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Uvod

Problematika nastudovani kazdé nové skladby jezia#ti ryze
individualni. Nicmég existuji utitd pravidla, ktera plati vSeobegna tyto
zdsady dopkné o vlastni zkuSenosti interpr&t@d a pedagogické, jsou
zakladem vSech uvah, jez uvadim na nasledujiciahlsich.

V prvni ¢asti popisuji jednotlivé aspekty, které bylgpnbyt sowasti
kvalitniho nastudovani nové skladby. Ty pak zcelankkétr® uplatiuiji
v praktické ukézce, jez t¥iocast druhou.

Téma jsem zvolil fedevSim proto, Zze se nemohu ztotoznit s velmi
povrchnim pistupem gkterych interprat k nastudovani a také k samotnému
provedeni tohoc¢i onoho hudebniho dila. Pokud setkdo poklada
za opravdového udice, nEl by si ukdomit své poslani a ke kazdé skladb
pristoupit s patcnou pokorou, ktera by vSak na druhé siranéla byt
vyvazena maximalni angazovanosti celé jeho osobn@swnovaha d&chto
protikladi je pak utité zarukou dostate¢ femesld poctivého a urdecky
obhajitelného nastudovani a nasledného provederéKdliv skladby.

SnaZil jsem se uvést otazky, vyplyvajici z tétobpematiky a zarove

naznauji jejich feseni.



1 Problematika interpretace

Jest drive, nez se budu émovat problematice nastudovani nové
skladby, chil bych se stréné zminit o rekolika faktech, které bezprdstre
piedchézeji praktické interpretaci hudebnicth @ umo#uji spravny pohled
na re.

Kazda skladba ma &ité vlastnosti, které neni mozné Zivddu
piipadného poruseni jejiipodnosti i piednesu rénit. Spravné ideoveé pojeti
skladby Uzce souvisi sé¢jthami hudby, ale nesta jen pouhé z@mzeni
do historického kontextu, které se omezuje na mémre o pisludnosti dila
do tohoci onoho slohu. Najklad cgjiny interpretace, které s sebotinaseji
autenténosti a charakteru jednotlivych skladeb.ikiadné seznameni se
s hudebnim dilem je pro interpretdilefitym momentem, nelfopro rgj
Znamena zarowe i predstavu pednesu. Interpretace neni mechanickou
zalezitosti, ale vykonem, na kterém bylanbyt zainteresovana cela &icova
osobnost i s jeho individualnimi vlastnostmi. Tot8e by nél mit kazdy
interpret naieteli, jeSt drive, nez se odhodla k nastudovani nové skladby.

Na rozdil od jinych druln umeéni (malistvi, sochgstvi, architektura) je
hudba typem ugmi, které nemize byt bezprogedre vnimano posluchi@m
vté podob, jakou wvytvdil skladatel. Vzdy se jedna o akt jistého
spoluvytv&eni. Pro taréi komunikaci mezi autorovym dilem a publikem je
nutny zprostedkovatel a tim je interpret. Jeho ukolem je preaet untlecky
uamysl| skladatele z notového zapisu formou Zivéh@veadeni, péemz
umglecka interpretace neni prostou kopii, nybrz sfodit umeleckym
procesem, jenz nese jasné rysyrdtho charakteru.

Povinnosti interpreta by ¢lm byt respektovani notového textu
a poznamek autoraPouhé pesné pedneseni skladatelova zapisu vsSak
v zadném fpadt nemize zajistit plnohodnotné vyzni dila. Interpret musi
piecist to, co je ,mezifadky“, vystihnout zamr autora a proniknout

do samotné podstaty jeho dila s cilem uvést je\di@& Toto vSe segk skrze



hudebnikovo tir¢i vnimani a prozitek, nelbodobra interpretace vyzaduje
osobity fFistup.

Kouzlo kvalitniho interprataiho unéni je dano pedevSim prvkem
individualnosti, jez ale #nasSi i mnoha nebezpie Mam tim na mysli vabeni
ur¢ité samolibé individualni zile. AvSak undlec, ktery je schopen v rdmci
tvaréiho pristupu tomuto riziku odolat a je schopen vesSkeré swuelecké
kvality s pokorou wnovat hudb, ma velké Sance na sh. Jeho
piedstavivost, zkuSenosti a specialni profesionalddomosti a dovednosti mu
jist¢ umozni optimélni kombinaci subjektivnino a objektho pistupu
k provedeni hudebniho dila. Charakter jeho intéggee je wité ovlivnén
mnoha faktory: interpretai praxi jinych hudebnik umsleckymi principy
interpretanich Skol, z nichZ vzesali obecnym vnimanim své doby.

Pouze spojeni vSecithto aspekt s osobnim vklademipinterpretaci
vSak dava fedpoklady pro ulecky hodnotné a respektovatelné provedeni
hudebniho dila.
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2 Vybér skladby

Mimoradre dilezity je jiz samotny vyér skladby, kterou hodlame
interpretovat. Je i¢ba pélivé zvazit, k jakému &elu chceme skladbu
nastudovat a do jaké dramaturgické podoby konaedubyt z#azena. Tento
fakt byva ¢asto podcgovan, ale z vlastni koncertni zkuSenosti mohu
konstatovat, Ze se vzdy vyplatigedre sledovat utity dramaturgicky zarr.

Nekdy sta&i napiklad pouhd zmna pdadi jednotlivych skladeb,
aby koncert ziskal spravné ripa gradaci, jindy zase poslu¢haceni stylové
sjednoceni dramaturgie. Nap

@m@ Prvni polovina koncertu je
N prgram tvorena hudbou barokni,

J.F.N.Seger Toccata a fuga d moll druha pak hudbou

G.Ph.Telemann Sonita Es dur pro hoboj a varhany soudobou. Vznika tak

Largo
Vivace zajimavy kontrast mezi
Mesto
Vivece stylow¢ sjednocenymi
BM. Cernoborsky Fuga a moll polovinami koncertu.
F.Benda Sondta F dur pro hoboj a varhany
Adagio
Allegro
Vivace
J.S.Bach Toccata a fuga d moll (BWV 565)
B.Britten Metamorfézy pro sélovy hoboj
(1951) / vybér
Metamorféza I
L.Sluka Via del silenzio (1964)
B.Britten Metamorféza I1
B.Martind Vigilie
(1959)
B.Britten Metamorfoza T
P.Eben Pastorale pro hoboj a varhany
(1950)
P.Eben Tajemstvi stvofeni z cyklu Job
(1988)



Je mozZné takeé vyuzit tonélniilpuznosti pednesenychdl

Nap'.:

ngram koncertu Tonalni souvislosti

G. F. Handel - Sondta B dur pro hoboj a varhany urcite zpifjemni vnimani
Andante zmeny ténin @i stiidani
Grave
Allegro jednotlivych skladeb

F. N. Seger - 8 toccat a fug (vybér) koncertniho programu.
Toccata a fuga d moll
Toccata a fuga g moll
Toccata a fuga C dur

G. B. Pergolessi - Siciliana e moll pro hoboj a varhany

D. Zipoli - Sonata d’Intavolatura - vybér

All' Offertorio in C

All' Elevazione in C

Al Post Communio in F

4 Versetti a Canzona in C

T. G. Albinoni - Adagio F dur pro hoboj a varhany

C. Balbastre - Noél "Ou S'en vont Ces gais bergers”

(variace na piseri "Kam krdCeji ti veseli pastyFové® pro varhany)

A. Marcello - Koncert d moll pro hoboj a varhany
Andante e spiccato - Adagio - Presto

Kuptikladu sled tonin C dur — e moll — C dur — F dud moll je rozhodi
SetrrgjSi pro sluch vz&laného posluch# nez pipadnad zmina do rkteré

vzdalerjsi toniny.

V kazdém pipact je pi tvorbé dramaturgie koncertu nutné vychazet
z realné nabidky &l toho ¢i onoho slohového obdobi z hlediska kvantity
i kvality. Zde je teba pipomenout, Ze hoboj byl v minmé@dné oblils
piedevSim v baroku, coz &o za disledek vznikiady vyznamnych skladeb
z dilny tehdejSich ne§#Sich autolt (Bach, Handel, Telemann, Vivaldi,
Albinoni, Marcello, Zelenka aj.). V da@bklasicismu byl hoboj vyuzivan du

ve velkych koncertantnich dilech za doprovodu cstie (Haydn, Mozart,

N
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Kram& aj.), anebo v komornich obsazeniché&tSinou s nastroji snégovymi
(,hobojové kvartety”), pipadré v dechovych harmoniich. Ve stoleti
nasledujicim vysostni postaveni hoboje jako soOlovéfistroje bohuzel téth
vymizelo. O to vice si tedy vobdobi romantismu iwd vyjimek,
které potvrdily toto ,hobojo¥ smutné“ pravidlo (Schumann, Saint-Saéns,
Strauss). Je pétitelné, Ze se v soudobé hddipst setkavame gadou skladeb,
v nichZ je hlavni role s¥ena hoboji. S jejich mnozstvim se také zvySuje
pravdEpodobnost, Ze se kazdému interpretovi podalézt kompozici, ktera ho
n¢jakym zpisobem oslovi.

Dusledny dramaturgicky zam bychom tedy mohli chapat jako
mozaiku sloZzenou ze vSechchto aspeki a kazdy zodpasdny hudebnik

by si s\ij zamer me¢l ujasnit jest pred vliastnim studiem nové skladby.
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3 Teoreticka p Fiprava ke studiu skladby

Prestoze to u mnohych vykonnych é&eu nebyva pravidlem,
doporioval bych ped zapdetim praktického nactovani dikladnou

teoretickou pipravu, a to v &kolika rovinach:
1. vyhledani teoretickych pramem vzniku skladby (pokud existuji)

2. porovnani sveho partu (pardalSich nastrdj ¢i partitury) s rukopisem

(urtextem)
3. vypracovani tempového a dynamického planu
4. vypracovani a sjednoceni frdzovani

5. porovnani svého interprétasiho nazoru s nahravkami

4.1 Vyhledani teoretickych pramemi o vzniku

skladby

Kazdé dilo ma svoji historii a bylo napsano =zitych divoda
a pohnutek. Proto si myslim, Ze je pro kazdéhorpnéta uZzitené wdét,
za jakych okolnosti vzniklo.

Je logicke, ze&im starSi skladba je, tilZSi a slozijSi je tato fakta
dohledat. B dneSnich mozZnostech a Siroké nabidce informaain j¥Sak
pieswdéen, Ze zadna fundovana a historicky ¢i@ema publikace,
ktera by mohla byt ku pomoci, neni nedostupna.

U hudby minulych staleti jsme odkazani pouze maetické prameny,
coz se Mze jevit jako uwita nevyhoda. Proto bychonti studiu dl soudobych
Zijicich autofi méli vyuzit prilezitosti, ktera se timto faktem nabizi —
piilezitosti kontaktovat osoknskladatele, coz je, dle mého nazoru, mnohdy
lepSi a zajimayjSi inspira&ni zdroj nez dlouhé hodiny @eni.

V této souvislosti bych se rad zminil o vlastnizitioni zkuSenosti
pii nastudovanBonaty pro hoboj a klaviPetra Ebena neb®artity pro hoboj

a klavir Eduarda DBizgy. Mit moZznost vyuzit autora jako interpreta

11
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pii provedeni jeho vilastni skladby ¢hjsem tucéest koncerté spolupracovat
s ok®ma zmirgnymi skladateli, kt& se ujali klavirniho partu) bylo jediteou

piilezitosti, kterd se stala podle mého nazoru vzapeminspiraci pro ab
z(Castrené strany.

Velmi zajimavym zézitkem bylo pro mnevméZz setkani s dim
Tancibudkem desky hoboijista, jenz Zil v Australii), jehoz zastuhvlasti
vznikl hobojovy koncert B. Martin Tancibudek koncert u skladatele nejen
objednal, ale osokins nim gimo konzultoval. Jeho vzpominky na proces
vzniku tohoto, pro nas hobojisty vrcholného dilglybpro mne neobyejnym
impulsem k dalSi praci na interpretaci skladbyrdejsem v té dobmél jiz
n¢kolik let v repertoaru.

PrestoZze se prakti hudebnici mnohdy brani detaijgimu kontaktu
s hudebni historii, ti, ki ch&ji dosahnout opravduigswdcivého ztvargni
jimi provadného dila, dojdou uité sami k za¥ru, Ze neni jiné cesty,

jak dosahnout kyZeného vysledku.

