich verschieden — und konnten auf diese Weise sehr gut neben einander bestehen. Sehr oft
geschah es — daf3 beide in einer Gesellschafi am selben Abende spielten — und wenn Moscheles durch
sein nettes — und hochst brillantes Spiel — unsern W: verdunkelte — so war es doch ausgemacht, dafs
dieser — jenen in der freyen Fantasie, weit iiberfliigelte — denn in dieser Gattung — wo sich das
eigentliche Genie — (als augenbliklich erschaffend und wohlgeordnet von sich gebend) am
unverkennbarsten dufert — hatte W: nur blof allein sein xxxx Vorbild (Hummel) iiber sich. »

I1 continue en décrivant la maniere d'improviser de Vofisek, et prend en considération la qualité
d’écoute du public.

35311 est intéressant que Meyerbeer soit cité parmi les vrais virtuoses du piano, dont il n’a
certainement pas atteint le niveau.

336 « Desto eifriger betrieb er seine Ausbildung durch das Studium der besten Muster, bis ihm die
Gelegenheit sich darboth, die Clavier Virtuosen — Moscheles — Mayerbeer und Hummel zu héren, und
ihre néihere Bekanntschaft zu machen. Hindurch aufgeregt, und wohl erkennend, daf er auf diesem
Wege sein weiteres Fortkommen werde suchen miissen, war nun seine Hauptbeschdftigung, sich
sotehemVorbilde durch unausgesetztes Beobachten und Studium der Werke Hummels — welcher ihm
von allen Anbeginn als Muster vorgeschwebt — sich dessen Spielart anzueignen, und seinen Geist
aufzufassen, welches ihm auch in solchem Grade gelang, daff Hummel bey seiner Abreise von Wien
ihm —vor allen iibrigen Claviristen — zu seinem Substituten auserkor, und ihm seine sdmtiche Clavier
Lektionen iibertrug. Durch diese Auszeichnung wurden nicht nur W: damaligen mifilichen
Verhdltnisse augenbliklich verbessert, sondern es wurde sein Credit und Ansehen, vermehrt und
befestigt. » Souligné par Fuchs.

37 Voir la note précédente.

3% Nous ne disposons pas de source qui prouverait combien de ces éléves sont vraiment passés chez
Voftisek. Par exemple, le célébre pianiste Joseph Szalay s’est toujours présenté comme « 1’¢léve de
Hummel », en particulier lorsqu'il interprétait des oeuvres de Votisek (!). Il reste en question, s’il

vy

s’agissait surtout d’un nom, ou bien s’il n’a jamais pris de cours avec Voiisek. Voir la critique du 2
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I'époque, I’apprentissage de Votisek comprenait également la copie et la préparation
de parties d’orchestre des oeuvres de Hummel. De plus, selon Fuchs, ce n’était pas
pour lui seulement une tache imposée, mais il le faisait aussi avec intérét et
admiration. Dans les Notices, nous pouvons lire toute une liste d' oeuvres de
Beethoven que Vofisek admirait®® particuliérement, a la différence des oeuvres
tardives de Beethvoven qu’il semble apprécier moins, tout comme le public de
I’époque : « V. a infiniment estimé beaucoup des ceuvres [de Beethoven] d’avant et il
a toujours parlé d’elles avec [’enthousiasme. Au contraire, il n’a pas accepté
beaucoup des oeuvres plus tardives®®, sans perdre sa vénération et son respect pour

362
Dauteur. »°°.

1. 2. 4. 2. Hummel

Johann Nepomuk Hummel était en son temps le virtuose, et surtout
I’improvisateur imbattable, ainsi que le pédagogue le plus respecté de Vienne. Enfant
prodige dans sa jeunesse, il avait été de 1786 a 1788 1'¢leve de Wolfgang Amadeus
Mozart. Hummel participait d'ailleurs a la vie de la maison de son maitre, comme
était I’habitude entre enseignants et éléves. Grace a cette expérience, il avait acces a
des activités et rencontres musicales exclusives tenues ici, telle la compagnie de

A sa suggestion, Hummel est parti

Haydn et d’autres nombreux invités de Mozart
avec son pere pour une tournée de concerts de cinq ans (1788 — 1793, soit de 1'dge de

dix ans a quinze ans), durant laquelle il visita la plupart des centres culturels

avril 1818, dans : Kyas, V., « Skladatel a pianista J. H. V. v zrcadle dobovych kritik » [« J. H.
Voftisek, compositeur et pianiste vu par les revues de presse d’époque »], Opus Musicum, 1986,

p. 228.

%% Hummel ne restait pas longtemps & Stuttgart. Le poste n’était pas satisfaisant pour lui et déja un an
plus tard, en 1818, il partait au poste du Kapellmeister de court a Weimar, ou il restait jusqu’a sa mort
en 1837.

360« Mehrere seiner Clavier-Concerte u. Trios, Sonaten aus der friihesten Zeit; desgleichen seine
Lieder ,, Adelaide — Neue Liebe — Neues Leben“, 6. geistlichen Lieder — (Sechs Lieder von Gellert
op. 48), dessen ersten 6. Violin. Quart., dessen 2_- Quint., dessen —Septett — Es. Oratorium
Christus, dessen Oper: Fidelio, dessen Ouverturen zu Coriolan, Egmont — Prometheus —Und von
den Sinfonien Die 1. C dur. 2. D#. 3. Es —4. B—5. Cmol. und 7. A# ». Souligné par Fuchs.

*%! Souligné par Fuchs.

%2« Diese — und noch so manche Werke seiner friiheren Periode — schitzte W: unendlich, und
sprach jedesmal mit der gréften Begeisterung von Ihnen. Dafiir war er mit manchen — besonders
Produkten der spdteren Zeit — nicht aus Uiberzeugung, nicht verstanden, ohne daff deswegen der
Schopfer derselben, in seiner Achtung und Verehrung auch nur das geringste verlohren hétte — . »,
Fuchs, A. : Biographische Notizen, 1826.

3% Chez les Mozart, les quatuors de Haydn se jouaient avec cette distribution : Haydn au 1" violon,
Dittersdorf au 2™ violon, Mozart a ’alto et Vaihal au violoncelle.
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européens**. Plus tard, il fit moins de concerts (par exemple justement aprés le
rétour de cette tournée) pour se consacrer plus enticrement a la composition et
a I’enseignement, mais surtout pour la plus grande partie de sa vie a l’activité
de chef. D’abord, il a été engagé a la cour d‘Esterhazy a Eisenstadt, puis bri¢vement
alacour de Stuttgart en 1816, enfin a son poste le plus important, celui

de Kapellmeister archiducal 8 Weimar, de 1818 a 1837.

1. 2. 4. 3. La pédagogie de Hummel et sa Méthode pour piano

Hummel a dévéloppé sa méthode pendant plusieurs décennies. Il a enseigné
a des pianistes de haut niveau, dés sa tournée a I’age de douze ans, puis apreés son
retour & Vienne, par fois jusqu'a dix heures par jour. Son oeuvre essentielle est une
des méthodes clés du 19° siécle : Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum
Pianofortespiel, publiée a Vienne en 1828 chez Tobias Haslinger, et presque
simultanément aussi dans ses versions anglaise et frangaise®®’.

Hummel enseignait a ses ¢éléves exclusivement sur ses propres
compositions**®. Sa Méthode, divisée en trois parties, contient 4 la fois des exercices
techniques ainsi qu'une gamme de picces allant du niveau élémentaire jusqu’au
«cours magistral ». Elle est donc apparemment désignée pour une éducation
compléte du jeune pianiste. En méme temps, les écarts de difficulté entre les
morceaux sont si marqués qu’il semble improbable qu’elle ne soit pas complétée par
un autre répertoire non inclus dans la Méthode. A part des exemples purement
musicaux, les chapitres théoriques font partie de la Méthode selon ’habitude de
I’époque. Ici, Hummel explique non seulement les habitudes du pianiste et les bases
de la terminologie et de la grammaire musicales, mais aussi le savoir-faire technique,
expressif et ’ensemble des qualités requises pour un jeu avancé au piano.
La premiére partie de la Méthode est divisée en trois sections. Elle présente
la posture au piano, la fagon de tenir le corps et les mains, les clés et les notes,

I’étendue du piano, les tonalités et les mesures ; chaque chapitre est suivi par des

3% The Grove online mentionne ce trajet de la tournée : Briin, Prague, Dresde, Berlin, Magdeburg,
Géttingen, Brunswick, Kassel, Weissenstein, Hanover, Celle, Hamburg, Kiel, Rensburg, Flensburg,
Liibeck, Schleswig, Copenhagen, Odense, Les fles Brittaniques, Pays Bas, K6ln, Bonn, Mayence,
Francoforth et Linz. Derniére consultation le 1°" mai 2013.

%% La version anglaise parut en 1828 et la version frangaise en 1829.

3% The Grove online, I’article « Hummel », consultation le 27 avril 2013. Vofisek, son éléve et
admirateur passionné, envoie le 12 février 1814 sa Sonate a sa soeur Anne. Il est possible que c’était a
I’époque ou il a lui méme étudié cette Sonate.
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exercices qui mettent tout de suite en pratique les connaissances acquises.
La deuxiéme partie est presque entiérement consacrée au doigter et a des questions
liées a celui-ci, comme le passage du pouce, les notes répétées, les étendues de mains
et les sauts, I'usage du pouce et du petit doigt sur les touches /noires/ etc., avec
de nombreux exercices liés concrétement a chaque probléme. La troisiéme partie
comprend deux sections : la premicre, en six chapitres, présentant les ornements ;
puis la deuxiéme, concluant toute la Méthode en sept chapitres : 1. et 2.
de I‘exécution, 3. de I'usage des pédales (toutes de nouveau avec de nombreux
exemples pratiques), puis plusieurs textes plus courts : 4. des pianos a la mécanique
viennoise et anglaise, 5. de 1’'usage du métronome, 6. de I’accord de 1‘instrument, et
7. de l‘improvisation.

Déja dans la préface de la Méthode, Hummel précise la nécéssité d'une bonne
préparation théorique et pratique : « Dés le début j’avais moins ['intention d’écrire
une methode pour ceux, qui veulent apprendre seulement a jouer du piano au propre
sens du mot le plus vite possible, que notamment pour ceux qui ont [’ambition de
faire leur apprentisage aussi bien dans le savoir théorique que dans les habiletés
pratiques, et qui veulent devenir solides en interprétation. »°’

En fin, dans cette méme préface, Hummel explique pourquoi la partie la plus
importante de la Méthode (la deuxiéme partie) traite de la maniére de doigter. Le
piano, dont 1’avantage est que l’interpréte obtient toute 1’harmonie sans aide des
autres instruments, a tant changé dans les vingt ans qui ont précédés la publication de
cette Méthode, que la maniere de composer a di €galement beaucoup évoluer. Suite a
ces difficultés, et en particulier suite a I’accent mis sur la virtuosité, de nombreux

o . . . . 368
principes d’éducation, notamment le doigter, durent ¢galement se transformer™".

367 « Es war daher gleich anfangs weniger meine Absicht, ein Lehrbuch bloss fiir diejenigen zu
schreiben, die im eigentlichen Sinne des Wortes auf die kii v z e s t e Art nur Klavier lernen wollen,
als hauptsdchlich fiir solche, die nebst den praktischen auch die damit verbundenen theoretischen
Kenntnisse erlernen und sich zu g riin d i ¢ h e n Spieler bilden wollen. » Ausfiihrliche theoretisch-
praktische Anweisung zum Pianofortespiel, Vienne, 1828, Préface, p. 9. Les mot interlignés dans le
texte original.

388« Diese Vorziige und der bedeutende Umfang, den dieses Instrument seit zwanzig Jahren erhalten
hat, haben wohl besonders dazu beigetragen, dass es so gemeinniitzig, und die Kunstfertigkeit so
hohen Grad auf demselben erlangte. Durch diese Fortschritte nahm auch die Schreibart fiir dieses
Instrument nach und nach eine ganz andere Richtung und Gestalt, und die zunehmenden gréssen
Schwierigkeiten, die man zu besiegen strebte, machten bei manchen friiher aufgestellten
Lehrgrundsdtzen, und besonders Fingersatze eine bedeutende Verdnderung nothig. » Idem.
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La formation musicale de Jan Vaclav Hugo VoriSek a été garantie surtout par
deux personnages les plus importantes. Non seulement la technique instrumentale sur
plusieurs instruments a clavier, mais les bases solides générales en musique lui
a accodré sans doute son pere, Vaclav FrantiSek Vorisek. Sa virtuosité et son style
ont été raffinés par la collaboration avec Johann Nepomuk Hummel. A part de ces
enseignements, VoriSek a été plutdt un autodidacte averti, car les cours avec Sojka,

Tomasek et peut-&tre méme Kuchaf ont été qu’occasionnels.
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2. L’interprétation

Les problémes d’interprétation choisis et présentés dans la Méthode de Hummel

La Méthode de Hummel et ’interprétation des ceuvres de VoiiSek

La Méthode de Hummel est parue pour la premiére fois en 1828, puis une
seconde fois dans une édition légeérement remaniée et complétée en 1838. Nous
supposons que la pédagogie de Hummel a certainement évolué entre temps, méme si
celle-ci n’a pas essentiellement changé depuis 1813 — 1816, le temps ou Vorisek était
son ¢leve. C’est dans cette ceuvre monumentale, que Hummel formule son style
d’interprétation tant admiré par VoriiSek. Dans le contexte des ceuvres de Vorisek,
quatre sujets d‘interprétation sont présentés dans ce chapitre. Ils sont tirés de la

Méthode de Hummel, et traitent de la question du tempo, de I'utilisation des pédales,

du systéme d'accord de I’instrument et enfin du traité de I’improvisation.

2. 1. Le tempo, le métronome

Avant I’invention du métronome en 1815 et sa mondialisation dans les années
suivantes, le tempo se déterminait selon plusieurs facteurs musicaux’®:

Le metre. Le tempo se distinct pour les mouvements a 2/4 ou 4/4, aussi bien
que pour la méme musique notée en 3/2, 3/4 ou 3/8. Au 18° siécle, la distinction se
faisait également entre la mesure de 4/4 soi-disante large et commune, selon Schulz,
Tiirk’™ et d’autres théoriciens.

L’indication du tempo. L’indication telle que I’Allegro, Andante, ensemble
avec la spécification d’expression comme le moderato, sostenuto etc., influence non
seulement le caractere, mais aussi le tempo du morceau. La catégorisation de tempi
et I’effort de les determiner le plus exactement possible est évidente méme avant
I’expansion générale du métronome.

Les durées de notes dans les piéces. Les durées plus courtes signifient un jeu

plus léger et un tempo plus rapide. Les durées plus longues impliquent un jeu plus

3% Brown, Clive, Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford, 1999.
370 Sulzer, Johann Georg, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Leipzig, 1771 — 1774, Tiirk,
Daniel Gottlob, Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende mit

kritischen Anmerkungen, Leipzig und Halle, 1789, cit. in : Brown, Clive, Classical and Romantic
Performing Practice 1750-1900, Oxford, 1999, p. 291.
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lent et lourd. Ces trois catégories — le metre, 1’indication du tempo et les durées de
notes — sont interconnectées. C. Brown mentionne trois exemples ou le changement
du métre et de la durée de notes dans un certain moment du processus de la naissance
du morceau signifie également le changement du tempo : le Finale du Quatuor en
si bémol majeur, K. 458 de Mozart (le métre change d‘alla breve au 2/4, et en méme
temps le tempo du Presto a 1’Allegro assai), ’ouverture du Sommernachtstraum
de Mendelssohn (d‘alla breve au C, et au méme temps d’Allegro di molto a I’ Allegro
vivace), et le premier mouvement de 1’Octuor, op. 20 du méme compositeur
(le metre identique, mais les durées de notes raccourcies d’une moitié, donc deux
mesures connectées en une seule, et au méme temps le tempo change de '4/legro
molto e vivace a I’ Allegro moderato ma con fuoco).

La quantité de notes rapides dans le morceau. Schulz dit*”'

que: «Si la
piéce est en 2/4, marquée Allegro, et contient peu ou méme pas de croches, le tempo
sera plus rapide, que si elle en est pleine ; le méme est valable pour le tempi lents. »
L’influence supplémentaire sur le choix du tempo inclut le caractére de la
piece, le genre, le mouvement harmonique, ou le rapport avec une danse. Dans la
seconde moitié du 18° siécle, « chaque [caractére] en rythme ternaire devrait étre
interprétée un peu plus vite que le méme [caractere] en temps binaire ». De méme,

nous savons que « la musique pour l’église demande un tempo beaucoup plus lent

: . . 2
que la musique pour le thédtre ou la musique de chambre »*'*.

2.1.1. Détermination du tempo a I’aide des instruments de mesure

Au 18° siécle, chaque danse avait son propre tempo giusto, pour lequel il
fallait cultiver le sens en étudiant les caractéristiques chorégraphiques et musicales
de chaque danse. Le changement de I’ordre social engendré par la Révolution
francaise et les guerres napoléoniennes coincide avec une chute de connaissance
générale des danses courtoises. De 1a vient le besoin de marquer le tempo de plus en
plus exactement.

Les premiers instruments de mesure apparaissent dés le 15° siécle, mais

surtout au 17° et durant le 18° siécle. Parmi ceux-ci, certains sont inventés pour

3« If the piece is in 2/4, marked with allegro and has few or even no semiquavers, so the beat is
faster than if it were filled with them ; the same is true of slower tempos. » Cit. in : Brown, C., p. 295.
372 Holden, John, 4n “Essay” towards a Rational System of Music, Glasgow, 1770, cit. in : Brown,

p. 295.
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mesurer le temps musical dont le pendulum de Galileo Galilei qui avait d'abord été
utilis€é en médecine pour mesurer le pouls. En musique, trois instruments se
distinguent au fur et a mesure : le pendulum, le chronomeétre et le métronome.

Le pendulum, sur le principe de pendule, est un instrument qui donne les
indications de tempo au moyen d’une cordelette dont la longueur peut étre déclinée
en fonction du mouvement choisi. Il a été utilisé jusque dans les premicres décennies
du 19° siécle, notamment dans le Requiem, op. 24 de Gottfried Weber en 1813, ou
par Louis Spohr dans les années 1820, qui indique les tempi en longueurs®”>.

Le chronométre est un instrument similaire, dans un cadre avec une échelle
graduée, fréquent surtout en France. Sa taille d'environ 180 centimétres®”* le rend que
peu pratique.

Le métronome présente la perfection des deux instruments mentionnés. Il
s’agit d'un double pendule propulsé par la mécanique d'une montre®” Il a été congu
autour de 1812 par I'inventeur d’origine allemande Dietrich Nikolaus Winkel (1780
— 1826), facteur d’orgue’ et horloger, actif en Amsterdam®’®. 11 a offert son premier
« cronometer » a I’Institut de sciences, littérature et Beaux Arts’”” en Amsterdam en
1814, mais malheureusement il n’a pas breveté son invention. Johann Nepomuk
Milzel (1772 — 1838), a voulu d’abord ’acheter. Suite au refus de Winkel, il en a
profité pour le breveter comme sa propre invention en 1815°" en ajoutant une échelle
graduée. Le métronome a finalement vu le succes de sa diffusion grace a la réception
positive, qui fut cependant pas spontanée, de deux des personnages les plus puissants

de la Vienne musicale de I’époque, Salieri et Beethoven®”’.
2.1.2.. La réception du métronome
Aprés un désaccord initial, Beethoven, soutenu par la conviction qu’il faut

d'abord sentir le bon tempo, ne commenga a indiquer le métronome qu’en 1817°*°.

Auparavant, il était lié d'amitié avec Mélzel, qui avait construit pour lui une

33 Brown, p. 303.

374 The Grove online donne la taille de 72 pouces, donc 182,9 centimétres.

375 The Grove online, I’article « Metronome », derniére consultation le 2. 1.2013.

376 The Grove online, I’article « Winkel, Diedrich Nikolaus », derniére consultation le 2. 1. 2013.
377 Instituut van Wetenschappen, Letterkunde en Schoone Kunsten.

378 Dautres sources mentionnent I’an 1816.

37 Barth, George : The Pianist as an Orator, Cornell Universtity, Ithaca and London, 1992, p. 47 —
49.

3% Barth, p. 47.
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« trompette d’oreille » ayant pour but d'améliorer son ouie défaillante. Méme si leur
amitié n’a pas duré longtemps®®', on peut penser que Beethoven a pu connaitre le
travail de Milzel avant sa présentation publique.

Dans les Mémoires de Berlioz, on trouve une anecdote intéressante sur la
nécessité de sentir le bon tempo sans devoir le mesurer. Selon son témoignage
Mendelssohn®*?, d'opinion que le tempo se sent et ne doit étre mesuré, a pourtant
montré son incertitude du bon tempo a prendre lors de sa lecture de I'ouverture Le
Roi Lear de Berlioz. Un instrument qui indique le méme tempo dans chaque situation
devient alors trés utile®®’.

Hummel consacre tout un chapitre dans sa Méthode a son usage du
métronome et au probléme du tempo®™*, dans lequel les nuances de tempi sont
traitées en détail. En gros, il divise les tempi tout simplement en tempi lents, moyens
et rapides, selon I’indication de mesure. Voir I’image 2, p. 24.

Hummel introduit un tableau de mémes indications du tempo chez divers
compositeurs, ou on voit d'ailleurs clairement les différences qu’il faut respecter pour
bien comprendre leur musique. Les exemples dans ce tableau sont probablement
les piéces existantes qui ne sont pas mentionnées, puisque les indications
du métronome différent, non seulement d’un auteur a 1’autre, mais aussi pour
un tempo chez un méme auteur. Il est probable que Hummel a voulu montrer a quelle
point un tempo nomm¢é par la méme appellation peut varier a l'intérieur de picces
différentes, et a quel point la seule indication lexicale peut étre inexacte. Voir
I’image 3, p. 25.

En plus d'un tableau avec les indications de métronome correspondantes aux

tempi courants ainsi qu'a leurs valeurs de notes dans une mesure, Hummel adjoint

381 Beethoven avait méme porté une plainte contre Milzel, qui s’est appropri¢ en 1813 sa composition
Symphonie de Bataille, que Beethoven a composé sur demande de Mélzel pour le « Panharmonicon ».
Plus tard, la picce est parue sous le titre de Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria, op. 91 en
deux versions — pour le piano et pour 1’orchestre.

32 The Grove online, I’article « Tempo and expression marks », derni¢re consultation le 8. 1. 2013.
3« One day, when I spoke of the metronome and its usefulness, Mendelssohn said sharply, ‘What on
earth is the point of a metronome? It’s a futile device. Any musician who cannot guess the tempo of a
piece just by looking at it is a duffer’. I could have replied that in that case there were a good many
duffers, but I held my peace ... One day he asked to see the score of the King Lear overture, which I
had just composed in Nice. He read it through slowly and carefully, and was about to begin playing it
on the piano (which he did, with incomparable skill) when he stopped and said, ‘Give me the right
tempo’. » cit. in: The Grove online, 1‘article « Tempo and expression marks », derniére consultation le
8.1.2013.

38 3¢ tome, 2° partie, 5¢ chapitre « Uber Nutzen, Gebrauch and Anwendung des Miilzel 'schen
Metronoms » , p. 439 — 441.
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plusieurs paragraphes de conseils. Pour I’interprétation, je considére comme plus

importants les paragraphes suivants :

§1. « Le Métronome est une des choses les plus utiles a la musique
qui aient été inventées dans les derniers temps. Il remplit parfaitement son but,
pourvu qu’on ne croye pas qu’il faille suivre son mouvement avec rigueur,
pendant toute la durée d’un morceau, sans donner I’essor au sentiment. »°*

§4. « Les artistes et les amateurs apprennent par le métronome le vrai
mouvement que I’auteur a indiqué ; mais il ne doivent pas le suivre servilement
sans ralentir ou animer certains endroits. J’ai rencontré des amateurs, et méme
des artistes, qui avaient I’habitude de toujours presser : c’est a ceux-ci que je
recommande de s’exercer sous les coups du métronome, jusqu’a ce qu’ils aient

acquis 1’aplomb nécessaire.**

Les paragraphes suivants concernent les conseils aux débutants a qui il
conseille de travailler avec le métronome pour obtenir plus de stabilité (§5). A un

compositeur, I’indication du métronome assure que (§2)
« ses ouvrages seront joués partout exactement dans le mouvement

qu’il a voulu leur donner et que sous ce rapport on ne les lui défigurera plus, ce

qui était preque inévitable malgré le choix le plus scrupuleux des termes

techniques. On ne peut se dispenser aujourd’hui de toutes ces définitions

vagues, car, le systéme du métronome se divisant en trois classes qui

comprennent : 1. les mouvements lents, 2. les mouvements modérés et 3. les

mouvements vifs, il ne faut plus qu’ajouter trés-rarement un mot pour indiquer

le caractére particulier du morceau. »**’

Dans I’ceuvre pour piano seul de Vofisek, la question du tempo est la plus
marquante dans les Douze Rapsodies, op. 1. Par ce cycle, VotiSek se présente dans le

monde musical en tant que pianiste. Grace aux dispositions techniques de 1'enfant

3% Cité a partir de la version frangaise, p. 463 de la Méthode. Dans la version originale : « Diese
Erfindung neuerer Zeit ist eine der niitzlichsten im Gebiete der Musik, und erfiillt ihren Zweck
vollkommen, nur giebt es noch Viele, die bei der Anwendung des Metronom's irrig meinen, er sei dazu
bestimmt, seinem gleichmdssigen Gang das ganze Stiick hindurch folgen zu miissen, ohne dem Gefiihl
dabei Freiheit zu lassen. »

386 « Spieler und Liebhaber erfahren durch ihn das rechte vom Autor bestimmte Tempo, sollen aber
keinesweges seiner Schlagen knechtisch folgen, und dadurch an einem zuweilen notigen Anhalten
oder Vorwirtsgehen gehindert werden. Oft habe ich indessen Liebhaber, sogar Kiinstler gefunden,
denen tibermdssiges Eilen Gewohnheit war, diesen ist asl das Beste anzuempfehlen, sich einige Zeit
streng nach dem Metronom zu iiben, um nach und nach die gehérige Ruhe zu erlangen. »

387« Fiir die Komponisten hat er den grosse Nutzen, dass ihre Komposizionen, die sie nach den
Graden des Metronom's bezeichen, in allen Lindern im gleichen Tempo ausgefiihrt werden; und dass
nicht wie sonnst, ohnerachtet der sorgfiltigst gewdhlten musikalischen Kunstworter, der Effekt ihrer
Werke durch Ubertreibung oder Schliifrigkeit des Zeitmasses verloren geht. Die langen Uberschriften
werden dadurch entbehrlich, indem das ganze Zeitsystem in drei Hauptbewegungen: dielan gs am
e, diemdssigeunediegeschwind e getheilt wird, und somit héchst selten nur ein, die
besondere Leidenschaft andeutendes Wort beizufiigen, néthig ist. » Entremélé dans le texte originale.
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prodige d’autrefois, la spontanéité et la vitesse sont les atouts du jeune virtuose, et
c'est stirement pour cette raison que les douze morceaux sont des tempi rapides, voire
trés rapides. A I’époque de son invention, le métronome était en principe une
nouveauté, et pourtant, la premicre édition de Rapsodies de 1818 contient des
indications y faisant directement référence.

Parmi les conseils de Hummel concernant les changements de tempo dans un
morceau, les paragraphes §1 et §4, sont les plus riches. A ce titre, ils nous sont d'une
grande aide dans notre recherche sur la question du tempo dans I’interprétation de
Rapsodies de Vorisek. Hummel y expose en effet sa thése principale, a savoir que
I’obsession de garder le méme tempo durant tout un morceau est erronée (§1), et que
I’interpréte ne devrait pas jouer servilement selon le métronome (§4), méme si il est
vrai qu'il gagne en s’exercant avec celui-ci, une certitude nécessaire (§5). Cette idée
est intensifiée par 1’expérience de nombreux pianofortistes, selon laquelle on peut
supposer, que les changements du tempo dans I’interprétation au début du 19° siécle
étaient beaucoup plus importants, que celles que celles aujourd’hui tolérées.

Pour I’exemple, voyons la Sonate en fa majeur, op. 17 de Beethoven pour
piano et cor (ou violoncelle). Dans le premier mouvement, le caractére vif du premier
sujet est tellement opposé au caractére méditatif et sonore du deuxiéme sujet®®® que
la volonté de tenir I'un et l'autre dans un tempo comparable risque d’étre trés forcé.

De la méme fagon, dans 1’autographe du lied Nord oder Siid en 1817°%,
Beethoven recommande de prendre pour tempo l'indication : « 100 selon le Milzel,
mais cela peut s appliquer que sur les premieres mesures, car [’émotion a également
son propre tempo,; cependant celui-ci n’est pas exprimé en de tel degrés
(précisement 100) »*°.

L’analyse de Rapsodies, op. 1 de VoriSek offre un grand nombre de tels

1
exemples®”.

*% Surtout a I’interprétation sur le cor naturel ou avec les cordes en boyaux de la violoncelle classique.
3% Cit. in : Barth, George, The Pianist as an Orator, Cornell Universtity, Ithaca and London, 1992,

p. 51.

3% Barth, p. 51, cité du : Thayer, « Beethovens Leben », vol. 4, p. 66. « 100 nach Mdlzel, doch kann
diess nur von den ersten Takten gelten, denn die Empfindung hat auch ihren Takt, dieses ist aberdoch
nicht ganz in diesem Grade (100 ndmlich) auszudriicken. ».

1 Voir le chapitre 3. 1. 1. 3. Le tempo et les indication du métronome dans I’interprétation de
Rapsodies.
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2. 2. La pédalisation

Dans sa Méthode, Hummel consacre a la pédalisation un chapitre
relativement court, mais pertinent. Pour nous aujourd’hui, ce sujet est extrémement
important, notamment en interprétation de la musique de cette époque. On verra par
la suite, que c’est justement ce trait, qui témoigne du changement esthétique dans
la musique de la premiére moitié du 19° siécle.

Dés la fin du 18° siécle, la théorie de 'usage des pédales apparait dans
la littérature pédagogique du piano, surtout en France, mais aussi en Allemagne.
Cet aspect est profondément décrit pour la premiére fois par Johann Peter
Milchmeyer (1749 — 1813)**>. Dans de nombreux exemples de sa Méthode,
il explique 1’usage de quatre pédales sur les pianos carrés (en allemand
« tafelklavier », les quatre pédales représentent le registre de la harpe, les étouffoirs,
l'una corda et la jalousie) et de deux pédales sur les grands pianos en forme

393 Selon

de clavecin (deux pédales, celui des étouffoirs et celui d’una corda)
la maniére spécifique de la pédalisation, bien différente de celle habituelle
aujourd’hui, il faut prendre la pédale avec la premiére note d’une phrase et I’enlever
avec la derniere. Les harmonies ne s’allient donc pas continuellement; mais a
chaque changement de la pédale, le son s’interrompt.

D’autres méthodes de virtuoses et de pédagogues célébres du tournant du 18°
et du 19° siécle traitent le sujet de la pédalisation en profondeur, et créent un style
pianistique spécifique, notamment en Europe Occidentale. Daniel Gottlieb Steibelt
(1765 — 1823) publie sa Méthode pour le piano-forté a Paris en 1805. En tant que
virtuose, il éblouit surtout le publique frangais par son utilisation des pédales, jusqu’a
son temps inhabituel***. Il compte sur 1’usage de quatre pédales, qu’il appelle : 4 — la
sourdine, qui diminue le son, nommée également le registre de la harpe ou du luth, B
— les étouffoirs, C — « jeu de Buffles », D — « pédale céleste » (identique avec la

génouillére, ou plus tard la pédale una corda sur les instruments viennois).