4.2 Porovnani vlastniho partu s rukopisem

Porovnani svého partu s rukopisem skladatele xt@n® @[Finasi
interpretovi ginejmensim zjidini, nakolik vydavatel v partech vyjadsve
vlastni gedstavy oproti fvodnimu zandru skladatele.

PredevSim u hudby barokni je toto porovnani velileZité, protoze
v tomto obdobi se vyloZzémpcitalo s individualnim vkladem kazdého &ea
(ornamentika, dynamika, frazovani). Hudebniciczyité doks, vSak ngli vSe
usnadgno, jelikoz byli €sre spjati s tehdejSi dobovou praxi. Dnesni interpreti
by proto mli  wvyuzit vSech moznych dostupnych pramen
(nag. J. J. Quantz -Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielencesky geklad - Supraphon, Praha 1990; C. Ph. E. Ba¢hrsuch
Uber die wahre Art das Clavier zu spiglétoffmann - Erbrecht, Leipzig 1969
nebo L. Mozart -Versuch einer grundlichen Violinschul&éesky peklad -
Temperament 430, Praha 2000), aby mohli dostatéundovar ke studiu
baroknich dl piistoupit.

12



Oproti baroku se v obdobi klasicismu a romantisstale vice dbalo
na gesné dodrZzovani notového zapisu. Z tohoto hledjektedy vice nez
uzitetné alespt nahlédnout do skladatelova rukopisu, ktery namépej
odhali skuténé autorovy pedstavy. Tim ovSem v Zadnérfigact nenabadam
k potlaeni interpretovy individuality, kterd by se v rAnpcbvedeni dila &a
kladns projevit a celkovému vyzmi skladby by nila maximal@ prosgt.

U hudby soudobé je situace zcela jina, z¥lastch pipadech, pokud
ma interpret moznost konzultovat diléippo s autorem. i’stup k rukopisu
by tedy nemil byt problémem a navic je mozné sgolgmi korekcemi dojit

k oboustran& uspokojivému tvaru dila.

4.3 Vypracovani tempového a dynamického planu

Pelive pripraveny a vypracovany tempovy a dynamicky plarenig
usnadni samotnou interpretaci, ale hfapomize k celkovéemu fgswdéivemu
vyznréni dila, kdy nebude pochyb o gradacich a vrcholgainotlivych
hudebnich mySlenek. Nejedna se gaké ,naplanovani“ hudebniho vyrazu,
nybrz o jakousi zakladni osnovu, kterou samotngrpret diky své ifirozené
muzikalnosti nize podle svého momentélniho rozpolozeni na koricertn
podiu maximalg vyuzit.

Nemalou roli by pi vytvaieni tempové a dynamické koncepcéarhrat
také obdobi vzniku dila, zvlaStnosti jeho stylurnig a obsahu. Od této
skute&nosti se také odviji ,&fitko® ve kterém se realizuji tempové
a dynamické pokyny autora. Kiigladu piano a forte dit¢ nebudou
rovnocenné u Mozarta, u Chopirda u Sostakowe. Jinak z&ji v néZné,
zasrné e a jinak teba ve ke dramatické nebo patetické.

Uspch interpretace mnohdy zavisi pg¢ama tom, zda se interpretovi
poddi nalézt vhodné tempo. Neni-li metronomické temfemppsano autorem,
je mozné se ,dopatrat* skladatelovkedstavy pomoci jeho odkax notovém
zapisu. Kromd nich je vSak pdeba velmi pélivé vnimat podstatu a charakter
provad¢né hudby (pokud je ngiklad hudebni text po#&mné¢ hodré obdaen
melodickymi ozdobami, o by to interpreta zakowit vést kvollg

zdrZzenliwjSiho tempa; jinym pkladem niZze byt volba pehnar rychlého,
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radoby virtu6zniho, tempa rychtésti skladby —kledkem této volby je vSak
znemozgni jakékoliv vyrazné a udétecky zajimavé interpretace), aby nebylo
nevhod@ zvolenym tempem ohrozeno jeji optimalni v§anh a nebyla
vyloucena moznost patné untlecké vyrazovosti.

Realizace dynamickych odstihudebniho dila vyZaduje od interpreta
opravdu tar¢i pristup. Skladatelé zpravidla uvgid pouze nejnutésSi
dynamické znaky a interpret je nucen Vv procesu udastni dila,
tzn. v procesu vystizeni jeho podstaty, doplnitotadopordeni svymi
subjektivnimi detaily. Je jeho velkym uUkolem nejaechanicky genést tyto
znaky do své hry, ale také se snaZit o proniknatipddstaty a pochopeni

mysSlenek a poait, které chtl autor €mito znaky vyjadit.

U baroknich skladeb by proto¢hsdlista volit gedevSim umirnou,
terasovi¢ odstirtnou dynamiku (z dobovych dokumérge roviz dozvidame,
Ze se rychl&asti interpretovaly hlasifi nez pomalé) a nijak zavratna tempa,
¢imz mam na mysli nejen hudebpirehledné tempové pojeti rychlyaasti,
ale také plynuld a nefitiS pomala tempa klidnychév prednesovych. Tim
ovSem v zadném ffpac nezpochyhuji powené barokni interpretace
oplyvajici sviznymi tempy a vhodnymi dynamickymi rkoasty, pokud to
prost provadna hudba vyzaduije.

V obdobi klasicismu je uz mozné zpgésinterpretaci také vyuZitim
pozvolnych dynamickych gradaci (crescendo, decnexe coZ byla ve druhé
polovirg 18. stoleti opravdova moédni novinka, aldilkypodpae vylelteného
klasicistniho stylu by se interprethvyvarovat #iliS robustnich dynamickych
ploch. Zvolena tempa by pak ¢it€ nentla byt na ukor srozumitelnosti,
lehkosti a elegance interpretace.

Zcela rozdilny fstup je naopak Zadoucifip provadni &l
romantickych. Solista se ocita v extrémnich polbhadynamickych
i tempovych, kkemuZz harmonickd, ale také melodicka struktura hudhgto
obdobi gimo vybizi. VSe je padzeno maximalnimu emocionalnimu projevu,
jenz je zakladnim prvkem vSech romanticky¢h d

Ve skladbach soudobych je pak role dynamiky i tewyph znén velmi
casto zcela zasadni. Vzhledem k charakteru hudhbytdo obdobi -

dramatizmu, extrémnim pramam nalad, bohatstvi dynamickych barev
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a kone€n¢ i vzhledem k vyvoji jednotlivych obér ¢astym interpretnim

experimenim a rozvoji novodobych technik, pattempo a dynamika
k hlavnim vyjadovacim prosedkim hudby této epochy. VSe sanmemg

zavisi na schopnostech solisty a moznostech jeswapd Neridka byva dilo
vénovano konkrétnimu h&é§ ktery inspiroval skladatele prév svymi

vyjimeénymi dovednostmi a hégkymi dispozicemi.

4.4 Vypracovani a siednoceni frazovani

Frazovani je dalSi soasti interpretace, ktera Uzce souvisi s celkovym
projevem solisty a charakterizuje jeho osobnostelmi diskutabilni gijmout
hodnoceni, Ze dity druh frAzovani je spravny a jiny nikoliv. Mysilisi totiz,

Ze v této otazce by ¢h interpret velmi zodposdné vychazet ze svych
zkuSenosti agdomosti o charakteru svého nastroje, aby gakgslechu jeho

interpretace nikdo nepochyboval, Ze grfho frazovani je to ,spravné*.

G. Ph. TelemanrFantaziec. 1 A dur pro sélovy hoboj
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Pro hoboj nefiliS vhodné frazovani — frazovani klasicistnihoutyp v tomto

piipadt nevyhovuje jak z instrumentalniho, tak ze zvukavBlediska.
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Tento typ frazovani dit¢ 1épe spiuje pozadavek instrumentalni i zvukové

prijatelnosti.

Pravdou je, Ze i ménkompozéné povedenaast skladby mize vyznit
velmi dolie zésluhou népaditého frdzovani. Je tedgjnzé, Ze nésilné
a k charakteru hudbyi so6lového nastroje se nehodici frazovanizen
znehodnotit slib& se vyvijejici pednes hudebni myslenky.

V této souvislosti bych se rad vyjadk otazce stavby frazi. Tento
interpret&ni prvek by se dal stén¢ charakterizovat jako ugni promyslené
vyrazove interpretace. Frazovakieni melodickou linii v souvislosti s jejim
smyslem a jeho uémi predpoklada schopnost interpreta speaeitit hranice
a vykresleni jednotlivych frazi. Je nutné se ooeat nikoliv na uité takty,
nybrz na zakotené hudebni mySlenky, zaravge vSak patebné ujasnit si
strukturu, rozvoj melodie a stanovit si ¢opé body, k nimZz je melodie
smEfovana.

Tony, vytviejici fraze, nemohou plynout jako monoténni, jedéaota
linie. Musi se spojovat a vzajegspolupracovat ip tvorbé vyrazné skupiny
tona, nesoucich v s@wzakortenou hudebni myslenku.
ke kterému srtuji a kolem ®hoz se sjednocuji vSechny tony fraze.
Prednesovy vrchol se zpravidla shoduje s vrcholermadyokym a byvaasto
podpden takeé jinymi vyrazovymi prosgdky (nap. agogikowi vibratem).

Ungni frazovani se pdttuje zakladnim z&konitostem wghacke tvorby,

piicemz jedna z nichiika: detaily se nevymysli, jsou daeny celkem



a vychazeji z celku. V souladu s touto zakonitostize byt prace na frazi
aspsSnou pouze vtomifpact, kdyZz si interpret jashuwedomi jeji misto
a funkci v ramci celku.

Ztéto prvni zakonitosti vychazi zakonitodruha: veskeré detaily
umgleckého dila musi byt vzajernpropojeny. Tato z&akonitost ma
nejbezprogedrejsi vztah pray k hudebnimu interpretaimu ungni,
konkrétré k umeni hudebniho frazovani.

Treti zakonitost je mozné formulovat takto: tajemstyfazu je ukryto
v tom, Ze vSe nefize byt stejd vyrazné. V hudebnim dile jsou elementy gén
¢i vice podstatné a podle toho by také byt jejich prednes odliSen.

Ctvrtou zéakonitost uriecké tvorby je mozné vyjéid nasledujicim
piikladem: detaily a celek se nachazeji &V spolupraci, nejen celek duje
detaily, ale také detaily maji vliv na vysledny rtveelku, gesto se vSak
v kongném disledku detaily celku pdttuji.

K greswdcivé interpretaci hudebniho dila a jeho frazi ndgpauze dobe
zahrat jeho jednotlivé useky. Hudebni dilo nenihmumatematickou sumou
¢astic, je to celistvy, Zivy organismus s neopakelvettu formou. Dote predat
zamer skladatele ize tedy pouze hudebnik, jenz ovlada architektonigky
pro formu.

Tento cit ma dvoji podstatu. Na jedné strase projevuje Vv tom,
Ze sprava rozleni celek na jeho zakladni konsténk elementy a na strén
druhé se projevuje ve schopnosti spojit ony elegnemrganicky celek.

4.5 Porovnani vlastniho interpret&niho nazoru s nahravkami

O tom, zda se nechat inspirovat nahravkou nebgnziprovedenim
uréitého dila, které hodlame nastudovat, se vzdy ved#nivé debaty. Myslim,
Ze tak jako v BZném Zzivok, i v tomto @Fipadt by se dalo pouzit stak&ské
piislovi o ,zlaté stedni cest".

Pokud se jedna o jiz dostame vyzralého unilce s utitou zdravou
davkou osobitosti, @it¢ mu neuSkodi porovnat svojifqristavu s pojetim
jinych interpret. Inspirativni je wité¢ také poslech Zivého koncertniho
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provedeni, které na rozdil od §igtené“ nahravky poskytne jiné inspirativni
hodnoty. A v této souvislosti bych se ¢iié nevyhybal ani poslechu
tzv. bezcennych nahravek v provedenictyékteri nedosahuji pozadovane
arovre. KdyZz uz nic jiného, alesposi uwdomime,éeho bychom se &
vyvarovat.

Velmi ptinosné a urlecky inspirativni mohou bytipdevSim nahravky
starSi hudby v podani renomovanych sblist soubak specializujicich se
na autentickou interpretaci hudby obdobi 17.-16lesit Na rozdil od druhé
poloviny 20. stoleti, kdy se mnohé soubory prezesly nedostataou
interpret&ni a stylovou drovni, je situace nyni ns$t jiZ zcela odliSna.
Vynikajici hr&i, ktefi disponuji rozsahlymi teoretickymi znalostmi z aii
interpretace skladeb figlusné doby, nam nabizeji zaruku ,opravdoveé
powenosti“ na té nejvysSi kvalitativni Urovni. ¢i& bych nendl obavy
z jakéhosi kopirovani, ba pr&wnaopak. Vyzva vyzkouSet si uZiti ¢itgch
specifickych finesieba i interpretaci staré hudby na moderni nastroj&zen
byt, fekl bych, dokonce az vzrusujici.

Pokud je interpret dost&até zajimavou a vyhramou ungleckou
osobnosti, nemam pochyby o tom, Ze inspirace jakoukahravkou bude
pouze dobrym zakladem k jeho nezavislé ,autentickéterpretaci zvolené
skladby.

Za¥rem této kapitoly o nezbytné teoretickiégnave k nastudovani nové
skladby si dovoluji vyslovit nazor, Ze pokud intexp ped zapoetim
praktického nacviku skladbyémuje svoji pozornost alespaasté&né témto
zadsadam, udétsi spoustuwiasu a energie. A jak kapitola nasledujici ndgna
jsou tyto dva faktory obzvladv Zivote hoboijisti velmi zasadni.
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4 Volba a pfriprava vhodného hobojového

strojku

Jako hobojista si nemohu dovolit opomenout jednznamnou
skute&nost, ktera zcela zasadavliviiuje kvalitu hr&ovy interpretace. Jedna se
o pripravu a volbu vhodného typttinového dvojplatku — hobojového strojku.

U kazdého hudebnika sé& goncertnim vykonu projevuiji dité vnitrni
procesy, jejichz vysledkem je vykon, ktery Uzcewsiuse stabilitou technické
a untlecké urovi hry jednotlivého interpreta. Stalou praktickou &ertni
¢innosti dosahuje tato stabilita takového stypre ji neniZze otast zadna
nahodilost. Wit4 jistota vykonu velké &tSiny koncertnich uglcta prispiva
nepopirateld k arovni jejich projevu. Toto konstatovani Ize alglatnit
u hr&u na dvojplatkové nastroje jarasténé. Hobojisté a fagotisté jsou totiz
vydani napospas naprostému rozmaru svych strajkelmicasto se ubiraji
jejich myslenky smrem k Gvaham, zda strojek udrzi fmdinou kvalitu f
koncert nebo pi nat&eni,¢i zmeéni-li se. A kdyZz — co potom? VSechny obavy,
asili a gani se soustd’'uji kolem strojku Bhem vykonu ale i v hobojistév
volnémcase. Pouhé pomysleni na nevyhovujici strojékrar jest spolehlivy,
jenz pra¥¢ dnes pi zvla¥ exponovaném mistmimo aekavani ,vysadil®,
vzbuzuje v hréi nenadaly stres. Praflivé nuance jeho vykonu mohou byt p
tom publiku zcela skryté, négtanou vSak utajeny vykonnému &loi
samotnému a Zgobuji mu wita psychicka traumata, o nichZz ani jeho
nejblizsi spoluhré nemaji nejmensi tuseni.

Optimalni upraveni dvoutinovych platki, z nichz je hobojovy strojek
tvofen, vyrazig ovliviiuje vykon hobojisty — a to vice, nez si kdokolokdze
predstavit.

Zcela zodpowdr¢ Ize tedy prohlasit, Zze na rozdil od jinych
instrumentalist ma hobojista, ktery @évé a s maximalnimi moznymi
vysledky splni vSechny Ukoly spojené s kvalitninstndovanim nové skladby,
za sebou fiblizné polovinu své prace. Nyni, s dostatgm casovym
piedstihem ped provedenim nastudované skladby, musiovat vSechnu

energii (fFedevSim psychickou) #&as tomu, aby zvladl zérkecnou fazi.
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Ta mizZe celkovy interpretani proces nejen usnadnit, ale #igac nedspgsné
vyroby ,spravného“ strojku jeho hru také nétzkomplikovat. Hobojista
s ukitymi zkuSenostmi by vSak samepre mel védeét, jak nejlépe postupovat,
aby doséahl co nejlepSiho vysledku a vyvaroval &eztayte&nych stresovych
situaci.

Stejre jako ve vSech oblastech, nezastavil se vyvoj aohoto kousku
titinového divka. Pominuly doby, kdy se vyrobou strojkabyvalo gkolik
malo specialigt, kteti své ungni tajili pred zvidavymi zraky svych Zzak
nebo koleg. Dnes se stava vyjimkou hobojista, ktery si samjlsg nevyrabi
nebo alespd neupravuje. VSeobecny pokrok véehna hoboj, jehoz jsme
v sowasné dob swdky, je disledkem zvySeného zajmu o vlastni vyrobu
strojkii, ktera se zcela logicky stala wayvacim gedmétem na konzervattch
i na vysokych urdeckych Skolach.

Ale hobojisté maji stale dostatekwvbdi k tomu, aby se nenadymali
spokojenostiCasto od jinych hudebnikslychame slova: ,V3ak oni jsou na to
zvykli“. ,Na to“ znamena na nesnhaze a od@nost, ktera s neustalym
kolob¢hem starosti o strojky souvisi. Na zvyk lze gistlozit ¢ast tchto
bifemen, neni v3ak &ité lehkym Ukolem zvyknout si na vSe, co défmurcuje
k ostrazitosti a neunavné vytrvalosti praci kolem hobojového dvojplatku.

Jisté je pouze to, Ze hobojisté si saéosti a odpoddnost ponechavaji

pro sebe.

Pred samotnym vydyem typu strojku by rl hobojista zvazit tyto

skute&nosti:
1. charakter skladby a podil jinych hudebnich n&stng jeji interpretaci
2. akustiku prostoru, kde se koncérhahravka uskutai

3. délku a celkovou fyzickou n&tnost skladby
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5.1 Charakter skladby a podil jinych hudebnich

nastroja na jeji interpretaci

5.1.1 Skladby pro sélovy hoboj

Velkou vyhodou je v tomtaipack fakt, Ze celkové lashi (vtSinou asi
ve vySi 443 Hz) neni nutné vyzadovat v obvyklé \eygiokud jinak vyhovuijici
strojek ladi vyS nebo niz, nez byvé&zhé, nemusime tuto zalezitoissSit.
BohuZel je toto usnadni ,kompenzovano“ pozadavkem, ktery charakterizuje
vSechny Spikoveé interpretace skladeb pro soélové nastroje, mpznosti
dosahnout prostdnictvim tohoto strojku maximalni dynamické a bage
variabilnosti, cozZ je zakladnir@dpoklad, aby naSe hra n&ak po uéité dok
pusobit stereotyph

5.1.2 Skladby komorni

Volba vhodného strojku byéha sntfovat ke snaze o co nejblizsi

zvukovou podobu k nastifoj, s nimiz budeme spolupracovat.

* V kombinaci s dechovymi nastrojie&nymi (nag. trio ve sloZzeni hoboj,
klarinet a fagot), proto usilujeme rgido temrgjSi zvuk strojku, aby hoboj
z této nekce zrEjici sestavy ,nev§nival”.

* Naproti tomu pi spolupraci s nastroji Zzésvymi se nemusime bat pouZzit
strojek s moznosti velmi fetelné artikulace a jagSiho témbru,
ktery by mohl doke korespondovat s typickyidsknym zvukem échto

Nastrofi.

e Pokud mame hrat spdl® s nastroji sm§covymi (nap. hobojové
kvartety), je velmi dlezité se zasluhou did pipraveného strojkuiibliZit
»smyccam“ v jejich zpisobu nékkého nasazeni a uk&mi jednotlivych
frazi. | zde je samdejm¢ prioritni snaha o co nejbliz§i zvukovou

podobnost.

» Doposud uvedené nastrojové kombinace nam poskye§g jednu
dulezitou vyhodu - moznost vzajemné inténaprizpasobivosti. To je vSak
skute&nost, za kterouipspolupraci s klaviremigbirame odpasdnost sami.
Je proto nutné, pokud budeme koncertovat s klavirgerostorach pro nas
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dosud neznamych, mitfipraveny d¥¢ az ti varianty strojki intonané
vySSich nebo nizSich, abychom nebyli fignre zask@eni.

» Samostatnou kapitolou je hra s cembalem nebo vamiatKdyz pominu jiz
zminované nebezé rizného nalaghi nastroje, existuje zde jéSteden
faktor, ktery nmize még zkuSeného ht@ naprosto fekvapit. Jedna se
0 zpisob la@ni jednotlivych toi baroknich nastr@j Pokud ma sélista hrat
barokni hudbu s baroknim typem nastroje (cembabo narhany), musi byt
pfipraven na situace, Ze stejny ton v ranianych tonin nemusi byt vzdy
intonatné¢ shodny. Jakoifklad uvadim nap ton g, ktery bude nutno hrat
intonané v jiné vysi jako téniku v toni& g moll na rozdil od jeho

interpretace jako dominanty v togi dur.

5.1.3 Skladby pro hoboj a orchestr

Riprava strojku pro soélovy vykon s orchestrem mugi sméfovana
jednoznéné ke konkrétnimu dilu.

Ri interpretaci skladeb z obdobi baroka, kdy je depdny soubor
tvoren malym, ¥tSinou smycovym obsazenim, neni solista nucen vyuZivat
piehnar expresivniho zvuku aiie se tedy zadiit na lehkost svého projevu
s dostatenym vyuZzitim i €ch nejslabSich dynamickych poloh. Tomu
prizpasobi také sk strojek, ktery nemusi oplyvat nikterak velkym &om,
ale nEl by sphovat vySe zmiéné pozadavky.

Totéz plati prakticky i pro skladby olbddlasicismu, v nichz sodlista
spolupracuje s komoénobsazenym orchestrem a nema tedy problém zwukov
se prosadit.

Jina situace nastavaipterpretaci dl pro hoboj a ¥tSi hudebnideso,
¢i dokonce symfonicky orchestr. Zde jednoama previada pozadavek,
aby solovy hoboj dominoval, coipvétSim orchestralnim obsazeni nebyva
praw jednoduché. Vyhodou je mé&rtasté vyuZziti nejslabSich dynamickych
odstini (snad s vyjimkou soélovych kadenci), coZz se odwiiinstrumentace
orchestru. Je mozné tedy zvolit strojeis¥ho tonu, do kterého seudeme
razant® opxit pii nasazeni. To ma al&ginou za nasledek mensi spolehlivost

pii nasazovani v nejslabSich dynamickych polohacimtdredanlivy detail je
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pro hobojistu velmi dlezitym faktorem, protoZze prasineexistuje ,idealni*
strojek, ktery by v sab sphoval vSechny pdebné interpretai pozadavky
ohledre dynamiky, tonové kvality, intonace, nasazeni agéazdy zkuSeny
hr& tedy vybira strojek tak, aby jeho kladné vlastnesuréité konkrétni
skladiz byly vyuZity na maximum, zatimco jeho zapory seojgvily
minimalrg.

U¥doneni si vSech d&hto skuténosti a jejich uplatni v praxi
samozejm¢ Uzce souvisi se zdokonalovanim dasaziskavanim zkusenosti
a s pirozenym vyzravanim jeho osobnostimz se vSechny tyto procesy

stavaji zcela &nou a rutinni praxi.

5.2 Akustika prostoru

Spravh zareagovat na akustické parametry prostorwmznbudeme
Gcinkovat, ogt vyZaduje nemalé interpréti, ale také ,strojkiske"
zkuSenosti.

Idedlni situaci je stav, kdyZ se urazido salu, ktery ddéb zname
nebo jsme v &m dokonce jiz koncertovali. V takovéntipad by ndm ngly
nase pedchozi zkuSenosti jednozm& pomoci g vybéru vhodného typu
strojku.

Pokud vSak nevime, jaka akustika téka, néli bychom si ot (stejreé
jako @i spolupraci s klavesovymi nastrojiipravit nékolik typa strojka,
abychom podle uvazeni na ndistohli zvolit ten nejoptimakjsi.