392 Milchmeyer, Johann Peter, « Die Wahre Art das Pianoforte zu spielen », Meinhold, 1797 ; sur
I’usage de registres dans les cinquiéme chapitre « Von der Kenntnis und Verdnderungen des
Pianoforte ».

3% Goy, Pierre, « L utilisation des registres dans la musique fran¢aise de pianoforte au début du XIX*
siecle », Musique, Image, Instruments n°11, CNRS Editions, Paris 2009, p. 255.

9%« Il joua le grand adagio de l‘op. 64, oir il employait si bien les pédales, dont I'usage était peu
connu avant lui. », Revue Le Pianiste, Paris, Meudon et Vaugirard, 1834, n°6, p. 82, cit. in : Goy, P.,
p. 256.
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Les pédales sont indiquées de la méme maniére par Louis Adam (1758 —
1848)°%. 11 dit sur leur usage : « Tout ce qui peut ajouter sur un instrument au
charme de la musique, et a ’émotion des sens, ne doit pas étre négligé, et sous ce
rapport les pédales employées avec art et a propos procurent de bien grands
avantages. »°° . Par la suite, il décrit dans sa Méthode comment éviter trop d'abus
dans I'utilisation des pédales, au profit d'un usage du bon goft.

Ces trois auteurs consacrent donc un grand chapitre de leurs Méthodes a la
pédalisation, et traitent en détail de 1’usage de chacun des registres mentionnés, tout
en ajoutant de nombreux exemples musicaux. Ils réprouvent leur abus, mais il est
évident que leur approche de la pédalisation (les étouffoirs) et de la registration (les
autres pédales) est tres libre.

Le milieu musical et esthétique de Voiisek prend Hummel comme modéele
le plus exemplaire. Bien que dans les exemples présentés dans la Méthode
de Hummel on trouve au moins quelques aspects homologues aux autres méthodes
mentionnées plus haut (par exemple une pédale sur ’alternance de la tonique et
la dominante), [’approche de Hummel au sujet de la pédalisation est
fondamentalement différente. Méme aprés 1’étude de toutes les sources accessibles,
on ne peut pas juger avec streté de la vrai fagon d’interpréter a I’époque. Néanmoins,
selon ses propres mots, Hummel considére I’utilisation des pédales seulement
comme un agrément au jeu. Quant a Milchmeyer, la réunion d’un son créée par un
certain registre, avec la structure de la partition fait I’essence de la musique méme.
Les exemples musicaux citent le Siciliano et le Maestoso™’.

Tout au début du chapitre sur la pédalisation, Hummel se plaint de I’usage
excessif du soulévement des étouffoirs : « ¢ 'est un excellent moyen de cacher un jeu
a?éfeclueux3 98, et souvent on aurait de la peine a reconnaitre certains exécutans, si on
les entendait sans le secours des pédales »**°. Certes, il ne rejette pas leur usage en
général, car les pédales peuvent servir en tant qu’« agrément intéressant », méme si

« le veritable artiste n’a pas besoin d’aucune pédale pour toucher ses auditeurs »

395 Méthode de Piano du Conservatoire, Paris, Imprimerie du Conservatoire de Musique, faub.
Poisonniere n°11, 1805, cit. in : Goy, p. 262.

¥ Cit. in : Goy, p. 262.

37 Goy, p. 248 — 249.

3% La Méthode, p. 460, dans ’original allemand « Eine unreine und notenschluckende Spiel ».

399 Ne pas abuser ’usage de la pédale est également la demande des auteurs frangais cités plus haut,
mais vu les exemples en musique, il est évident que la pratique dans les deux régions est tres
différente.
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(§2). 11 considére les autres pédales*™ « superflues, [qui] n’ont de valeur ni pour
l’executant, ni pour l'instrument » (§2). Pour montrer I’exemple, il prend Mozart et
Clementi, qui « n’ont eu recours a ces moyens pour acquérir le titre glorieux de
premiers pianistes de leur temps » et il exige de ses éléves de savoir d’abord jouer le
morceau sans la pédale, et de I’employer seulement apres, et encore avec modestie
(§3). On ne sait pas comment et a quel point ces artistes ont vraiment employ¢ le
soulévement des étouffoirs. Dans la Vienne de 1’époque de Mozart, ou le piano
disposait de genouilléres, on peut supposer, que sa maitrise peu confortable ne
causait pas d’abus. En revanche, en Angleterre, le champs d’activit¢ de Muzio
Clementi, le piano avait déja a la fin du 18° siécle des réélles pédales. Leur usage

1 La grande

copieux est évident par exemple dans les derniéres Sonates de Haydn
popularité de jeu avec des soulévement des étouffoirs, souvent sur des longues
phrases ou bien dans les mouvements entiers (surtout les mouvements lents), est bien
connue également de 1’école berlinoise autour de C. P. E. Bach.

Pour [D’interpréte d’aujourd’hui, les trois exemples musicaux avec les
indications de la pédale mentionnés dans le chapitre sur la pédalisation dans la
premiére édition de la Méthode de Hummel sont surprenants par leur esthétique de
« pureté du son » différente. Il est recommandé de prendre la pédale selon la basse,
méme si les harmonies (telle que la tonique et la dominante) au dessus changent.
Voir images 4 et 5 sur la p. 31.

Le piano de la premiére moitié du 19° siécle développe dans une vitesse
précipitée. Une preuve trés intéressante de ce développement rapide de l'esthétique
au nom de la puissance du son de I’instrument et donc du changement de
I’interprétation dans les années 1820 et 1830 nous donne la deuxieme édition de la
Méthode de Hummel, dix ans aprés la premicére, en 1838. La pédalisation y change
radicalement, du sens de la pureté vers notre golt d’aujourd’hui. Le changement
de I’approche était aussi marquante, qu’il fallait ajuster les exemples musicaux dans
la Méthode et remanier les signes de la pédalisation. La nouvelle recommandation est
de changer la pédale sur chaque nouvelle harmonie. Voir images 6 sur la p. 32 et 7

sur la p. 33.

40 Ay début du 19° sigcle, le piano viennois avait d’habitude 4 — 5 pédales : les étouffoirs, la sourdine,
le registre du basson, une deuxiéme sourdine plus étouffante, et souvent aussi « la musique turque »
qui comprend un petit cymbale et un tambour mis en boite dans I’intérieur du piano.

I Rappelons au moins I’indication d’une seule pédale pour une partie étonnamment longue dans le
premier mouvement de la Sonate en do majeur, Hob. XVI:50.
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Selon la recommandation de Hummel en §2*°* de ne pas changer la pédale
trop souvent dans les tempi lents, les exemples sont en Largo et en nuances pp
jusqu’au p. Il faut également comprendre, que le piano viennois du début du 19°
siécle avait un son beaucoup plus court, que quelconque piano plus tardif, sans parler
du piano moderne ; et que les harmonies dans ce tempo et cette nuance ne se
confondent pas d’une manicre perturbatrice. Néanmoins, je présume, que si telle était
la pédalisation habituelle d’un mouvement lent, nous devons réévaluer
fondamentalement notre perception d’une pédalisation « propre» et d’une
pédalisation « déplacée » pour cette période de la littérature pianistique.

Dans I’ceuvre pour piano de VoriiSek, a part de certaines parties centrales
des Rapsodies ou des Impromptus, le sujet de la pédalisation est le plus marquant
dans la premiére partie de la Fantasie, op. 12, de laquelle on tire quelques exemples
avec des suggestions d’interprétation. L.’image 8, p. 34 : en mesures 37 — 49 et 106 —
123 sur un instrument convenant pour 1’époque on prendra une pédale a chaque fois
pour tout le passage sur une note de basse. De méme, aux mesures 27 — 32, la pédale
changera seulement au changement de la basse (ici la harmonie sur le méme temps),
voir fig. 9, p. 34, une pédalisation similaire est recommandée également en théme
conclusif de la premicre partie de la Fantasie. Aux mesures 67 — 72, la tonique et la
dominante s’altérent, dans la répétition du méme sujet en mesures 124 — 135,
plusieurs harmonies et notes mélodiques se développent sur la basse tonique. Sur un
instrument convenable, on peut se permettre de ne pas changer la pédale de la mesure
124 jusqu’a la fin du mouvement, car chaque changement perturbe la résonance
globale. Une couleur et une atmospheére singuliéres se forment surtout en connexion

. e . \ . . 403
avec un des registres qui diminue le son, a savoir la sourdine ou l'una corda™".

02 .. ihr Gebrauch iest jedoch mehr in langsamen als im schnellen Zeitmass, und nur bei

langsamen Harmoniewechsel zu empfehlen... » Troisiéme chapitre, §2, p. 437.

3 Si Milchmeyer accepte 1’usage de la sourdine seule, Steibelt recommande presque catégoriquement
I’usage simultané de la pédale qui étouffe le son et celui qui le prolonge : « La premiere pédale
marquée A étouffe encore plus le son que si |l ‘'on n’employait aucune pédale. 1l ne faut pas [’employer
seule. Lorsqu’on la prend, il faut prendre aussi, et avec le méme pied, celle qui suit marquée B. La
réunion de ces deux pédales, sous le méme pied, produit un son qui est celui de la Harpe ou du

Luth. », cit. in : Goy, Pierre, « L utilisation des registres dans la musique frangaise de pianoforte au
début du XIX® siécle », Musique, Image, Instruments n°11, CNRS Editions, Paris 2009, p. 257.
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2. 1. 3. L’accord

Dans la littérature, Hummel est d’habitude présenté comme tenant du
tempérament égal. Ce systéme d’accord, développé plus généralement qu’au 20°
siécle, n’était pas une nouveauté au temps de Hummel. Les expérimentations liées au
tempérament égal ou quasi-égal sont connues déja en 16° siécle grice a des
instruments frettés, tels que le luth, la vihuelle ou la viole de gambe. Vu son
incompatibilit¢ avec le tempérament mésotonique et les autres tempéraments
inégaux, le tempérament égal était le théme de discours passionnés a I’époque des
débuts de la basse continue. Ses propagateurs furent ensuite Jean-Phillipe Rameau ou
Johann Georg Neidhardt (1680 — 1739) par exemple. Ce dernier recommandait
d'ailleurs le tempérament égal surtout dans les grandes villes, a c6té d’un autre
tempérament appellé « villageois »***.

Le tempérament différe cependant pour le jeu en solo, pour la musique de
chambre ou I’orchestre. Pour un seul instrument a clavier, un tempérament plus égal
avec le comma partagé parmi plus de quintes est mieux acceptable, que pour un
ensemble clavier et instruments a vent, qui exige toujours des particularités de
I’accord. Voir le tempérament soi-disant « viennois quasi-égal » du début du 19°
siecle™®, p. 36.

Dans sa Méthode*®, Hummel présente un systéme d’accord simple, sans
schéma, indication de la vitesse des battements ou d’autres méthodes techniques.
Il divise les quintes en trois niveaux de justesse : la quinte mauvaise (trop basse vers
sa note inférieure), celle bonne (elle n’est pas tout a fait juste, mais cela ne dérange
pas l’oreille), enfin celle juste (elle satisfait parfaitement 1’oreille, ou sonne comme
un harmonique de la note inférieure)*”’. Il recommande d’accorder le cycle de
quintes d’une telle manicre, que la derniére quinte soit « bonne ». Toutes les quintes
devraient étre tempérées, sauf dans 1’octave un; il décrit donc le phénomeéne
aujourd’hui appelé le stretching. Sa partition est destinée au grand public, qui achéte

sa Méthode et qui n’aurait pas le moyen de se faire accorder le piano réguliérement

% Neidhardt « Dorf ».

495 Jorgensen, Owen, Tuning: Containing the Perfection of Eighteenth-Century Temperament, the Lost
Art of Nineteenth-Century Temperament and the Science of Equal Temperament, Michigan State
University Press, 1991 — la partition n. 111, p. 409, « Tuning Hummel's Temperament According to
the Rules of Viennese Tuners in 1829 ».

46 Avant-derniére, 6° chapitre de la 2°¢ du 3° tom de la Méthode.

“7 Dans Ioriginal allemand : Schlecht, gut, rein.
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par un accordeur professionnel. Selon Hummel « il est rare de rencontrer des

oreilles aussi excercées pour apprécier des nuances aussi légeres que celles du
, . 408 1A : . \

tempérament inégale »*°. Voila la raison pour laquelle il suggére aux amateurs

plutdt un tempérament plus égal (voir les valeurs, p. 37), mais pour les oreilles

sensibles et exercées d’un connaisseur, qui apprécie la diversité de couleurs de

chaque tonalité, il recommande un tempérament inégal.

2. 1. 4. L’improvisation

L’improvisation, appelée dans la Méthode la fantaisie libre (freie
Phantasieren), est le domaine principal de 1’art de Hummel, ainsi que de Vorisek. De
nombreux textes parlent de la pratique de Hummel, mais aussi de celle de 1’époque
en générale, consistant a baser le programme d’un concert sur I’improvisation, en le
complétant seulement par des picces notées. Hummel met le chapitre sur
I’improvisation*” toute 4 la fin de sa Méthode, en faissant allusion au plus haut art de
I’interprétation. Le chapitre commence par la constatation que « [improvisation n’est
pas susceptible d’étre enseignée », mais l'auteur indique qu'il peut « communiquer
quelques observations ». En premier lieu, les dispositions naturelles constituent
la base indispensable, telles que « ['invention, la sagacité et [’élan d’idées ». Ensuite
viennent les habiletés gagnées par 1’éducation musicale telles que la parfaite
connaissance de I’harmonie et la slreté du jeu. Hummel compare la 1égéreté d’une
exécution juste et sire de I’artiste qui improvise, a la formulation directe de pensées
par un savant. Il en profite alors pour raconter son propre parcours, ol aprés avoir
acquis [’habileté pianistique, et étudié les maitres anciens et contemporains, il
s'exergait a I’improvisation les soirs, apreés toute une journée d'enseignement et de
composition. Les savoirs-faire suivants étaient les plus importants pour lui: « la
conduite et la liaison des idées, le rythme sévere et la diversité du caractere, la

variété du coloris » : des qualités donc trés proches de celles de la rhétorique. Pour

4 . . . . ..
% « ...man muss eine Temperatur befolgen, die um so leichter und bequemer zu stimmen sei, je

weniger man bei Vielen, welche sich mit Stimmen befassen, ein si scharfes Gehor voraussetzen kann,
das sie die feinem Abweichungen in den verschiedenen Akkorden derungleich schwebende
n Temperatur sollten genau unterscheiden konnen. » Entremélé dans le texte originale. Le 6° chapitre
de la Méthode, p. 442 dans I’original allemand, p. 466 dans la version frangaise.

499 e 7°, derniére chapitre de la 2° partie du 3° tome de la Méthode, p. 444 dans 1’original allemand,
p. 468 en édition francaise.
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conclure, il fait une distinction entre des improvisations destinées a des auditoires
différents selon le niveau de leur éducation musicale.

Voftisek, pour qui Hummel était le modele le plus estimé, était également
connu pour cette qualité. Dans les combats musicaux de salon, Vorisek
affronta Moscheles plusieurs fois. On lit dans les Notices Biographiques de Fuchs :
« 5i Moscheles éclipsait V. par son jeu doux et brillant, il était évident, que celui le
surpassait en fantaisie libre, car dans ce genre de musique, ou on reconnait
infailliblement le vrai génie (comme celui qui crée et aménage au méme temps)
Vorisek [était surpassé] que par son modéle (Hummel) »*'°.

Aussi bien que I'improvisation de Hummel, celle de Vorisek différait

411 . .,
. Pour les connaisseurs cultivés,

également selon le niveau de son public
il improvisait au style sévere, souvent en contrepoint. Pour un public qui ne pouvait
pas apprécier cette approche intellectuelle, il improvisait au style de variations
brillantes.*"

Nous parlons d’avantage du style improvisatoire ou libre dans le chapitre

3. 2. 1. Fantasie, op. 12.

0« ... und wenn Moscheles durch sein nettes — und héchst brillantes Spiel — unsern W: verdunkelte —

so war es doch ausgemacht, daf dieser — jenen in der freven Fantasie, weit iiberfliigelte — denn in
dieser Gattung — wo sich das eigentliche Genie — (als augenbliklich erschaffend und wohlgeordnet
von sich gebend) am unverkennbarsten dufiert — hatte W: nur blof allein sein xxxx Vorbild (Hummel)
tiber sich. » Souligné dans le texte original par Fuchs.

*'' Hummel décrit dans ce chapitre, qu’aprés son travail en privé, il essait d’abord d’improviser devant
quelques personnes choisis, et il observait 1’effet, que son improvisation avait « ...tant sur les
connaisseurs que sur ceux qui étaient étrangers a l'art », en original « ...theils Kennern, theils
Profanen zu phantasieren... ».

42 Seine Fantasien konnte man fiiglich in 2 Klassen theilen, welche Eintheilung in den vorhandenen
gebildeten kunstsinnigen, oder musikalisch ungebildeten Auditorium ihren Grund hatte. Im ersteren
Falle, war dessen Fantasie — Ein, aus einem einzigen Faden (dem gegebenen Thema) fortgesponnenes
hochst regelmdpiges Ganzes, ohne brillante Pasagen-Figuren, meist vierstimmig gehalten, und nicht
selten durchaus kontrapunktisch und im strengen Style. Hierbey vermied er jedoch — durch die

frappantesten Génge wned wahrhaft genialische Wendungen, und einige wenige angebrachten
Hindeutungen auf die Meisterschaft des Instruments — alles Ermiidende fiir den Zuhérer und spannte
dadurch die Aufmerksamkeit derselben immer mehr und mehr. —

So lange das Ganze dauerte, war er in einer solchen Begeisterung daf es hochst
merkwiirdig war, ihn am Clavier sitzend — zu beobachten, welche Verkldirung auf seinem Gesichte (
welehe die durch das, aus selben herausblitzenden Feuerauge noch mehr erhéht wurde,) das
Herrschen im Reich der Tone hervorbrachte. —

Im letzteren Falle — wo ndhmlich das Vorhergegangene — nur am unrechten Orte
gewesen, [Monatebericht 1829: gewesen wire] Wihlte er sich schon erstens, xx¥x ein duserst populdires —
leicht fapliches Thema — welches er, nach vorhergegangener brillanter Varirung — bald mit einer
andern gerade in der Mode gewesenen Melodie vertauschte — allenfalls beyde auf die interessanteste
Weise mit einander verband, und solchergestalt in ein, mit vieler Umsicht angelegtes Potpourri
verwandelte. Dap} er hierbey, die einem vorstindigen Clavieristen zu Gebothe stehenden
glédnzendsten Passagen anwendete, und sich auf diese Art den Beyfall Aller zu versichern wupte,
brauche ich wohl nicht mehr hinzufiigen. » Fuchs, Biographische Notizen.
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3. L’ceuvre pour piano de VoriSek et son interprétation
3. 1. Petites formes

3. 1. 1. Douze Rapsodies, op. 1

Les Douzes Rapsodies, op. 1 constituent le premier grand opus de Vorisek,
dédié a son ancien maitre Véaclav Jan Tomasek®'’. Plusieurs piéces isolées de la
méme forme Da Capo ont précédé ce recueil*'. 1l s’est formé sur une période plus
longue certaines pieces ont déja été écrites autour ou avant 1814, soit a 1’époque de
I’arrivée de Voftisek a Vienne. L’opus entier est paru pour la premicre fois en 1818,
probablement par 1’auteur lui méme. Quelques idées musicales ou des techniques
instrumentales sont inspirées par des pi¢ces pour piano de Tomasek, surtout des
Eclogues, que Vorisek a pu étudier chez son professeur, mais du coté pianistique et
musical elles sont beaucoup plus développées*'”.

Contrairement a d’autres pieces pour piano écrites par Vofisek surtout pour
ses €leéves, les Rapsodies sont sans doute les pieces avec lesquelles le jeune virtuose a
voulu impressioner son public et se présenter en tant que pianiste dans la société
exigeante de Vienne. Elles sont a la fois des études instrumentales — la plupart d’elles
traitent un probléme technique spécifique, et des études de composition — toutes
servent pour perfectionner en détail les différentes parties de la forme da capo, avec
le partie principale et la partie centrale sous la forme de lied, avec la partie B qui
s’approche plus ou moins d‘un développement de sonate.

Certaines Rapsodies sont écrites dans un « style » bien défini et catégorisé de

1’époque (voir la définition des fopics de Leonard G. Ratner*'®

) : le style brilllant — le
plus évident en n. 1 en do diése mineur, dans un autre sens aussi en n. 3 en /e mineur,
n. 6 en la bémol majeur, et n. 11 en si mineur, le scherzo — n. 2 en mi majeur, la
chasse — n. 4 en fa majeur, le style sévere ou la polyphonie — n. 5 en fa mineur et n.

12 en mi bémol majeur, le rubato ou bien le Sturm und Drang —n. 9 en sol mineur.

13 Concernant la profondeur des études de Vorisek chez Tomasek, voir le chapitre 1. 2. 3. Vaclav Jan
Tomasek et Zuckerova, O., monographie inédite.

1% Impromptus en fa majeur et en si bémol majeur, Eclogue. WAMZ, 5. 12. 1818, p. 455 — 56.

1 K. DeLong évoque la parenté de la Rapsodie n. 7 en ré mineur avec la Rapsodie en do majeur,

op. 40 n. 3 de Tomasek. (DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D.,
Musicology, Stanford University, 1982, p. 78 — 82). Cette parenté se voit seulement dans le choix de
la technique.

416 Ratner, Leonard G., Classic Music: Expression, Form and Style, Schirmer Books, 1985; « Topical
Content in Mozart's Keyboard Sonatas », Early Music, Vol. 19, No. 4, Performing Mozart's Music [
(Nov., 1991), p. 615 -619.
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La critique de la premiére édition du 5 décembre 1818*'7 loue le talent de
Vorisek, ses émotions, sa fantaisie et sa connaissance de la composition, et promet le
futur succés a I’auteur doué. Il estime fort les numéros 1, 4, 5, 7, 8, 9, 10 et surtout le
n. 12. A I‘inverse, en raison des accords trop fréquents et des grandes étendues de
mains — ce sont la en effet les seules deux choses qu’il reproche a Vorisek, dans
lequelles il voit une certaine discrimination a I’égard du beau sexe — il n’apprécie pas
les numéros 2, 3, 6, 9 et (une fois de plus !) n. 10 et les juge comme des obstacles a

une plus grande diffusion de ces morceaux autrement trés réussis’ .

3. 1. 1. 1. Le choix des tonalités

Parmi le peu de documents manuscrits qui nous sont restés de Vorisek, il
existe’'? un cahier avec ses notes sur la musique et la théorie musicale, généralement

tirées des traités qu’il étudiait™’

. Il s’agit du cahier numéro 18, le seul conservé. Sur
les huit pages manuscrites, dans une enveloppe portant 1’écriture d’Alois Fuchs, ses
notes sur le caractére des tonalités se trouvent a coté de la terminologie italienne, les
indications de caractére, les modes anciens et les dénominations de tempi. Les tempi
sont décrits de manicre assez habituelle, sauf une curiosité : il estime 1’Andantino

plus lent que 1I’Andante. A I’époque, ¢’était bien courant : un autre exemple donne

HTWAMZ, 5. 12. 1818; la critique de 12 Rapsodies, p. 455 — 56.

Y8« Vorliegende Rapsodien, wie sie der bescheidene Verfasser nennt, den ich zwar nicht personlich
kenne, aber schon viel Rithmliches von seinen Fertigkeiten im Clavierspiel sagen hérte, un dessen
Bekanntschaft ich mittelst anzuzeigenden Werks als Tonsetzer zur ersten mahle mache, sind nichts
weniger als rapsodienmdssig (zusammengestoppelt), sondern zeigen reichlich sowohl des
Componisten Talent in Hinsicht der Empfindung, Phantasie und Kenntniss des strengen Satzes, als
auch den gewandten Clavierspieler, der mit solchen Kenntnissen ausgeriistet, - und mit dem ersten
Werke so beginnt — in Zukunft noch viel zu leisten im Stande ist. Rec., dem das mehrmalige
durchspielen dieser Musikstiicke viel Vergniigen machte, gefielen vorziiglich Nro 1., 4., 5., 7., 8., 9.,
10. und besonders 12. Weniger zu loben sind die zu grossen Spannungen, wie z.B. die hdufigen
Decimen-Spannungen (wohl aber auch mitunter noch grossere, die theils gebrochen, theils in
Accorden in Nro 2, 3, 6, 9 und 10 — und dfters, ohne eben néthig zu seyn — vorkommen. Wir werden
nicht im Allgemeinen dem schonen Geschlechte und dem grésseren Theil der Clavierspieler so grosse
Hdinde zumuthen wollen, damit so etwas rein und ohne Storung vorgetragen werde; und rein,
besonders im gebundenen Styl, muss und soll es doch, gewiss auch nach des Herrn Verfassers
Meinung, gespielt werden? — So etwas hindert den schonen und leichten Vortrag, und macht zugleich,
dass das Werk nicht so verbreitet wird, als es des gediegenen Inhaltes wegen gewiss verbreitet zu
werden verdiente. Die Auflage ist schon und der Stich rein und fehlerfrey. » Kurze Anzeige. XII
Rapsodies pour le Pianoforte, composées par J.H. Worzischek. (Euv. 1. Cah. 1 et 2 (Preis 8f. W.W.)
Cité dans le texte inédit d’O. Zuckerova.

19 Ce cahier devrait se trouver dans ’archive de la Gesellschaft der Musikfreunde & Vienne, sous la
cote WOR 1, intitulé « Musikalische Bemerkungen ». Le document doit comporter deux parties,
I’inventaire de la proprieté personnelle de Vofisek, résumée probablement par A. Fuchs, et le Cahier
n. 18. Cette partie du document est pour I’heure probablement perdue, j’ai eu la possibilité de voir les
copies faites par Mme Zuckerova lors de sa recherche sur le sujet.

20 Matthesson, Marpurg.
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Beethoven dans sa lettre de 1813 a George Thomson a Edinbourg (CCCXIX): « Si a
l'avenir entre les airs que vous serez dans le cas de m'envoyer pour etre composer il
y avoit des Andantinos je vous prierais de me notifier si cet Andantino, est entendu
plus lent, ou plus vite que 'Andante, puis que ce terme comme beaucoup d'autres
dans la musique est d'une signification si incertaine, que mainte fois Andantino

s'approche du Allegro et mainte autre est joue presque comme Adagio. »**'.

Voici le tableau des tonalités tel qui est copié dans le cahier 18* :

C dur ist heiter und rein. [clair et pur] A moll traurig [triste]
G — angenehm u. ldndlich. [agréable et rustique] E — zdrtlich klagend

[tendrement plaintif]
423

D — pompos und rauschend [pompeux et murmurant] H — diistere™ [sombre]

A — frohlich u. hell [joyeux et clair] Fis — melancholisch
[melancolique]

E — feurig und wild [fougeux et sauvage] Cis — Verzweiflung

ausdriickend. [exprimant

le désespoir]

F dur ist sanft und ruhig. [aimable/tendre et paisible] D moll sanft trdumend.

[aimablement réveur]

B — lieblich u. zdrtlich [gracieux et tendre] G — riihrend. [émouvant]
Es — prdchtig und feyerlich [splendide et solennel] Es** — tiefjammernd
[lamentant]

As — schwarz wie die Nacht [noir comme la nuit] F — hochster Ausdruck des

Schmerzens. [la supréme

expression de la douleur]

1 Vienne le 19 Fevrier, 1813. Beethoven Letters online p- 279 — 280, derniere consultation le 11 mai
2013.

22 Transcrit directement du cahier, donc en qualité de notes. Le genre différent au mot duster veut
probablement dire « dustere tonart ». Voir la traduction en francais dans 1’explication de tonalités plus
loin dans le chapitre.

2 Voir la note précédente.

24 Devrait étre « ¢ moll ».
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VoriSek connaissait probablement I’ccuvre répandue a 1’époque de Daniel
Schubart, dont les Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst sont parues peu avant le
temps ol Vorisek commence a écrire ses Rapsodies™, mais ses interprétations sont
souvent différentes*”. Contrairement au style de Schubart, les caractéristiques de
Vorisek sont assez réservées, souvent exprimées par un ou deux mots. Il ne décrit pas
toutes les tonalités comme Schubart, mais il se limite a celles jusqu’aux quatre dieses
et quatre bémols, majeur et mineurs. Dans sept cas les deux auteurs sont en fort
désaccord, les propres versions de VoriSek sont méme plutdt opposées a celles de
Schubart (fa dieése mineur, mi majeur, do di¢se mineur, ré mineur, sol/ mineur, mi
bémol majeur, do mineur)*”’. Dans cinq cas ils sont plutdt en conformité (la mineur,

ré majeur, si mineur, si bémol majeur, /a bémol majeur) et dans six cas ils semblent

concorder (do majeur, sol majeur, mi mineur, /a majeur, fa majeur, fa mineur).

3. 1. 1. 2. Les tonalités de Rapsodies en perspective des caractéristiques de

tonalités selon Vorisek

Puisqu’il existe beaucoup de raisons de considérer les Rapsodies, op. 1
comme des études, a la fois pour la virtuosité pianistique et la technique de
composition, la tdche s’impose d’observer le lien entre le choix de tonalité pour ces
picces et le caractere propre de ces morceaux. Regardons en détail les picces de
I’opus 1, qui répondent le mieux par leur caractére aux descriptions de tonalités par

Vorisek.

La mineur — fraurig [triste] : La partie centrale de la Rapsodie n. 10 (en do

majeur)

Si I’on imagine que chaque Rapsodie, comme il est d’usage pour les vraies

études, devait faire découvrir a un pianiste un probléme technique spécifique, la
partie principale de cette piéce aurait été 1’étude « pour des notes répétées ». Vivante,
légére par ses répétitions en staccato accompagnées par des quasi-pizzicati de la

main gauche, elle propose quelques obstacles a I’interpréte notamment dans la

425 Schubart, Friedrich Daniel, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, les premiéres Rapsodies

sont notées probablement des 1814.

42611 est possible qu’il fasse allusion a une source plus ancienne, mais selon ma comparaison, ses
caracteristiques ne semblent pas étre dérivées de Matthesson.

7 Voir le tableau comparatif.
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section du développement (mesures 25 — 41). Pour former un contraste, la partie
centrale (mesures 74 — 159) en /la mineur, Pesante, emploie tout au long de la partie
le sujet principal — le motif de blanches, progressivement enrichi par des
embellissements en croches. Au caractére de base de cette partie paisible, s’ajoute la
monotonie exprimée par des altérations de la tonique et de la dominante, ainsi que le
retour fréquent a la quinte. Le contrepoint de croches donne I’impression de

« tourner en rond ».

Sol majeur — angenehm u. ldndlich [agréable et rustique] : La partie centrale

dans la Rapsodie n. 9 (en sol mineur) et la partie centrale dans la Rapsodie n. 11 (en

si mineur

La Rapsodie n. 9 en sol mineur est une des moins compliquées au niveau

technique et celle qui s’approche le plus d’un vrai « morceau de caractere » du
premier romantisme. Slirement aussi pour ces raisons elle a été la seule a étre publi¢e
plusieurs fois au long du 19° siécle et citée dans plusieurs travaux sur Voiisek*®.
(Nous verrons en détail la partie principale plus tard, en parlant de la tonalité de sol
mineur.) L’atmosphére de base de la partie centrale de cette Rapsodie, agréable,
lyrique et pastorale, est établie par une période de quatre mesures jouées a la main
gauche seule (mesures 124 — 127). Le rythme chaloupé d’une blanche suivie d’une
noire, soulignera toute la partie centrale (mesures 124 — 233*’) sans exception,
méme a la fin des phrases. A la main droite s’ajoute une mélodie simple, réguliére,
qui, par sa tessiture le plus souvent aux deux derniéres octaves de I’instrument
d’époque a six octaves, évoque une sceéne pastorale. La prescription /nnocentemente,
pp, sempre legato renforce le caractere déja évident de la facture.