Rozhodujici roli hraje santepn¢ velikost salu (do malého prostoru
zvolime spiSe komorni typ strojku, zatimco velkyl s&Zaduje strojek
pIngjSiho zvuku, aby se vém hoboj zvuko¥ prosadil) a délka dozvuku
(kratky dozvuk paebuje pomoci velmi barevnym aé&ym strojkem, zatimco
extremré dlouhy dozvuk Ize krogn volby vhodnych tempieSit take
komorrgjSim strojkem s maximat spolehlivym nasazenim). Je Skoda,
Ze se otazce akustiky n#wje takova pozornost, jakou by si zaslouzila (kdys
byla dokonce vyeovacim pedmétem na konzervatéch), ma totiz neZdka

vyrazny podil na celkovém vyZni koncertu.
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5.3 Délka a celkova fyzickad narénost skladby

Koncertni zkuSenosti a znalost selmeashraji hlavni roli fi vybéru
strojku s ohledem na délku a celkovou fyzickou t@ost koncertu. Tato
problematika se tykarpdevSim vystoupeni, kdy jsou provedeny debo vice
skladeb v ramci jednoho koncertu. Kazdycrausi odhadnout své sily tak,
aby nedosSlo Kk situaci, Ze zahraje excelentrprvni  skladbu
na strojek, ktery sice hraje velmi deb ale je extrénth fyzicky narany.
Tato skuténost niZze mit za nasledek, Ze pokoaéni koncertu interpret
fyzicky nezvladne.

Nyni ot musi dojit ke kompromisnimieSeni. Sélista fze zvolit
strojek kvalitativk o néco horSi (neustale mame na mysli safap’
parametry profesionalni aro¥n ktery vSak umozni vydrzet vSechny skladby
fyzicky. Druhou moZnosti je promyslena v§ma strojku Bhem koncertu.
M¢lo by se tak dit @sledré podle charakteru jednotlivych skladeb, aby bylo
mozné vystoupeni fyzicky zvladnout a mititpm k dispozici na kazdé
provadné dilo strojek s nejlepSimi vlastnostmi. TééSeni vSak ifinasi utité
riziko, Ze si sélista po vysme strojku utitou dobu zvyka na jiny typ strojku,
coZ mize mit za nasledek zbytee kazy v jeho vykonu.

Pistup k této problematice se&ptvai v pribéhu vlastni koncertni
praxe a kazdy heaby mgl pedlivée zvazit své dispozice, podle nichz zvoli

nejlepsiresSeni.
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5 Re3eni nddech & a ekonomika dychani

Zpasob teSeni nadech a ekonomiku dychani nelze opomenout.
Je to stZzejni otdzka nejen u skladeb baroknich, které jdwarakteristické
svymi dlouhymi frazemi (napJ. D. ZelenkaSest sonat pro dva hoboje, fagot
a basso contingo ale casto také u & jinych slohovych obdobi
(nag. SchumannovaRomance A dur pro hoboj a klavinebo Gvody

k 1. a 2. ¥té Straussovaobojového koncertpati k nejnamahaysim vibec).

R. StrausskKoncert

1.&a Xta
V zasad lze vSak utita pravidla nadeahvyuzit ve prosgch hudby obeah
"‘”'5'9 moderato _ /A Andante (4: dor 4) AN
2 B Y _ : T~ —~

e e ———r [t ———r: < —

C 5 — = = v o T Pyentante __ :—?:::’:7
Wow ol R TE % T or v . T P N F s Fol

s i S 7 —

bez ohledu na jeji stylové izeni.

Dychani pi hie na hoboj méa navic své specifikum. UzkogrtShou
mezi jazy¥ky hobojového strojku projde jen malé mnoZstvi \ctuu
V disledku toho hr&nestihne vypdtbovat celou dechovou zasobu do dalSiho
nadechnuti. Proto maji hobojisté, na rozdil odlinrda jiné dechové nastroje,
vzduchu spiS iebytek nez nedostatek. To ovSem p&neznamena vyhodu,

ba pra¥ naopak. Vzdy, kdyz ptsbuji obnovit zasobu okyséného vzduchu,
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musi nejprve astatek vzduchu z plic vydechnout a teprve poté eaagé
nadechnutiCasto musi vydech i nadech provést ve velmi kratkése, co? je
dosti namahavé.

Tento problém se da&asténé vyieSit samostatnymi vydechy
(bez naslednych naddgh Hr& v kratké pauze vydechnétginu gebyvajiciho
vzduchu, zahraje jeStkratky Usek skladby a v nasledujici pomlce vyuzije
veSkeréhatasu pouze k nadechu. Tentoigpb dechové Uspory saniepné
vyZzaduje nacvik a nelze ho uplatnit kdekoliv. &isi musi dopedu pelivé

vybrat k tomuto Gelu vhodna mista v jednotlivych skladbach.

R. SchumannRomance A dur op. 94

HOBOE oder VIOLINE oder VIOLONCELL.

L

Einfach,innig.(Semplice, affettaoso.)

V - nédech, O - vydech

V kazdémifpadt diky této technice omezime délkiepusSeni hudebni
linie na minimum a navic vyraZrsetime fyzickeé sily.

Nyni vSak jiz k samotnym nadéoh FHi hie na dechové nastroje je
stejre jako @i zpévu velmi nutné nadechnout se v praygs. Maximalni
snahou je spravnymi nadechy zachovat plynulost diela jednotlivych frazi.

Nejjednodussim a néjozergjSim dojmem fisobi samaozjme nadechy
v ramci jiz skladatelem vypsanych,tbgebekratSich pomlk. Ekolik tieba jen
Sestnactinovych pomlk, které se ve skiadbpakuji, nap pii raznych
sekvencich, bez problém umozni patebnou vymnu vzduchu.
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Navic, pokud mame zvladnutou techniku jiz vySe zmé@mo stidani nadechu

a vydechu, probiha vSe betepnaného unavovani organismu. Ne vzdy ale tato
moznost, kdy prakticky pouze vyuzivame zapis aytexastuje. Proto by se
mel interpret snazit o nadechyrquevSim po dlouhych notach, co#spbi
nejmért rusiv a navic nap po déletrvajicich ligaturach je dopim vzduchu
piimo nutné. Pokud v3ak ve skladbeni delSich not nazbyt,&nhbychom se
snhazit o maximalni celistvost frazi a dychat ajqyeh dozreni s girozenym

a nenasilnym navazanim na frazi nasledujici pomassdechu.

Velky ztetel bychom réli klast na noty v pedtaktich, kterégkdy mérg
zkuSeni hr& predrazuji ged nadech, coZ je zasadni chyba. Zdet op
doporiuji pred vyzn&enim nadeal nahlédnuti do struktury skladby (klavirni
part nebo partitura), které i instrumentalistovirpérné vzdélanému v oborech
harmonie a kontrapunktu umozZni nalézt nejviginmista.

Dalsi vhodnou moZnosti je uplatnit nadech mezinty intervalo¥
hodré vzdalenymi notami.Cim vzdale®jsi intervalovy skok po nadechu
nasleduje, tim frozergji vyzniva kratka pauza, kterou k tomuto nadechu
potrebujeme.

Jist existuje cel&ada konkrétnich fikladi, na nichz by bylo mozno
dokumentovat, pro dychat tamci jinde, ale myslim, Ze toto jsou zakladni
zasady, jimiz by se #hkazdy interpret na dechovy nastigjit. Nadechy totiz
byly, jsou a budou iffrozenou so&asti jeho hry (jako nd&p u hr&u
na smycové nastroje vy vhodnych smyk) a ntly by viastré zistat i
produkci zcela nepovSimnuty. To je pak nejlep8itat kvality jejich vylkiru
a provedeni.

V souvislosti s touto problematikou se musim sa®jo® zminit také
o technice tzv. permanentnibio,vééného dechu”. Hr&zbytek vzduchu z plic
vilaci do Gst a zatimco ho tlakem Jdstnich 8valvyfoukne
do nastroje, nosem se sagré nadechne, aniz byrgrusil hru. Tato dechova
technika, hojt vyuzivana flétnisty a klarinetisty, nema u holdjiaz takovée
opodstatani. Namahavost hry na hoboj totiz ne&pé ve spathke vzduchu
(ta je naopak minimalni), ale v celkovém tlaku netiv organismus.
Pouzivani ,¥¢ného dechu” u hobojigtneni tedy vbec nutné, naopak z vlastni
zkuSenosti mohu konstatovat, Z& valitnim a spravném bramim dychani

Ize mnohdy vyvolat dojem uziti pr&¥éto dechové techniky.
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Nekteri hobojisté vSak ffesto ,wény dech” ovladaji a také vyuZzivaji,
coz vSak naidka miva za nasledek potirani zakladnich hudebmé&dad
(nag. nerespektovani a splyvani jednotlivych frazi)zéa hr& by tedy nil
tuto techniku vyuzivat a pouzivat ku préspu samotné hudby

a ne k vlastnimu exhibicionismu.

Vérim, Ze se mi v této specialni hobojové kapitoledgito alespdi
striené nastinit velmi specifickou problematiku mého ndgtr kter&asto neni

piilis zndma ani mnohym vykonnym hudehinik
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6 Konkrétni ukazka nastudovani nové
skladby

ProtoZe jsem se v této praci vyjadal doposud pouze ve vSeobecné
roving, pokusim se nyni demonstrovat uvedené zasadymadtaim gikladu.
Zamerné volim skladbu z obdobi baroka, kdy byl podil ipreta
na spoléném dotvéeni dila zcela neodmyslitelny a nejpéjsi

Antonio Vivaldi napsal vice nez dvacet hobojovyancerfi, z nichz
jsem vybralKoncert d moll op. 8.9 pro hoboj, smice a basso continuo

7.1 Teoreticka ptiprava ke studiu skladby

7.1.1 Vyhledani teoretickych pramgro vzniku koncertu

Ziskani ¥domosti o spoleenskeé situaci v 17. stoleti, vyvoji barokniho
umeéni a v hudb pak gedevSim o rozvoji formy instrumentalniho konceryu b
nam nély umoznit cetné publikace, které jsou v s@snosti Bzné dostupné
(nag. M. Bukofzer: Music in the Baroque Eraslovensky peklad - Opus,
Bratislava 1986 nebo U. MichelEncyklopedicky atlas hudpkidové noviny,
Praha 2000).

Krond poznani Vivaldiho Zivotopisu (W. Kolnedef&ntonio Vivaldi:
Leben und WerkWiesbaden 1965 nebo W. Kolnedeékntonio Vivaldi:
Dokumente seine Lebens und Schaffénslhelmshafen 1979) by bylo
bezesporu uzitmé také nahlédnout podrajin do jeho charakteristického
kompoztniho stylu (W. Kolneder: Die Solokonzertform bei Vivaldi
Strasbourg et Baden-Baden 1961; W. Kolnedeffiihrungspraxis bei Vivaldi
Leipzig 1973 nebo W. KolnedeMelodietypen bei VivaldiBerg am Irchel et
Zurich 1973), ktery svym kontrastnim hudebnim my&tev ramci jedné &ty
pusobil zcela novatorsky. Podabrbychom si mili vS§imat rozdilu meazi
orchestralnimi tutti a sélovymiastmi, protiklad nagiklad v instrumentaci
rychlych a volnych %t nebo teba ¢astého nesymetrického uteai témat,
ktera neridka z&inaji uprosted fraze nebo naékterém malo vyznamném

misE.
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Udaje o samotném koncertuipeme vyhledat v doprovodnych textech
mnoha zahraghich nahravek, pokudigdba nemame moZznost navstivit
Biblioteca Nazionale v italském Tuginkde je uloZen rukopis a kdet#geme
patrat po okolnostech jeho vzniku. Cyklus dvan&otcerti op. 8 je vSak v
ramci Vivaldiho tvorby natolik vyznamny, Ze je ém v ©chto gedmluvach
opravdu dostatek informaci. Pro tentelidopordéuji textové gilohy k ttmto

nahravkam:

Heinz Holliger, Staatskapelle Dresden, V. Negri
Eterna 1973, sleeve note - Karl Heller

* Han de Vries, | solisti di Zagreb

EMI 1979, sleeve note - Andreas von Imhoff

» Burkhardt Glaetzner, Neues Bachisches Collegium icuos Leipzig

Eterna 1989, sleeve note - Manfred Fechner
» Stefan Schilli, Failoni Chamber Orchestra BudapesG. Morandi

Naxos 1993, sleeve note - Frédéric Castello

Jako velmi vhodné mi vSak z tohoto hlediskipada pedevsim specializované
dvoudeskové album Vivaldiho koncerbp. 8 v podani Janose Rolly (housle),
Pétera Pongracze (hoboj), a Komorniho orchesttusEta (Hungaroton 1983,

sleeve note - Judit Péteri).

7.1.2 Porovnani vlastnich paits rukopisem

Vivaldiho Koncert d moll op. 8. 9 vydalo v roce 1947 nakladatelstvi
Ricordi z italského Milana, které talCinilo (jak uvadi v zahlavi partitury)
na zaklad rukopisu, uloZzeného v turinské Narodni kninbwBiblioteca
Nazionale). Angelo Ephrikian, ktery byl editoremhéto vydani, zjevé
negistoupil k radikalgjSim zasatim do urtextu. Pouze tempové iapréni
prvni wty, kdy editor za zakladnim tempem allegro uvddévorce moderato,

vzbuzuje pochyby o autenti&it
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Durata: min. 77

CONCERTO in Re minore

per Oboe, Archi e Cembalo

a curadi F. ViI n21
Angelo Ephrikian S Antonio Vivaldi
Allegro (moderato) (1678 - 1741)
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Totéz se tykaieSeni dynamiky, kdy je patmé ¢asto v zavorkach
nazngovano crescendai decrescendo, coz rozhadmemize pochazet
od Vivaldiho. VSe se vyjasni ve chvili, kdy siefteme gedmluvu. V té je
seriozré napsano, Ze veskeré editorovy zasahy jsou uvedeny v téchto

zavorkéach.

AVVERTENZA

La realizzazione del basso per il cembalo (inesistente
nei manoscritti) ¢ segnata in note pit piccole.

Tutte le altre aggiunte del revisore sono tra parentesi,

all’infuori degli accenti e dei colpi d’arco.

Takto vydané dilo tedy ani nenuti ipteta dale slozit vyhledavat

rukopis, protoZze uz na prvni pohled je zku§&mu hr& jasne,
Ze se vydavatel opravdu snazil o maximalni resp@ktoautenticity. Je zde
tedy zachovan, tak jak bylo v baroku obvyklé, ma&imn prostor pro vyjaigni
umeélcovy osobnosti.

V dobs vrcholného baroka setéi umeni vétSinou prolinalo s ugmim
interpret&nim. Pra¥ dotvareni z4pisu formou improvizace vykonnéhodoa

bylo odborniky nejvice ceéno.
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Vlastni realizace barokni skladby na zaklaklladatelova rukopisu spizala:
a) v dotvaeni melodie — ornamentice
b) v realizaci generalniho basu

c) v ureni temp, dynamiky, frdzovani atgobu hry

Jednotlivé aspekty, uvedené pod piemer, byly jiz v této praci
ve vSeobecné Uvodnasti vzpomenuty. Plati totiz pro hudbu bez rozdibdhu,
a proto je na konkrétnim Vivaldihd@igladu rozeberu poz{l.

Naproti tomu ornamentika a realizaeaegalniho basu jsou zalezitosti
pro barokni skladby zcela typické, proto se o mictinim jiz nyni v souvislosti
se skladatelovym rukopisem. Jeden z é&8jeh hobojisi dneSka, Heinz
Holliger, o provadni melodickych ozdobika: ,NemiZzeme se spoléhat na své
zkuSenosti s hudbou klasickou nebo hudbou 19. ttdléusime si velmi
pecliveé projit prameny, odkud dilo pochazi gefist si, co napsali J. J. Quantz
a C. Ph. E. Bach.riklady ornamentiky a artikulace z tohoto obdobi mobyt
hudke, které mame.“ (Hudebni rozhledy, 19829, s. 421)

Urit zasady melodickych ozdob 18. stoleti je nesintiiky dkol.
Hudebni ornamentika vlastrvznikala z volné improvizace a v dobarokni
byla zaznamenavana jednak interprety k jejich wlagboteke, jednak
komponisty k podeni vykonnych urdct hrajicich jejich dila a jednak
teoretiky bul’ z védeckého zajmu, nebo aby pdustudenty. Vyzdobovani ma
svij smysl a vyznam ve stipvani hudebniho vyrazu. Musi se vSak
uskuté€novat na zaklagl predchoziho tkladného poéeni, kdy napiklad
Quantzova publikac¥ersuch einer Anweisung die Fl6te traversiere zalsp
uvaditadu konkrétnich fikladi, jak pistupovat k této problematice opravdu
fundovar. Zakladnim pedpokladem je samgm¢ urtitd vzdlanost
hudebnika v oboru harmonie a kontrapunktu.

Podobné je to i u realizace generalniho basupartiture Vivaldiho
hobojovéhdKoncertu d mollje poznamka, Ze cembalovy part (basso continuo)

sestaval pouze z basové linky a byl v tomto vydimpiracovan editorem.
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AVVERTENZA

La realizzazione del basso per il cembalo (inesistente

nel manoscritti) & segnata in note pit piccole.

Tutte le altre aggiunte del revisore sono tra parentesi,

all'infuori degli accenti e dei colpi d’arco.

V 17. stoleti bylo totiz ¢bnou praxi, Ze cembalisté a varhanici
realizovali harmonickou vyplv pravé ruce fimo na podiu — pouze na zakéad
tzv. ¢islovaného basu. V dnedni dobxistuji také interpreti, kie toho jsou
schopni (z vlastni zkuSenosti mohu jmenovatiikdgd varhaniky J. dmu
nebo A. Bartu), nicmé&mnohem obvyklejSi s@asnou praxi je, Ze si hiia
basso continuoijpravi sami pedem. Podle mého nazoru je nejlep&&$enim
kdyz si samotny solista krafrornamentiky svého partu vypracuje také basso
continuo (generalni bas). ®Me totiz vhoda doplnit soélovy nastroj
cembalovymi (v pipact volnych Wt n¢kdy varhannimi) vstupy, které diky
jednomu autorstvi mohou bezva&dematicky korespondovat.izzité takeé je
realizovat generalni bas nejen pomoci strohych  dikor
ale vyuzit roviZz moznosti nesporného oziveni dik§zmym melodickym
a pasazovitym vyplnim.

Ornamentika a realizace generalniho basu je zajn® také otdzkou
vkusu a miry pouziti. Kazdy htdy si mél uvédomit, kam az riize mnozstvi
ornamentiky sréfovat, aniz by skladba ztratila v pavodni autenticky
charakter. Na druhou stranu by se gkemtrahat vyuzit své invence a uplatnit

svoji osobitost tam, kde k tomu skladba vybizi.

7.1.3 Vypracovani tempoveho a dynamického planu

Fi interpretaci jakéhokoliv dila je samep velmi dilezité
vystizeni spravného tempa. DneSnimu vykonnémaelairasnadiuje orientaci
samozejm¢ metronom, ale hlavni roli v této problematice hnajedevsim
povaha a temperament Bed Velmi zajimav se k této otdzce postavil jiz
vzpominany J. J. Quantz, kterjeg temi staletimi vzal v Uvahu tento aspekt

a za nejphodrejsi voditko k uéeni spravneho tempa povazoval lidsky tep.
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V dokg, kdy jeSE nebyl k dispozici metronom (prvnim pokusem o padob
piistroj byl chronometr, ktery sestrojil nagbomu 17. a 18. stoleti Francouz
E. Loulié), to bylo jist néco zcela nevidaného a Quantz ve svém\d@esuch
einer Anweisung die Fl6te traversiere zu spigbemerné podrobr popisuje,
jak touto metodou dogpk ureni vhodnych temp. Jeho myslenka o souvislosti
mezi volbou temp a hudebnikovou povahou plati rdeéio dnes.

Vivaldiho hobojovy koncert d moll ma celkem oklg tempové
clereéni. Prvni ¥ta, oznéenaallegro, obsahuje jiz zmigny dodatek moderato.
Editor chtl interpretovy Gvahyizjmé smeiovat k mySlence, Ze by allegrieeti
véty mohlo byt pedneseno Ziji nez allegro ¥ty Gvodni, coZ by finalni &t
urcité prosglo. U krajnich ¥t tohoto koncertu by se mohlo tedy jednat
o praktickou ukazku toho, Ze allegro nemusi byhbrézdy ve stejném tempu.
V Gvahu musi hr&vzit samorejm¢ charakter hudby nebo fakt, zda se jedna
0 Wtu vstupni nebo finalni autezité také je, aby tempo nebylo na ukor
celkové srozumitelnosti aghlednosti pednesu.

Kdyz jsem se zroval o jedinénosti Vivaldiho kontrast, jeden
z piiklada se nabizi hned v zé&w prvni Wty. Pred z&érecnou dohrou
orchestru totiz autor vypsal jakousi malou hobojouwadenci, ktera zazni

nad dominantou drzenou v base.
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Zde by mohl hobojista podjtototo velmi vypjaté misto vyloZen
rubatovym tempem, coz nepochybwytvoii spravné nafii pred zaérecnou
dohrou orchestru viwodnim tempu.

Druha &a s ozné&enim largo pasobi svym lyrickym a zjfvnym
charakterem zcela kontrastrk vétam krajnim. Jeji zfvnost by ndla byt
podpdena klidnym, ale plynulym tempem. Sdlista by zdel myuZzit
dominantniho postaveni svého nastrojefianenymi tempovymi zrégnami,
jako jsou nap pozdrzeni a prodlouzengkierych not nebo vkusné zveim

pied nastupem ,reprizy* v 16. taktu, vyjicklidnym zpisobem své emoce.
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Dynamicky plan by @& byt utvaren s ohledem na barokni praxi,
kdy jeSt nebyly pouzivany postupné dynamické kontrasty s@aado,
decrescendo). Dynamika by tedglmbyt vysta¥na spiSe teraso¥jtmeéla by
vyuZzivat moznosti ,echa“ (forte / piano) a v pomad& se spoléhatipdevsim
na nizsi dynamické odstiny. Vzhledem k tomu, Zeokwir hudba neobsahuje
pro dnesSniho usiice zadné kompoani ani interpreténi zaludnosti, rlo by

byt vypracovani feswdcivé dynamiky ponirné jednoduchou zalezitosti.

7.1.4 Vypracovani a sjednoceni frdzovani

Fi feSeni problematiky frdzovani stoji interpret hnéddprékolika
akoly.

Prvnim dkolem je sjednoceni frazova@mdnych ploch v jednotlivych
partech — &1uz pouze v ramci orchesttii ve vzajemné hudebni komunikaci
mezi solistou a orchestrem. V naSefippc je nutné Bkdy hledat kompromis,
protoZze frazovani igatelné pro hru a vyzZmi na hoboj nemusi vyhovovat
nastropm smycovym v komornim orchestrufiRomto hledani musime docilit
vyvazenosti mezi péebami interpreta a posluate ne vzdy je totiz frazovani,
které se doie hraje, také zarukou toho, Ze #®lni a naopak.
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DalSim ukolem je pestrost frazovardy kse snazime vyvazit podil
nasazovanych a vazanych @orvSechny pasaze, kde neni vyuzito legata
a veSkeré tony jsou nasazovany jazykem ¢a#énse vyhybam nazvu
staccato), by iy byt hrany u Vivaldiho mikce a Siroce, abychom salpizili
houslovému detaché. Tento projev zni velifijgonné a elegant&d Na druhou
stranu by se #ly hrat noty delSich hodnot kratSi a vyéengjSi, nag. osminy
proti Sirokym Sestnactinam¢imz ziska frazovani pozadovany kontrastni
charakter. V tiv¢jSich letech, kdy je8tinterpretace barokni hudby nebyla tolik
probadana, byla tato dila hrangegreé opané. Jednotlivé pasaze pakém
kietovité az useéné a v mistech, kde bylorgba skladbu odle€lt, ziskaly
naopak &Zkopadny charakter. V dnesSni dolvSak jiZz mame moznost
poslechnout stadu Sptkovych provedeni, ktera jsou realizovana na dobové
nastroje a navic na zakkagkut&ného historického paeni.

V této souvislosti uvadim jednu pozRam V sowasnosti
se interpretace staré hudby stala specialnim hihebhorem. Zabyvaji se ji
soubory a hudebnici, Kietak ¢ini na vysoké profesionalni arovni. Je to velky
pokrok oproti dob pied 20 az 30 lety, kdy se za autentické nastrojeventali
hr&i pramérnych schopnosti a vSechny nedostatky své hry é&ivad
na nedokonalostthto nastraj. Situace je nyni zcela jina, s tim ale vyvstava
dalSi otazka. Ma se hréat stara hudba ng&asné moderni nastroje?