Dans la partie centrale de la Rapsodie n. 11, également en sol/ majeur, 1’auteur
réagit sur le choix de la tonalité d’une manicre plus élaborée, plus « urbanisée », tout

en restant dans le type pastoral d’une chanson populaire. Le mouvement de triolets,

2 DeLong, K., The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford University, 1982,
p. 85. Il cite encore Kahl, W., « Das lyrische Klavierstiick Schuberts und seiner Vortrager seit 1810 »,
Archiv fiir Musikwissenschaft, 3, 1921 p. 104, et Knepler, G., Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,
Berlin, 1961, p. 611.

29 Avec ses 109 mesures, la partie centrale de la Rapsodie n. 9 en sol mineur est d’une taille presque
comparable a la partie principale — 123 mesures ; un fait peu souvent observé dans ce recueil.
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qu’il emploie, dérivé de la texture de la partie principale (qui est en en si mineur), est

le plus directement associé & un accompagnement de type lied*’.

431

Si mineur — diistere [sombre] " : Rapsodie n. 11

La Rapsodie n. 11 en si mineur compte parmi les plus difficiles du point de
vue technique, si I’on choisit de respecter 1’indication du tempo. Nous parlerons de
ce trait magistral de la Rapsodie dans le chapitre suivant sur les indications du
métronome. En Allegro brioso a la vitesse de 108 a la noire dans une mesure a 2/4,
I’interpréte doit alors jouer six notes dans chaque battement, au moins a une main,
mais souvent aux deux. Ce flux de triolets de double-croches a la vitesse souhaitée ne
peut donner que I’impression d’un brouillard, mystérieux au début, mais de plus en
plus dramatique par la suite, d’ou émergent les sauts et les accents comme des cris (2
partir de la mesure ca. 17). Comme dans plusieurs Rapsodies, la partie B de la partie
principale nous fait connaitre le matériel contrasté de la partie centrale, tout en le

mélangeant d’une maniére sophistiquée avec celui de la partie principale.

La majeur — frohlich u. hell [joyeux et clair]: la partie centrale de la Rapsodie

n. 3 en do majeur

Cette partie centrale emploie la double mélodie, une sorte de duo entre le
chant et une deuxiéme voix, cachée dans I’accompagnement. Simple, mais ornée,
elle fait contraste a la partie principale, virtuose et d’une pulsation bien affirmée. La
premiere phrase de quatre mesures de la partie B dans la partie centrale du morceau
(mesures 113 — 116) fait un joli « détour », symbolique par son saut d’une tierce,

vers do majeur, tout en appliquant la caractéristique de cette tonalité (voir plus tard).

Mi majeur — feurig und wild [fougeux et sauvage] : Rapsodie n. 2

C’est la Rapsodie n. 2 qui représente bien le caractére de mi majeur, bien que
(curicusement) seulement dans sa partie principale. La partie centrale reste en mi
majeur, mais, pour bien assurer le contraste, change complétement la nature de I’air.

Pour bien présenter le vrai caractere, selon Vofisek, de la tonalité de mi majeur dans

9 De nombreux exemples se trouvent dans les lieder de Schubert, Mendelssohn, méme Schumann.
Le sujet est discuté d’avantage dans le chapitre 3. 1. 3. 2. Six Impromptus, op. 7, notamment dans
I’Impromptu n. 4 en la majeur, qui emploie la méme technique.

1 Olga Zuckerova, dans son commentaire sur la source, fait allusion a Beethoven, qui appelle si
mineur une « tonalité noire ».
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la partie principale de cette Rapsodie, il est crucial d’essayer de respecter le tempo
indiqué de 108 a la blanche pointée. Ce tempo est, pour nous aujourd’hui, beaucoup
plus rapide que celui que I’on choisirait naturellement sans connaitre le souhait de
I’auteur. Un tempo détendu, que I’interpréte aurait pu déduire de la succession de
croches, noires et blanches ou blanches pointées, impliquerait une dance agréable en
3/4. Mais c’est la vitesse qui change cette pieéce en une sorte de Scherzo fervent, doté
d’énergie et de fortes pulsations, qui ne cessent qu’a I’arrivée de la partie centrale. Le
contrepoint de la section du développement (notamment sa premicre partie, mesures
43 — 68) renforce encore 1’idée qu’il s’agit d’un Scherzo bien construit et presque

orchestral, loin du caractére d’une petite danse.

Do _diése mineur - Verzweiflung ausdriickend [exprimant le désespoir] :

Rapsodien. 1

La Rapsodie n. 1 en do dié¢se mineur correspond au style brillant du langage
musical de la fin du 18° siécle®?. Dans I’effet final, elle a des similarités avec la
Rapsodie n. 11 en si mineur : la bonne application de I’indication du tempo résulte en
une sorte de nuage de son, ou, intentionnellement, le public n’est plus capable de
distinguer chaque note, mais regoit une impression singuliére qu'on pourrait traduire
en termes analogiques et métaphoriques, par exemple comme 1'impression créée par
le vent, des bourrasques, avec toutes ses courbes et changements brusques de sens.
La main gauche, « une terre » depuis laquelle ce « vent » rebondit et sur laquelle il
retombe, représente un point stable (du début jusqu’a la mesure 14, 34 — 68), puis
une passion, I’angoisse croissante avec ses accords répétés et I’harmonie de plus en

plus tendue (mesure 14 — 19, 69 — 76).

Fa majeur — sanft und ruhig [aimable/tendre et paisible] : Rapsodie n. 4 (les

deux parties), la partie centrale de la Rapsodie n. 5

Dans la Rapsodie n. 4, seule la partie centrale correspond bien a ce caractére.

. L. 433 . .. .
La partie principale, dans le style de la chasse™, n’a rien de paisible — au contraire,
elle est pleine d’énergie et de joie, exprimées entre autre par des accords entiers

répétés a toute vitesse en croches dans une mesure de 6/8 au tempo de 132 a la noire

432 Ratner, Leonard G., « Topical Content in Mozart's Keyboard Sonatas », Early Music, Vol. 19,

No. 4, Performing Mozart's Music I (Nov., 1991), p. 615 — 619 ; Classic music: expression, form, and
style, Schirmer Books, 1980.

3 Voir la note précédente.
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pointée. La partie centrale ne garde que trés peu de ce mouvement de croches, et
encore elles ont toutes la fonction de notes de passage ou d’embellissements d’une
ligne en grandes valeurs. La plupart du mouvement de la partie centrale s’effectue en
noires pointées.

La partie centrale de la Rapsodie n. 5 (en fa mineur) répond trés bien a la
caractéristique de la tonalité. Elle est une des plus rares dans les Rapsodies et surtout
une des plus contrastantes avec sa partie principale. Strictement en trois voix (nous
considérons ’octave de « do » dans la ligne basse des mesures 92 — 95 comme une
seule voix doublée), elle fait allusion a une courte piéce ou a une improvisation
d’orgue. Vorisek, qui était principalement organiste, transcrit ici le style d’orgue au
piano (d’ou vient, peut-étre, aussi 1’octave citée en main gauche, dispensable sur
I’orgue). Au niveau du texte, c’est dans cette partie que 1’on trouve les liaisons
(legato) les plus longues, une fois sur quatre et deux fois sur cinq mesures, longueur

trés peu courante dans d’autres Rapsodies et autres pieces de 1I’époque.

Sol mineur — riihrend [émouvant] : Rapsodie n. 9

Le caractere « émouvant » est bien perceptible dans cette Rapsodie, malgré le
tempo assez ¢élevé et I’indication appassionato. 11 se manifeste par des notes de
passage du théme principal, ainsi qu’a chaque fin de phrase. Pour renforcer I’effet de
ces notes de passage, 1’auteur choisi un phrasé particulier (mesures 1 — 2 etc.). Le
chromatisme du motif principal et de toute la partie principale se référe a la figure

rhétorique de passus duriusculus.

Mi bémol majeur - prdchtig und feverlich [splendide et solennel] : Rapsodie

B
—_
I

Ici, le caractére décrit par VoriSek correspond le mieux avec la musique
composée. Les traits principaux de cette Rapsodie sont la virtuosité, le rythme solide,
le contrepoint. La virtuosité, contrairement par exemple a celle de la Rapsodie n. 6 en
la bémol majeur, est encadrée et sur-ordonnée par le contrepoint et le rythme de
I’autre voix (les deux motifs de croches et de doubles alternant a la main gauche et a
la main droite). Encore une fois ici, pour I’organiste qu’était Votisek, la splendeur
établie par le choix de la tonalité est soulignée par le sérieux du contrepoint
(notamment dans le développement, mesures 36 — 85) en laissant toute la virtuosité

qu’au service de ces deux aspects.
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Fa mineur — hochster Ausdruck des Schmerzens [la supréme expression de la

douleur] : Rapsodien. 5

Une fois de plus, cette Rapsodie répond parfaitement au caractére donné par
Vorisek. Le chromatisme, passus duriusculus, d’autres marches altérées fréquentes,
les accords diminués sont ses principaux ¢léments. Basé sur le motif du contrepoint
(un théme a deux sujets, dans un contrepoint proche de celui de la Rapsodie n. 12) ou
les deux sujets alternent aux deux mains, le theme se développe d’abord dans le
chromatisme, puis vers la fin de I’exposition, et surtout de la récapitulation, emploie
emploie une suite d’accords diminués. Apres, la partie principale se termine par la
gamme de fa mineur et les accords brusques d’une cadence, qui expriment
exactement le caractére proposé™*. La partie centrale qui suit, donne un contraste

remarquable et bien mérité (voir le paragraphe sur la tonalité de fa majeur).

Le choix de tonalité présent un point de départ important pour le caractére de
chaque piéce du recueil. Il est souvent le véhicule de ce caractére et détermine des
autres trais de la composition méme. Un tableau comparatif de caractéristiques de

tonalités de Schubat et VofiSek permet de voir en détail des parentés et des

décalages.
TONALITE | SCHUBART VORISEK NOTE
Do ist ganz rein. Sein Charakter ist heiter und rein. | Accord

majeur heisst: Unschuld, Einfalt,
Naivetit, Kindersprache.

la mineur | fromme Weiblichkeit und Traurig Presqu’en

Weichheit des Charakters accord
sol Alles Landliche, Idyllen- und angenehm u. Accord
majeur Eklogemaissige, jede ruhige und | ldndlich.

befriedigte Leidenschatft, jeder
zértliche Dank fiir aufrichtige
Freundschaft und treue Liebe; —
mit einem Worte, jede sanfte
und ruhige Bewegung des
Herzens lasst sich trefflich in
diesem Tone ausdriikken

mi Naive, weibliche unschuldige zdrtlich klagend Accord

434 . i . . . .
Dans mon interprétation je les souligne avec un accelerando, non pas marqué, mais tout logique.
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mineur

Liebeserkldrung, Klage ohne
Murren; Seufzer von wenigen
Thrénen begleitet.

ré majeur

Der Ton des Triumphes, des
Hallelujas, des
Kriegsgeschrey’s, des
Siegsjubels. Daher setzt man die
einladenden Symphonien, die
Mairsche, Festtagsgesdnge, und
himmelaufjauchzenden Chére in
diesen Ton.

pompos und
rauschend

Presqu’en
accord

Si mineur

Ist gleichsam der Ton der
Geduld, der stillen Erwartung
seines Schicksals, und der
rgebung in die gottliche Fiigung.
Darum ist seine Klage so santft,
ohne jemabhls in eleidigendes
Murren, oder Wimmern
auszubrechen. Die Applicatur
dieses Tons ist in allen
instrumenten ziemlich schwer;
deshalb findet man auch so
wenige Stiikke, welche
usdriicklich in selbigen gesetzt
sind.

diistere (O.
Zuckerova: srv.
Beethoven:

. schwarze Tonart*)

la majeur

Dieser Ton enthilt Erkldrungen
unschuldiger Liebe,
Zufriedenheit Giber seinen
Zustand; Hoffnung des
Wiedersehens beym Scheiden
des Geliebten; jugendliche
Heiterkeit, und Gottvertrauen.

frohlich u. hell

Accord

fa diese

mineur

Ein finsterer Ton; er zerrt an der
Leidenschaft, wie der bissige
Hund am Gewande. Groll und
MifBvergniigen ist seine Sprache.
Es scheint ihm ordentlich in
seiner Lage nicht wohl zu seyn;
daher schmachtet er immer nach
der Ruhe von A4 dur, oder nach
der triumphierenden Seligkeit
von D dur hin.,

melancholisch

Désaccord

mi
majeur

Lautes Aufjauchzen, lachende
Freude, und noch nicht ganzer,
voller Genuss liegt in E dur.

Sfeurig und wild

Désaccord

do diese
mineur

Bufklage, trauliche
Unterredung mit Gott; dem
Freunde; und der Gespielinn des
Lebens; Seufzer der

Verzweiflung
ausdriickend.

Désaccord
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unbefriedigten Freundschaft und
Liebe liegen in seinem Umkreis.

fa majeur | Gefilligkeit und Ruhe. ist sanft und ruhig | Accord

ré mineur | schwermiithige Weiblichkeit, sanft traumend Désaccord
die Spleen und Diinste briitet.

si bémol | heitere Liebe, gutes Gewissen, lieblich u. zdrtlich Presqu’en

majeur Hoffnung, Hinsehnen nach einer accord
bessern Welt.

sol Mifvergniigen, riihrend Désaccord

mineur Unbehaglichkeit, Zerren an

einem verungliickten Plane;
mifimuthiges Nagen am Gebil3;
mit einem Worte, Groll und

Unlust.
mi bémol | der Ton der Liebe, der Andacht, | prédchtig und Désaccord
majeur des traulichen Gespréachs mit Severlich

Gott; majeurch seine drey B, die
heilige Trias ausdriickend.

do Liebeserkldirung, und zugleich tieffammernd Désaccord
mineur Klage der ungliicklichen Liebe.
— Jedes Schmachten, Sehnen,
Seufzen der liebetrunknen
Seele, liegt in diesem Tone.

la bemol | der Gréiberton. Tod, Grab, schwarz wie die Presqu’en

majeur Verwesung, Gericht, Ewigkeit Nacht accord
liegen in seinem Umfange.

fa mineur | tiefe Schwermuth, hdchster Ausdruck | Accord
Leichenklage, Jammergeéchz, des Schmerzens

und grabverlangende Sehnsucht.

3. 1. 1. 3. Le tempo et les indications du métronome dans inteprétation

de Rapsodies

Pendant ’essentiel du 18° siécle, le tempo a été mesuré selon différentes
versions d’un chronométre, un outil plus ou moins exact. La nécessité d’une fiabilité
plus grande, d’une information plus stable et universelle, a mené a I’invention du
métronome. Il a été breveté par Johann Nepomuk Maelzel en 1815, basé¢ sur

I’appareil de Diderich Nikolaus Winkel de 1812*°.

435 The Grove online, I“article « Metronome », derniére consultation le 22. 11. 2012.
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Il existe plusieurs théories sur la lecture des indications de tempo®®,

. , . . 4
comprenant un chiffrage métronomique. Dans son article®’

sur l'usage du
métronome, Lorenz Gadient offre une explication aux nombreuses questions que
posent les indications du métronome dans les partitions : une des lectures possibles
suggere que le chiffre marqué indique non pas un temps, mais un geste [de celui qui
dirige], et qu’il faut donc penser le tempo deux fois plus lent. Cette théorie est, a mon
avis, trés bien applicable a la musique du style galant du milieu de 18° siécle, surtout
celle liée a la danse, mais difficilement a la musique instrumentale aprés 1800.
Malgré 1’étude approfondie de sources, de traités et de partitions, nous ne pouvons
pas savoir avec certitude comment était le jeu de grands interprétes de 1’époque avant
I’enregistrement sonore. Pour la période des premiéres décennies du 19° siécle nous
ne pouvons qu’imaginer avoir quelques indices dans les interprétations plus tardives,
connues, des premiers enregistrements sonores. Selon I’interprétation connue de
« descendants » pédagogiques de Beethoven (par la lignée Czerny - Liszt/Thalberg/
Leschetizky/Kullak et leurs éleves™® enregistrés sur les premiers supports sonores),
souvent le caractére [d’un motif, d’une phrase] est un élément capital, alors que 1’on
accorde aujourd’hui plus de valeur a d’autres informations, plus « mesurables »,
tirées de la partition.

Vu la différence énorme dans le caractére des thémes qui se succédent dans
un morceau (par exemple le premier et le deuxieme théme d’une sonate), une grande
liberté dans le tempo général d’un morceau peut étre supposée. Le tempo indiqué a la
téte d’un morceau peut plutot étre vu comme le tempo adéquat pour le début, qui ne
doit pas impérativement étre tenu durant tout le morceau™. Ainsi s’exprime entre
autres Hummel dans son traité Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum

Pianofortespiel (Haslinger, Wien, 1828). Dans le tout premier paragraphe du chapitre

436 Pour ’interprétation voir la partie 5. « Attitudes to the metronome and to metronome numbers »
de I’article « Metronome » dans The Grove online.

7 Gadient, Lorenz, « Sekunde, Takt une Pendelschlag: Zur Deutung der frithesten Metronom-
Instruktionen », Archiv fiir Musikwissenschaft, 62. Jahrg. H. 3. (2005), p. 192 — 219.

% Quelques exemples parmi beaucoup d’autres pianistes enregistrés sur les rouleaux, aujourd’hui
accessibles sur le CD : Beethoven -> Czerny -> Leschetitzky ; Beethoven -> Czerny -> Liszt -> Eugen
d'Albert -> Wilhelm Backhaus ; Liszt -> Martin Krause -> Edwin Fischer ; Liszt -> Kullak -> Alfred
Griinfeld.

9 La Sonate pour le piano et le cor ou violoncelle, op. 17 de Beethoven en est un excellent exemple,
ou pour des raison de timbre, surtout si joué au cor naturel, il n’est pas conseillé de jouer le premier et
le deuxiéme theme au méme tempo.
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sur I'usage du métronome*’, il dit que I’idée de vouloir tenir, & I’aide d’un
métronome, le méme tempo durant tout le morceau, est une erreur. Puis, dans le
quatrieme paragraphe du méme chapitre, il explique qu’en aucun cas un interpréte —
qui apprend a I’aide du métronome le vrai tempo désiré par le compositeur — ne doit
tenir ce tempo avec servilité et ainsi empécher les 1égers changements agogiques,
occasionnellement nécessaires**'. Plus loin, Hummel mentionne que le métronome
aide a trouver le calme a de nombreux interprétes qui ont ’habitude de « courir »
(§4.), que son usage est le plus nécessaire et efficace pour les débutants (§5.) pour
apprendre a jouer en rythme, ainsi que pour les compositeurs pour trouver le juste
tempo de leurs pieces (§6). Hummel, qui sans doute formule ces idées également
pendant le temps d’enseignement de VotiSek dans les années 1810, suggere donc que
le tempo ne reste pas le méme durant tout le morceau, mais recommande d’appliquer
les indications du métronome avec une certaine liberté.

Quant a Beethoven, il a été d’abord trés réservé vis a vis de ce nouvel outil
mécanique et il a préféré déterminer et surtout apprendre a sentir le tempo a 1’aide de
méthodes plus anciennes comme le battement du cceur, les syllabes en pair, les pas
d’une danse*”. Peu a peu, il change d’avis**’ et commence a donner les indications
du métronome dans ses ceuvres. L’exemple modele de son usage de ces indications
est celui qu’il donne dans le manuscrit de son lied Nord oder Siid : « 100 selon le
Milzel, mais cela peut s’appliquer que sur les premicres mesures, car 1’émotion a
également son propre tempo ; cependant celui-ci n’est pas exprimé en de tel degrés
(précisement 100) »***.

Pour les Rapsodies de Vorisek, la théorie de tempi deux fois plus lents n’est
pas acceptable dans la plupart des cas. Il est beaucoup plus probable que le tempo

indiqué — et parfois vraiment trés rapide — donne plutdt 1’idée d’une limite de la

0 Troisiéme partie, deuxiéme sous-partie, cinquiéme chapitre « Uber Nutzen, Gebrauch und
Anwendung des Mélzelschen Metronom’s (Zeitmessers) », p. 439. « ... nur giebt es noch Viele, die bei
der Anwendung des Metronom’s irrig meinen, er sei dazu bestimmt, seinem gleichmdssigen Gang das
ganze Stiick hindurch folgen zu miissen, ohne dem Gefiihl dabei Freiheit zu lassen. ».

! Chapitre 5, §4. « Spieler und Liebhaber erfahren durch ihn [das Metronom] das rechte vom Autor
bestimmte Tempo, sollen aber keinesweges seinen Schidgen knechtisch folgen, und dadurch an einem
zuweilen nothigen Anhalten oder Vorwdrtsgehen gehindert werden. ».

*2 Barth, Georg, The Pianist as an Orator, Cornell University Press, 1992, p. 4, p. 19 —20.

43 Selon Barth, Beethoven commence a utiliser le métronome en 1817, voir Barth, Georg, The Pianist
as an Orator, p. 47. La question est plus complexe, voir plus p. 53 etc.

444 Barth, Georg, The Pianist as an Orator, Cornell University Press, 1992, p. 51, cité du: Thayer,
Beethovens Leben, vol. 4, p. 66. « 100 nach Mdlzel, doch kann diess nur von den ersten Takten gelten,
denn die Empfindung hat auch ihren Takt, dieses ist aberdoch nicht ganz in diesem Grade (100
ndmlich) auszudriicken. ».
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virtuosité**®, ou il n’est pas possible, ni peut-&tre exigé, de bien comprendre chaque
note, mais plutot de donner une impression, d’établir une atmosphére. Evidemment,
cette idée est bien contraire a celle que 1’on associe le plus souvent avec la musique
de I’époque du classicisme et du premier romantisme, ¢’est-a-dire surtout la clarté.
Eva Badura-Skoda parle d’un certain « impressionnisme » dans certains effets
du son dans la musique de Beethoven446, et surtout dans son utilisation de la du
soulévement des étouffoirs *. Dans quelques Rapsodies de Voiisek, le tempo — s’il
est bien exécuté — devient le véhicule de cet « impressionnisme ». Les meilleurs
exemples sont : le début de la Rapsodie n. 1, certaines parties du n. 7, la quasi-totalité

dun. 11.

Dans les Rapsodies, op. 1, les indications du métronome n’apparaissent que
dans la deuxiéme édition publiée, donc dans celle de Diabelli et non pas dans la
premicere édition (probablement) de 1’auteur lui-méme.

Les tempi sont en général non seulement tres rapides, mais souvent au-dela
des possibilités physiques et surtout mentales (musicales), celles de la perception
auditive. Cela est valable surtout pour les Rapsodies n. 1, n. 4, n. 11. Cette réflexion
se rapporte bien évidemment au tempo de la partie principale, car la partie centrale —
lyrique et contrastée avec celle-ci — est presque toujours un peu plus lente. Les
exceptions peuvent étre considérées : n. 4, ou la partie centrale emploie des valeurs
plus grandes, donc le caractére plus calme est obtenu quasiment sans devoir ralentir
le tempo; n. 9 ou le caractére léger et les grandes lignes de la partie centrale
permettent ne pas changer le tempo ; les n. 7, 11 et 12 ou la transition de la partie
centrale vers le Da Capo est composée de maniére a connecter les styles des deux
parties (dans n. 7 mesures 79 — 82, dans n. 11 mesures 156 — 162, dans n. 12 mesures
182 —187).

Pendant la préparation de 1’intégrale de I’opus 1 pour pour I’exécution
publique et pour I’enregistrement ensuite, j’ai divisé les Douze Rapsodies en trois

; T : 448
groupes ordonnés selon I’indication du métronome™ :

45 Notamment n. 1,n.10,n. 11.

46 Concerto en do majeur, op. 15, Sonate op. 31 n. 2, Sonate op. 57, Sonate op. 101.

“7 Badura-Skoda, Eva : « Performance Conventions in Beethoven's Early Works », dans les actes de :
Beethoven, Performers and Critics, International Beethoven Congress, Detroit 1977, p. 52 — 76.

8 11 est important de dire que je n’interpréte pas ce répertoire sur un piano moderne. Le travail dés le
début sur une copie d’un piano d’époque, adapté a cette musique, permet déja de développer la pensée

175



1. celles dont le tempo indiqué est trés bon pour la totalité ou la plupart du
morceau,

2. celles dont le tempo indiqué est bon ou faisable pour le début, mais
impossible par la suite (parfois assez tot dans le morceau, voir n. 11),

3. celles dont le tempo indiqué est quasiment ou entiérement impossible dans les
deux lectures éventuelles - comme indiqué ET dans la version théorique
d’une division par deux, donc dans un tempo deux fois plus lent.

Pour la plupart des Rapsodies, le tempo de la partie centrale — d’habitude porteuse du
lyrisme - sera soit un peu plus détendu que le tempo original (comme dans n. 2), ou

bien trés contrasté (notamment en n. 3).

Groupe 1 : surtout n. 7, un peu moins n. 6, puis n. 1, n. 3
Groupe 2 :n. 4,9, 11, 12,
Groupe 3 : n. 2, 5, 8, 10.

Groupe 1 : Le tempo indiqué convient a la totalité ou a la plupart du morceau

- n. 7 ; la vitesse de 144 a la noire est parfaitement faisable, le furioso
provoque méme une tendance a accélérer certains passages. Les
seuls endroits ou il est, a mon avis, quasiment impossible de tenir le
tempo indiqué et de jouer juste, sont les grands sauts aux mesures 14
— 15,29 — 32 et surtout 41 — 43. La partie centrale est évidemment
beaucoup plus détendue.

- n. 6 ; pour la premiere reprise de la partie principale, le tempo de 160
a la noire est idéal. C’est surtout dans la section du développement
de cette partie, ou Dinterpréte aura besoin de plus de temps,
n’excédant cependant pas la durée d’un rubato, pour réaliser
musicalement les nombreuses modulations.

- n. 1 ; le tempo de 116 a la noire pointée est idéal pour la plupart de la
partie principale de cette Rapsodie, surtout pour les passages actives
ou dramatiques. Le caractére chantant, comme dans les mesures 9 —

14, 38 — 43 ou 63 — 68, nécessitera un rubato.

trés différemment qu’en intervertissant ’instrument ancien et 1I’instrument moderne. Néanmoins, au
sujet du tempo, la flexibilité de cette pensée musicale est aujourd’hui limitée.
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n. 3; 104 a la blanche est un trés bon tempo ou seules les
modulations les plus fréquentes du développement et les fins de
phrases auront besoin d’un léger rubato.

n. 4 ; pareillement, cette Rapsodie au style de la chasse est trés bien
faisable au tempo indiqué de 132 a la noire pointée, mais non sans
probléme de justesse, surtout dans les octaves des mesures 9 — 12 /

71 — 74 ou dans la section du développement.

Groupe 2 : Le tempo indiqué est bon ou faisable pour le début, mais difficilement

possible par la suite.

n. 9; c’est plutét la nécessité d’un rubato, venue du caractére
appassionato de cette Rapsodie, qui rend difficile de tenir le tempo
de 120 a la blanche pointée plus ou moins strictement dans toute la
partie principale. L’idée du tempo est juste, mais il sera détendu pour
les « soupirs » (comme aux mesures 5 — 6 etc.) a la plupart des fins
de phrases.

n. 11 ; la vitesse du 108 a la noire fonctionne bien pour le caractére
mystérieux, du début (mesures 1 — 12 etc.), mais plus la musique
devient dramatique par la suite, plus il y a de grands sauts
impossibles dans ce tempo. Le développement est également trop
coupé par les changements de nuances et de caractére pour pouvoir
tenir a cette vitesse. Dans cette Rapsodie, la partie centrale —
puisqu’elle garde la configuration de triolets — ne changera pas le
tempo dramatiquement.

n. 12 ; 144 a la noire est un tempo parfait pour les sections 4 et 4" de
la partie principale de cette Rapsodie. C’est surtout la densité de la
polyphonie dans le développement, qui empéche de tenir le tempo

pendant toute la partie.

Groupe 3 : Le tempo indiqué est quasiment ou entierement impossible.

n. 2 ; la vitesse de 120 a la blanche pointée, donc toute la mesure de
3/4, est a mon avis exagérée, ne laissant pas le temps ni de
transmettre le caractére de la danse, ni de faire valoir la polyphonie

relativement compliquée dans la section du développement.
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- n. 5; le tempo de 160 a la blanche dans une mesure a 4/4 ne permet
pas de comprendre la ligne de la mélodie et ne correspond pas bien
avec le chromatisme omniprésent du motif principal, qui, a mon avis,
nécessite une sorte d’hésitation ou de non-légéreté.

- n. 8 ; 160 a la blanche est un tempo qui ne laisse pas respirer et finir
les phrases et ou il est difficile de comprendre non seulement les
notes (ce qui est peut-étre parfois souhaité, comme dans n. 1), mais
aussi la structure.

- n. 10 ; sur la plupart des pianos viennois du début du 19° siécle, a ma
connaissance, il ne sera pas techniquement possible de bien jouer
toutes les notes répétées dans la vitesse de 108 a la blanche (les notes
répétées sont en triolets de croches, donc douze notes par mesure

dont généralement quatre répétées).

3. 1. 1. 4. Conclusion, ’expérience d’un interpréte a l’évaluation de son propre

enregistrement

L’étude sur les indications du tempo et leur exécution m’a apporté de
nombreuses surprises. Pendant les nombreux mois de la préparation de
I’enregistrement des Rapsodies, op. 1, j’ai di beaucoup changer d’avis sur la
« possibilité » ou I’« impossibilité¢ » d’un tempo. Il est plus qu’évident que le choix
d’instrument joue un réle crucial dans notre mode de raisonnement sur le tempo.
Mais ce n’est pas seulement |’instant ou I’interpréte essaye un instrument ancien et
un moderne et fait le choix. Méme avec une expérience quotidienne d’une décennie
au pianoforte et dans la situation ou I’interpréte n’a jamais travaillé ce répertoire sur
piano moderne, notre pensée sur les limites d’un tempo est formée par des
possibilités (bien limitées dans ce sens) du piano moderne.

Ma grande surprise a été une expérience que j’ai faite : de réfléchir le tempo
sans instrument, a la table, avec le métronome en main. A chaque morceau, j’ai fait
d’abord sonner le métronome et puis j’ai essayé d’estimer, si le tempo était bon ou
faisable pour jouer le morceau. A ma désillusion, la plupart des tempi que j’ai ainsi
estimé trop rapides pour étre joués et compris, ont été bien possibles quand je suis
passée a I’instrument. Le méme processus s’est effectué¢ en divisant les Rapsodies

dans les trois groupes selon leur jouabilité (voir plus haut). J’ai dG changer plusieurs
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fois leur classement et admettre que non seulement elles sont jouables, mais qu’a la
fin, moi-méme, je les interprete a la vitesse souhaitée.