Pesto, Ze ejmé nikdy neskotii polemiky na toto téma, dovoluji
si tvrdit, Ze ano. Jsemigs\wdéen, Ze hréi, baroknici klasicistni specialisté,
jsou vedeni snahou o co n&j$i autenticitu a dokonalost, ale na druhou stranu
jsou nutk ve sveém urdleckém uplatdni omezeni. Znovu podotykam,
Ze se jedna o &kové instrumentalisty, kie vedeni peswdéenim,

Ze jeden hudebnik nerpe zvladnout vSechna uskali historie hudebni
interpretace, zvolili tuto cestu. VSechno vSak md giirozeny vyvoj, steja

tak i historie interpretace a stavby hudebnichrofistcozZ jsou oblasti, které

s timto faktem nejvic souvisi. Proto na@elpmu 20. a 21. stoleti stojime
pied otazkou, zda vyuzit vSech vyhod tohoto vyvojarianterpretaci hudby
baroka, klasicismu nebo romantismu na moderni ojésélesp maximalre
vychazet z poznatktéchto specializovanych skupin, nebo saédg@t k nim

a ochudit se tak o moznost progadhudby vSech stylovych obdobi. Jedna se

samozejm¢ 0 specifickou problematiku fedevSim dechovych nastiioj
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dievenych, jejichz vyvoj byl dokoten az v pibéhu 19. stoleti, coz Zgobilo
praw tuto situaci. \¢fim vSak, Ze mode#nvyskoleni sotasni hudebnici,
hrajici na soudobé moderni nastroje, nebudoprpvadni staré hudby trnem
v oku €mto specialistm, kdyZz ve své i budou navic vyuzZivat jejich
poznatki k co nejpotensjSim hudebnim produkcim.

Tato poznamka zdardimesouvisi s fvodnim tématem — frazovanim.
Opak je vSak pravdou. Préawtazka frazovani je &Sinou hlavni slabinou
n¢kterych hré&u, ktefi provadii starou, vtomto fipadt mysleno pedevsSim
barokni, hudbu na soudobé nastroje. Nejedna sepadee o0 zpisobyieSeni
jednotlivych technickych pasazi, nybrz také oigbhé interpretani odstigni
piizvuénych a nefizvuenych dob, zvyrazini frazi apod. V tomto ohledu jést
radi naleznou vzor u svych specializovanych kblede na druhou stranu zase
vyuziji prednosti svych modernich nasftrokteré umo#uji dosahnout &Si
intonani presnosti a barevné vyrovnanosti vSech zvukovych tiflejs
Domnivam se, Ze Vivaldiho koncert Ize zahrat kwaliha oba typy nastrdj
Zasadnim kvalitativninginitelem vSak bude vzdy samotny interpret, od jehoz

praktické i teoretické zdatnosti se bude logicky vdvijet.

7.1.5 Porovnani vlastniho interprefaiho ndzoru s nahravkami

Jiz v gedchozi kapitole jsem se zminil o dvou moznych dipe
interpretaci baroknich éd Na jedné strah stoji autentické provedeni
prostednictvim dobového nastroje, na strairuhé jde o uZziti moderniho
nastroje soudobého. Tvrdim, Ze se tyt@& dwoznosti navzajem nevyuji.
Naopak, pi hledani inspirace pro co nejlepsi provedeni sijaél. Vivaldiho,
by bylo nanejvyS uzitmé vyslechnout si tento koncert v podani modernim
i autentickém.

Mezi interprety na moderni hoboj, jejichz nalkg@vVivaldiho
Koncertu d molldoporwuji, pati nag. Maurice Bourgue, Heinz Holliger, Han
de Vries nebo Hans-Jérg Schellenberger.éi@piou kvalitu autentického
provedeni na dobovy nastroj zanji Michel Piquet, Paul Dombrecht, David

Reichenberg nebo Paul Goodwin.
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Rozhodyd bych nesdilel obavu z fiiSného ovliviéni ngjakou
konkrétni nahravkou. Toto ieswdceni jsem nabyl vlastni zkuSenosti,
kdyZ jsem si po kormém nastudovani a koncertnim provedeiake skladby
poslechl jeji nahravku, ktera mi bylaed timto procesem nejblizSi. Rozdil
v pojeti byl rkdy opravdu znény a mohu zodpadrné konstatovat,
Ze jsem si postupné vzdalovani od svéteopniho vzoru ubec neugdomil.
Toto zjiSeéni je jasnym dkazem, Ze kazdy interpret zak@ngneiuje k ukité

vizi, ktera jedina ho rive unglecky uspokojit.

7.2 Volba vhodného hobojového strojku

Jak jsem jiz uvedl ve vSeobegct#sti, nEl by brat hobojista b vybéru
vhodného strojku v Gvahuritskut&nosti. Tou prvni je celkovy charakter
skladby a podil jinych néstribjna jeji interpretaci. V ifpad® analyzovaného
Vivaldiho koncertu se jedna oé¢iné barokni dilo, které nekladégepnané
naroky na kvalitu hobojového strojku. Koncert jepsan velmi pjatelrg,
prakticky v rozsahu dvou oktav, a neexponuje 3dlk& tre v extréma nizké
nebo naopak v extréminvysoké poloze. Lze tedy konstatovat, Ze je
zkomponovan hegky velmi pohodld, coz umozni hobojistovi énhovat
vétSinu svého strojkakého snazeni tbnoveé problematice.

ProtoZze je navic solista doprovazen pouze komorarchestrem
ve smycovém obsazeni, nehrozi nebadpevukového pekryti sélového
nastroje. Hobojista tedy iwe gipravovat strojek, ktery mu umozni i ty
nejjemrgjSi tbnové nuance, coz v koncertantnich skladbaébledujicich
stylovych obdobéasto neni mozné.

Nezanedbatelné je takéSeni cembalové registrace (basso continuo),
ktera by ngla byt citlivym doplrnim zvuku celého ansamblu a podle mozZnosti
zmeénéna pro uziti ve volné &¢. Pongrné ¢asto je pro pomalééty ostejsi
zvuk cembala nahrazen varhanami, kteféce jen nabizeji &Si rejstikovy
vybér. To je v8ak z praktickychigtodi mozné ¥tSinou pouze u studiovych
nahravek.

Zawrem tedy mohu konstatovat, Ze zvukova konstelagettodila je

velice @izniva a uéité usnadni hledani vhodného typu hobojového strojku.
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Druhou skuténosti, kterou by & brat hobojista v Uvahu, je akustika
prostoru, v 8mz se produkce uskutei. Tato otadzka natolik souvisi
s konkrétnim séalendi nahravacim studiem, Ze je nemozné ji na Vivaldiho
piikladu demonstrovat. Zakladni zasady jsem jiz uvedvSeobecnéasti této
prace (s. 23) a ty plati fipaplikaci na konkrétnim dile.

Skuténost teti — délka a celkova fyzickd né&rmst skladby — neni
v tomto dile dovedena do extrémni podoby, jak tdmua napiklad u cl
J. S. Bacha.

PestoZze druha &a, ktera je jednolitou hobojovou kantilénou,
vyZzaduje ukité fyzické vygti, neni Koncert d mollv Zadném Hpack
vyjimeén¢ fyzicky nara@ny. Oproti jinym baroknim skladbam Ize dokonce
hovait o jisté ohleduplnosti, ktera charakterizuje sldielovu potienost
0 problematice s6lového nastroje. Hobojista tedyusd ugednosiiovat tento
aspekt ped jinymi kvalitami svého strojku. To se kladnprojevi

na parametrech jeho ostatnich vlastnosti.

7.3 Reseni nadecli a ekonomika dychani

Vivaldiho Koncert d moll svou ,hobojovosti® neklade na ke
v otazceieSeni nadech mimoradné ukoly. Je moZzné naopak konstatovat,
Ze v tomto dile nenalezneme jediné problematick&ankteré by bylo nutno
feSit rejakym nestandardnim #pobem. Hobojista fite zcela vyuZit z4pisu
skladatele, a pokud se rtédgpad ve volné wté rozhodne vyplnit &které
pomlky ornamentikou, zalezi na jeho rozhodnuti,gaks touto problematikou
vyporada. Ve +tach krajnich pak uz tbec Zadny problém nehrozi,
protoze veskeré sélové Useky jsou deehswvadno hratelnééhdy i na jedno

nadechnuti. To uz ale souvisi se zvladnutim teghspkavného dychani.
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7 Studium d él klasicistnich, romantickych

a soudobych

Stejnym zpsobem bych samézjmé mohl analyzovat také konkrétni
skladby z nésledujicich slohovych obdobi. Dle métézoru vSak jedna
konkrétni ukazka uité dostaténé dokumentovala opodstamost gredchozich
vSeobect nazngenych zasad, o nichZiieme konstatovat, Ze plati pro hudbu
jakéhokoliv slohu (nap uréeni jasné interpretai koncepce u kazdé studované
skladby, a to z hlediska dynamiky, tempa nebo frdn9. Zcela zawgrné
si tedy dovolim ke studiu skladeb klasicistnichmamtickych a soudobych

uvest pouze ¢kolik obecnych avah.

8.1 Klasicismus

8.1.1 Teoretické prameny o vzniku skladby

Nalézt doklady o zrodwuéld ktera byla zkomponovanatiplizné
v letech 1750-1850, nebude jednoduchou zalezitbltinéreé pri dnesSnich
informainich moznostech (n&pinternet) a dostataé iniciatiw Ize jist ziskat

fadu poznatk o kazdé skladh

8.1.2 Porovnéni partu s rukopisem

V obdobi klasicismu se jiz skladatetéle vice zasazovali ogsné
dodrzovani notového z4pisu a jednotliva dila bgleétrozepisovana s mnohem
vétSi pelivosti. Z toho vyplyva, Ze by interpreti & dukladré zvaZovat
piipadné korekce skladatelova zapisu. Dofipenim k tomu porovnani urtextu
a vlastniho ti&ného partu, ktery jiz dité¢ doznal gkterych Uprav vydavatele.
Z tohoto divodu doporduji vénovat pozornost také doprovodnym text
k notovym vydanim jednotlivych skladeb, jeZz by né&mly ujasnit konkrétni

editorovy korektury aivody jeho zasahdo rukopisu.
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8.1.3 Tempovy a dynamicky plan

Hudba tohoto obdobi byé¢lm byt hrana jednoduSe, vykare
a eleganté. To je velky rozdil oproti baroku, které ve vzamdm srovnani
hudby €chto dvou slofi vyznivd velmi expresivh Nekomplikovana
harmonie, pravidelna rytmika aghledna hudebni stavba vyniknou pomoci
srozumitelnych temp a spiSe nizSich dynamickychtinois Pfimo k tomu
vybizi i instrumentace jednotlivych skladeb.

Tempova oztani jsou jiz velmitasto upesiovana (allegro con brio,
allegro non tanto, allegro grazioso, allegro apegtod.), coz by pro kazdého
interpreta nilo byt ukitym zvazkem kdsledrgjSimu respektovani tempové
predstavy skladatele.

Vyuzitim postupnych dynamickych gradémescendo, decrescendo)
pak ziskal klasicismus novy vyrazovy ptestek, ktery také charakterizuje

zasadni zrnu wvici slohu gredchozimu.

8.1.4 Vypracovani a sjednoceni frazovani

| v této problematice se projevuje lemap maximalni vyletenost
celkového projevu. Ta se odrazitedevSim ve vyuziti kratSiho
a ,vzdusrjSiho" staccata oproti Sirokému, v baroku pouZivamédetaché.
Velmi ¢astym typem fradzovani tohoto obdobi je pouZiti diematovanych not
a nasleda not staccatovanych, coz je model nejen pro ryshlejrtudzni
pasaze, ale také pro kligjai melodické useky (ndpv tématech ronda, které je
pro obdobi klasicismu zcela typickou skladebnoumfow). Jako zakladni
model klasicistni hudby Ize uvést neustély kontrasri vylettenou, graciézni
hudbou na jedné straa mékkou zgEvnou kantilénou na strardruhé. Oba tyto
protipoly by n€ly byt v interpretaci fesré a disledré vystizeny pedevsSim
pomoci promyslehzvoleného frdzovani, které by jednoamaprispélo k oné
kyzené lehkosti, resp. kantikna v neposlednifac také ku prosgchu

skladatelova uileckého zareru.

Typickou komorni skladbou klasicistniho obdobi je heobojové
literature tzv. hobojovy kvartet ve sloZeni hoboj, housiejava violoncello.
Mnozi vice ¢i mérg vyznamni skladatelé se alespw jednom pipad
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ke kompozici tohoto typu odhodlali. Neodolal amavely W. A. Mozart
a pra¢ na gikladu jeho dila Ize ddb dokumentovat vSe vySe zrane.

W. A. Mozart:Kvartet F dur pro hoboj, housle, violu a violonaeKV 370

8.2 Romantismus

8.2.1 Teoretické prameny o vzniku skladby

Cim blize je obdobi vzniku &ité skladby k sotmsnosti, tim vice
poznatkKi 0 ni samoiejm¢ existuje. Z tohoto pohledu Ize jen konstatovat,
Ze mnozstvi a igsnost teoretickych pramemam usnadni studium dané

problematiky.
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8.2.2 Porovnéni partu s rukopisem

Steji jako ve skladbach baroka nebo klasicismu, tak @bdobi
romantismu by @ byt pro interpreta navodemiguevsim rukopis (urtext)
skladatele. Po jeho shlédnuti objevi thfadu zdanlivych detail které mu

mohou velmi pomociip celkovém pohledu na dilo.

8.2.3 Tempovy a dynamicky plan

Hudba 19. stoleti je plna emoci a 480z by se ®lo beze zbytku
projevit také pi jeji interpretaci. Volba vhodnych temp a dynanyick odstiri
je prakticky hlavnim vyrazovym prastdkem, ktery mize tuto snahu podpit
Extrémni dynamické a tempové kontrasty,ud postupné nebo nahlé ¢

k romantické hudbpati a jejich vyuZiti je naopakipno Zadouci.

8.2.4 Vypracovani a sjednoceni frazovani

Zpsob a volba frazovani by &y byt v romantismu jednoziiaé
uréeny k maximalni podge hudebniho vyrazu. V Gvahu byka byt brana
specifika jednotlivych hudebnich nasfrpja to po strance zvukové
i instrumentalni. Optimalni frazovani byéla byt kompromisem mezi tim,
co dolie zni a tim, co se hfiadobie hraje. To vSe, dopino vkusnymi
dynamickymi a agogickymi  z#émami, ugit¢ doda interpretaci

na eswdéivosti.

8.3 Soudoba hudba

8.3.1 Teoretické prameny o vzniku skladby

Krong teoretickych informaci o séasné hudd kterych je naprosty
dostatek, lze samogime vyuzit i dalSich moznosti. Mam tim na myskha
konzultaci se samotnym autorem nebo aléspoterpretem, ktery dilo
premiérovalci inicioval jeho vznik. To je bezesporu miidainé pilezitost,

kterou by nerdl nikdo promarnit.
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8.3.2 Porovnéni partu s rukopisem

Vysoka urovetisténych notovych materié) kdy sami auth dohlizeji
na vydani sveho dila, je dostateu zarukou, aby se rukopis skladateit@id
nelisil od jeho tiskem vydané podobyeBto si myslim, Ze autordit¢ nebude
nic namitat, pokud ho interpret vyhledd a navrhmepipadné drobné zény,
které budou ku prosphu vyzréni jeho dila.

8.3.3 Tempovy a dynamicky plan

V hudb soudobé, stefnjako u jinych slohovych obdobi, je rasin
velmi dilezitd celkova koncepce interpretace. Tak jako ttokni urdlec
ve vztahu k barokni hudhiésne spjat s tehdejSi interpréta praxi, lze totéz
pienést i do satasnych podminek. Blo by tedy byt velkou vyhodou,
Ze soudoby hudebnikirhe svij pfirozeny vztah k hudbnaSeho stoleti vyjdid
zcela jasnou a ipswdcivou interpretaci. To samgme Uzce souvisi jiz
s volbou optimalnich temp a dynamickych nuanciré&tenohdy zachazeji

az do krajnich interpretaich moznosti jednotlivych nasttoj

8.3.4 Vypracovani a sjednoceni frazovani

V otazce frazovani jsou dle mého nazekladatelé 20. stoleti
ponerné dokre poweni. Zejmeé to souvisi i s moznosti nahlédnout do skladeb
svych gredchidci nebo teba podle nazérjednotlivych interpret posoudit,
co kterému nastroji vyhovuje. Pro zvySovani Ukbjednotlivych oboi je také
nezanedbatelné neustalé technické zdokonalovaniebhich nastrd;
Tim se samadzjme rozsSiuji kompozéni moznosti soudobych autorldealni
je tedy setkani skladatele s konkrétnim instrumistoa, ktery mu nize
nejlépe piblizit specifika svého néstroje.

Samostatnou kapitolou je pak hudbaer& vyuziva novych
skladatelskych a instrumentalnich technik (Stockkau Berio, Yun aj.). Zde
uz opravdu dochazi k situaci, kdy &irdnusi velmi pélivé hledat moznosti,

jak splnit maximalistické autorovy poZadavky.
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8.3.5 Novodobé interpretai techniky a zakladni ndzvoslovi

V souvislosti se s&asnou interpretai praxi si dovolim alespo
ve velmi obecnych obrysech zminit informace o taevodobych hré&skych
technikach a zakladnim nazvoslovi, s nimzis@qvadni soudobych skladeb

interpret utité¢ bude setkavat.

Ve druhé polowin20. stoleti se stalo hledani a pouzivani novych
zvuka a forem pevladajicim trendem v kompd@nim uneni. Intenzivni prace
v elektronickém studiu a touha po Zivé prezentacsgojily, aby mohly své
predstavy realizovat. Schopnost hoboje vytivoopravdu pestrou paletu
tonovych barev za pouziti tradich prostedki a zarove i jakasi
.neokoukanost* jako solového nastroje mitippavily velmi dobrou vychozi
pozici pro uplaténi ve skladbach zkomponovanych po roce 1960. Vanikl
skute&né Siroka Skala harmonickych a multifonickych tbéa zarové byla
zdokonalena n&gklad jazykova a dechova technika.

Zakladni oblasti jsem zidodu grehlednosti rozdil na étyti kategorie:
- barva ténu

- melodie

- dechova technika

- Uderova a jazykova technika

BARVA TONUharmonické tony, bisbigliando, multifonické tony)

Pdinaje 60. léty 20. stoleti &imaji hobojisté vyuZzivat ditych
harmonickych téna dle vlastniho uvazeni ktomu, aby dosahiznych
barevnych variant jednotlivych tGna rovréz také z dvodu zvukového
vyrovnani vSech tdnnagiklad v ramci pomalych pasaziédhto girozenych
harmonickych tof, produkovanych igfouknutim zéakladu o duodecimu
(oktavu a kvintu), mize byt dosaZeno pouhyntig@anim spravné oktavove
klapky k zakladnimu toénu. ifPozené harmonické tény jsou notovany jako
vysledny zvuk s krouZkem nad notou.

Nabidka harmonickych tonbyla velmi roz&ena vyuZivanim
alternativnich prstoklad pro noty uvni chromatické Skaly. #ozené

harmonické tény, o nichz jsem se pfaminil, jsou produkty zakladnich tén
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na hoboji. Co se ale stane, kdyz s&efpukne nota jiz obsazena uwnit
harmonické pasaze nebo se pro jeji aplikaci poyinjeprstoklad? Tato nota
se v daném okamziku v podstadtava zakladem, odéhnoz se odviji tvorba
raznych ostatnich harmonickych tgrjichz je docileno zgémou tlaku vzduchu
¢i zménou umistni strojku v Ustech. Touto technikou tak Ize dosgitrmnoha
rozdilnych barev pro jedinou notu.

Pdinaje vyzkumem Bruna Bartolozzihdlédw Sounds of Woodwind
1967) a o tco pozdji také Lawrence Singerdethod for Obog1969)bylo
zaznamenano ohromné mnozstvi alternativnich pestidkizahrnujicich celou
chromatickou stupnici. Zda se, Ze noty s mensim zstwém odporu,
souvisejici s kratSi délkou vzduchoveho sloupce,ji ma&tSi pestrost
pouzitelnych prstoklad Nagiklad nota b, tradné¢ hrana prvnim prstem
pravé ruky, byla kategorizovana Singerem jako moggici az 98 moznych
prstokladh.

Alternativni prstoklady byly také ebhny jako nejlepSi zaklady
pro untlé harmonické tony.

Témbrové zény vytvorené vyuzZitim  harmonickych  tén
a alternativni prstoklady jsou v podstabuzivany déma zpisoby:
1) pro bisbigliando

2) pro témbrové zemy uvnit melodie

1) Bisbigliando bylo pivodré harfovou technikou, kdy se rychle¢mly dve
struny, naladéné na stejnou vySku. Hra bisbiglianda na hoboj nebgakykoliv
jiny dechovy dewvény nastroj vyZzaduje, aby instrumentalista naSetogfad

barevré blizky, ale prstokladay rozdilny od prstokladu traghiho a oba je

rychle stidal. Casto je od hrée poZadovano, aby reguloval rychlost alternace

(napr. za&inaje pomalu, zrychlujic a ¢p zpomalujic). B pouziti této
specifické techniky je iezité dosahnout shodného é&ad tradiniho
prstokladu s prstokladem alternativnim. Jestlizigrdaneni dosazeno, nejedna
se jiz o bisbigliando, ale spiS o mikrotonovy tkyle rimz se zminim pozyl.
Bisbigliando je obvykle zapsano jako opakované notyicemZ noty

alternativni jsou ozri@ny krouzkem.
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2) Jiny zmisob pouziti alternativniho prstokladu zahrntgenbrové zmeény
uvnit¥ melodie Skladatelécasto pisi ,Klangfarbenmelodie®, aniz pouZzivaji
mezi notami ¥tSi rozsah nez oktavu. Nabizi se vSak moznost iiytvelké
barevné rozdily mezi kazdou notou i v ramci jeddk&avy. Dokonce je mozno
vytvorit jednoduchou melodii (mysleno v rdmci hudebaii druhé poloviny
20. stoleti) pouze rozdilnymi barvami na stejnémutécoz dokumentuje
nagiklad BeriovaSequenza VII pro sélovy hobé&jokud jsou pouzivany préav
tyto barevné efekty, skladatel nebo vydavatel jgejne opati doporenymi
prstoklady pro pozadovanou notu.

Spokné se schopnosti produkovafizné barvy na jednotlivych
notach, obsahuje hoboj také mnoho mozZnosti pro zvidg neboli

multifonické tony. Tato hréska technika zahrnuje dvojité harmonické tony

valivé tény mnozstvihomogennich akofda akordy narazové

Ze vsechéthto moznosti pét dvojité harmonické tonynterpret&né

asi kem nejgzsim. Jejich realizace teoreticky vyzaduje nejpwygvoreni
jednoho z moznych alternativnich harmonickychatdRoté pidanim vhodné
prstové techniky (ndpoteweni tonové dirky jen ndp nebo sklouznuti iSka
prstu z pislusné klapky tak, aby se otel otvor jen uprosed klapky)

a vdechnutim pouzefiméreného, hodd slabého mnozstvi vzduchu, uslySime
velmi tichoucistou kvintu. Tyto zvuky jsou ve svém vysledku dymeky dosti
utlumené, vyZaduiji jisty cvik, jsou vSak peme efektni. Notovany jsou jako
vysledny zvuk se dima krouzky nad sebou a jsotasto pouZzivany
ve formetrylku od jednoho dvojittho harmonického ténu Rto
nasledujicimu.

Valivé(rolling) tény jsou vytvaeny od zakladniho tonu dostétgm

tlakem rti i vzduchu tak, aby zth zakladni ton a zarovigeho oktava. Tento
efekt se d& zahrat od malého b do e! a je jen véidko pouzitelny
na vysSich tonech. Je ozea slovem ,rolled” nebo ,roullez”, figpadré jejich
ekvivalenty.

Akordy homogenni a nérazové vznikaji pouzitim specifického

prstokladu, ktery vytvid dvé nebo vice délek vzduchového sloupce udvnit
nastroje. \¥tSina navazujicich tonovych otwois vyjimkou jednoho @stava
zakryta. Nejastji byva onim otevenym otvorem prvni prst jedn@ obou

rukou. Pouzitim kombinaceidhto dvou prst Ize vytvdit rozlicné akordy,
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jejichz rychla vyména, kter4 je mozna diky konstantni poloze zbywajici
prsti, poskytuje efektni techniku dvouémicich se multifonik. Stefnjako
tomu bylo u barevnych moznosti jednotlivych igkategorizoval L. Singer
vycerpavajici seznam homogennich a narazovych akweed své publikaci
Method for Oboe

Homogenni akordysouviseji s délkou vzduchového sloupce,

jenz vytvdi pouze jeden zjevny zakladni ton a nad nim tortgtos Lze je
meénit i pouze nepatrnymi zémami v natisku¢i tlaku vzduchu. B praci
s homogennimi akordy je moZno docilit jejich pgmwy prfi totoZzném
prstokladu iteba jen pouhou z&nou tlaku rii na hobojovy strojek.

Narazové akordgou charakterizovanyifomnosti dvou zjevnych

zakladnich not od sebe vzdalenych velkou sekuréuz jsou zgsobeny
narazy mezi tony i tak silné, Zze vnimame jen pudzulpluk. Tyto akordy
vyZaduji zpravidla zasunuti strojku hlajicdo dutiny dstni, ¥tSi tlak vzduchu
a WtsSi tlak na spodni ret. Symboly prizné znény v natisku, tlaku vzduchu
a tlaku spodniho rtu byly pojmenovany a uvedenybaw jiz zmirnych

publikacich (Bartolozzi, Singer) &s odc¢asu se objevuji i v jednotlivych
partiturach. Nicméf mnohemcasgji uvadiny nejsou a autory je¢ekavano
vyuziti interpretovych vlastnich zkuSenosti.