Ce que j’ai di changer le plus, c’était mon avis (développé depuis 1’enfance
et pendant toutes les années de [’éducation musicale et de 1’expérience

449
est

professionnelle) sur la clarté. Aujourd’hui, I’exécution musicale
essentiellement influencée par I’esthétique d’enregistrement sonore, ou la clarté et la
compréhension de chaque note sont des qualités de base. Il est difficile pour les
interprétes d’accepter I’idée que peut-étre la clarté n’a pas toujours été la priorité
dans I’histoire de ’interprétation. Les tempi, mais aussi les indications spécifiques
de la pédale®™, aujourd’hui vues comme audacieuces, suggérent des effets sonores
associés plutot a I’impressionnisme*'. La plupart des tempi dans les Rapsodies de
Votisek ne sont pas dessinés pour une clarté que 1’on attribue au « classicisme », car
avant avoir lu les indications du métronome, le texte méme ne les suggére pas et on

supposerait un tout autre tempo®

. Le résultat, au tempo exigé, donne plutot
I’impression d’une vague de son (n. 1, n. 3), d‘un frémissement léger (n. 6) ou de la
vibration orageuse des harmonies (n. 7), ou encore de I’ornementation défocalisant la

ligne mélodique (n. 11 — début).

3. 1. 2. Le Désir, Op. 3 et Le Plaisir, Op. 4

Cet ensemble de piéces de genre Le Désir et Le Plaisir a été composé vers

1818 ou auparavant™® et publié tantét chez Cappi & Diabelli. Bien que dans le

454 vy . o, ,
catalogue personnel des oeuvres ™~ Vofiisek leur ait attribué deux numéros d’opus,

9 Cette perspective est notamment valable pour I’exécution du répertoire jusqu‘aux environs de la

2° guerre mondiale.

49 Chez Haydn, Beethoven, Dussek et de nombreux auteurs qui ont noté la pédale, il existe de longs
passages sur une pédale. La régle encore pour Chopin était de changer la pédale selon le changement
de basse, non pas d’harmonie, ce qui crée un effet sonore trés flottant. Pour Beethoven et son temps,
voir Badura-Skoda, Eva, « Performance Conventions in Beethoven's Early Works », dans les actes de
Beethoven, Performers and Critics, International Beethoven Congress, Detroit 1977, p. 52 — 76.

4! Badura-Skoda, Eva, p. 74.

2 La plupart des Rapsodies peut étre exécutée dans un tempo moyen, d’environ 20% plus lent que
celui demandé. Mais la musique devienne un peu fade, voir I’enregistrement de R. Kvapil,
Supraphone 1977, 2003.

433 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003.

% Mentionné dans : Fuchs, Aloys, Biographische Notizen iiber Johann Hugo Worzischek: (weil. K. k.
ersten Hoforganisten. ). Nach Mitteilungen einiger seiner Freunde und eigenen Beobachtungen
zusammengestellt von Aloys Fuchs, 1826.
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leur étendue n’excéde pas la longueur d’autres piéces rassemblées sous un seul
numéro (comme les Rapsodies ou les Impromptus).

Les deux piéces sont en forme Da Capo, tellement usité par Vorisek (et
tellement peu appréci¢ par les pianistes d’aujourd’hui), mais a la différence des
Rapsodies et les Impromptus, les deux sont terminées par une coda. Le Désir a été
dédicacé a Bertha Turowsky, éléve de Votisek, membre d’une famille de juristes aux
racines tchéques*™, Le Plaisir porte la dédicace d’une autre éléve, Antoinette Berger
de la famille de Franz von Berger*™®, un des fondateurs de 1’association Gesellschaft
der Musikfreunde. Puisqu’il s’agit donc de deux personnes et deux titres désignant
les états affectifs différents, on peut supposer qu’a I’exemple des oeuvres des
clavecinistes*’ la musique dresse le portrait de ces deux dames. Dans cet ensemble
de pieces, la loi du contraste est opérante.

Le Deésir est écrit en mi bémol majeur45 8, a deux temps, dans un tempo
moyen, quelque peu lent d’Andante con moto. Deux ¢€léments contrastés sont
présentés dans la premicre phrase méme: mouvement chromatique ascendant en
sixtes™’ créant une atmosphére de désir et mouvement en double-croches articulées
staccato. Au cours de la piéce le compositeur emploie le procédé de la diminution,
ou il ne garde de chaque ¢élément que quelques notes caractéristiques. Ces deux
noyaux sont alors savamment traités en tissu polyphonique, typique pour Votisek.

Au niveau de I’interprétation, une certaine liberté de tempo s’impose, comme
c’est de coutume dans la musique ancienne. La stylisation de la piece exige que le
mouvement chromatique initial en croches soit hésitant et plus retardé que les
double-croches suivantes, qui seront au contraire a la limite supérieure du tempo de

base.

3 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Barenreiter Praha, 2003, p. 93.

436 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 91.

7 Mentionné par K. DeLong dans : The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology,
Stanford University, 1982, p. 111.

8 Le caractére de la piece correspond plutot a I’interprétation traditionnelle qu’a la description de
Voftisek. Votisek décrit la tonalité de mi bémol majeur comme « magnifique et festive », (« prdchtig
und feyerlich »), ce qu’il exprime mieux par exemple dans sa Rapsodie n. 12 en mi bémol majeur.
Schubart (comme Smetana plus tard) la comprend comme « ton de I’amour, de la dévotion, de la
conversation intime avec Dieu. Expression de la trinité avec ses trois bémols », (« der Ton der Liebe,
der Andacht, des traulichen Gesprdchs mit Gott; durch seine drey B, die heilige Trias ausdriickend »).
49 DeLong appelle cet élément «élément de fantaisie». DeLong, Kenneth Gordon, The Solo Piano
Music of J. V. Vorisek, p. 112. 11 s’agit d’une figure rhétorique de suspiratio.
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Le « développement » apporte une nouveauté dans la texture de la piéce — un
¢lément rhétorique, appelé tirata, dont les répétitions en progression aboutissent au
sommet dramatique (les accords diminués avec les retards, mesures 58 — 60).

La partie centrale développe un contre-chant a la main droite, tantot
mélodique, tantot harmonique, au dessus de la ligne mélodique continue en double-
croches a la basse. Da Capo a la fin de la partie centrale est préparé par un rappel
discret du théme principale, présent a la basse dans une ligne plusieurs fois coupée.
La piéce est terminée par une courte coda, qui améne une version descendante du

motif initial chromatique.

Le Plaisir, une piece brillante et jubilatoire est écrite en sol majeur, a six
croches, dans un tempo rapide d’Allegro (noire pointée = 88MM). Il commence par
la figure rhétorique expizeuxis (sequentia) — I’anacrouse triple, qui peut étre comprise
comme ¢clatement progressif de la joie. Le travail thématique consiste en répétition
des motifs et leur morcellement en fragments ¢lémentaires. Dans le théme principal
un motif court est repris deux fois, la conclusion de la premiére phrase se répéte trois
fois, les mesures 18 — 19 sont une répétition quadruple d’une figure mélodique,
I’exposition est close par la répétition triple d’une autre figure. Malgré le caractére
différent, les passages brillantes ont beaucoup en commun avec la Rapsodie en do
diése mineur op. 1 n. 1 : la stylisation en gammes, la mesure a six croches et son
organisation rythmique.

La partie centrale, Tranquillamente, emploie les figures rythmiques obstinées
noire-croche — noire-croche, typique pour le style d’une sicilienne. Ici encore, nous
trouvons une forte similitude avec la partie centrale de la Rapsodie, par exemple la
conclusion de la premiére phrase. Aprés le Da Capo, une Coda de vingt-quatre
mesures est ajoutée, plus importante donc que celle du Désir (neuf mesures

seulement).

L’ensemble Le Désir et Le Plaisir apporte de la fraicheur au répertoire pour
piano. Puisque les deux piéces se completent bien au niveau du tempo et du
caractere, elles se prétent mieux au programme de concert que les autres picces

mineures de Vorisek, par exemple un choix de Rapsodies ou d’Impromptus.
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3. 1. 3. Les Impromptus

Dans la littérature, le titre impromptu apparait dés la moitié de 17° siecle*®.
D’origine latine, in promptu, il signifie « en promptitude, disponible, sous la main ».
Ce terme a été utilisé en 1663 par Moliére dans son L’impromptu de Versailles.
La compagnie de Moli¢re, face a une demande imprévue du Roi de jouer une picce
de theatre, se trouve ammenée d’essquisser les personnages, décider les roles
et d’improviser promprement toute la picce.

En musique, I’apparution du titre Impromptu n’arrive qu’au 19° siécle,
et c’est pour une piéce instrumentale en solo, d’habitude rélativement courte, souvent
en forme de lied*®'. Bien-que impromptu — improvisé, sans préparation, il ne s’agit
pas d’habitude de morceaux d’un caractére improvisatoire, I’improvisation refléte
plutdt la maniére de trouver une théme, une idée, une inspiration pour une telle
pigce .

Aujourd’hui, il est plus que probable que Votisek a été le premier a avoir
utilisé le titre Impromptu pour une piéce de musique, ce que lui a apparement
conseillé 1’éditeur viennois S. A. Steiner. Son Impromptu en si bémol majeur (sans
numéro d’opus) a paru comme ’annexe du journal Allgemeine musikalische Zeitung
en 1817.

Votisek a strement connu ’autre genre similaire pour un morceau de
caractére, Eclogue, du temps de son apprentisage auprés de Vaclav Jan Tomasek a
Prague. Dans I’ceuvre de Tomasek il y a un nombre impressionant de picces de ce
nouveau genre : sept opus par six Eclogues (op. 35, 39, 47, 51, 63, 66, 83). L’intitulé
Eclogue est dans 1’autographe également 1’/mpromptu op. 7, n. 3 en ré majeur de

VoriSek et originalement aussi I’/mpromptu en fa majeur sans numéro d’opus.

3. 1. 3. 1. L‘Impromptu en si bémol majeur

Comme il était cité plus haut, 1'/mpromptu en si bémol majeur du 1817 est

la toute premicre piece de ce genre.

460 I e Petit Robert cite pour la premiére fois I‘an 1651, mais sans contexte.

1 Les pigces les plus connues, Impromptus de Schubert, on peut voir plutét comme une exception :
par exemple son Impromptu n. 1 de I’ op. 90 est un grand mouvement de ca. 10 minutes.

2 1 <article « Impromptu » dans The Grove online, 2007 — 2011, derniére consultation le 7 décembre
2011.
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Sa structure est différente que la structure de toutes les autres morceaux
ternaires de Vofisek. Il s’agit d’une pi¢éce plus courte (115 mesures), dans lequel
la partie centrale ne fait contraste pas avec la partie principale. Conformément avec
ces morceaux plus tardifs, cet Impromptu emploi le forme ternaire d‘une exposition
avec un moment de modulation, un développement avec des modulations plus
marquées, et une reprise en tonalité d‘origine. Le caractere virtuose reste uniforme
pendant tout le morceau, qui ainsi resemble a un perpetuum mobile. Le flux
de croches en deux voix dans un tempo trés rapide de MM = 96 sur la blanche
pointée en 3/4 est orné qu’en seize mesures en totale par des notes de mélodie
en noires a la main droite (dans quatre mesures en exposition, mesures 17 — 20,
et a la reprise, mesures 94 — 97, et huit mesures dans le dévéloppement, mesures 60 —

67).

3. 1. 3. 2. Six Impromptus, op. 7

L’opus 7 de Jan Vaclav Hugo VoiiSek contiennt deux livres par trois

Impromptus. 11 a paru chez ’éditeur viennois Pietro Mechetti*®®

probablement en mai
18214, (Parmi les éditions modernes, il faut mentionner que ce recueil a été choisi
par Vladimir Helfert pour démarrer son édition Musica Antiqua Bohemica.)

A cette époque, apres huit ans des études de droits (qu’il termine I’an suivant,
1822) et d’incorporation active dans la vie culturelle de Vienne (notamment des
1815, ou il rejoint la nouvelle Gesellschaft der Musikfreunde en tant que repetiteur,
plus tard deuxieme et puis premier kapellmeister), Vorisek a a son compte plusieures
parutions de ses opus antérieures. Chez Cappi & Diabelli c’est son premier grand
volume de Rapsodies op. 1 et deux piéces plus courtes Le Désir, op. 3 et Le Plaisir,
op. 4 (tout en 1818) et chez Mechetti le Rondo bolero, op. 2 pour piano et violoncelle
(en 1819), Sonate pour piano et violon, op. 5 (1820) et la premicére version de
Variations brillants, op. 6 pour deux pianos (ca. 1820). Il reste en question, de quelle

mesure il a pu controller 1’édition de ses propres compositions, méme lorsqu'elles

%3 La maison d’édition Pietro Mechetti qdm. (= quondam: alors, plus t6t, autre temps) Carlo (I‘oncle
de Pietro, fondateur de la maison) a été une entreprise plus petite qu‘Artaria, Haslinger ou Diabelli,
néanmoins quelques premiéres éditions de Beethoven, et plus tard de Mendelssohn, Czerny, Donizetti,
Vanhal, Moscheles et d‘autres ont parues ici.

464 La note sur une publicité dans 1’édition du titre précédent de la maison Mechetti date de 7 mai
1821. Cit. in : Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Béarenreiter Praha, 2003, p. 34 —
35.
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sont parues de son vivant. Les exemples concrétes sont a trouver en comparaisant
I’autographe manuscrite a la premiére édition de Impromptu n. 3, comme on verra
plus tard dans ce chapitre.

Les six Impromtus, op. 7, sont dédiés a Charles Wiirth, qui était peut-étre un
¢léve de Vorisek mais qui était sans doute un descendant direct (ou bien un membre
de famille) d’'un des membres fondateurs de la Gesellschaft der Musikfreunde, le
juriste Joseph Wiirth. L hypothese que la collection a été dédiée a un éleéve pourrait
se corroborer aussi par I’ordre quelque peu instructif des compositions.

Toutes dans des tonalités majeures, elles se suivent dans un circle de quintes
de do jusqu’a si. Par leur étendu ainsi que par leur niveau, elle semblent étre divisées
en deux ensembles de trois pieces. Les Impromptus n. 1 a 3 sont des compositions
plutdt bréves et moins exigeantes de point de vue technique, les n. 4 a 6 sont plus
importants quant a leur ampleur (elles durent vers 6 minutes chacune) ainsi qu’a leur
contenu. On peut supposer que 1’auteur avait I’intention de continuer et d’ajouter
d’autres compositions a cette collection — a I’instar des Rapsodies plus longues, ou
les tonalités se succédent d’une maniére assez aléatoire, néanmoins tout en gardant
I’alternation majeur / mineur. Cette hypothése se corrobore aussi par l’existence
d’une autre composition, sans numéro d’opus, intitulée Impromptu en fa majeur et
éditée en 1824 par la maison d’édition Amphion a Vienne. Il est assez probable que
celle-ci était destinée a suivre apres la composition intitulée Eklogue 7, en tant que la
deuxiéme piece d’un autre cycle des Impromptus, cette fois fondé sur le cycle de
quartes : I’Eclogue 7 est en do majeur, le titre Eklogue, dans la version autographe,
est rayé et corrigé en Impromptu465.

En dehors du plan logique évident quant a la tonalité des parties particuliéres
de I’opus 7, c’est aussi le choix des désignations métriques qui mérite attention : n. 1,
do majeur = alla breve ; n. 2 sol majeur = 3/4 ; n. 3 ré majeur = 2/4 ; n. 4 la majeur =
3/4 ; n. 5 mi majeur = 6/8; et n. 6 si majeur = 3/4. C’est a dire, les numéros impairs
sont binaires, les numéros pairs ternaires. Voir le tableau 4. p. 66.

Méme si tous les Impromptus sont de méme forme da capo, et dans la
premiére édition aussi quasiment du méme tempo (n. 1 — Allegro, n. 2 — Allegro

moderato, mais n. 3 a 6 sont tous indiqué Allegretto), il s’agit de six morceaux dont

45 Chez Fuchs, 1" Impromptu en fa majeur figure néanmoins sur la liste des ceuvres dans sa premiére
partie, parmi les « ceuvres de la toute premiére période, sans numéro d’opus ». Cit. in : Zuckerova,
Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Barenreiter Praha, 2003, p. 34 — 35.
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le caracteére difféere fondamentalement. Dans 1’autographe manuscrit, outre le titre
Eclogue on ne trouve curieusement aucune indication du tempo, mais seulement une
donnée métronomique, apparement ajoutée par une autre plume plus tard.
Heureusement, il est indentique avec celui de la premicre édition, pour cette raison
on peut croire que les autre indications de métronome dans cette édition sont
originales. Ces indications sont d’une grande importance pour nous, car elles
témoignent non seulement le tempo de la pieéce (souvent trés rapide, par exemple n.
4, n. 6, n. 2 — malgré I’Allegretto ou Allegro moderato indiqué), mais ¢galement la
pulsation, par le valeur de note sur laquelle le métronome est indiqué. Contrairement
a la pratique aujourd’hui, ou l’indication de métronome se fait d’habitude par le
valeur d’un temps, ici elle est présentée par une certaine unité (beaucoup plus
conforme au caractére de la musique) de la phrase. Ainsi toutes les piéce ternaires
ont pour I'unit¢ de pulsation une mesure (I’indication du métronome a la blanche
pointée), les piéces binaires une moitié de la mesure (n. 1 une blanche, n. 3 une noire,
n. 5 une noire pointée).

Dans la premicre édition, tous les Impromptus sauf le premier ont des Da
Capi réalisés, y compris toutes les reprises dans la partie A’. Dans quelques parties
on peut trouver des changements mineurs dans le Da Capo ré-imprimé¢; il est en
question, s’il ne s’agit pas plutot des ereurs de I’impression (dans le n. 2 en mesure
38, il manque le s/ en main gauche, qui figure bien dans le Da Capo; dans le Da
Capo du n. 3 il manque la liaison en main gauche dans mesure 4). Contrairement, par
exemple dans le n. 6, les différences dans la liaison de la note basse a I’ouverture de
chaque partie (a et b du 4) semblent d’étre complémentaires : si sur la tonique c’est
toujours deux blanches pointées liées ensemble, c’est sur la dominante quatre
blanches pointées et vice versa (a part de la faute dans la mesure 1 et 2). Dans
I’autographe manuscrit, contrairement a la premiére édition, le Da Capo (comme il
est habituel) n’est pas re-réalisé, mais a la fin de la partie centrale on lit une note « D.
C. fin [sin] che al fine » suivi par deux points d’orgue opposés.

L’étendue de I’Opus 7 va de fa diése 1 jusqu’au si 5 (les deux notes extrémes
se trouvent dans le dernier /mpromptu, n. 6), ce qui est I’étendue d’un piano de cing
octaves etdemi (fa 1 — do 4). 1l est possible que Vofisek a disposé¢ d’un tel
instrument autour de 1’an 1820, ou bien qu’il a pris en considération les possibilitées
instrumentales des titulaires de ses dédications. Son premier opus de douze

Rapsodies suppose un instrument de six octaves, mais les /mpromptus ainsi que sa
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dernier ceuvre pour piano seul, la Sonate en si bémol mineur, op. 20, demande
I’é¢tendue du clavier jusqu’au do4 et dans les deux ceuvres ces régistres extrémes de

I’instrument sont exploités de la maniére expressive et raffinée.

L’idée principale de la partie 4 de I"fmpromptu n. 1 en do majeur est basée
sur un motif intéressant par son jeu du rythme, I’altération de deux croches contre un
triolet soit par mesure (mesures 1 — 6), soit plus tard par temps dans une mesure
(mesures 7 — 11 et 14 — 17) ; et ce soit dans toutes les voix au méme temps (mesures
7 —11), soit dans les voix altérants (mesure 11, ou le début de la deuxiéme reprise en
mesures 18, 20, 22, 36). Le caractere pastoral de cette premiére partie, assuré par une
structure strophique, mais dans aucun sens banale, est renforcé par les lignes
mélodiques en dixiemes entre les deux voix supérieurs de chaque main. La partie B
emploie la variante de ce méme motif, mise en caractére dramatique par un rytme
plus serée (deux croches — noire). Les triolets agréables et détendues du début du
morceau deviennent croches laconiques et la parenté avec le motif principal du
morceau est ainsi éclairée que par le sens de ces trois tones déscendants (un mi-ton et
un ton dans la transposition mineure). Le caractére de la partie centrale, ainsi que le
fait qu’au plan harmonique elle beacoup plus simple que la partie principale, et
partiellement aussi 1’articulation emploiée dans la premiére édition (le staccato sur
les levées de mesure 25 — 27, et sur les accords répétés en mesure 3 — 4) suggerent de

jouer cette partie dans un tempo plus vif que la partie principale.

L’ Impromptu n. 2 en sol majeur se déroule en rythme de danse, 3/4. Le
morceau entier est en effet un duo de la main droite et la main gauche, qui, surtout
dans le contraste des deux parties, s‘échangent les roles a la fois plus ou moins
importantes. Le conséquent dans chaque période de toutes les parties 4, B et A’ est
¢largi d’une manicre asymétrique (mesures 13 — 27, 40 — 52, 66 — 79). Dans la partie
centrale, toute réguliére dans son métre, le constraste entre les deux parties se montre
probablement le moins de tout le cycle. Elle est formée par un solo de la main gauche
dans le régistre du milieu du clavier, orné par les croches a la main droite. Ainsi,
cette partie fait allusion a la partie centrale du Scherzo de la Symphonie en ré

majeur, op. 23 et son célébre solo du cor.
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Le troisiéme Impromptu en ré majeur est précieux surtout par le fait, qu’il est
le seul de six dont on dispose a part de la premiere édition aussi de 1’autographe
manuscrit. D'autant plus qu'il n'existe probablement aujourd'hui que six autographes
sur le nombre total de quinze opus comprenant 1'oeuvre pour piano, a la fois en solo
et avec l’accompagnement de I’orchestre. La comparaison de cet autographe
manuscrit et de la premicre édition présente toute une série de questions, souvent
difficiles a répondre.

Dans I’autographe manuscrit, aucune indication de tempo ne figure, seuls le
titre « Ekloga I1I. » et ’indication du métronome 108 a la noire. Il est donc possible
que les indications du tempo viennent de 1’éditeur, ainsi que les titres de piéces peut-
étre plus stratégiques au niveau commercial. D’autres différences incluent surtout
I’articulation. Dans I’autographe manuscrit, elle est, a mon avis, complétement
logique et conséquente, et son principe reste le méme pendant tout le morceau
(surtout la partie A) et dans tous les voix. Il s’agit de I’articulation permanente de
trois croches liées (mesure 7 ; ou bien d’autres valeurs de notes de la méme durée
d’un temps dans la mesure : quatre double-croches — une croche en mesure 2 et 6 ;
une noire — une croche comme en mesure 9, 10 et suivantes), dont la derniére, sur le
deuxiéme temps de la mesure, est marqué staccato, ainsi que la derniére croche dans
la mesure (celle-ci représente la levée constamment répétée). Voir fig. 11 et 12, p. 8.
Dans la premicre édition, ce probléme est résolu autrement et avec une certaine
liberté, ce que se manifeste (non seulement dans cet Impromptu) entre autre en
désaccord entre la premicre partie et son Da Capo, réalisé dans tous les Impromptus
sauf le premier*®. Voir fig. 13 — 15, p. 69. Les mesures 9 et 11 de la partie centrale
sont les plus contradictoires de la premicre édition. Ici, a la main droite, I’articulation
de ’autographe est conservée, le texte de la main gauche suit celle de la plupart des
endroit similaires de la premiére édition. Dans 1’autographe de Voftisek, I’articulation
des deux voix est bien évidemment identique. Voir les fig. 16 et 17, p. 69.

Les changement de nuances dans la premiére édition marquent surtout la
partie centrale de cet /mpromptu. Dans 1’autographe manuscrit, les nuances évoluent
dans une logique évidente (les phrases de quatre mesures suivent le schéma p — mf —
p — mf — f), construite en effet selon les couleurs respectives de registres de

l'instrument (le plus aigu demande la nuance la plus forte). Contrairement a cette

46 En plus, dans cet exemple on trouve de nouveau un sfau lieu de £, encore décalé d’une croche sur
la fin de la phrase.
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logique, dans la premiére édition en aboutissement de la derniére phrase, le f est
devenu sf sur une seule note (octave r¢ 1 — ré 2), encore sur une levée (mesure 16).
Encore plus déroutante est la mesure 32 et les mesures suivantes 33 — 36, voir fig. 18,
p. 70. Dans I"autographe manuscrit, de nouveau en tant qu’un aboutissement de la
section proche d'un développement, ces mesures devraient €tre forte, mais dans la
premiere édition elles continuent en effet en piano depuis la levée de la mesure 29
jusqu’a la fin de la deuxiéme phrase en mesure 36. De méme, le crescendo a la figure
de la main gauche en mesure 32 semble peu logique. Selon I’indication de nuance
dans I’autographe manuscrit, ce crescendo méne —en tant que la derniére répetition
de la figure- jusqu’au forte dans la mesure suivante, 33. Voir fig. 19, p. 70.

La facture de I’Impromptu n. 4 en la majeur, de nouveau en rythme de danse
3/4, rappelle du style de plusieurs piéces de F. Mendelssohn. Le motif initial en
unison des deux mains interrompe plusieurs fois dans le morceau le mouvement
prédominant des arpeges descendantes (plus tard dans la main gauche ascendantes)
en triolets, dont les notes aigues forment une ligne, complétée par la seconde voix
basse.

Dans la partie centrale, presque enticrement de la premicre a la troisieme
octave, un duo de deux voix égales fait penser a un carillon mécanique, si populaire a
I’époque. Les octaves brisées en main droite au dessus du passage en main gauche
dans la conclusion de cette partie B, on peut voir comme des hémioles, ainsi que les
mesures 28 — 31 ou dans n. 2 mesures 17 — 18.

D’apres I’expérience avec I’autographe manuscrit final et la premiere édition
de I’Impromptu n. 3, quelques indications, surtout celles de nuances, se révelent peu
conséquentes. Il me semble que les signes f et fz ne sont pas toujours différenciées.
Par exemple a la derniére mesure de chaque reprise, il serait logique si le crescendo
dans les octaves de la main droite conduit jusqu’au forte. Par contre il est marqué fz,
qui n’a certainement pas la méme signification que le fz sur chaque noire pointée
dans I’unison au début de chaque reprise. Egalement au cours de la piéce, cette figure
de croches est indiqué de plusieures manicres différentes (< fz; seul fz sur une noire
pointée; f — fz; fz — fz; seul <). La valeur sémantique respective a accorder a ces
différents signes est ainsi remise en question.

L’interpréte trouve particulierement intéressant une indication qui ouvre la
partie centrale : ,, Ped: sempre piano e legatissimo “. 1l est bien possible que cette

instruction indique non seulement une certaine mani¢re de jeu, mais aussi
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I’utilisation de registres offerte par un instrument d’époque. Un piano des années
1820 avait d’habitude au moins deux registres opérés par des pédales permettant le
changement du couleur et 1’adoucissement du son : la sourdine étant une pédale qui
déplace une barre avec le tissu placé ainsi entre le marteau et la corde, et une pédale
qui déplace toute la mécanique de telle maniére que, selon le niveau d’appui, le
marteau touche une, deux ou toutes les trois cordes. Vis-a-vis 1’utilisation des
étouffoirs (sur un piano moderne la pédale droite), I’expérience avec les instruments
d’époque montre qu’aussi bien que dans I’exemple célébre du premier mouvement
de la Sonate op. 27 n. 2 de Beethoven (legato, sempre pp e senza sordini), il est
possible d’interpréter cette indication soit comme une instruction a utiliser et changer
la pédale (la seule réalisation acceptable sur un piano moderne), soit, comme dans la
Sonate « Claire de Lune », de jouer toute la partie centrale sans étouffoirs, c'est-a-

: 1 11,467 468
dire dans une seule pédale™".

Le cinquiéme /mpromptu en mi majeur, peut-étre le plus poétique du cycle,
cite la chanson populaire Tece voda, tece (« Coule, [’eau, coule »). Une indication
d’expression, assez rare dans ce cycle, dolce, se trouve tout au début de la picce. La
régularité de la premiére phrase (mesures 1 — 8) est dans sa répetition perturbée,
selon le méme principe que dans les autres quatres Impromptus, par des phrases de
durée inégale et souvent de nombre impair de mesures (six phrases de la premiére
reprise ont 8 @+4) + 10 @+6) + 5 + 6 + 8 (2+2+1+1+2) mesures). La richesse d”harmonie
des deux phrases centrales révéle sa tendance romantique. Ces deux phrases se
distinguent non seulement par un supplément d’une mesure dans la deuxiéme entre
elles (mesure 26) ou le redoublement de la mélodie en octaves, mais avant tout par la
progression de la ligne basse — d’abord diatonique qui devienne plus tard
chromatique. Une interprétation « trop romantique » est néanmoins défendue par
I’indication de mesure de danse 6/8 et le tempo relativement rapide de MM = 88 a la
noire pointée.

La partie centrale, pareillement a celle de n. 4, est marquée simplement
« Ped: ». Danscet Impromptu, contrairement a 1’/mpromptu précédent, non

seulement le début, mais aussi la fin de la phrase censée de sonner sous la pédale est

467 Cette ambiguité de I’interprétation possible de I’indication « con Ped. » marque aussi David
Rowland dans son article « Early Pianoforte Pedalling : The Evidence of the Earliest Printed
Markings », Early Music, Vol. 13, No. 1, The Early Piano II (Feb. 1985) p. 3 — 17.

68 Pour plus de renseignements sur ce sujet, voir le chapitre 2. 1. 2. La pédalisation.
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indiquée. De maniére semblable, cette indication, représentée par une étoile, se
trouve que dans n. 2 ( mesures 1 — 4, mesure 27 seulement ’étoile) et n. 6 (mesures

80 — 82, et le méme dans le Da Capo).

Le sixiéme Impromptu, dans une tonalité tout a fait rare pour la premiére tiers
du 19°siécle : si majeur, est ouvert par un duo de deux voix de la main droite et
gauche en sixtes paraleles — le motif inséparable, pour un auditeur d’aujourd’hui, du
traitement plus tardif (et transposé d’un demi-ton plus bas) de B. Smetana. Le choix
de la tonalité peu conventionnel, déterminé évidemment par le plan de suivre le
cercle de quintes, répond exactement 4 la caractéristique de Daniel Schubart*®, qui la
décrit comme une tonalité « trés colorée, annonciatrice des passions féroces... » (par
exemple déja de la mesure 9 du « développement » de la partie B, 1’endroit marqué
risoluto, qui mene dans la mesure 60 jusq’au forte possibile ou 1’accord de 6/4 de do
majeur alterne ’accord de septieme de sol/, résolu dans la dominante fa di¢se
majeur). Selon Schubart, la tonalit¢ du morceau, si majeur, doit exprimer « /e dépit,
la colere, la jalousie, ..., le désespoir et toutes les difficultés du ceoeur ». Sa
description de la tonalit¢ de la partie centrale, so/ diése mineur'”’, est aussi
convenable : par son harmonie, mais notamment par sa progression de mélodie, cette
partie dérape fortement le temps de son élaboration (par exemple les mesures 154 —
155). Le travail motivique, ou I’auteur avec le minimum de moyens obtient le
maximum de changement du caractére, est aussi trés intéressant : au début de la
partie principale et de la partie centrale - identiques dans le rythme, trois croches
apres le temps fort altérent le tierce majeure et la quarte (partie 4) et les mémes trois
croches comme la levée altérent la quarte augmentée et la quinte (partie B). Ce motif
rythmique, répeté aussi a ’extémité de la partie centrale (mesures 189 — 192), assure

I’entrée du Da Capo trés discret.