Vyuziti a notace veskerych akotdhoto druhu je tizna. Casto je
po hr&i zadano, aby zal na zakladni néta peSel do akordu z noty prév
zahrané. Mnohé rozdilné noty vramci jednoho akomdohou byt iteba
vyneseny jako @lezit¢jSi nez noty ostatni, coz se ¢&gtji tyka tonu spodniho
a vrchniho.

Zapis akordu je pak slozitiedevsim z @vodu rozdilnych moZznosti
skut&ného souzvuku, ktery je postaven na rozmaniténollexdu, natisku,
strojku i hoboji. Proto jsou akordy repgji rozepsany jak prstokladem,
tak po jednotlivych ténech. V kotieém vysledku pak samigmé hraji

stZejni roli hr&ovy schopnosti a dispozice.

MELODIE (melodie zvukovych barey mnohoéetné ozdobné tény
glissanda trylky atremola)
Jiz jsem zminil ékteré detaily ve vyvoji hobojové hry, jez byly

podminkou dobré intonacefipprovadni dvanactitbnovych a atonalnich
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skladeb. Co se tyka rozsahu hoboje, je v posladieiech poZzadovano jeho
rozSkeni smérem nahoru. Horni hranice hobojistovy hry je omezdim,
jak dalece dovede stisknouttimove platky k sob a gitom jimi protltit
vzduch. To sefasto @&la za pomoci tlaku zub na strojek, ficemz touto
technikou lze pjatelné zahrat noty az k vysokémdtyi¢arkovanému c,
ovSem jen v nejslabSim dynamickém rgkst. Rozdilné vlastnosti
jednotlivych hobaj a riznorodé dispozice hobojista jejich strojk hraji
zasadni roli ve Zsobu, jak dosadhnout Uusmé realizaceéthto extréma
vysokych not.

Pouzivanitvrttoni a mikrotéri zatalo frustraci skladatélze zapadni
dvanactitonové stupniceCtvrttény je mozno hrat dvojim #gobem -
specialnimi prstoklady nebo zmami natisku. JelikoZz tyto tony nejsou
fyzikaln¢ zakotveny uvnit harmonického systému hoboje, maji tendenci
k porgkud rozdilnym barevnym vlastnostem. Potiz &erttony také tkvi
v jejich lackni — v tom, Ze uchdlovéka je nadeno slySet jakykoliv interval,
ktery neni posazen do ramadtpnoveho systému, jako interval falesny.

Specifické techniky zdobeni melodikompozicich 20. stoleti
obsahuji melodie zvukovych barev (,Klangfarbenmelodie*), mnohoéetné
ozdobné tony glissandaa mizné typytrylk  atremol.

.Klangfarbenmelodie” neboinelodie zvukovych barevmize byt
pii pouziti jednoho hudebniho nastroje dosazeifedopknutim wkteré z not
melodie o oktavucéi vice, pouzitim urdlych alikvot, jez zméni barvu,
nebo vloZzenim pedalového tonu do zakladu melodioks.

Mnohodetné ozdobné tonyse nachazeji téka ve vSech skladbach
tzv. nové hudby. Neépsgji jsou nediatonicke, nearpeggiované a vigyiaspise
ndhodny atondlni pocit. Mohou vést &em k melodické lince, mohou byt
do melodické linky vloZeny nebo se ji mohou samgt.stiohou bytridkeé,
pocetné, kratkéci dlouhé a nejasgji obsahuji Siroké disonantni intervaly.
Obvykle jsou hrany co nejrychleji, ale mohou byegepsany také v ramci
postupného zrychleni nebo naopak zpomaleni. Dat&inosti zapisu jeféba
model ndhodnych not.

V nové hudbse roviz pouzivaglissando mezi malymi a velkymi
intervaly. Ri jeho realizaci je pouzivana kombinacenitiho se tlaku fi

a klouzavého pohybu ptst Technicky obtizgsi je glissando mezi malym
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intervalem. B vétSich intervalovych skocich siapouzivat pro klouzani pist
pouze ténové otvory, které jsou z intén#éno hlediska podstatné.

S expanzi zvukovych priestki smérem k hoboji se staly také velmi
rozSitenymitrylky atremola. Mikrotrylky na skupig not mohou byt vyuZzity
jako barevna zgmna pro ,Klangfarbenmelodie® afipominaji svym zvukem

mandolinu. Jinym pouzitim uviitKlangfarbenmelodie* je_pedalovy trylek

Jeho zapis obsahuje @wnoziky a trylkovana nota seida se skupinou not
kontrastniho rejgiku. To vytv& kombinaci zvuku dvou linek najednou —
linky melodické a linky trylkové v roli jakéhosi haonického pozadi. Dvoijity
trylek je trylkem mezi zakladni notou a @wa mtiznymi prstoklady na nét
vrchni. Je ufité velkym rozS&fenim nabidky hobojovych tryiik Multifonicky
trylek vyZzaduje, aby se vSechny &igi tony pohybovaly stejnym sfrem
se stejnou intervalovou vzdalenosti. V podssatjiz nejedna o trylky, ale spise
o techniku tremola. Koncepce pouZiti tremola sehlgcrozsiila praw

s pichodem multifonickych tGin  Provedeni _tremola mezi &wa

multifonickymi tény nebo tremola mezi tbnem a multifonickym téneja

v sowasné hudb ponmerné bézné, stejsd jako monofonické tremolo v rdmci

Sirokych interval.

DECHOVA TECHNIKA(akcenty, vibrato, permanentni dychanj

Hobojisté jsodasto postaveniipd problém malého dynamického
rozsahu svého néstroje. Zaklady dynamiky hry naohdaahrnuji techniku
oteviranic¢i svirani ustCim vice se hobojistova Usta $ew, tim slab3i zvuk
nasleduje. Aby bylo mozno vyti€t maximalni dynamicky rozsah, musi mit
otvor hobojového strojku patnou pruznost, diky niz je schopen okamzit
reagovat na z#mu natisku. Dne3ni skladby tak vyZaduji nejen [énie
~Strojkarskou” pripravenost, ale rowz velmi dobrou a flexibilni natiskovou
kondici hr&e.

Noveé skladby obsahwgkcenty vSeho druhu:;_akcenty prodlouzené

dechové(sforzando), akcenty kratkéebo naopak dlouhé tenutowekcenty

v legatuapod.
Vibrato neni jiz jen pouhym prosdkem ke zkraSleni tonu. Etkem

20. stoleti se zaly v hudlg objevovat pasaze s poznamkou ,senza vibrato®,

T
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také rychlost a &i vibrata. Toto pesré kontrolované vibrato se zapisuje
zvinénou linkou.

Jinou, vsoudobé huwdbcéasto nevyhnutelnou technikou je
tzv. permanentni dychani (hr& v prabéhu hry zbytek vzduchu z plic vila
do Ust a zatimco ho tlakem Ustnich éwayfoukne do nastroje, nosem se téze
chvili nadechne, aniz byrerusil hru). Skladbatemstudig(Dechova studie
pro solovy hobojV. Globokara byla napsana tak, Ze se hobojistaectate
pouze jednou — ftpd prvni notou. Poté ,permaneéitndycha a hraje,
~permanentd“ dycha a k tomu zpiva, ,permanetrdycha a hraje po celou
dobu trvani skladby aleatorické paséaze. Tento tgp rhusi byt dokonale
zvladnut, aby produkoval stejny zvuk za pomoci  mmoci kompletniho
dechového aparatu interpreta. Ve své poéssat vtomto okamziku stava

hobojista jakymisi ,lidskymi dudami*.

UDEROVA A JAZYKOVA TECHNIKA

V ramci experimentalnich technik pugivano i mnoho netrathich
pouZiti hoboje.Castymi poZadavky jsou Uderové techniky pomoci kiépéa
klapek, vzduchové efektyiiphie bez strojku nebo naopak hra na samotny
strojek. Jazykové efekty (dvojité a trojité staccafrulato, slapové tony,
nasazovani bez tonu apod.) pak celou tuto mozatidji, pricemz vzdy

ale hraji rozhodujici roli dispozice &gulstavivost samotného kiga

Problematika interpretace soudobyckladeb a sni spojené
nevyhnutelné vyuzivani novodobych ¢&slych technik je zalezZitosti
kombinace komplexni teoretické a prakticképavy. Nabizi se zde tedy zcela
logicky srovnani sifistupem k realizaci ornamentiky a generalniho basu
v hudl® barokni. Pokud maji byt tyto oblasti interpretat@roknich
¢i soudobych d na profesionalni arovni, &y by si byt svou koncepci velmi
podobné. Steph jako je pro fundovanou realizaci hudby barokni di®
studium teoretickych svai#kJ. J. Quantze, C. Ph. E. Bacha a L. Mozarta,
doporiuji ke snazsi orientacifpprovadni hudby nové publikaci P. Vealeho
a C. S. MahnkopfaThe Techniques of Oboes PlayirgBarenreiter, Kassel
1994) nebo striny popis modernich hobojovych technik od B. Glaetan
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(Spielmoglichkeiten und Notationsvorschlage fur Obéters, Leipzig 1978).
Druhym velmi vyznamnym faktorem pro kvalitni proesed hudby tohoto
druhu je také otazka, zda ma hobojista k dispoziéstroj vybaveny
poloautomatickou nebo pin automatickou oktavovou klapkou. Pgvn
jmenované konstruki reSeni nabizi hned¢kolik vyhod: krong menSiho
mnozstvi mechaniky, jez umidje lepSi rezonanci nastroje a tim i kvaljii
zvukové parametry, jsou to ro¥h snazSi moznosti interpretace modernich
soudobych technik (legatové vazby, jednodusSi ozegokych tori

tiicarkované oktavyi multifonik apod.).
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Zaver

Zakrem si dovolim vola parafrazovat ugice, jehoz mySlenky
a nazory, festoze byly vysloveny téh pied d& s padesati lety, jsou podle
mého nazoru dodnes platné a velicgaslovily. Jiz kolikrat jsem ho ve své
praci zmioval a myslim, Ze zasady, ke kterym d#spsou ukité pouzitelné
také sodasnym undlcem g studiu jakékoliv skladby. Zcela z&mé tedy

zawrecné slovo davam jemu.

. [ --.. Hudebni pednes se da srovnat segneseniecnika, neb6 oba
maji stejny zarr jak @i tvoreni, tak pi viastnim provedeni — totiz promlouvat
k srdci, vzbuzovat nebo tiSit v&Sra prenaset posluckia z jednoho citu
do druhého.

Dobry dojem z hudebni skladby zavisi &mstejnou ndrou
na interpretovi i na samotném skladateli.

Kazdy undlec ma swj zpasob gednesu, jimz se liSi od ostatnich.
Dobry prednes musi bytipdevsim intonan¢ ¢isty a Zetelny. Nesmite od sebe
odctlovat mySlenky, které p#tk sol# a naopak je musite od&d, jsou-li
v hudebnim smyslu ukéeny, & je tam pomlk&i nikoliv. Piednes musi byt
také nenuceny a plynuly. tAjsou noty jakkoliv obtizné, nesmi to byt
na interpretovi patrné. Dobrygdnes musi byt také hudebrozmanity. Stale
je treba proti sob stavt swtlo a stin, nebd urtité na nikoho nezajsobite,
budete-li hrat stale stgjnsilné nebo slab, budete-li uZivat stejné barvy
a nedovedete-li podle geby ton zeslabit nebo zesilit. r&e musi snaZzit,
aby vycitil nejen z&kladni néladu, nybrz postuph vSechny ostatni,
a protoZze se ve¢tsing skladeb nalada staleémi, musi byt interpret schopen
posoudit, jaky cit je v kazdé mysSlence #zpuasobit tomu své provedeni.
Jen takto se fiZe vyrovnat se zafnem skladatele i sipdstavami, s nimiz

skladbu komponoval .... ] “

Johann Joachim iQua
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Vysv étlivky k pouzivanym symbol dm

Priklad — objasgni nebo konkretizovani problematiky niktadu
Ze Zivota, z praxe, ze spodnske reality, apod.

AL
AN

&

Pojmy k zapamatovani

Literatura — pouzita ve studijnim materialu, pro dapiha
rozSieni poznati.

=
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