9 « H dur. Stark gefiirbt, wilde Leidenschaften ankiindigend, aus den grellsten Farben zusammen
gesetzt. Zorn, Wuth, Eifersucht, Raserey, Verzweifelung, und jeder Jast des Herzens liegt in seinem
Gebiethe. » Cit. in : Schubart, Friedrich Daniel, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806.

470« Gis moll, Griesgram, gepreftes Herz bis zum Ersticken; Jammerklage, die im Doppelkreuz
hinseufzt; schwerer Kampf, mit einem Wort, alles was miihsam durchdringt, ist dieses Tons Farbe. »
Cit. Idem.
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Les instruments

7w

Il est probable qu’autour de I’an 1820 Vofisek a possédé ou avait ’acceés a un
piano de cinq octaves et demi, s’il ne faut pas supposer que pour la testiture de ses
pieces il n’ait pris en considération exclusivement les conditions de personnes
auquelles il a dédié ces ceuvres. Toutefois, il faut préciser qu'en ce qui concerne la
tessiture des ceuvres (donc sans considérer le caractére par fois dramatique des
ceuvres plus tardives, par exemple la Sonate en si bémol mineur, op. 20, qui nécéssite
un instrument plus puissant), la chronologie des opus pour piano de Vofisek ne suit
pas celle de I’étendue du piano méme dans son développemnt assez précipité a
I’époque en question. Son premier opus de Rapsodies (18147 — 1818, paru en 1817 et
1818) suppose un piano de six octaves, mais les Impromptus (parus en 1821), mais
aussi son dernier opus pour piano, la Sonate, op. 20 (1824, parue en 1825) requiert
une étendue jusqu’au do 4. Vorisek sesert savamment de ces extrémités de
I’instrument d’une maniére toute naturelle qui ne dévoile pas ses limites comme par
exemple Beethoven dans son Concerto pour piano, op. 19 ou Tomasek dans sa
Sonate en do majeur, op. 14, ou il est nécessaire de transposer des traits dans la
reprise vis-a-vis 1’exposition, souvent au prix d’une phrase rompue. En revanche,
I’étendue de cette picce fait croire, qu’elle est composée parfaitement « sur mesure »
a Dlinstrument, comme par exemple les Impromptus, op. 90 de Schubert, qui

emploient exactement les six octaves du piano contemporain.

3. 1. 3. 3. L’Eclogue en do majeur, L ‘Impromptu en fa majeur

La raison d’inclure dans ce chapitre également les deux morceaux sans
numéro d’opus, I’Eclogue en do majeur et I’Impromptu en fa majeur, est ma
présomption, qu’ils forment une partie d’un deuxieme cahier des Impromptus
inachevé, avec les pieces dans le cycle de quartes. Les titres distincts ne sont pas
déconcertants, car le troisieme Impromptu de 1’op. 7 portait a ’origine le méme titre,
Eclogue.

La forme reste indentique comme pour tous les morceaux de ’opus 7:
la partie principale ternaire avec une allusion a la forme sonate, une partie centrale

contrastante, mais aussi ternaire, et le Da Capo.
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Un accord de quatre voix, huit fois répété, forme le motif principal de
I’Eclogue en do majeur, joyeuse et transparente’ . Le trait significatif de tout le
morceau, la levée qui ouvre la plupart des phrases, a son également origine dans
ce motif. Toute la partie principale garde la structure de quatre voix. La facture
homophonne du début de la piece devient discrétement polyphonique, si un passage
est imit¢ dans un autre voix que la voix aigué (surtout dans le dévéloppement,
mesures 53 — 66, mais d’un autre sens déja dans 1’exposition, mesures 7 — 8 etc.)

La partie centrale reste toujours dans les quatre voix, mais ici la note de
pédale dans les graves et la mélodie dans les aigus sont complétés par deux voix
d’harmonie. La section du développement de la partie centrale n’apporte pas une
nouvelle idée musicale, mais travaille d’une maniére plus audacieuse les deux motifs

présentés dans 1’exposition.

La méme structure harmonique que dans I’Eclogue en do majeur est propre
également a 1I’/mpromptu en fa majeur. Ici, il s’agit d’habitude de six voix, avec
nettement moins du travail de contrepoint que dans I’Eclogue. Lasymétrie du théme
de I’Impromptu est plus typique pour VoriiSek. La premiére phrase se termine par un
point d’orgue aprées la dominante (mesure 6) et la répétition du théme principal qui
suit développe sa deuxiéme partie en faisant une modulation. Le troisiéme motif, les
sauts des octaves dans une polyphonie (a partir de la mesure 19) fait la conclusion de
I’exposition de cette forme ternaire. La plupart de la section du développement est
fondée sur la combinaison du théme principale et ce motif. Le déroulement de la
reprise est conventionnel ; sauf la modulation pour le soutien de la tonalité d’origine
(mesures 10 — 13 dans l‘exposition, mesures 72 — 75 dans la reprise) aucune
particularité n‘est présentée.

Comme le développement de la partie principale, la partie centrale est
également basée sur le motif de sauts en octaves. Ici, ils présentent un élément
expressif dans la main gauche, tandis que la main droite emploie la fin du théme
principale dans les accords au rythme pointé (mesures 5 — 6). Grace aux battements
incessants de la basse et le rythme des accords a la main droite uniforme, I’ensemble

de la partie centrale produit une impression trés monotonne, méme hypnotique.

471 \ “n \ \ . SR T] "
Le caractere de cette picce reflete trés bien la caractéristique de sa tonalité.
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Le caractére est conforme plutdt a la caractéristique de Schubart, qu’a celle de

wrw 472
Voriisek*”?.

3. 1. 4. Les piéces mineures sans numéro d’opus

3. 1. 4. 1. Stammbuchblatt

Le feuillet d’album, Stammbuchblatt, dans la copie appelé Bagatell'”, est une
piéce bréve, mais virtuose. Elle a ét¢ dédicacée a Marie Eskeles (née 1802), fille d’un
banquier viennois connu. Son nom figure également sur un autre Feuillet d’album,

474 Le date de la création n’est

celui pour chant et piano de Ludwig van Beethoven
pas certaine ; la piece a été écrite soit en 1817 ou en 1822. Jusqu’aujourd’hui deux
sources sont conservées, une partie d’autographe datant de 1822 et une copie d’un
autre autographe de 1848. Il est possible que la deuxiéme source soit une copie ou
une reconstitution de I’autographe d’origine*”.

Malgré sa brieveté de quarante-huit mesures, Le feuillet d’album est une piéce
ingénieuse. Ecrite en /g majeur, & 3/8, en forme ABA’, elle comprend méme un
germe d’un développement dramatique (mesures 17 — 31) et une reprise fixe en
tonalité (mesures 32 — 48). La main droite est en général en double-croches et la
main gauche soit en croches soit en croches et noires alternées. L’inventivité du
compositeur se manifeste dans I’organisation astucieuse des double-croches dans la
mesure: tantot trois fois par deux, tantot deux fois par trois, alors que la main gauche
continue a marquer les trois temps. Quand les double-croches sont
exceptionnellement utilisées dans les deux mains'’, grice a la progression par
quatre, les hémioles apparaissent.

Dans cette petite forme particulierement, Vorisek fait preuve de son sens de
I’asymétrie. L’ exposition est créée par seize mesures, divisées de maniére irréguliére
en cing phrases organisées comme suit : 4 + 3 + 3 + 4 (2x2) + 2. Le développement

consiste en deux phrases : la premiére a sept mesures et sa version amplifiée,

472 Schubart — « schwermiithige Weiblichkeit, die Spleen und Diinste briitet » [une féminité
mélancolique, qui laisse naitre le spleen et les brumes], VotiSek — « sanft trdumend » [aimablement
réveur].

#73 Le titre a été toujours reproduit avec cette faute d’orthographe.

474 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 92. Probablement
le WOO 151, Der edle Mensche sei hiilfreich und gut (sur le texte de Goethe).

475 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 78 — 79.

476 A 1a main gauche les double-croches ne sont présentes qu’aux mesures 5 — 7 et 36 — 39.
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transposée un demi-ton au dessus, et terminée par une fermata. Etant donné que cette
deuxiéme phrase méne en fa diése mineur et que cette fermata arréte le flot de
double-croches sur un unisson fa diése 1 — fa diése 2, D'interpréte est invité a
improviser un point d’orgue, ce qu’on appelle un « Eingang », pour préparer la
reprise. L’indication de tempo Vivace et I’indication de métronome 88 = une noire
pointée font de cette miniature musicale une piéce techniquement et musicalement

assez exigeante.

3. 1. 4. 2. Cinquantiéme Variation dans le recueil Vaterlindischer

Kiinstlerverein

En 1819, Anton Diabelli a lancé son projet monumental, appelé
Vaterlindischer Kiinstlerverein, ou il s’est adress€ a une cinquantaine de
compositeurs autrichiens reconnus avec la proposition de composer chacun une

478

variation'”” sur sa Valse en do majeur’™. Celle de Vofisek est dans I’ordre

alphabétique la cinquantiéme et derniére. Suit une Coda de Carl Czerny®”. La
Variation de Vofrisek, riche en chromatismes, remplit par un mouvement de croches
toute la structure simple de la Valse. Le niveau technique est défini avant tout par les
sauts: le motif principal est répété toujours trois fois en trois octaves, au début de la
deuxiéme moiti¢ la main gauche saute au dessus de la main droite de 1’octave deux a
I’octave quatre et de nouveau a I’octave un. A la fin de deux parties, les passages
plus longues d’accords arpégés et de sauts en octaves piquées apparaissent. Or, cette
variation est tout-a-fait dans le style de Vorisek, c’est-a-dire dans un caractére grave
et polyphonique, dans la mesure du possible, a la différence des autres variations

purement virtuoses traitées par les autres compositeurs.

77 Certains des compositeurs concernés, par exemple Franz Xaver Wolfgang, le fils de Mozart, et
Gottfried Rieger, personnalité musicale de Brno, ont écrit chacun deux variations. Dans les éditions
plus tardives figurent les deux, celle de Mozart sous le numéro 28a, celle de Rieger sous le numéro
33a.

8 Pour la liste des auteurs voir la note n. 186 dans le texte tchéque.

479 Czerny est I’auteur de la quatriéme variation également.
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3. 1. 4. 3. Ziemlich lebhaft

La piéce sans titre avec 1’indication de tempo Ziemlich lebhaft est a présent
inaccessible. Selon le Catalogue des oeuvres de Voiisek®™ son existence dans
I’album manuscrit de Ferdinand Piringer®™' a été révélé par Vojtéch Kyas en 1988.

Or, cet album a été vendu aux enchéres a un acheteur inconnu.

3. 1. 4. 4. La Marche en do majeur

La Marche en do majeur a été créé probablement vers 1814**. Comme
souvent chez Vorisek, il s’agit de la forme da capo a trois parties, avec un 7rio en
partie centrale. Il est possible, que cette version pour piano ne soit qu’un modele
pour une piece orchestrale, car au verso de la copie (seule source conservée) dans la
mesure 20 entre les portées nous trouvons une remarque « 7romba ». Dans la levée
du Trio, le schéma du rythme pointé est réutilisé en tant qu’élément commun avec les

parties A. D'autre part, le caractére orchestral est confirmé par 1I'écriture contrastée.

3. 1. 4. 5. Leichenfeyer auf der Tod des General Moreau

Leichenfeyer auf der Tod des General Moreau est une piece du méme genre,
mais bien plus développée, une espéce de tombeau sur la mort de général Jean Victor
Marie Moreau (1763 — 1813). Le général Moreau était un des personnages les plus
importants de la Révolution francaise. L histoire de sa vie comporte de nombreux
paradoxes. Il est mort en Bohéme centrale a Louny, ou il a été transporté apres avoir
subi les blessures et I’amputation de deux jambes a la bataille de Dresde (le 27 aofit
1813, transporté le 30 aott, mort le 2 septembre). Sa dépouille mortelle a été exposée
a Prague, ou la foule nombreuse est arrivée pour lui rendre hommage. On peut
supposer que Vorisek y avait participé, puisqu’il a réagi par sa composition en
septembre méme.

L’idée de I’orchestration de cette marche funébre n’est pas a exclure, méme si

dans la partition il n’y en a pas de traces. A la différence de la Marche en do majeur,

480 Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 75.

! Le chef aux Concerts Spirituels a Vienne, violoniste et chanteur, il a fait partie d’un cercle amical
autour de Beethoven.

482 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 68.
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cette piece ne donne pas I’impression d’une esquisse de la version orchestrale, mais
d’une vraie oeuvre pianistique. La tonalit¢ de fa mineur est en lien étroit avec le
sujet™. Parmi les motifs principaux, outre le rythme pointé, typique d’une marche,
on observe les figures rhétoriques, et pour la deuxiéme aussi chromatique, du soupir
et du passus duriusculus.

L’introduction, Lugubre, consiste en deux phrases irréguliéres de sept
mesures et une conclusion de quatre mesures. L’antécédent de deux phrases est
toujours créé par une paire de mesures en caractére de marche, avec le rythme pointé
dans les voix supérieures au dessus de la basse obstinée sur fa 1 et fa 2 , a la maniére
de battements de pendule. Le conséquent est contrebalancé par cinq mesures riches
en chromatismes et polyphonie. La conclusion surprenante au niveau harmonique
combine la basse obstinée, cette fois descendante par les demi-tons de fa dic¢se 1
jusqu’au do 1, avec le motif provenant de la polyphonie en voix supérieures, et
continue dans cette voie chromatique et tragique.

Suit la Marcia funebre elle méme, Maestoso, alla breve et en forme a trois
parties. Dans [’exposition en fa mineur quatre motifs sont présentés. Le motif
principal reprends trois fois un accord parfait (fa mineur — ré di¢se majeur — si bémol
mineur) en marches harmoniques et en rythme pointé, et il continue en mouvement
ascendant en accords diminués (mesures 4 — 8). Le troisieme motif emmene le
rythme pointé sur la sous-dominante dans toutes les voix et méne vers la cadence
harmonique a la mesure 13. Le théme final est créé par la figure rhétorique de soupir
en octaves au dessus de la descente chromatique de deux voix inférieures, d’abord en
distribution binaire, plus tard une octave plus bas en triolets, bien plus insistants.

L’exposition est close en do mineur. La partie centrale module par un saut
en la bémol majeur*™, une tonalit¢ plus aimable en apparence, mais toujours
débordante d’une symbolique thématique. La figure du suspiratio y est cachée dans
les voix intérieures (mesures 29 et 31). La module vers la tonique en fa mineur dans
la deuxiéme reprise du motif principal en accords diminués (mesure 43 et les

suivantes) et installe la tonalité ¢loignée de so/ bémol majeur, avant de préparer le

3 Schubart: « Mélancolie profonde, langueur de la tombe ». (« Tiefe Schwermuth, Leichenklage,
Jammergedchz, und grabverlangende Sehnsucht »), Votisek: « L’expression supréme de la douleur ».
(« Héchster Ausdruck des Schmerzens »).

% Schubart: « Ton du fossoyeur, mort, décomposition, jugement, repos de 1’éternité », (« Der
Griberton. Tod, Grab, Verwesung, Gericht, Ewigkeit liegen in seinem Umfange »), Votisek: « Noir
comme la nuit ». (« Schwarz wie die Nacht »).
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motif principal avec la figure de soupir (en passant de I’accord de sixte de so/ bémol
majeur a I’accord de quarte sensible +4 sur la méme fondamentale si bémol).

Trio en la bémol majeur, a trois parties également, développe les motifs
polyphoniques déja connus de I’introduction, complétés par le soupir. La seule
édition de I’éditeur pragois F. Haas, datant de 1813, contient justement dans le 7rio
quelques erreurs de tirage évidentes.

La marche funebre de Leichenfeyer auf der Tod des General Moreau est bien
plus qu’une piéce occasionnelle. Surtout grace a son tempo lent, rare dans 1’oeuvre
pour piano solo de Vorisek, elle enrichit heureusement le répertoire de ce

compositeur.

3. 2. Les grandes formes

3. 2. 1. Fantasie op. 12

Le genre de fantaisie, qui a connu son développement dans la littérature pour
clavier surtout aux 17° et 18° siécles est basé sur I’improvisation libre. Dés son
enfance et pendant toute sa vie, VofiSek en tant qu’organiste et compositeur s’est
perfectionné dans ce domaine crucial*®.

Quant a Hummel, I’improvisateur célébre préférait dans des années tardives de
sa carriere l’improvisation aux oeuvres écrites, comme en témoignent les
programmes de ses concerts et d’auditions diverses*’. Son style a été admiré pour la
capacité de réagir aux sons environnants et de les intégrer dans I’improvisation®®’

v 488 , . 489 .. 490
sans changer son caractére™ . Sa Méthode de piano™ est close par un chapitre™ sur

I’improvisation libre comme la forme supérieure de 1’expression musicale.

3 Pour plus de détails voir les chapitres 1. 1. Eléments biographiques et 2. 1. 4. Improvisation.

8 voir le chapitre 1. 2. Formation musicale.

7 In his autobiography Spohr described such an improvisation following a party for the Congress of
Vienna: Hummel wove the themes of the concert into contrapuntal variations, a fugue and a bravura
finale, all in waltz time to permit the last stragglers to dance.The American pianist Louis Moreau
Gottschalk related a similar event. He was at a concert in Paris in which Hummel was playing his
Polonaise ‘La bella capricciosa,” Opus 55 and church bells from a nearby church began to ring.
Without breaking stride, Hummel introduced a harmonization of the peal of the bells into his
performance, and then interwove it into the piece he was playing, concluding all with a grand
improvised fugue. The Grove online, derniere consultation le 6. 6. 2013.

8 Voir la note précédente. Louis Spohr parle de I’expérience qu’il a vécu au salon de Johann Zizius,
professeur de statique, mélomane et ami de Votisek: It was there that I first heard Hummel play his
wonderful septet, as well as other compositions he was producing at the time. [ was most attracted,
however, by his improvising, which remains to this day unmatched by any other artist. I remember
with the greatest pleasure one evening in particular when he fairly outdid even himself. The party was
on the point of breaking up when a few of the ladies, thinking it is still to early, asked Hummel to play
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La fantaisie en tant que genre instrumental s’est développée a partir du
16° siecle. La définition parle d’une piéce ou «la forme et 1’idée proviennent

1
1 Les ceuvres de

uniquement de I’imagination et de faculté de son auteur »”
référence dans la musique germanique de la fin de 18° siécle pour le clavier restent
les Freie Fantasien de Carl Philipp Emanuel Bach. L’auteur alterne les passages
libres (notées souvent sans barres de mesure) avec les parties métriquement concretes
composées en formes connues (lied, fugato-fugue, forme sonate). La terminologie
francaise du 18° siécle utilise pour les pieces libres les titres suivants : « Prélude »,
« Caprice », « Capriccio » ou « Fantaisie ». Or, d’aprés Rousseau™” la fantaisie est
une picce, dont la seule propriété est de ne pas étre notée sur une partition : de la
sorte noter une fantaisie est dénué de sens*”>. On distingue deux sortes de fantaisies :
fantaisie libre qui puise a I’imagination de I’auteur et fantaisie sur un theme donné —
au tournant du 18° au 19° siécle c’était souvent une chanson populaire ou un air
d’opéra. Dans son article sur 1’évolution de la fantaisie***, Jean-Pierre Bartoli répartit
ce genre en deux catégories: 1) type « fantaisie-caprice » ou « fantaisie-prélude »,

95

2) type « fantaisie-sonate » ou « fantaisie-quasi sonate »*. Le premier groupe

some waltzes. Gallant and accommodating as he always was toward the ladies, he seated himself at
the piano and played the desired waltzes, at which the young people in the next room began to dance.
1 and some of the other artists present gathered around the piano, our hats in our hands, and listened.
No sooner had Hummel noticed this new audience than he began to improvise freely, holding,
however, to the steady waltz rythm in order not to disturb the dancers. He took the most striking
themes and figures from my own compositions and those of others than had been played in the course
of the evening’s program and woved them into his waltzes, varying them more fancifully with each
repetition. Finally je worked them into a fugue, giving full rein to his contrapunctal wizardry, without
ever disturbing the pleasure of the dancers. Then he returned to the galant style and ended with a
bravura which was extraordinary even for him, still exploiting the themes he had originally selected,
so that the whole extravaganza had the character of a fully rounded composition. *, Spohr, Louis,
Journeys, pages 109 — 110, cité par DeLong, Kenneth, The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D.,
Musicology, Stanford University, 1982.

* Hummel, Johann Nepomuk, Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofortespiel,
Haslinger, Wien, 1828.

49 voir le chapitre 2. 1. 4. Improvisation.

P uis de Milan, 1535 — 6, in: The Grove online, Iarticle « Fantasia », derniére consultation le 27. 6.
2013.

2 Rousseau, Jean-Jacques, Dictionnaire de Musique, Paris, 1768, Volume 9, I’article « Fantaisie » :
« ... la Fantaisie peut étre une piece tres-reguliere, qui ne différe des autres qu ‘en ce qu ‘on [ ‘invente
en 1 ‘executant, & qu ‘elle n‘existe plus si-tot qu ‘elle est achevée.... car si-tot qu ‘elle est écrite ou
répétée, ce n'‘est plus une Fantaisie, ¢ ‘est une Piéce ordinaire. »
http://www.rousseauonline.ch/pdf/rousseauonline-0068.pdf, derniére consultation le 16. 2. 2014.

3 Bartoli, Jean-Pierre, « Réflexion sur 1‘évolution de la fantasie pour piano au début du 19¢ siécle en
France », Musique, Image, Instruments n. 11, CNRS Editions, Paris 2009, pages 191 — 203.

% Voir la note précédente.

95 Cette catégisation n’est plus reprise dans le livre du méme auteur, Bartoli, Jean-Pierre et Roudet,
Jeanne : L ’Essor du romantisme : la fantaisie pour clavier de Carl Philipp Emanuel Bach a Franz
Liszt, Paris, Vrin, 2013.
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consiste en pieces bréves aux €pisodes contrastées, le deuxiéme est représenté par
des piéces plus longues a plusieurs mouvements séparés**®.

Citons quelques exemples de début du 19° siécle de cette deuxiéme catégorie: les
deux Sonates op. 27 (1802) de Beethoven, avec le sous-titre « quasi una fantasia »,
dont chacune contient un mouvement a caractére de fantaisie, Grande Sonate
fantasie, op. 26 de Ferdinand Ries (1810), Fantasie op. 76 (1811) de Dusik, et
surtout une oeuvre de référence qui a inspiré de nombreux compositeurs®’ y compris
Voriisek - Fantasie op. 18 (1805) de Johann Nepomuk Hummel.

Cette Fantasie, devenue piéce imposée en 1806 au Conservatoire de Paris, a
assuré a son auteur une entrée triomphale immédiate sur le terrain frangais. Les
ceuvres d’un compositeur viennois jusqu’alors méconnu deviennent le répertoire

. . 498
pianistique en haute estime

. Par hypothése, Hummel dans sa Fantasie op. 18
débouche de son style d’improvisation, dont la description figure dans sa méthode de
piano*”’. La piéce se distingue par quatre parties différentes mais connectées: Lento
(a capriccio, sans barres de mesure) comme introduction et Andante (basé sur le
motif chromatique, mesure 4/4), suit Allegro con fuoco (alla breve) en forme sonate,
qui introduit ce méme motif inversé, et dont le flot est deux fois coupé par le théme
initial a caractére d’improvisation (a capriccio). Larghetto e cantabile, mouvement
lent a trois parties, placé au centre et richement orné, se transforme en Allegro assai

(alla breve), mouvement finale virtuose en triolets

, clos par une grande coda
intitulée Presto. Grace a ce plan raffiné, les regles strictes de la forme sonate et la
liberté de I’improvisation™" sont donc dans un parfait équilibre. Cette ceuvre étendue
propose un modéle qui a servi a partir des années trente du 19° siécle comme norme

502
pour son genre” .

46 Voir la note précédente.

7 Bartoli, « Réflexion sur l‘évolution de la fantasie », p. 193.

8 « Hummel était parvenu a ['dge de 28 ans; ses ouvrages, particuliérement sa musique
instrumentale, et son beau talent d’exécution I’avait déja rendu célébre en Allemagne; cependant son
nom était absolument inconnu en France, lorsqu’en 1806 M. Cherubini rapporta de Vienne sa grande
fantaisie (en mi bémol, ceuvre 18) qui fut exécutée au concours du conservatoire de la méme année.
Ce fut le premier morceau de Hummel qu’on entendit a Paris. 1l ne fut compris que par les artistes;
mais ce succes suffit pour établir la réputation du compositeur, et dés ce moment ses ouvrages furent
recherchés par tous les pianistes. ». Fétis, F.-J., Biographie universelle des musiciens, Paris, Fournier;
1/vol. V, 1839, p. 217, cit. in : Bartoli, p. 198.

9 Voir le chapitre 2. 4. 1. I"Improvisation.

3% Cet Allegro a manifestement servi comme source d’inspiration pour la deuxiéme partie de la
Fantasie op. 12 de Voftisek.

! Bartoli, p. 198.

92 « Ce coup admet ['introduction ou prélude, [’exige méme. Une premiére reprise de sonate, bien
traitée ; un large cantabile, et, pour terminer, une finale (sic) formant rondo abrégé, voila la fantaisie
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VoriSek a adopté la forme élaborée d’une « fantaisie-sonate » ou « fantasie-
quasi sonate » pour sa Fantasie op. 12 et sa Sonate (quasi una fantasia) op. 20°%.
Dans la Fantaisie, le caractére d’improvisation apparait seulement dans la premicre
de ces deux parties — Andante, ou les motifs libres alternent avec les endroits
polyphoniques. L"Allegro suivant est en forme sonate classique, avec une reprise de
I"exposition, un développement et une réexposition, or, dans 1’autographe intitulé
étonnamment Rondo. L’Op. 12 est la premiére oeuvre pianistique de Vofisek qui tout
en touchant a des proportions étendues renonce a la forme a trois parties que nous
connaissons de ses Rapsodies, Impromptus et autres pieces a un mouvement. La
durée modeste de cette piece, en comparaison avec Op. 18 de Hummel et les autres
ceuvres « hummeliennes » (voir ci-dessus), suggere que il s’agit probablement encore
d’un essai de composition. Il se sert du schéma mentionné pour n’en choisir que
deux parties : mouvement lent et mouvement en forme sonate. L’introduction est
comprimée en un seul triple do, dont I’interprétation reste une question : s’agit-il —
malgré 1’absence d’un point d’orgue — d’un espace pour improvisation et
établissement de la tonalité ou faut-il I’expliquer déja dans le métre du théme
suivant ? Le deuxiéme mouvement au caractére conclusif est — malgré son titre
Rondo — en forme sonate, qui se situe chez Hummel dans la premiére moitié¢ de la
piéce.

Le premier mouvement, dont le manuscript est aujourd’hui perdu, a été
probablement destiné a compléter le mouvement en forme sonate antérieur.
L’autographe du deuxiéme mouvement se trouve a Berlin, a la Staatsbibliothek,
Preussischer Kultubesitz’®, ol il est parvenu de la propriété d’Aloys Fuchs. Celui-ci
I’a acquis au mois de juillet 1822, et le 9 aoit de la méme année déja, 1’ceuvre
compléte a été publiée par Artaria et Comp. sous le numéro 2713. La Fantaisie est
dédiée a Eugénie Beer, née Silny, qui a fait partie des éléves cédés par Hummel a
Votisek en 1816. Sous son nom de fille, elle figure également dans les statuts parmi
les fondateurs de Gesellschaft der Musikfreunde de Vienne en 1812°%.

Sur la page de titre du deuxiéme mouvement, intitulé a 1’origine Allegro di

bravura avec la remarque Manuscript des Verfassers, le titre « Rondo » a €té ajouté

telle que nous la comprenons... », Le pianiste, journal spécial analytique et instructif, § juin 1834,
p. 117 — 118, cit. in : Bartoli, p. 201.

>%3 Particuliérement au premier mouvement, dés que la forme sonate le permet, le caractére
d’improvisation s’impose, méme dans la version finale sans introductions.

% Sig. 2 M, « Rondo fiir das Pianoforte ».

305 Cit. in : Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue, Edition Barenreiter Praha, 2003, p. 91.
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de la main de Fuchs. Ce mouvement a été terminé le 29 septembre 1817 et plus tard
légérement remanié pour servir en tant que deuxiéme mouvement de la Fantasie®®.
Dans la version imprimée le développement est quelque peu plus long et a la
différence de la version originale traite le théme B (mesures 68 et suivantes). Dans
I’autographe, ce théme n’est que suggéré sur une page ajoutée, tout en utilisant les
tournures et les tonalités qui apparaitront effectivement dans la version complete de
I’ceuvre.

La premiére partie de la Fantasie op. 12 introduit quatre thémes. Le théme initial
est une mutation majeur du théme principal de la deuxiéme partie (mesures 2 — 8 de
la premicre partie sont mélodiquement et harmoniquement identiques avec les
mesures 1 — 6 de la deuxiéme partie, la seule différence étant le mode), voir fig. 20 et
fig. 21, p. 84.

Le deuxiéme theme - une mélodie avec la note pédale a la basse en
accompagnement, tire ’inspiration pour son ornementation de Larghetto e cantabile
de Fantasie op. 18 de Hummel (chez Vofisek mesures 37 — 49 et 106 — 123), voir les
fig. 22, p. 84 et fig. 23, p. 85. Le théme polyphonique, rare a 1’époque, n’est gucre
surprenant chez un compositeur organiste (mesures 50 — 66, en version plus prolongé
mes. 77 — 99), voir fig. 24, p. 86. Le théme final de la partie libre apporte la
stylisation typique pianistique du 19° siécle®’, ou la main droite joue
I’accompagnement harmonique en sextolets et la main gauche saute entre la basse et
la mélodie, dans notre cas les appoggiatures chromatiques (les mesures 67 — 72
alternent la tonique et la dominantesog, a la reprise, mesures 124 — 135, de nombreux
accords et notes de mélodie soutenues sont développés sur la basse de tonique), voir
les fig. 25, p. 86 et fig. 26, p. 87. L’accompagnement en sextolets de ce dernier
théme gagnera en importance dans le passage vers le deuxiéme mouvement, ou il

deviendra ¢lément réunissant en continuant en forme de triolets dans Allegro con

brio.

%% Voir également DeLong, pages 181 — 184.

307 plus tard, cette stylisation a été souvent utilisée par Mendelssohn, Schumann et Liszt.

8 I écriture des mesures 67 — 70 traduit un espressivo subtil, mais évident : dans les deux premiéres
mesures (majeures) la basse s’exprime en croches et I’accompagnement harmonique en simples
double-croches, les deux deuxiemes mesures (mineures) apportent les noires a la basse et a la
premicre note de I’accompagnement.
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Le mouvement s’inspire manifestement du mouvement final de la Fantasie
op. 18°” de Hummel. Parmi les éléments communs nous ne soulignons pas que les
triolets, mais également les notes soutenues a la deuxiéme moitié des mesures paires
(mesures 1 — 2 dans alla breve chez Hummel, mesures 1 — 4 a 4/4 chez Vofisek), voir
les fig. 27, p. 87 et fig. 28, p. 88, les sauts de la main gauche de la basse au soprano
par-dessus de la main droite en mouvement continu en triolets (chez Hummel la
mesure 32 et suivantes et les endroits analogiques, chez Votisek mesures 48 — 53 et
analogiques), voir les fig. 29 et fig. 30, p. 88, ou la progression chromatique
(mesures 7 — 11 chez Votisek, mesures 19 — 20 chez Hummel), voir les fig. 31 et fig.

32, p. 89.

3. 2. 2. Deux Rondeaux, op. 18

Contrairement a la forme ternaire da capo, le rondeau est une grande forme,
mais les Deux Rondeaux, op. 18 sont des petites piéces instructives d’une durée
d’environ deux minutes, c’est-a-dire d’un tiers de la longueur de la plupart de
Rapsodies ou d’Impromptus. Les deux Rondeaux sont publiés chez Diabelli & Cappi
en tant que numéros 11 et 12 de ’album Douze Rondeaux Mignons, a co6té de pieces
d’Assamayer, Czerny, Diabelli et Plachy. Ni I’anée de leur naissance, ni la date de la
sortie de I’album ne sont connus. Selon la liste de compositions de Votisek par Aloys
Fuchs, le deuxiéme Rondeau, en do majeur, est une piéce de jeunesse’'’.

Le Rondeau en sol majeur, en mesure de 6/8, est dans une forme type ABACA
avec une coda. La curiosité de ce morceau réside dans les retours du rondeau, la
partie 4, non identiques. Dans la premiére version, la partie 4 fait une modulation
vers la dominante en ré majeur, dans la deuxiéme reste sur la tonique en so/ majeur,
dans sa troisieme répétition elle se transforme en une coda déja deés la moitié du
théme principal. La partiec 4 est composée d’une mélodie accompagnée par des
triolets a la main gauche, qui intensifient en quelque sorte I’impression d’un morceau

instructif. La triple levée au théme principal fait allusion au Plaisir, op. 4, selon

3% K. DeLong compare I’autographe du deuxiéme mouvement de la Fantasie également aux
Rapsodies (p. 186), la Rapsodie op. 1 n. 3 étant au niveau du style la plus proche de deux Fantaisies
(celle de Vorisek et celle de Hummel) : mouvement en triolets, les notes de mélodie soutenues parfois
doublées en tierces.

310 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 48.
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Kenneth DeLong’''. Une fois de plus, Vofiiek-organiste montre son sens du
contrepoint malgré la simplicité de la piece : on trouve une inversion du théme dans
la partie B, un canon en partie minore, ou encore les entrées de voix dans I’ordre
inverse. Trop brusquement, la Coda interrompt la derniére répétition du rondeau, et
les cadences non-thématiques concluent le morceau, qui donne ainsi 1’impression

d’étre inachevé.

Le sujet du Rondeau en do majeur ressemble a celui du Rondeau en do
majeur op. 51 n. 1 de Beethoven (de 1797). Contrairement au travail thématique
profond de Beethoven, le Rondeau en do majeur de Vorfisek n’est en fait qu’une
allusion a un rondeau. Le théme principal, la partie 4, est composé d’une petite
forme de lied. La partie B, minore, est comparable en taille, et ces deux parties
anticipent la suite étendue de la forme de rondeau. A la place de la deuxieme
répétition de la partie 4, on ne trouve que la partie a répétée sans changement. Apres
une modulation vient une autre partie en mineur, et le troisi¢me rondeau suivant ne
présente que les quatre premicres mesures du théme principal, avant de moduler vers
une coda. De la méme maniére que dans le Rondeau en sol majeur, cette coda clot le
morceau trop brusquement, en laissant a I’auditeur le sentiment d’un morceau
inaccompli ou méme d’un brouillon.

Malgré le manque d’univocité formelle, les Deux Rondeaux tiennent une belle
place du répertoire didactique. En comparaison par exemple des Rapsodies, ils ne
sont pas uniforme en difficulté. Méme si la grande partie des deux Rondeaux ne
demande ni un haut niveau technique, ni un grand écartement de mains, a chaque fois
cependant quelques endroits dans la pieéce perturbent ce niveau, autrement peu

exigeant.

3. 2. 3. Variations en si bémol majeur, op. 19

Tout en suivant la pédagogie de 1’époque, Voftisek, enfant, commence ses
premiéres pic¢ces par la technique de variation. Ses premiéres Variations sont

aujourd’hui perdues, mais on connait leur existence par I’article de son beau-frére, le

' DeLong, p. 118.
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mari de sa sceur Eleonora, Véaclav Kodytek®'?. Voiisek les a composées a 1’age de dix

\ . 1 14
ans et offert & la comtesse Rozina von Kolowrat>'>*?

. A part ces variations perdues,
les Variations, op. 19 sont le seul morceau en solo de cette forme. Les autres
ensembles de variations sont des piéces concertantes ou de la musique de chambre
(Variations sur le théme « FADE AFFE » pour piano et violoncelle, op. 9",
Variations sur le théme de « La Sentinelle », op. 6, et Variations di Bravura, op. 14).
Il faut mentionner également une variation, n. 50, dans le recueil Vaterlindischer
Kiinstlerverein sur la Valse de Diabelli’'®.

Quand il a travaillé sur les Variations en si bémol majeur, op. 19, Vorisek
avait déja de I’expérience avec plusieurs picces écrites dans cette forme. La date de
composition de cette piéce n’est pas sire, mais elle est définie le plus probablement

317 PPestime aux années 1815 ou 1816.

par Olga Zuckerova, qui dans son Catalogue
Les Variations sont dédiées a la pianiste brunnoise Rosalia Haupt, dont le pere était
un des fondateurs de la Société musicale (Musikverein) a Brno en 1858°'%.
L’autographe des Variations se trouve a la Bibliothéque Nationale d’Autriche
a Vienne®”. Ce n’est pas un manuscrit de derniére main, mais une copie de travail
avec de nombreuses coupures et corrections, ou certaines notes illisibles sont
surchargées par des lettres.

Le théme des Variations en si bémol majeur est une chanson populaire

écossaise et irlandaise d’origine celte. On peut trouver sa mélodie sous plusieurs

. 520 . , . .. ,
titres™. Le recueil des arrangements de chansons écossaisses, intitulé Select

12 vaclav Kodytek (1787 — 1872) Voir le chapitre 1. 1. Eléments biographiques. « Dans sa 10° année,
il a composé des belles variations, qu’il a offert a la comtesse Rozina von Kolowrat. », 1a revue
Dalibor, 20. 6. 1859.

1311 s’agit probablement d’une autre personne, que « la comtesse veuve de Kolowrat-Libstein » -

la méceéne du jeune Voiisek, mentionnée par Fuchs, « qui mourut aprés deux ans » et dont les preuves
de I’existence, pourtant décrite par O. Zuckerova dans son commentaire, restent introuvables.

Y Les Variations sont un don pour le mariage de Rosina von Kinsky et le comte Franz Ant. von
Kolowrat, le 8. 6. 1801 a I’église de Tein a Prague. Cit. in : Zuckerova, Olga, Thematic Catalogue,
Edition Bérenreiter Praha, 2003, p. 63.

315 Cette pidce est traitée en détail dans le mémoire de Bachelor Artium (BcA.) de Petra Kopiincova,
dirigé a I’ Académie de la musique ancienne de Brno par Prof. PhDr. Milo§ Stédron, CSc. en 2006.
316 Voir le chapitre 3. 1. 4. Les morceaux sans numéro d‘opus.

S17 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Edition Bérenreiter Praha, 2003, p. 49.

318 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 92.

> Osterreichische Nationalbibliothek Wien, sign. Mus. Hs. 19270.

520 Dans son Catalogue thématique, O. Zuckerova mentionne le titre Coolun, et cite : Postolka,
Kozeluh, p. 336, 339. Dans le recueil Select collection of original scottish airs, parue a Londres en
1799 (Bibliothéque Nationale de Prague, sign. 59A2673, vol.1 —2), le titre de la chanson est Now in
her green Mantle (le poéte et collectionneur Robert Burns, 1759 — 1796) et en méme temps donne
pour la méme mélodie le texte O, Summer, thy presence gives joy to the vale (Peter Pindar, le
pseudonyme du poete John Wolcot 1738 — 1819) .
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collection of original scottish airs est paru a Londres en 1799. Elle contient cette
mélodie dans I’arrangement de Kozeluh®®', avec le méme accompagnement dans

I’ouverture que celui qu’utilise Votisek pour le théme de ces Variations. Voir les fig.

33, p. 93, fig. 34, p. 94 et fig. 35, p. 95.

Les cinq variations suivant le théme représentent les « styles » développés

o, . .oy 522
dans la composition du 18° siécle

. On trouve une forte parenté avec les Variations
en fa majeur sur le théme d’Armide de Gluck, op. 57 de Johann Nepomuk Hummel,
datant de la méme période, de 1811 — 1815. Les Variations de Hummel sont une
piéce type du genre virtuose viennois du début du 19° siécle. Un théme simple est
travaillé avec humour et les finesses techniques préférées a 1’époque augmentent a
chaque variation. Comme les Variations de Vorisek, le morceau est de style
mozartien, mais un peu plus virtuose et étendu que celles-ci: il contient dix
variations et le finale.

La premiére variation de Votisek emploie le « style écossais » au rythme
pointé, on la compare avec la quatriéme variation des Variations en fa majeur,
op. 57 Hummel. Voir fig. 36 et fig. 37, p. 96.

La deuxiéme variation combine deux motifs contrastants : un motif chantant
(style aria) et une simple mélodie décalée de la ligne dans les graves (style rubato).
Dans ce contraste alternent le cantabile et les sauts dans 1’ordre inverse. Elle pourrait
étre inspirée de la premiére variation de Hummel. Voir fig. 38, p. 96 et fig. 39, p. 97.

Plusieurs idées musicales contrastent dans le minore, la troisiéme variation de
I’opus de Vorisek. L’écriture chorale a quatre voix, le rythme pointé, 1’harmonie
disposée en triolets (conséquente a la variation précédente), les accords dramatiques
sur les syncopes et une fin de phrase allégée (venue de la premiére variation) sont
autant de traits qui se succédent tout pres 'un de I’autre. Voir fig. 40, p. 98.
Le maggiore suivant prépare au changement de mesure a la derniére variation (6/8)
et au finale (3/8) par ’accompagnement en sextolets. Voir fig. 41, p. 98. De nouveau,
on peut spéculer sur I’inspiration dans le minore, la variation n. 9 de Hummel. Voir

fig. 42, p. 99. La cinquieme variation de Voftisek, siciliano, prépare par son rythme et

32! Les arrangements de chansons dans le recueil Select collection of original scottish airs viennent de
Pleyel, Kozeluh et Haydn. Selon la page de titre, I’ensemble compte le piano, le violon et le
violoncelle, mais dans la partition, cette distribution n’est pas spécifiée. Les parties des instruments a
cordes sont donc doublées de la partie du piano ad libitum.

322 Voir la note n. 124 et 139 dans le chapitre 3. 1. 1. Douze Rapsodies, op. 1.
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sa mélodie le finale en sixieme variation : voir fig. 43, p. 99. Le Finale continue dans
le « style brillant » et la parenté avec la derniére variation de Hummel est évidente.
Voir fig. 44 et fig. 45, p. 100.

D’autres ¢léments sont identiques :

- la suspension du mouvement harmonique dans le finale, chez Vorisek atteint
par un trille dans les aigus, voir fig. 46, p. 100, chez Hummel au contraire par une
note de pédale, voir fig. 47, p. 100.

- le passage des octaves, qui prépare la stretta finale, voir fig. 48 versus
fig. 49, p. 101.

La conclusion virtuose, ou méme théatrale, des deux opus de variations se
déroule a la fois dans le tempo le plus rapide et en valeur de notes les plus petites
employés dans le morceau, au moins a une main. Apres 1’aboutissement de la
mélodie thématique de la derniere variation suivent I'unisson et les arpéges finals.

Voir les images fig. 50 et fig. 51, p. 102.

Les Variations de VoriSek et de Hummel analysées dans ce chapitre sont
comparables par leur étendue, mais elles reflétent une expérience différente chez les
deux auteurs. Les Variations, op. 57 de Hummel sont sa treiziéme ceuvre en solo de
la forme de variation, tandis que chez Voftisek il s’agit du deuxiéme opus enregistré.
La piéce de Hummel montre son sens supérieur pour la dimension, le contraste et
I’unité, tandis que 1’opus de VofiSek donne I’impression dun morceau
d’apprentissage. Néanmoins, la valeur de cet opus tient dans sa forme, unique dans
son ceuvre pour piano en solo, qui sort ainsi du contexte de la forme ternaire, si
fréquente chez le compositeur.

Vu le contraste du caractére de chaque variation, la liberté en maticre de
tempo est bienvenue. On peut par exemple surpointer le rythme pointé pour soutenir
le caractére écossais de la premiére variation, en ajoutant un léger accelerando et
ralentando au début et a la fin de chaque phrase de deux mesures. Un autre contraste
peut étre établi par ’emploi adéquat du rythme strict et libre, par exemple dans le
Minore, ou la premiere phrase est dans un rythme plus libre que la deuxiéme. Les
contrastes de couleur sont visibles dans une seule variation (par exemple le Minore —
variation n. 3), et également entre deux variations suivantes (variations n. 3 et n.

4). Ces contrastes sont d’habitude indiqués déja par les registres opposés de
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variations particuliéres, qui sur un instrument approprié assurent une différence de

couleur suffisante.

3. 2. 4. Sonate en si bémol majeur, op. 20

La Sonate en si bémol majeur est une des picces les plus sérieuses et
aujourd’hui les plus jouées de 1I’ceuvre pour piano de VotiSek. Aux cotés de la
Symphonie, op. 23 et de la Fantasie, op. 12 pour piano, la forme sonate (1%
mouvement) et de rondo (3° mouvement) sont les plus développées. La répartition de
tempi des mouvements dans la Sonate est non orthodoxe : elle consiste en trois
mouvement rapides.

La Sonate est dédié¢e a Mme Josephine von Wawruch, une pianiste excellente,
que C. M. von Weber a entendue jouer a Prague — expérience dont il fit un récit
enthousiaste dans la presse locale™. Josephine était femme du médécin de Voiisek
(et de Beethoven plus tard), Andreas von Wawruch, remarquable violoncelliste et
musicien passionné™*. Il est possible que par la dédicace de la Sonate, Votisek
tentait de régler une partie des frais pour le soin médical, car vers la fin de sa vie, sa
situation financiére approchait la limite de la misére.

Le premier mouvement a paraitre est le Rondo, qui, dans une forme remaniée
deviendra en suite le troisiétme mouvement de la Sonate. 1l est publié pour la
premiére fois en tant qu’Allegro con brio, n. 20 de la Wiener Pianoforte-Schule de
Friedrich Starcke en 1820°%°. La troisiéme partie de cette Méthode est une anthologie
d’ceuvres anciennes et contemporaines, souvent jamais éditées. Elle compte parmi les
sources de valeur pour la musique du piano du début de 19° siécle, car elle contient
entre autres cinq Bagatelles du futur op. 119 de Beethoven, paru seulement en 1823
et 1824, ou bien deux mouvements de sa Sonate, op. 28 avec ses propres doigtés. A
la fin de chaque piece, la Méthode présente son auteur en quelques lignes. Sur
Vorisek, on lit :

«J. H. Vorisek, né a Vamberk en Bohéme. Un des plus excellents

pianistes viennois. Il interpréte avec une grande dextérité et

assurance, et il excelle dans la maitrise des difficultés les plus

52 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Praha, Editio Bérenreiter Praha, 2003, p. 93.
24 http://www.lvbeethoven. com/Bio/BiographyDoctors.html, derniére consultation le 14. 7. 2013.
5351 ¢criture de la Méthode débute de 1819 & 1821, la date de la Préface.

207



grandes. Son accentuation est novatrice et pertinente, ses
compositions sont pleines d’esprit et montrent aussi bien le talent
du compositeur a 1’égard de son invention, sa fantaisie et sa

connaissance du contrepoint strict, que son savoir-faire de

S 526
pianiste. ».

Le Rondo est un mouvement brillant et virtuose, il fait allusion a la technique
de Scarlatti, notamment par la structure polyphonique fine a deux voix et par les
sauts d’une main par-dessus de 1’autre. Voir fig. 52, p. 105. Malgré le caractére
virtuose, le contrepoint est appliqué pendant tout le mouvement, considérablement
par exemple dans la partie centrale. Voir fig. 53 et fig. 54, p. 105. En revanche, le
caractére virtuose est soutenu surtout par les sauts, souvent de la main gauche par-
dessus la main droite. Voir fig. 55, p. 105 : Rondo, partie centrale, premiére reprise,
mesures 53 — 59, les sauts rapides en mesures 55 — 57.

L’autographe complet de la Sonate se trouve dans 1’Archive de la Société de
Musique a Vienne, la Gesellschaft der Musikfreunde. 11 ne s’agit pas d’une copie de
derniére main, mais d’une copie de travail avec de nombreuses coupures, versions,
notes et changements. L’autographe contient également les Introductions, omises
plus tard, qui soulignent la nature inhabituelle de la Sonate et qui sans doute étaient
une des raisons pour le sous-titre Sonata quasi una fantasia. En comparaison avec la
premiere édition de la Sonate en 1825, identique a la version de la Méthode de
Starke, le troisiéme mouvement différe dans plusieurs traits de 1’autographe. Puisque
I’autographe de la Sonate est plus jeune que le Rondo pour la Méthode de Starcke, il
a servi de source pour 1’édition moderne par Dana Zahn (Henle, 1971). En revanche,
I’édition Musica Antiqua Bohemica utilise la premiere édition de la Sonate pour
source principale. L autographe se distingue de la premicre édition dans une grande
partie du morceau, parfois par les notes mémes, mais aussi par la structure, surtout a
la fin du mouvement.

Voir les images :
fig. 56, p. 107 : Vorisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 3° mvt., la fin — 2°
édition Diabelli et Cappi, ca. 1830.

326 « J. H. Worzischek, von Wamberg in Béhmen geburtig. Einer der ausgezeichnesten P. F. Spieler
Wiens, Er trdgt mit grosser Fertigkeit und Sicherheit vor, und glénzt in Lésung der gréssten
Schwierigkeiten. Seine Accentuation ist neu und tief eindringend. Seine Kompositionen sind geistvoll
und zeigen veilich sowohl des Tonsetzers Talent in Hinsicht der Erfindung, Phantasie und Kentniss
des Strengen Satzes, als auch des Klavierspielers Gewandheit. »
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fig. 57, p. 108 : Vorisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 3° mvt., la fin. Edition
Henle.
fig. 58, p. 108 : Vorisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 3° mvt., la fin. —

I’autographe, copie du microfilme.

Le premier mouvement de la Sonate est le plus riche en contraste de chaque
partie, des thémes et des motifs. Le theme principal est constitué de cinq mesures : le
sujet principal statique et la réponse immédiate contrastée. Le deuxiéme théme est un
« Doppelgdnger », le double du théme principal. La structure de ces deux thémes
concorde en rythme; les autres facteurs, tels que la tonalité, le registre de
I’instrument, la richesse de 1’harmonie, la progression de la mélodie ou la nuance,
sont « masqués » de telle mani¢re que I’auditeur, a la premiére écoute, ne reconnait
probablement pas cette concordance rythmique. Voir les fig. 59 et fig. 60, p. 109.

Le motif du « Doppelginger» - le double, deux cotés de la méme
personnalité - estun sujet populaire et mystique dans les belles-lettres et la
littérature musicale du début du 19° siécle (E. T. A. Hoffmann, Jean Paul, Heinrich
Heine ; Schubert - Schwanengesang, Schumann — les personnages de Florestan et
Eusebius). Dans la Sonate de Vorisek, O. Zuckerova le voit comme le reflet d’une
image romantique®>’, K. DeLong voit cette technique de la transformation d’un
théme comme une tendance vers le style de la fantaisie et, plus que la note
romantique de Vofisek, il souligne son attitude  la fantaisie comme une forme™*.

Au deuxiéme théme, le motif choral de la main gauche est orné par la ligne
rhétorique de la main droite. Puis, la stretta finale emploie partiellement la maticre
thématique de la continuation du sujet principal, et I’exposition est conclue par un
théme final contrasté.

Voir les images :

fig. 61, p. 110 : VotiSek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 1 mvt., une partie
autour du seconde théme, mesures 34 — 39.

fig. 62, p. 110 : Voriisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 1¥ mvt., une partie de la

stretta finale, mesures 49 — 56.

3271 oulova-Zuckerova, Olga, « Vorisek », thése doctorale, Praha 1961, p. 86, cit. in : DeLong, K.,
The Solo Piano Music of J. V. Vorisek, Ph.D., Musicology, Stanford University, 1982, p. 212.
> DeLong, K., p. 212 - 215.
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fig. 63, p. 111 : Voftisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 1 mvt., fin de

I’exposition, mesures 61 — 72.

Dans un développement relativement court, le théme principal, et surtout son
deuxiéme motif, est travaillé en contrepoint. Un grand nombre de cadences altérées
nous amene vers la tonalité de si mineur, ou le théme principal apparait un demi-ton
plus haut que la tonalité de base de 1I’ceuvre. Cet effet tres efficace était absolument
inhabituel a I’époque, et D. Schubart’” le voit méme comme inacceptable. La
réexposition en revanche ne devie pas d’un travail thématique conventionnel.

Le deuxiéme mouvement, Scherzo, est le seul mouvement conforme
dans I’autographe et la premiére édition. Comme dans les autres mouvements, la
seule différence concerne les nuances, plus détaillées dans 1’autographe. Ce
mouvement est dans une tonalité peu courante a I’époque, do di¢se majeur, avec la
partie centrale en fa diése majeur. Une particularité caractéristique de tout le
mouvement est le fz sur le troisiéme temps de la mesure, qui commence sur la levée
et dont la fréquence augmente considérablement dans le développement. Cet élément
est préservé également dans la partie centrale contrastée.

Par sa structure ternaire, le Scherzo fait allusion aux Rapsodies, par son
énergie surtout a la Rapsodie n. 2 oun. 4.

Voir les images :

Fig. 64, p. 112 : Vorisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20, 2° mvt. — Scherzo ; Fig.
65, p. 112 : Vortisek, Rapsodie en mi majeur, op. 1 n. 2 ;
Fig. 66, p. 112 : Vortisek, Rapsodie en fa majeur, op. 1 n. 4.

La partie centrale du Scherzo contraste résolument avec la partie principale du
mouvement par sa tonalité, son caractére et sa structure harmonique vocale. Elle
évoque remarquablement la partie centrale de la Rapsodie en do di¢se mineur, op. 1
n. 1, bien que les parties principales respectives soient trés distinctes dans les deux
cas.

Voir les fig. 67, p. 113 : Voftisek, Sonate en si bémol mineur, op. 20,
Scherzo, partie centrale, et fig. 68, p. 113 : VortiSek, Rapsodie en do di¢se mineur, op.

1 n. 1, partie centrale.

329 Schubart, Christian Friedrich Daniel (1739 — 1791), Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1806,
cit. in : Zuckerova, O., Sonate op. 20, préface.
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Un ¢élément important de 1’autographe de la Sonate qui date du 1824 consiste
dans les deux Introductions. La premiére, précédant le premier mouvement, est

' sont du

complétement barrée dans I’autographe. O. Zuckerova™ et K. DeLong™
méme avis, que cette /ntroduction n’était pas incluse dans la version finale de la
Sonate pour sa parenté trop évidente avec I’introduction de la Sonate « Pathétique »,

op. 13 de Beethoven. Voir fig. 69, p. 113.

La deuxi¢me Introduction, notée dans I’autographe sur une feuille séparée, a
la suite de ce mouvement, n’est pas barrée®. Etant donné la tonalité employée et la
présence de la cadence finale,cette Introduction sert siirement pour préparer le
premier mouvement, méme si elle n’est notée qu’apres. Voir fig. 70, p. 114.

La Sonate en si bémol mineur, op. 20, est une piece exceptionnelle dans
I’ceuvre pour piano de VoriiSek. En comparaison avec la Sonate, op. 5 pour piano et
violon (les deux cas uniques et complets du genre de la sonate dans sa musique de
chambre), mais aussi avec d’autres piéces pour piano, la Sonate, op. 20 est, dans sa
forme finale, beaucoup plus concentrée, rationnelle, et travaillée de maniére plus
détaillée. Aussi bien que dans la Symphonie en ré majeur, op. 23, la profondeur de
I’expression musicale révéle I’auteur, qui approche la fin de sa courte activité du
compositeur.

Pour Iinterpréte, la Sonate est attractive pour plusieurs raisons. Le premier
mouvement est marqué notamment par une richesse concentrée du contenu musical.
La distinction suffisante des sujets au caracteére opposé sera déterminante en maticre
de tempo, tres flexible dans ce mouvement. L’¢élément unificateur, le Doppelgdnger,
présente plutét une technique compositionnelle, car D’interprétation du théme
principal et du deuxieme théme demandent une grande flexibilité du tempo, ainsi
qu’une différenciation fine du son et du touché. L’écueil du premier mouvement est
d’unifier ce grand nombre de détails, tout en conservant leur propre caractére, pour
garantir 1’équilibre de 1’ensemble. La position du Scherzo est délicate pour deux
raisons : il succéde au premier mouvement assez étendu, et son énergie incessante

nécessite un soutien continu. La combinaison de sauts et de trilles est techniquement

330 7uckerova, O., Sondta b moll, op. 20, préface.
! DeLong, K., p. 210.
332 K. DeLong se demande pourquoi elle n’était pas incluse dans I’édition. p. 210.
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exigeante. Le troisi¢me mouvement, a vocation d’étude, présente surtout la technique
de gammes et les sauts. Ce mouvement a probablement servi pour 1’exercice sur les
doigtés de la gamme et des arpeges de si bémol mineur, en combinaison avec des
sauts d’une dixiéme.

Pour l’interpréte, la Somnate est difficile notamment par son absence de
mouvement lent. Méme si sa taille n’excede pas les plus courtes sonates de Mozart
ou de Haydn, la richesse de son contenu musical mériterait une ceuvre plus étendue,
placée sur une position plus honorable du répertoire pianistique que ce qu’elle est

aujourd’hui.

Conclusion

L’intention de cette thése est de présenter 1’ceuvre pour piano seul de Jan
Vaclav Hugo Vorisek de la perspective de I’interpréte, et de trouver sa place dans le
contexte de la production de 1’époque. La partie théorique est complétée par deux
annexes pratiques : enregistrement sonore des ceuvres de VofiSek, préparé
simultanément avec la recherche sur les principes d’interprétation présentés dans ce
texte, et proposition de changements dans I’édition moderne d’une des ceuvres de
Vorisek, des Douze Rapsodies, op. 1, qui se sont montrés indispensables pendant ce
travail.

L’ceuvre pour piano de VoftiSek était interprétée a 1’époque de sa création
surtout par I’auteur lui méme, puis par ses €éléves et ses amis. Aux concerts pour le
grand publique, il s’agissait de ses pieces concertantes, dont I’opus le plus populaire
et le plus souvent représenté était les Variations sur La Sentinelle, op. 6 pour piano et
I’accompagnement de 1’orchestre (que ce soit en version originale, ou celle avec le
quatuor a cordes ou autres). L'exécution devant un large public des piéces en solo
n'est pas attestée, car elles étaient interprétées d’habitude dans les salons dans un
cercle clos. Durant le 19° siécle, a part quelques exceptions, les compositions de
VoriSek ont progressivement disparu du répertoire de concert. Cela peut étre pour
plusieurs raisons, dont quelques unes on tente de présenter ici.

Les raisons liées a la technique et a la composition se proposent en premier

lieu. Elles touchent a la forme ; la majorité d’ceuvres pour piano seul de Vorisek c’est

en forme ternaire da capo. La deuxiéme raison peut étre I’instabilité fréquente du
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niveau technique requis ; souvent, quelques mesures d’une pi¢ce sortent du contexte
soit par I’exigence, soit par la prétention sur 1’écart des mains, reprochée a Votisek
déja par la critique de I’époque’®. Les autres raisons sont moins évidentes, mais
d’autant plus essentielles : les limites d’interprétation des instruments plus récents,
qui ne correspondent pas au langage de I’époque de Vorisek. Sa musique est fondée
sur les possibilités de I’instrument historique et sur la soi-disant nouvelle virtuosité,
définie par son maitre, Johann Nepomuk Hummel. On peut supposer, que par
I’interprétation sur un instrument plus récent ou méme un piano moderne, et sous
I’influence d’une esthétique inappropriée, la musique de Voriisek peut perdre certains
de ses traits caractéristiques et ainsi une partie de son charme.

Dans le chapitre 2. Interprétation, on a présenté quatre cercles
de la problématique d’interprétation, dont le choix n’est pas aléatoire. Il débouche
sur les sujets traités par J. N. Hummel, le mode¢le le plus important pour Vofisek,
dans sa Méthode pour piano : le tempo, la pédalisation, 1’accord et I'improvisation®*,
Le deuxi¢me chapitre et les chapitres suivants tout en présentant les ceuvres
particuliéres sont ciblés sur les questions du tempo et de la couleur. Par le tempo, on
comprend le tempo de base de la piece dans son integralité, aussi bien que le travail
avec le tempo au cours de la piéce’. En fonction du tempo de base choisi, la forme
finale du morceau et les détails d’interprétation peuvent varier dramatiquement. Dans
I’ceuvre de Vorisek, cette question est la plus actuelle dans les Rapsodies, op. 1, dont
la premiére édition contient les indications du métronome. Prises au sérieux par
I’interpréte, elles résultent a un tempo 20 % plus rapide que [pas de virgule] que le
tempo intuitivement tiré¢ selon notre perception d'aujourd'’hui par l'indication de
tempo €crite ou par ce qui s'induit du reste de la notation dans la partition. En méme
temps, I’interpréte est obligé de réévaluer le concept de la netteté du jeu au sens
de la compréhension de chaque note dans les passages des valeurs les plus rapides ;
dans certains tempi vifs, la structure et le caractére dela piéce paraissent plus
importants que la clarté des détails. L’intention de I’interpréte jouera un role essentiel

dans le travail avec le tempo durant la pice : soit il gardera le tempo le plus unifié

533
Voir le chapitre 3. 1. 1. Douze Rapsodies, op. 1.
534

Intentionnellement, on n‘ouvre pas la problématique du doigté, qui pourrait servir comme sujet
d’une autre thése d’ampleur comparable.
535

Les deux questions concernant le tempo sont traitées surtout dans les chapitres 3. 1. 1. Douze
Rapsodies, op. 1, et 3. 2. 3 Variations, op. 19.
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possible, soit il se permettra au contraire les différences marquantes. L’étude des
sources™° suggére de toute évidence la conception souple, ou le tempo d’une section
est déterminé par d’autres facteurs non moins importants, tels que le caractere de la
tonalité ou la couleur du son. Cette question nous amene vers le deuxieme sujet, la
couleur.

On pergoit la couleur du son a la fois dans le sens plutoét technique,
concernant la pédalisation et I’usage des autres jeux’”’, et dans le sens du touché, que
I’interpréte choisira en fonction des indications (expliquées plus concrétement dans
I’Annexe 1 - L’esquisse de changements dans I’édition moderne), et de la tonalité de
la piéce ou de la partie en question®*®.

L’étude des sources a mené a une découverte, liée a la notion de la couleur
dans I’ceuvre de Vorisek®. Celle-ci dépasse ce cadre de présente recherche et touche
a Desthétique d’interprétation de 1’époque en général. Dans la premicre et la
deuxi¢me édition de la Méthode de Hummel, la pédalisation dans les exemples, qui
illustrent les principes de 1’'usage de la pédale, différe fondamentalement. Dans
la premiére édition de 1828, la maniére d’utiliser la pédale ressemble a celle connue
de la pratique antérieure, elle est marquée sur les phrases plus larges, d’habitude de
deux mesures. Une pédale connecte a chaque fois plusieurs harmonies, souvent
antonymes (la tonique et la dominante, ou la méme tonalité en majeur et en mineur).
Dans la deuxi¢me édition, parue que dix ans plus tard, la recommandation est de
pédaliser dans ces mémes exemples deux fois plus fréquemment : nouvelle pédale
sur chaque nouvelle harmonie. Ce changement de la perception du son est le résultat
du développement frénétique, que le piano a subi suite aux changements acoustiques
des salles de concert. Cette découverte nous oblige a réévaluer fondamentalement la

perception de la clarté dans I’interprétation de la musique du début de 19° siecle™’.

536
Voir surtout les chapitres 2.1.1.2. La réception du métronome et 3. 1. 1. 3. Le tempo et les

indication du métronome dans 1’interprétation de Rapsodies.
537

Les exemples concrets se trouvent dans les chapitres 2. 1. 2. La pédalisation et 3. 2. 1. Fantasie,

op. 12.
538

En détails dans le chapitre 3. 1. 1. Douze Rapsodies, op. 1.
539

La deuxieme découverte est un arrangement de Kozeluh de la chanson écossaise et irlandaise Now
in her green Mantle (1‘image 33, p. 93), que Vorfisek prend pour theme de ses Variations, op. 19.
La comparaison de deux piéces montre, que Vofisek a pu connaitre cette chanson dans ce méme
arrangement, car sa stylisation de 1’accompagnement est d’une grande partie identique a celui
de Kozeluh.

540
Cette problématique est traitée d’avantage dans les chapitres 2. 1. 2. Pédalisation et 3. 2. 1.

Fantasie, op. 12.
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Deux sous-chapitres complétent par le sujet de 1’accord d’instrument et celui
de I’improvisation les quatre points tirés de la Méthode de Hummel. Le sous-chapitre
sur I’accord présente certains des systémes d’accord du temps de Vorisek et
de Hummel, et explore plus en détail I’attitude de Hummel vis-a-vis le tempérament
égal, qui n’était qu’une de plusieurs possibilités dans les premiéres décennies du 19°
siecle™'. Les principes de I’improvisation, I’activit¢ fondamentale autant pour
Vorisek que pour Hummel, sont basés sur les recommandations de Hummel,
nommeées dans le dernier chapitre de sa Méthode. On les illustre sur la Fantasie, op.

8%

12 de Vorisek, dont la premicre partie est un exemple de I’écriture la plus libre de
I’ceuvre pour piano seul de Voriisek, et dans le sens de la forme, etdans
I’interprétation.

Dans certaines pieces de Vorisek, une autre question d’ajoute a ces problémes
d’interprétation ; celle du travail avec le texte, qui laisse des choix multiples. La
démarche de choisir parmi plusieurs versions existantes s’impose a l’interpréte.
Ce probléme concerne par exemple la Sonate, op. 20°*, ou bien la Fantasie, op.
12°*%, qui différe sensiblement au fil de sa genése.

L’interprétation finale de I’ceuvre de Vofisek n’est pas déterminée seulement
par I’étude détaillée des sources primaires et secondaires, des manuscrits et des
premiéres éditions des ceuvres, et des méthodes de piano de 1’époque. La condition
de base d’une interprétation authentique est la pratique réguliére de la multitude
des instruments originaux et leur copies, grace auxquels cette étude théorique
est applicable™. Paradoxalement, I’interprétation sur un instrument historique
(ou au moins sa copie), qui met en valeur les connaissances de la pratique
de I’époque, rend la musique de Votisek plus actuelle, que [D’interprétation

sur un instrument moderne, subordonnée a ses limites, qui ne sont que peu

compatibles avec la musique méme.

541

Voir le chapitre 2. 1. 3. Le diapason et ’accord.
542

Le chapitre 3. 2. 4.
543

Le chapitre 3. 2. 1.
44

5
Voir I’enregistrement, 1‘Annexe 2.
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PRILOHA 1.

ANNEXE 1.

Seznam obrazovych priloh v textu / Liste des images dans le texte

Obr. 1, str. 15/ Fig. 1, p. 18
Listek se vzkazem na $tastnou cestu a kdnonem datovany ve Vidni 4. dubna 1816.

Beethoven, L. v.: Listy o umeéni, lasce a pratelstvi, Panton, 1971.

Obr. 2, str. 27
Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 5. kapitola, str. 440.

Obr. 3, str. 28
Hummel, Klavirni skola, tabulka temp soucasniki, 3. dil, 2. oddil, 5. kapitola, str.

441.

Obr. 4, str. 34
Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 2, 1. vydani z roku 1828.

Obr. 5, str. 34
Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 1, 1. vydani z roku 1828.

Obr. 6, str. 35
Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 2, 2. vydani z roku 1838.

Obr. 7, str. 36
Hummel, Klavirni skola, 3. dil, 2. oddil, 3. kapitola, pt. 1, 2. vydani z roku 1838.

Obr. 8, str. 37
Vortisek, Fantasie, op. 12, takty 37 — 49.

Obr. 9, str. 37
Vorisek, Fantasie, op. 12, takty 26 — 33.
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Obr. 10, str. 38
Voriisek, Fantasie, op. 12, takty 123 — 135.

Obr. 11, str. 71
Votisek, Impromptu op. 7, ¢. 3, takt 7, autograf.

Obr. 12, str. 71
Vorisek, Impromptu op. 7, €. 3, takt 7, prvni tisk.

Obr. 13 — 15, str. 72

Votisek, Impromptu op. 7, ¢. 3, takty 11 — 12
(Obr. 13 autograf, Obr. 14 prvni tisk dil 4, Obr. 15 prvni tisk dil 4" (Da capo).

Obr. 16 — 17, str. 72
Vorisek, Impromptu op. 7, €. 3, takt 9 (Obr. 16 prvni tisk, Obr. 17 autograf).

Obr. 18, str. 73
Votisek, Impromptu op. 7, ¢. 3, takty 13 — 20.

Obr. 19, str. 73
Votisek, Impromptu op. 7, ¢. 3, takty 29 — 36.

Obr. 20, str. 87
Vorisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 1 — 8.

Obr. 21, str. 87
Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 1 —7.

Obr. 22, str. 87
Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 37 — 49.

Obr. 23, str. 88
Hummel, Fantasie op. 18, Larghetto e cantabile, takty 9 — 22.
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Obr. 24, str. 89
VoriSek, Fantasie op. 12, Andante, takty 50 — 66.

Obr. 25, str. 89
Votisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 67 — 72.

Obr. 26, str. 90
Vortisek, Fantasie op. 12, Andante, takty 123 — 135.

Obr. 27, str. 90
Hummel, Fantasie op. 18, Allegro assai, takty 1 — 2.

Obr. 28, str. 91
Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 1 —5.

Obr. 29, str. 91
Hummel, Fantasie op. 18, Allegro assai, takty 32 — 46.

Obr. 30, str. 91
Votisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 48 — 53.

Obr. 31, str. 92
Hummel, Fantasie op. 18, Allegro assai, takty 15 —22.

Obr. 32, str. 92
Vorisek, Fantasie op. 12, Allegro con brio, takty 7 —11.

Obr. 33, str. 96

Leopold Kozeluh, Now in her green Mantle, Select collection of original scottish
airs, Londyn, 1799.

Obr. 34, str. 97

Select collection of original scottish airs, Londyn, 1799, titulni strana 2. dilu.
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Obr. 35, str. 98

Vorisek, Variace B dur, op. 19, téma.

Obr. 36, str. 99

Votisek, Variace B dur, op. 19, variace ¢. 1.

Obr. 37, str. 99

Hummel, Variace F dur, op. 57, variace ¢. 4.

Obr. 38, str. 99

Votisek, Variace B dur, op. 19, variace ¢. 2.

Obr. 39, str. 100

Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 1.

Obr. 40, str. 101

Vorisek, Variace B dur, op. 19, variace €. 3, minore.

Obr. 41, str. 101

Votisek, Variace B dur, op. 19, variace ¢. 4, maggiore.

Obr. 42, str. 102

Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 9.

Obr. 43, str. 102

Voiisek, Variace B dur, op. 19, zacatky variaci €. 5 a 6.

Obr. 44, str. 103

Votisek, Variace B dur, op. 19, variace €. 6, finale.

Obr. 45, str. 103

Hummel, Variace F dur, op. 57, variace €. 10.
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Obr. 46, str. 103
Voiisek, Variace B dur, op. 19, variace €. 6, takty 33 —41.

Obr. 47, str. 103
Hummel, Variace F dur, op. 57, variace ¢. 10, takty 46 — 53.

Obr. 48, str. 104
Vorisek, Variace B dur, op. 19, finale, takty 58 — 63.

Obr. 49, str. 104
Hummel, Variace F dur, op. 57, finale, takty 92 — 94,

Obr. 50, str. 105
Votisek, Variace B dur, op. 19, zavér, takty 94 — 111.

Obr. 51, str. 105

Hummel, Variace F dur, op. 57, zavér.

Obr. 52, str. 108
Votisek, Rondo b moll, ¢. 50 ve Wiener Pianoforte-Schule, takty 1 — 7.

Obr. 53, str. 108
Rondo, sttedni dil, prvni repetice, takty 42 — 47.

Obr. 54, str. 108
Rondo, stiedni dil, druha repetice, takty 63 — 74.

Obr. 55, str. 108
Rondo, stiedni dil, prvni repetice, takty 53 — 59, rychlé skoky v taktech 55 — 57.

Obr. 56, str. 110
Vorisek, Sondta b moll, op. 20, 3. véta, zavér — 2. vydani Diabelli et Cappi, cca 1830.
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Obr. 57, str. 111

Vorisek, Sondta b moll, op.

Obr. 58, str. 111

Votisek, Sondta b moll, op.

Obr. 59, str. 112

Voiisek, Sondta b moll, op.

Obr. 60, str. 112

Votisek, Sondata b moll, op.

Obr. 61, str. 113

Votisek, Sondta b moll, op.

Obr. 62, str. 113

Vorisek, Sondta b moll, op.

Obr. 63, str. 114

Votisek, Sondata b moll, op.

Obr. 64, str. 115

Votisek, Sondta b moll, op.

Obr. 65, str. 115

20, 3.

20, 3.

20, 1.

20, 1.

20, 1.

20, 1.

20, 1.

20, 2.

véta, zavér. Edice Henle.

véta, zaver — autograf, kopie mikrofilmu.

véta, hlavni téma, takty 1 — 5.

véta, vedlejsi téma, takty 26 — 30.

véta, Cast oblasti vedlejsiho tématu, takty 34 — 39.

véta, ¢ast zavérecné stretty, zde takty 49 — 56.

véta, zaver expozice, takty 61 — 72.

véta — Scherzo.

Voiisek, Rapsodie E dur, op. 1 ¢. 2.

Obr. 66, str. 115

Votisek, Rapsodie F dur, op. 1 ¢. 4.

Obr. 67, str. 116

Votisek, Sondta b moll, op. 20, Scherzo, sttedni dil.
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Obr. 68, str. 116

VoriSek, Rapsodie cis moll, op. 1 €. 1, stiedni dil.

Obr. 69, str. 116

Votisek, Introdukce 1., autograf Sondty op. 20, kopie mikrofilmu, Gesellschaft der
Musikfreunde.

Obr. 70, str. 117

Voiisek, Introdukce I1., autograf Sondty op. 20, kopie mikrofilmu, Gesellschaft der
Musikfreunde.

Seznam tabulek v textu / Liste des tableaux dans le texte

Tab. 1. str. 46 — 49

Srovnavaci tabulka charakteristik tonin u Schubarta a u Voriska.

Tab. 2. str. 54 — 55

Srovnavaci tabulka charakteristik tonin ve Votiskovych Rapsodiich.

Tab. 3. str. 55 - 56
Nejlepsi shody v téchto charakteristikach.

Tab. 4. str. 69

Toniny, metra, tempa a metronomické daje v Impromptus, op. 7.
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PRILOHA II.
ANNEXE II.
PRAMENY A LITERATURA
SOURCES ET BIBLIOGRAPHIE

HUDEBNI A LITERARNI PRAMENY
SOURCES MUSICALES ET LITTERAIRES

Czerny, Carl, Letters to a young lady, on the art of playing the pianoforte... (18407?)

Fuchs, Aloys, Biographische Notizen tiber Johann Hugo Worzischek: (weil. K. k.
ersten Hoforganisten.). Nach Mitteilungen einiger seiner Freunde und eigenen
Beobachtungen zusammengestellt von Aloys Fuchs, 1826

Fuchs, Aloys, Original Handschrift von Johann Hugo WorzZischek, Sesit €. 18
Votiskovych hudebnich poznamek, rukopis [Cahier n. 18 de notes musicales de
Vorisek, manuscrit], 1847

Fuchs, Aloys, Originale von Johann Hugo WorZischek, Eclogue p. . Pianoforte,
rukopis [manuscrit], Berlin, Staatsbibliothek, sign. Mus. Ms. Autogr. M1

Hummel, Johann Nepomuk, Ausfiihrliche theoretisch-praktische Anweisung zum
Pianofortespiel, Wien, Haslinger, 1828

Hummel, Johann Nepomuk, Fantaisie, op. 18, in: Sonaten und Klavier-Stiicke von
J. N. Hummel, Vienne, Universal Edition, Vol.1, n.d.. Plate U.E. 91, ed. Charles
Bériot

Hummel, Johann Nepomuk, Variations sur un theme d ‘Armide de Gluck, op. 57,
in: Sonaten und Klavier-Stiicke von J. N. Hummel, Vienne, Universal Edition, Vol. 3,
n.d. Plate U.E. 93, ed. Charles Bériot

Kodytek, Vaclav, ,,Votisek Jan Hugo. Stru¢ny zivotopis”, Praha, Dalibor, 20. 6.
1859 [« La biographie bréve »|

Pleyel, Ignace, ct Dussek, Johann-Ludwig, Méthode pour le pianoforte, Paris, 1797
Schubart, Christian Friedrich Daniel, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1806
Streicher, Nannette, Quelques observations sur la facon de jouer, d’accorder et
d’entretenir les fortepiano (traduction Hubert Bédard et Félia Bastet, Heugel&Cie,
1982)

WorZzischek, 1. H., XII Rapsodies / pour le / Pianoforte / composées et dédiées / a M.

W. J. Tomaschek / Compositeur chez M. George Comte de Bougquoy, A. Fuchs, 1819,
Euvre 1, Cah. 1, Junker
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Worzischek, 1. H., XII Rapsodies / pour le / Pianoforte / composées et dédiées / a M.
W. J. Tomaschek / Compositeur chez M. George Comte de Bouquoy, (Euvre 1, Cah.
I1, N° 91, 92, a Vienne chez Cappi et Diabelli, Kohlmarkt N° 300

WorZzischek, J. H., 12 Rapsodies / pour le / Pianoforte / composées et dédié¢es / a Mr
W. J. Tomaschek / Compositeur chez Mr George Comte de Bougquoy, (Euvre 1,
Nouvelle Edition, Cah. 1, Cah.. 2, Vienne chez A. Diabelli et Comp., Graben N°
1133

Vorisek, Jan Vaclav (Hugo), /2 Rapsodii pro klavir, 1. dil (Rapsodie 1 — 6), Musica
Antiqua Bohemica, svazek 78, Praha, Supraphon, 1978 (J. Racek, V. J. Sykora)

VoriSek, Jan Vaclav (Hugo), /2 Rapsodii pro klavir, 2. dil (Rapsodie 7 — 12),
Musica Antiqua Bohemica, svazek 79, Praha, Supraphon,1979 (J. Racek, V. J.
Sykora)

Vorisek, Jan Vaclav (Hugo), Composizioni per piano solo, Musica Antiqua
Bohemica, svazek 52, Praha, Statni hudebni nakladatelstvi, 1961 (J. Racek, O.
Zuckerova)

Worzischek, Sonate pour le pianoforte, composée et dédiée a Madamme Josephine
Wawruch, née noble de Hildebrand par Worzischek. op. 20, Vienne chez A. Diabelli
et Comp., N° 5290, cca 1830, Ceské muzeum hudby, sign. XVII D 202, XIII F 401

Worzischek, N° 20 Allegro con brio, in: Starcke, J., Wiener Piano-Forte-Schule, str.
50

Vorisek, Jan Vaclav (Hugo), Sonata, op. 20, Musica Antiqua Bohemica, svazek 4,
Praha, Editio Supraphon, 1986 (O. Zuckerova)

WorZzischek, Hugo, Marche fiir das pianoforte, manuskript, archiv Gesellschaft der
Musikfreunde, sign. VII 26713

Worzischek, Joh. Hugo, Leichenfeyer auf den Tod des General Moreau, Prag bey
Haas, Jesuitengasse N° 186, Ceské muzeum hudby, sign. XVIII C 134

WorZzischek, J. H., Impromptus pour le pianoforte composés et dédiés a Monsieur
Charles Wiirth par J. H. WorZischek, Oeuvre 7, Wien, bey Pietro Mechetti q" Carlo,
N° 1153, Ceské muzeum hudby, sign. IV C 61

Vorisek, Jan Vaclav (Hugo), /mpromptus, op. 7, Musica Antiqua Bohemica, svazek
1 (VL. Helfert, V. Kapral), Praha, Editio Supraphon, 1976

Vortisek, J. H., Ausgewdhlite Klavierwerke, Miinchen, G. Henle Verlag Miinchen,
1971 (D. Zahn)
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PRIiLOHA III.

III. Navrh edi¢nich zmén ve vydani Dvandcti Rapsodii, op. 1

II1. 1. Vydavatelska zprava

Jedinym dnes bézn¢ dostupnym vydanim Dvandcti Rapsodii, op. 1 je novodoba edice
ve svazcich 78 a 79 fady Musica Antiqua Bohemica (dale jen MAB). Toto vydani
z let 1978 a 1979 vychazi z filosofie doby svého vzniku, kdy praktické pozadavky na
K nejvétsim tpravam doslo v oblasti frazovani a uhozovych nuanci. Piedkladana
vydavatelska zprava se snazi o vysvétleni ptivodnich znamének a jejich navraceni
do textu. Ptilohou zpravy je zminéné novodobé vydani s vyrazné¢ zanesenymi navrhy

zmen, uptesnénymi v tabulkéch k jednotlivym Rapsodiim.

Pouzité prameny:

1)

1. sesit

XII / RAPSODIES / pour le / Pianoforte / composées et dédiées / A M". W. J.
TOMASCHEK / Compositeur chez M" George Comte de Bouquoy / par / 1. H.
WORZISCHEK. /

Oeuvre 1. Cah. 1./ Junker sc.

V pravém dolnim rohu pfipis: A: Fuchs 1819.

(Zuckerova®?, 1); Narodni knihovna CR sign. 59 A 5573 (vol. 1, N°I-VI), Gottweig
sign. 1814/1 (vol. 1, N°I-VI) )

2)

2. sesit

XII / RAPSODIES / pour le / Pianoforte / composées et dédiées / A M". W. J.
TOMASCHEK / Compositeur chez M" George Comte de Bouquoy / par / 1. H.
WORZISCHEK. /

35 7uckerova, Olga, Thematic Catalogue, Edition Barenreiter Praha, 2003.
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Oecuvre 1. Cah. II / Pr: 3. 4. / N°91. 92. / A Vienne chez Cappi et Diabelli, /
Kohlmarkt N°300.
A: Fuchs 819?

(Zuckerova 2); Gottweig sign. 1814/2)

3)

12 / Rapsodies / pour le / Piano-Forte / composées et dédices / A M'. W. I.
TOMASCHEK / Compositeur chez M' George Comte de Bouquoy / par / J. H.
WORZISCHEK. /

Oecuvre 1. / N°91 / N°92 / Nouvelle Edition / Propriété des Editeurs. / Enregistré
dans 1"archive de 1'union. / Cah. 1. Pr. F. 1. 30 x C. M. /Cah. 2. Pr. F. 1.30 x C. M.
/ VIENNE / chez A. Diabelli et Comp. / Graben N°1133.

(Zuckerova 3); Narodni knihovna CR sign. 59 A 5574 (I-XII) )
Znaceni prament v tabulkach:
1),2):V

3):D

ZKkratky:
PR, LR — prava ruka, leva ruka

Grafické rozdily v pramenech:
Prvni sesit, Rapsodie 1 — 6: staccato znacené jako keil; nejsou tenuta.

Druhy sesit, Rapsodie 7 — 12: staccato jasné tecky; tenuta znacena fen.

Znacky ..delSi akcent/malé decrescendo®, sf, fz, sfz, rinf., jejich pouZiti a vvznam

MAB 1 jiné moderni edice vétSinou prepisuji vSechny tyto znacky, a
sjednocuji je na akcentu (>) nebo sf, nékdy ponechaji rinf.. Podle mého nazoru a
hracské zkuSenosti ma ve videnské klasicistni a pozdné klasicistni klavirni literatuie
kazdé oznaceni svij vlastni vyznam a oznacuje predevSim druh uhozu, konkrétné
jeho rychlost. Ve Vortiskove dile, zejména v ptedlozenych Rapsodiich, ale také

v Impromptus, se da fici, ze sf oznacuje vyboceni z kontextu rychlym tthozem (at’ jiz
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v jakékoli dynamice), fz je expresivni, pomalej$i thoz, pfestoze se objevuje jak
v hudbé pomalé, tak rychlé. Sfz je vétsi akcent, nez ob¢ predchozi oznaceni.
Rinf. nebo nékdy (a pozdéji) jen rf znamena akcent rozlozeny na nékolik not (a tudiz
zaroven del$i thoz, jak vidime napt. v Rapsodii ¢. 11 v taktech 90 — 93, kde oproti
stejnému mistu v expozici, takty 23 — 26, nejsou oznacené noty tenuto).

Problémem moderni edice bude jist¢ znak, ktery se v puvodnich tiscich
objevuje Casto, a zde jej pro absenci symbolu opisujeme jako ,, kratké decrescendo .
Zcela uréité neznamena vzdy akcent, kterym je vétinou prepisovan. Casto vidime
opravdu malé decresc. spojujici jen dv¢ noty, tedy druh expresivniho polozeni
(vétsinou na odtahu), piipadné predstavy vibrata na zac¢atku noty.

Pro ilustraci uvadime nékolik konkrétnich ptiklad® ptimo z tiski Rapsodii.

Rozdil mezi fz a sft

Rapsodie ¢. 4: v expozici v taktech 4 a 8 v mezza voce je sf, kdezto v analogickém
misté v reprize v taktech 66 a 70 v pianissimu je fz. Ob¢ fraze tsti do rinf. v taktech
13 a 15 v expozici, respektive 75 a 77 v reprize. Obé oznaceni mohou znacit jiny

druh thozu: sfrychlejsi uhoz, fz mekéi tthoz.

Dynamické stupriovani znazornéné akcentuaci:

V uziti zminénych znamének v hudebnim textu mtizeme vysledovat jisté stupnovani,
at’ jiz vzestupné nebo sestupné. Nékdy je pomyslny dalsi stupen uzit v reprize, kdy se
dany usek opakuje v transpozici, je tedy namisté, ze autor vyzaduje tonalni napéti

odlisit také thozem.

A. 1. stupeii: delSi > (kratké decresc.) — 2. stupeii: fz
Priklady:
1) Rapsodie ¢. 8, 2. repetice stiedniho dilu, takty 92 — 95 vs. takty 100 — 103.
- prvni fraze v mf's krdtkymi decrescendy v odtazich je v transpozici o kvartu
vys$ stupniovana tak, ze na odtahy je fz.
2) Rapsodie ¢. 5, takty 38, 40, 42, 44.
- stupfiovani v diminuendu: v taktu 38 je fz v dynamice pfiblizné mf (od taktu
29 forte, pak v takech 36 a 37 diminuendo), takty 40, 42, 44 kratké decresc. v p (od
taktu 39), resp. pp (od taktu 41).
3) Rapsodie €. 8, takty 90 — 95, vs. takty 100 — 103.
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- v taktech 90 — 95 krdatka decrescenda, v transpozici v taktech 100 — 103 fz.
- takty 104 — 107 kratka decrescenda, vrchol fraze v taktu 108 fz.
4) Rapsodie ¢. 9, takty Sa 11.
- v 5. taktu je v odtahu na konci fraze krdtké decresc., v 11. taktu ve

vzestupné transpozici fz.

B. 1. stupeii: sfz — 2. stupeii: rfz

Priklady:

1) Rapsodie ¢. 11, provedeni, takty 45, 49, 53.
- jedna se o transpozice stejné fraze (takt 45 e moll — takt 49 C dur — takt 53
a moll), prvni dva stupné (takty 45 a 49) jsou sfz, tieti (takt 53) rfz.

2) Rapsodie ¢. 11, stejnd fraze v expozici a v reprize, takty 23 — 26 vs. takty 90 — 93.

- v expozici jsou na synkopach v levé ruce sfz, v reprize rfz.

C.fz—sf
1) Rapsodie ¢. 2, takt 94 a 96.

- dvoji opakovani stejné dvojtaktové fraze pozdéji ustici do reprizy, muze
znacit stupnovani a odliSeni rychlej$im uhozem. Jde o jakysi druh (hozového

crescenda.

Prirazy versus opory:

Malé noty vétSinou nejsou piivazany oblouckem k hlavni noté, tudiz umoznuji
interpretaci jako opora na dobu nebo jako kratsi ptiraz. Vyjimkou jsou konce trylkt

v Rapsodii €. 11, takty 40, 42, 44 a 107.

cresc. versus cres-cen-do | dim. vs. di-mi-nu-en-do (-si)

Objevuji se ob¢ varianty, Casto ale vypsané celé slovo naznacuje presné ohrani¢eny

usek, ve kterém se ma dynamicka zména odehrat.

Keil versus staccato

Prvni sesit pouziva zasadné keil, druhy spise tecky nad nebo pod notami.
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Jasné rozdily mezi obéma sesity jsou v téchto piipadech:

1)

2)

v

Rapsodie ¢. 10, takty 24 (stejné tak takt 74, v zdvéru ve f na ctvrtovych
notach keil) a 25 (a dals$i podobné takty hlavniho tématu, lehké repetované
noty v p nebo zde mfjsou staccata, jasna tecka).

Rapsodie ¢. 11, takty 24 — 25 vs. 26 — 27: vzdy posledni osmina v taktu a
prvni v nasledujicim taktu v levé ruce poprvé keil (ve f), podruhé stacc.

znacené teckou (pied p v dalSim taktu).
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ANNEXE III.

III. L’esquisse de changements dans I’édition moderne des Douze
Rapsodies, op. 1

III. 1. La notice

La seule édition de Douze Rapsodies, op. 1 courante aujourd’hui est 1’édition
moderne des volumes 78 et 79 de la série Musica Antiqua Bohemica. Cet édition du
1978 et 1979 partage la philosophie de 1’époque, ou les exigences pratiques sur le
texte surpassent I’effort a sauvegarder les informations de sources dans 1’¢état le plus
clair possible. C’est surtout le domaine du phrasé et des signes du touché, qui ont
subi les plus grands changements. La notice ci-présente aspire a expliquer le sens de
ces signes et a les rétablir dans le texte musical. La notice est complétée par 1’édition
moderne avec les changements soulignés, précisés dans les tableaux explicatifs pour
chacune des Rapsodies.

Dans le texte tchéque, on décrit les sources utilisées, leur marques dans les
tableaux et les abréviations. Puis, on explique les différences de signes qui
apparaisent dans la partition et qui sont confondus dans 1’édition moderne : 1‘« accent
long / petit decrescendo », sf, fz, sfz, rinf. et leur signification. Les exemples tirés
directement des Rapsodies suivent.

On voit la distinction entre fz et s/ dans la vitesse du touché, le sf'signifie un
touché souple, le fz un touché rapide. L’exemple se trouve dans la Rapsodie n. 4,
mesures 4 et 8, 66 et 70. La gradation de nuances semble d’étre intensifiée également
par les signes du touché. On montre plusieures exemples : A. 1 degré ’accent long /
petit decrescendo — 2° degré fz (les exemples : 1) Rapsodie n. 8, mesures 92 — 95 et
100 — 103, 2), Rapsodie n 5, mesures 38, 40, 42, 44, 3) Rapsodie n. 8, mesures 90 —
95 et 104 — 107, 4), Rapsodie n. 9, mesures 5 et 11), B. 1¥ degré sfz — 2° degré rfz
(exemples 1) Rapsodie n. 11, mesures 45, 49, 53 ; 2) Rapsodie n. 11, mesures 23 —
26 et 90 — 93), C. 1¥ degré fz — 2° degré sf (exemple Rapsodie n. 2, mesure 94 et 96).
Les autres distinctions qui semblent d’avoir une importance intentionnelle sont les
signes « cresc. » ou « cres — cen — do », le deuxiéme étant étiré sur longeur précis.
Les indications du « keil » ou du staccato sont conséquent pour les deux volumes (le
premier volume utilise le « keil », le deuxiéme le point), mais dans deux exemples la
distinction semble d’étre évidente : 1) Rapsodie n. 10, mesures 24 et 25, 2) Rapsodie

n. 11, mesures 24 — 25 et 26 — 27).
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Rapsodie ¢. 1

Takt Komentar MAB zmény Pramen
2-3  (dtto | cresc. vidlici vedouci do | cresc. slovem ViD
56-57) rinf.vt. 4
4 (dtto 58) | rinf. (rf), dal bez cresc. Sf ViD
8 (dtto 62) | rinf., bez dalsiho | sf, pak <> ViD
crescenda
15-16 cres-cen-do rozdélené do | cresc. poco a poco | D:cresc. vt. 15
dvou taktt (V) vt 15
24a25 LR 2. osmina h-h’ fz t. 241 t.25sf ViD
26 LR 2. osmina dis-dis" sfz | sf ViD
28 di-mi-nu-en-do na jeden | Dim. na zacatku taktu, | ViD
takt neni vidét, kam az ma
sahat
39,40,42 | rinf., bez (predchoziho) | cresc.; rinf. chybi ViD
crescenda
43 neni decresc. decresc. ViD
46 kratka  decresc. mezi | akcenty na synkopachv |V 1 D (V
osnovami na 2. a 5.|LR dokonce  vice
osminu pod PR)
48 2. polovina taktu gis-e- | uvedeno jen v|ViD
dis-e-fis-e poznamce
49 LR: wvtenoru <ctvrtova | gis ¢tvrfova s teCkou ViD
nota gis, 3. osmina pauza
69a7l 1. doba LR opravdu sf sf ViDulLR
70a72 kratka decresc. akcentyna 1.dobé LR | ViD
(komplementarni k sf v t.
69 a 71 — disonance-
rozvedeni)
73-74 2.-3. a 5.-6. osmina v LR | akcenty ViD
na odtahy kratkd decresc.
77-78 kratka decresc. akcent ViD
na sykopu (e)
89-90 diminuendo rozvrzené na | dim. na zaCatku t. 89 ViD
2 takty
Cely sopran v houslovém kli¢i | nékdy v basovém ViD
stfedni dil
94,110, kratké decresc. v PR akcent ViD
118
98, 114, kratké decresc. (stejné | <> mezi osnovami ViD
122 jako v analogickych
mistech, t. 94 a 110)
101, 103, neni oblouk v PR doplnén ViD
105
115 cresc. vidlici jen nad | mezi osnovami ViD
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sopranem
127-130 PR dvojhlas!! Nozi¢ky | vypustén stfedni hlas, | V cel¢ 4 takty,
nahoru i doli, pauzy ve | notovano jako akordy!, | D vt. 127 a 129
sttednim hlase! ptidan oblouk akordy, vt. 128
a 130 dvojhlas
132-134 cresc. rozvrzené az do | jen cresc. vpoloviné t. | ViD
zacatku t. 134 132
Rapsodie ¢. 2
Takt Komentar MAB zmény Pramen
13-14 fu kazdé ruky, tj. vt. 13 i|jenvt. 13 ViD
vt 14
19 fz st ViD
15, 17, 19, | ptlovda nota v PR V:|jednanozicka
20 dvojhlas, D: jedna nozicka
21,22 fz st ViD
29 LR oktava H-h: dva hlasy oktava H-h jedna | ViD
nozicka
34 dolce na piilovou notu, bez | /p/, dolce az pak ViD
dal$i dynamiky
49 vedeni hlast, které MAB | matouci vedeni hlasu | ViD
uvadi v pozn. pod ¢arou, ale
bez teCky za d " na 1. dobu
55 2. doba rinf., nejsou pauzy v | akcent; pauzy | ViD
basu doplnény bez zavorek
57 1. doba cis” v PR dva hlasy | 1. doba cis” v PR
(dveé nozicky) — jen ve V; 2. | snozickou dold —
doba rinf. vPR na e’’; 3. | matouci vedeni hlasii;
doba rinf. v LR na cis obé¢ rinf. chybi
60 2.dobarinf. viRnae’ akcent ViD
61-63 artikulovana jen LR, alt bez | doplnéna stejnd | ViD
artikulace artikulace bez
zavorek
64-67 bez frazovani doplnéno bez zavorek | ViD
71-72 diminuendo vz od 2. doby t. | az v t. 72 ViD
71
81, 83, 85, | obloucek na prvnich dvou | bez V. t. 81, 83,
(D také 87) | osminach v PR 85,
D: t. 81, 83,
85, 87
94, 96 1. doba u Fis v basu LR: fz — | 2x sf unoty e v PR ViD
sf
115,117 2.a3. ¢tvrtka v PR dvojhlas | jedna nozicka, | jen V, D ma
pokazdé jinak jednu nozicku,
pokazdé dolu
119 sfz sf ViD
(2. doba),
121, 122
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(1. doba)
143 sempre legato nad odnovou; | uprostied; ViD
3. doba v LR (4) neoznacena | akcent
159, 161 synkopy v LR (%) sfz akcenty ViD
172 celd pauza ve stiednim hlase | chybi ViD
v PR
173-177 cres-cen-do rozlozené do 5 | jen cresc. vt. 173 ViD
taktl
179 2. doba v PR: akcent ViD
kratké decresc. po noté
183-186 di-mi-nu-en-do rozlozené az | mp (bez zavorek) - < | ViD
do pp vt. 187 (v D ¢arkami | (!!) - dim.;
za dim.); akcent
2. doba v PR kratké decresc.
188 PR: kratké decresc. < > (jinde piepsané | ViD
jako akcent!)
189-191 ca-lan-do rozloZzené na 3 | calando jenvt. 189 ViD
takty (v D ¢arkami)
193 Tempo 1. mezi tadkami | nad osnovou; jen V, D nad
(stejné jako pred tim calando | sempre legato bez | osnovou;
— navaznost); zavorek ViD
neni sempre legato
198, 200 3. doba v PR krdtké decresc. | akcent jen v t. 200 ViD
198 cresc. uz od 3. doby azvt. 201 jen V, D od
201, ale na
nové¢ fadce
201, 202 LR: kratka decresc. na 2. | nic ViD
dobach
206-209 cresc. vidlici ptes 4 takty | cresc. slovemvt.202 | ViD
nad osnovou
Rapsodie ¢. 3
Takt | Komentar MAB zmény | Prame
n
cela pauzy Vv jednom hlase odpovidaji triolam | pauzy ViD
skladb | v druhém,; prepsany do
a trioly neznacené 3 binarniho
délent, tj.
proti triolam
v opacném
hlase;
trioly jen
nckde
nesystematick
y oznaené 3
3,67 | ,pfiraz* = Sestnactinova mala nota nepfivazana | preskrtnuta ViD
k hlavni noté¢ osmina
pfivazana
4 decresc. kon¢i na 3. dobé azdot.5 ViD
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6-7 cres-cen-do rozlozené azdo fp v t. 8 cresc. vt. 6 ViD
11 cresc. vidlici u LR 2.-4. doba mezi ViD
osnovami
17,83 | sfz st ViD
18 sotto voce od 2. doby pna3.dobu |ViD
23,24 | rf stupnované do fv t. 25 st ViD
27,29 | kratké decresc. u basu gis akcent u altu | ViD
fis
31-32 | kratké decresc. nebo akcent - nejasné akcent ViD
36 sotto voce p ViD
43-47 | gauche-droite — popsany skoky PR ptes LR (!!!) | vynechano ViD
(1
53 fzna2.dobuv LR (D) chybi ViD
54 zména piredznamenani podle fraze (!) podle taktu ViD
58 legatissimo nad osnovou chybi ViD
58-62 | LR: tenor bez obloukil doplnény ViD
74-76 | navsech 1. dobéch fp jenvt. 74 jen V
88 l.dobavPRc™-c"": fz sf (stejné¢ | ViD
jako vt. 90 a
91, kde je sf'i
v obou
predlohach)
94, 96 | kratka decresc. nebo akcenty nejasné, ale neni | akcenty, také | ViD
LR, vt 97 na 4. dobu v t.
98, 99 97
PR
101 V: cantabile nad osnovou, poco ritenuto mezi | poco  meno
osnovami, legato assai pod LR mosso, legato
D: poco ritenuto. cantabile nad osnovami, legato | assai nad
assai nad LR, ale jasné se k ni vazici osnovami,
cantabile
mezi
osnovami
103- LR: jeden oblouk pies 2 takty dva oblouky | ViD
104
108 rinf. na 3. dobé (v D jenrfnad’’ v PR) <> ViD
109 LR dva oblouky po 4 osminach jeden na cely | ViD
takt
113 po | sotto voce p ViD
repetic
i
125- cresc. a fp jen k PR mezi ViD
126 osnovami
131 rfznafis”' v PR na 3. dobé <> ViD
135 decresc. nad PR mezi ViD
osnovami
137- diminuendo...sempre...piu...affrettando...il...Te | dim. vt. 137, | ViD
140 mpo, rozlozeno na 4 takty sempre  piu
affrettando
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| nad t. 138 |

Rapsodie ¢. 4
Takt Komentar (MAB zmény) Pramen
1 mezza voce mf ViD
13 rinf. sf ViD
32-33, 102-3, | dynamika znacena u obou ViD
110, 126-7, | hlasti — dtraz na polyfonii?
134-5
39 a dale cresc. s ohranicenou ViD
plochou
56 LR bez stacc. ViD
63 znacen pedal (nemusi nutné ViD
znamenat pravy pedal)
104, 105 sf neni ViD
111,113 ten. na pulovou notu s | neni ViD
teckou
121 sf jen u des’” ve vrchnim | sf mezi osnovami ViD
hlase
128, 129 kratké decresc. akcenty ViD
131, 139 2. doba kratke decresc. ", prestoze jinde kratké | ViD
decresc. prepisuje jako
akcent
137 st chybi ViD
141 posledni nota stacc. chybi ViD
Rapsodie &. 5
Takt Komentar (MAB zmény) Pramen
6-7 obloucek také ve vrchnim | chybi ViD
hlase
7 stacc. na 1. dob¢ d’ jen ve V,
v D neni
8,9 Fz jen pro LR sf uprostied osnov ViD
14, 15 ptlové noty v LR G-g fz st ViD
20 p, mozna minéno jen k LR p celkovd dynamika | ViD
28 fznaDesv LR > ViD
29 a3l fz jasné jen k LR sf mezi osnovami ViD
33-34 fz4x sfjen 3x ViD
38 vs. 40, 42, | fz (t. 38) vs. kratkeé decresc. (t. | sf-> ViD
44 40, 42, 44)
46 neni stacc. v LR, F-As stejné stacc. jako vt. | ViD
41 a43
46 2. doba LR kratké decresc. > ViD
46-48 obloucky po taktu legato pres 3 takty ViD
60 1. doba bez stacc. ViD
66-69 LR bez obloucku ViD
66, 68 2. doba LR Des-des kratke | > ViD

239




decresc.
70 Pedal ViD
74-75 cresc. vypsané na dva takty jen cresc. na zacatku | V (D jako
t. 74 MAB)
79 trylek bez dotrylu ma dotryl ViD
87 m. v. (mezza voce) p ViD
91 fmna 3. dobu cresc. vt.91.fazvt | ViD
92
Cely stfedni | dolce e legato, frazovaci |dolce e  sempre|ViD
dil, takty 79- | oblouky po  jednotlivych | legato, bez dalsiho
103 dlouhych frazich. frazovani.
Rapsodie ¢. 6
Takt Komentar (MAB zmény) Pramen
Cela skladba Obloutky  vétsinou | Zadné frazovani, na | ViD
po taktu, jen misty po | zacatku predpis
dvou nebo vice | [legato].
taktech. Predtakti ma
zvlastni obloucek.
1 m. v. = mezza voce [mf] ViD
8 LR dvojhmat es-g | - (tenuto) nad LR ViD
bez tenuta
14-17 osminy v LR vsSude | n€kde chybi ViD
stejna stacc.
24 po dim. rovnou ff doplnuje dalsi ViD
(a analogicky dynamiku
109)
27/analogicky | p bez ptedchozich | dopliuje jinou ViD
v reprize 112 dynamickych zmén / | dynamiku
v reprize dokonce fp!
29, 31, 33, 35, | PR kratké decresc. na | akcent ViD
37 odtah
39 sfpatii k LR mezi osnovami \Y
42 mezza voce mf ViD
46 rf akcenty na prvnich | ViD
pét Sestnactin v PR
54-55 cres-cen-do na uréité | jen cresc. az v t. 55 ViD
plose
54-60 oblouky PRi LR bez frazovani ViD
61 a 65 frazovani ptes takt, | rozdélené tramce jenV
trdmce po
4 Sestnactinach
64 tercie es’-g” v LR | oblouk konéi o takt | V nejednoznacné,
pfivazéana diive D jasné ptrivazano
k predchozi frazi
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67 oblouk v LR zifejmé | oblouk ptes dva takty | ViD
chybi
74-75 cres-cen-do jen cresc. jen 'V, D jako
na urcité plose MAB
77-82 jeden oblouk! neznadi frazovani ViD
83 takt 83 se opakuje, | CHYBI CELY | ViD
jinak fraze metricky | JEDEN TAKT
nedava smysl
109 ffpatii k LR mezi osnovami jen V (v expozici
t. 24 je ffu LR 1
mezi osnovami)
112 1o p ViD
113-123 oblouky, kratke sempre legato, | ViD
decresc. nad odtahy | akcenty
124 fpvLR nic ViD
126 repetice neni jen ve V, v D neni
Cely stedni dil | LR prvni nota v taktu | zdvojuje noty, ViD
jen pulova, se dvéma | nefrazuje. (stejna
nozickami; situace ve stfednim
2.,3.a4. osmina dile Rapsodie ¢. 7,
pod obloukem kde je jedna pilova
nota se dvéma
nozickami, shodné s
obéma predlohami)
127 mp a con espressione jen V, D jako
obracené MAB
129 na synkopu v PR ges” | sf' ViD
Sf
132 rinf. <> ViD
145 crescendo od zacatku | od posledni | ViD
taktu Sestnactiny
148 stacc. mna odtahové | nema jen V, D nema
noté v PR ges”’
149-151 crescendo aljenvt 150 ViD
decrescendo  zaina
na zacatku t. 149 a
kon¢i na 1. dobé
t. 151
157-158 decrescendo ptes dva | chybi, zato doplnén | ViD
takty, bez oblouku oblouk
163 m. V. = mezza voce mp (jinde ptepisuje | ViD
mf)
165 fz (stov. t. 129 —sfz) | sf ViD
168 rinf. cresc.-decresc. ViD
172 posledni osmina | bé ViD
v LR je ges
182 a 184 PR stacc. des”’ nema ViD
185,187,189 | 2. doba vPR ve|sfsff ViD

vSech taktech sf’
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191-192 decresc. nema V pres 1 takt a 1
osminu, D pfes 1
takt

Rapsodie ¢. 7

Takt | Komentart MAB zmény Pramen

2, 4, | tenuta ten. - ne vSude ViD

11, 13,

38, 40

5 P p jen v D, ve V neni
nic

6, 13,]|fz akcenty ani ve V, ani vD

43 neni Uplné jasné,
jestli PR nebo LR,
kLR by asi byly
dole

9 cresc. cely takt jen 2. doba ViD

14 fpjenvD [f] jen vD, Vnema
nic (tj. pokracuje

)

14-15 | 2. a 4. doba PRiLR | akcenty na jedné noté D vyrazngji mezi
kratka decresc. mezi notami, V vice nad
dvéma notami jednou notou

16 fz akcenty (dtto jako t. 14-15!) ViD, V spise nad
LR

24 I. 1 II. crescendo | nema ViD
vidlici

29 con  fuoco mezi | nahote ViD
radky

33 decrescendo pod | uprostied ViD
osnovou

35 cresc. az 2. polovina | zacatek taktu ViD
taktu

41-42 | mensi  znaménka, | akcenty jen V, D decresc.
vice nad jednou mezi notami
notou, podobng&jsi
akcentiim — jen zde

43 fz na kazdou dobu, | akcenty ViD
spiSe u PR

47 crescendo vidlici cresc. ViD

51-52 | fz na kazdé 1. a 3. | sf, 1. Sestnactina ViD
dobg, v PR odd€lena
spojené tramce

54 decresc. vidlici decresc ViD

56 neni uvedena | p ViD
dynamika

58 G v LR na 4. dob¢ je | nechava pauzy na prvni 3 doby | ViD
Ctvrtova  nota  se | v taktu, tenor jen v osminach
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zvlastni nozkou -

jiny hlas!
64/11. | trnize hned pod znackou II., snadno | ViD

prehlédnutelny

65/11. a | kratké decresc. nad | v t. 65/11. akcenty, vt. 68-70 | ViD
68-70 | jednou notou, stejné | stejna znacka piepsana cresc.-

znacky v obou | decresc. vidlici stejnou jako

piipadech pozdéji v t. 71, kde je i v obou

predlohach
Rapsodie ¢. 8
Takt Komentar MAB zmény Pramen
1,5 sf akcent ViD
2 cresc. az od 3. doby od 2. doby ViD
4 decresc. vidlici cely takt od 2. osminy, kvili|ViD
doplnénému /1]

8a9 |fz sf ViD
14-15 | cresc. uz od posledni doby t. 14 | az v t. 15 ViD
17 dva oblouky jeden oblouk ViD
19a2l | fz st ViD
22 p + kratké decresc. jenp ViD
23 V: pp, D: pp> jen pp
25, 29, | fz V nad LR, D
33 pod LR
27a28 | 1. doba by mélo vLR byt e, | g Chyba viD?

chyba ve V i D? srovnej vedeni

hlasti a LR v t. 30-32
35 decresc. uz od 3. doby t. 35 azodt. 36 ViD
37, 38, | fz sf ViD
39,42
46 dim. az od 3. doby od 2. doby ViD
46-47 | neni oblouk v LR doplnény oblouk pies 2 | ViD

takty

48 fz (srov. t. 1 —s/1) akcenty ViD
50 cresc. az od 2. doby od 1. doby ViD
52 fz akcenty ViD
54 2.dobavIR g fis ViD
54 cresc. az od 2. doby od 1. doby ViD
55-56 | Fz akcenty ViD
57 cresc. od 4. doby t. 57 odt. 58 ViD
59-60, | PR frazovani: dvé osminy | 59-60 nic, 63-64 jen t. | ViD
63-64 | predtakti, pak 2x 4 osminy 64
62 cresc. vidlici jen na jednom | cresc. slovem na zac. t. | ViD

taktu 62
63 D: neni stacc. na 3. dobé v PR | stacc. jen v PR

(d"’-fis"”)a na 4. dobé vLR

(Fis-fis), V: mé ob¢ stacc.
65-66 | oblouk v obou rukach az k dalsi | oblouk jen do konce | ViD

243




1. dobé&, b (neni v expozici)

taktu 65 a 67

66 a 68 | stacc. na b v obou rukéach chybi v t. 68 ViD
66 a 68 | fzna 2. dobé sf ViD
69-70 | V: p + kratké decresc. mezi | nic ViD
dvéma notami, D: akcent na 1.
noté
74-77 | kratké decresc. od jedné noty k | t. 74-75 nic, t. 76-77 | ViD
druhé akcenty
80 V: mf az na posledni ctvrtku | mf na 2. dobu (srov. t.
(asi  chybn¢), D: mf zde | 74)— spravné opraveno
vypousti
80-87 | krdtka decresc. mezi odtahy v | akcenty, nékde chybi ViD
LR
90 a98 | mfuzna 1. dobu na 2. dobu ViD
90-95 | kratka decresc. mezi odtahy | t. 90-91 nic, t. 92-95 jen | ViD
v PR (t. 90-91) a LR (t. 92-95) | nékteré noty oznacené
aklcenty
98 mfna 1. dobu na 2. dobu ViD
100- fz (V:nad LR, D: u noty) akcenty (stejné, jako | ViD
103 kratka decresc. vt. 90-
95!
104- kratka decresc. mezi 4. dobou a | <> ViD
107 nasledujici 1. dobou
108 fz na posledni ¢tvrtovou notu sf V: u obou
rukou, D: jen
uLR
119 mfuzna 1. dobu na 2. dobu ViD
125- vSechny odtahy fz, Gsti do f'v t. | /mf] ViD
126 127
138- 4x fz na synkopach v LR (4-E, | akcenty, jeden bez|ViD
139 resp. A-Cis-E) oznaceni zasahu ptidany
navic
Rapsodie ¢. 9
Takt Komentar MAB zmény Pramen
5 kratké decresc. akcent ViD (v D zcela
zietelné az za notou)
10 cresc. azvt. 10 uz od taktu 9 ViD
11,92 | fz sf ViD
12 fjen LR, samostatné f'pro | f° ViD
PR o takt pozdgji
(zachovani  hlasii, ne
celkova dynamika)
14 akcent/ kratké decresc. — | akcent
zde ne Uplné jasné na
dvojhmatu b-d” vLR ve
V izde, v D neni
29-31 | po mp v26 neni dalsi| dopliuje se | ViD
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dynamika zévorkami i bez
36 cresc.uzod 2. doby t.35 | azodt. 36 ViD
37 fz sf ViD
38 stacc. na [ v PR neni ViD
39 f"na 1. dobu!!, tj. zazni po | ligatura ViD
dvojhmatu d'-f" z predtakti
jeste jednou! (podruhé, v
pokraCovani fraze uz ne)
39 PR neni stacc., az v t. 41 stacc. ViD
42 neni oblouc¢ek v PR (takty | artikulace doplnéna ViD
42-45 bez arktikulace)
47 decresc. az zde, neni | decresc. doplnéno bez | ViD
oblouk zavorky, oblouk v
zévorce
51 pnal.dobu na 3. dobu ViD
62 rinf. sf + > nad notou d" | V rinf. nad celym
v LR, bez zavorek | zaCatkem taktu, D
doplnéno cresc. a|jen rf mezi
decresc. vidlicemi osnovami, spiSe u
noty g’ v PR
81 /! na d”° vPR (velmi | f+ >, p az na dalS$im | ViD
presné oznaceni) taktu!!
85 kratké decresc. mezi takty | doplnéné neoznacené | jen V, D nema nic
(1) (patii spise k 1. dobé t. | cresc. a  decresc.
86, viz. t. 5) vidlicemi pfes t. 83-
86
91 cresc. az zde uzvt. 89 ViD
93295 | fzulLR sf mezi osnovami ViD
97 f u oktavy as-as’ v LR | nic ViD
(stupiiovani od
predchozich 2x fz)
98 PR 3. hlas 3x d”7 (2.|es"-g"-b"’ ViD
ctvrtka=d"-g’-b")
101 rinf. doplnéné [cresc. - ff], | ViD
neoznacené akcenty
103- kratkda decresc. na odtahy | akcenty ViD
106 v PR
117 morendo uz zde azvt 118 ViD
129- cela fraze jeden oblouk + | dva oblouky, t. 129- | ViD
135, sempre legato 132 at. 133-134
dtto
193-
199
155- oblouk az do 1. doby t. | kon¢ivt. 158 ViD
159 159
159 neni f; neni stacc. [f],stacc.naf"vPR | ViD
159- pp azvt 161 V na 1. dobu t. 160,
160 D uz na predtakti
186 decresc. vidlici na 3 takty | decresc. slovem jen | V: decresc. v t. 186-
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186-188 vt 187 188, D: v t. 185-187
192 sotto voce P ViD
207- zadna dynamika, Zzadné | doplnéno z oznadenim | Vi D
224 stacc. i bez
224- cresc. vidlici ptes 3 takty | jen cresc. slovem vt. | ViD
226 224
230 dim. dim. jenvD
231- dim. vidlici jen zde jenve V
233
Rapsodie ¢. 10
Takt Komentar MAB zmény | Pramen
6 cresc. uzna 4. dobu v taktu 6 azvt7 ViD
8-10 4 fz nckde akcenty, | V: vSechny  fz
nékde sff uprostfed osnov, D:
2x u PR, 2x u LR
12 neni stacc. stacc. V i D, jen vtomto
taktu!
16-18 <> od 3. doby od zacatku | Vi nad PR, D:
taktu uprostied
20 cresc. az zde uzodtaktul9 | ViD
22 cresc. vidlici na 1 takt cresc. slovem | Vi D (D delsi)
24 (a|V: jasny rozdil mezi keil a | stacc. ViD!!
74) vs. | stacc.!
25
26-27 jakasi ,,0ssia“ | nenianive V,aniv D
31 cresc. uz na 4. dobu az v taktu 32 ViD
44-45 dva oblouky jedenoblouk | ViD
45 neni stacc. vPRnad’ (jevt. 4) | stacc. ViD
55-56 oblouk az k 1. dobé t. 56 jen do konce t. | ViD
55
56-64 frazovani jinak ve ViD upravuje jeste | ViD
jinou verzi
60 LR 4. doba 2. osmina g !! uvadi jen jako | ViD!!
verzi 1.
edice”
67a69 |fz akcenty ViD
68 V: neni ligatura od 4. doby v LR | ligatura jejenvD
75 neni nic, sempre legato az vt. | sempre legato | ViD
102 bez zévorek
81-82 obycejné decresc. vidlici <>< ViD
111 cresc. uz od konce t. 110 (V),|az na 2.
resp. od zacatkut. 111 (D) dobut. 111
115 ligaturanaev LR jenv D ligatura
130-132 | fz (na pulové noté, na rozdil od | sf’ ViD
podobného mista v t. 79, kde je
sfna osminové not¢)
150-152 | fz sf V: t. 150-151 u obou
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basu;
D:

rukou,

vSechna
uprostied osnovy

t. 152 jen u

fz

Rapsodie ¢&. 11

Takt Komentar MAB zmény Pramen
11-12 | fz akcenty ViD
14-16 | cresc. azdo f jenvt. 14-15 ViD
19, 21, | vzdy po vrchni oktavé v PR | neniznaceno ViD
24 znaceno loco
23-26 | 1) LR synkopy sfz 1) sf ViD
2) ten. na vSech synkopach 2) tenuto  znaceno
¢arkou jen na notach
bez ligatury!
24-25 a | vzdy posledni a prvni osmina | stacc. na3 ze4osmin | V: t. 24-25
26-27 | v LR v taktu (eis-cis a cis-d): t. keil, t. 26-27
24-25 keil, t. 26-27 stacc. stacc.,
D:  neznaci
nic!
29 cresc. uz zde cca na 3. dob¢ neni, jen zbytecn¢ | ViD
doplnéno fv t. 30
35 dim. az od 3. osminy od 2. osminy ViD
40, 42, | LR dotryl vzdy pfivazan (na v D, ve V
44 rozdil od opor v melodii jinde, chybi v t. 44
napf. €. 3, t. 3)
43 pp jako v t. 41 nema ViD
45, 49, | sfz, vt. 53 rfz 3x sf ViD
53
54 oblouk v LR jako v t. 46 a 50 Chybi V: jen na
takt,
D: az k1.
dobé t. 55
72 stacc. na 1. osminu LR, Ais stace. jen v D,
V nema, ale
je v expozici
78-79 | 3x na synkopy v LR fz akcenty ViD
83 1) PR oblouk jako v LR; 1) chybi ViD
2) neni cresc. 2) ma
85 rinf. na 2. dobu chybi ViD
86 2. Sestnactina v LR 4 cis ViD
90-93 | LR na synkopy r/z, neni ten. (tj. | sf ViD
rfz predpoklada delsi thoz)
92a94 | 1. osmina vLR neni stacc. | stacc. ViD
(muze souviset s delSim tthozem
z predchoziho rfz)
100- tr v LR pferusovany na skoky po | kontinualni ViD
107 2 taktech
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108 tutto legato e mezza voce mezi | nad osnovou ViD
radky
109 neni osminova pauza v PR pauza doplnéna ViD
na 3. osminu
111- jasné kratkeé decresc. akcent ViD
112 na 4. osminu
121- obloucky na 3. a 4. osminu v LR | doplnény v hranatych | ViD
123 (odtahy b-a) v puvodnim textu | zavorkach jen vt. 121-
ViD 122, v t. 123 neni
122 morendo nic ViD
125 oblouk v LR ptivodni v hranatych zédvorkdch | ViD
126 bez oblouku doplnén ViD
128
126 decresc. azna 3. a 4. osminu na cely takt ViD
(po rozvodu)
129- 4. doba decresc. nad sopranem | akcent na sopranu + | hlavné V, D
130, decresc. mezi osnovami | krat$i znak
dtto
140-
141
134 accelerando za cresc., od 3. | nad osnovouna4.dobu | ViD
doby vtaktu (pak na stejném | (calando vt. 136 mezi
mist¢ mezi osnovami vt 136 | osnovami, a fempo Vt.
calando a vt. 137 a tempo — | 137 opét nad osnovou)
zmény na sebe navazuji)
137 LR oktava G-g jsou dva hlasy!! | spole¢na nozi¢ka ViD
145 con affetto mezi osnovami nad osnovami ViD
146 2.osminav LR e g ViD
146- vSechny osminy v LR stacc. neékde chybi ViD
148
146 decresc. jen na prvni dvé osminy | na cely takt 146 V:  zacatek
v taktu radky, ale
vidlice zacne
diive
D: uz od 4.
doby t. 145
150 dim. nahofe na zaCatku taktu uprostied az od 2. doby | ViD
156 fzna 1. dobu, dal fjen pro PR sf; fuprostied osnov D: ob¢
znacky
uprostied
osnov
158 osminova pauza u predchoziho | u tenoru ViD
basu — jiny hlas
161- cresc. vidlici pted 1al/2 taktu cresc. slovem jen V, D ma
162 jen pp, bez
cresc.

Rapsodie ¢. 12
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Takt Komentar MAB zmény Pramen
Cela Vsechna tenuta znacena | - ViD
skladba ten.
5 opravdu sfna es”" v PR sf ViD
6 V: dva oblouky, D: jeden | jeden
oblouk pod LR
12 ten. + kratke | >, - jen V, D: jen ten.
decresc.(akcent)
16 jeden tramec (tj. dojem | 1. osmina zvlast, | ViD
nepferusené fraze) kvuli prepisu do
basového klice)
21a23 kratka decresc. od 3. ke 4. | akcent na 3. | ViD nejednoznacné
osminé v LR osming
37-38 cresc. neni ViD
40 anasl. | kratka decresc. a ten. ViD
rizné, jedna nebo ob¢
znacky nesystematicky
56-62 poco a poco cresc. sino al | jen cresc. poco a | ViD
il f— vypocitané cresc. poco v t. 56
65-66 V: 1 oblouk pfes 2 takty, | jen v t. 65
D: kazdy takt pod 1
obloukem
67 a 68 LR pod obloukem na 1 takt | nema ViD
69-70 LR jeden oblouk na dva | dva ViD
takty
79 neni ten. na 2. dobu vLR |- ViD
(as-c’-fis")
101 neni sempre legato dopliuje bez | Vani D
hranatych
zavorek
101 cresc. od 2. osminy azvt. 102 ViD
106 a 108 | kratka decresc. akcenty V vétsi, D vt 106
spiSe nad 1 notou
126 a 128 | stejna krdtka decresc., jako | decresc. mezi | ViD
(a 146, | jsou jinde zaménéna =za | osnovami
156) akcent, zde nad sopranem
131 a137 | tecky nad notami a jeSté | jen teCky ViD
nahote stacc.
147 cresc. uz od 4. osminy t . | az ve 147 ViD
146
151 ppjenu LR mezi osnovami i | ViD
ulR
153, 155, | kratka  decresc. mezi | akcenty na 1. | D: fkrdtka decresc.
157 dvéma notami  odtahu | osmin¢ v t. 153 a | uprostied osnov ve
vLR, vt 157 sf 157 vSech tiech taktech;
V: chybi vt. 157, kde
jesf
165 a 167 | kratka decresc. akcenty ViD
174 i zde m. v. jinde | mezza voce ViD
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piepisovdno na mf

174-181 kratka decresc. na vSechny | akcenty nahodile | ViD
odtahy kromé¢ 4. doby t.
176

186 mf p ViD
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Jan Vaclav Hugo Voftisek (1791 — 1825) a une importance réelle dans I'histoire de la
musique (notamment pour avoir fond¢ le genre de l'impromptu) et sa musique, au style
résolument visionnaire en plusieurs points, est de qualité. Elle peut de plus séduire le public
d'aujourd'hui pourvu qu'on la joue bien.

La présente thése souhaite combler trois lacunes : un travail dans le domaine de la
theéorie de I’interprétation, une édition critique commentée, et la réalisation d’un travail de
recherche appliquée — I’enregistrement intégral sur un instrument approprié. Le texte propose
la recherche sur I’interprétation de la musique ancienne aujourd’hui. Le premier chapitre
présente la vie du compositeur et son développement artistique. Le deuxieme chapitre est
consacré a des questions plus générales d’interprétation, illustrées par la suite sur les ceuvres
de Vorisek. Les probBmes concrets d’interprétation sont vus plus en détail dans le troisieme
chapitre, ou les ceuvres de VoriiSek sont examinées.

La thése est complétée par deux annexes pratiques. La premicre propose 1‘esquisse
des changements nécessaires dans I’édition moderne de la partie la moins traitée auparavant,
les Rapsodies op. 1. La deuxiéme est un enregistrement sonore des ceuvres de Vortisek, qui
présente 1’interprétation basée sur 1’é¢tude de sources musicales et de la pratique de 1’époque,
sur I’instrument proche du temps de la naissance des ceuvres joués.

Jan Véclav Hugo Voftisek (1791-1825) has an indispensable role in the music history:
being the creator of the genre impromptu, his visionary musical style has many qualities. His
music has a great potential to speak to nowaday’s public, if well interpreted.

The present thesis wishes to fill three gaps in the existing treatment of the subject: the
research in the field of the theory of interpretation, the comented critical edition and the work
of the applied research — a complete recording on an instrument suitable to the repertoire. The
text offers the results of the research and shows the possibilities of today’s interpretation of
early music. First chapter treats composer’s life and artistic developpement, the second
chapter orientates on general period interpretation and the third chapter analyses VofiiSek’s
solo piano music.

Two practical annexes complete the thesis. One of them is the suggestion of changes
in the existing edition, fulfilling the needs of the historically informed interpretation. The
other one, the recording shows an interpretation based on an study of the musical sources and
of the period practise, on an instrument close to the time of the genesis of the works
performed. The aim was to apply the results of the theoretical research presented in the
second and the third chapter of this thesis in the interpretation.



