Ako urobi t partituru

(prevzaté z ¢asopisov Dychova hudba)

Véazeni priatelia,

v tomto metodickom liste sme sa rozhodli, na pomoc hlavne mladym zaéinajucim autorom a
aranzérom dychovej hudby, priniest rady a praktické navody, ako sa v tejto Specifickej oblasti orientovat.
Pondkame Vam vyuzitie dlhorocnych teoretickych a praktickych poznatkov a sklsenosti Mgr. Adama
Hudeca, znameho slovenského ieurépskeho skladatela, spracovatela, aranZzéra a Cestného predsedu
ZDHS. Prvé kapitoly sme prevzali po jeho korektarach z ¢asopisu Dychova hudba a dalSie nové Vam
chceme v budicnosti prindSat v rozsireni tohto a v dalSich podobne zameranych metodickych listoch.

Nema to byt ,Skola inStrumentacie* v pravom slova zmysle, alebo lacny navod ,ako sa stat
Beethovenom®, az také velké ciele si nekladieme, ale chceli by sme tieto kapitoly formou organizovanych
seminarov, ¢i tvorivych dielni aktualizovat pre zaujemcov v budicnosti na ich vlastnych dielach a
inStrumentaciach.

Verime, ze tieto metodické listy a na ne nadvazujice seminare a tvorivé dielne, ktoré obnovujeme aj
na podnet novovzniknutého Zdruzenia skladatelov dychovej hudby, sa stan( dobrymi pomocnikmi pre
spokojnost’ s vasou vlastnou pracou a hlbSim poznanim.

)

Predstavenstvo ZSDH a ZDHS
Uvodom

Skor, ako si sadneme k prvym taktom partitary, mal by kazdy potencialny skladatel alebo instrumentator
vediet viacero veci, ktoré konkrétnej skladatel'skej alebo aranzérskej ¢innosti predchadzaji. V dne$nej tvodnej
kapitole sa budeme venovat pripravnym aspektom vzniku partitary pre dychova hudbu, v dalSich kapitolach
budeme postupne rozoberat konkrétne ¢innosti, sivisiace so vznikom dobrej skladby alebo tpravy. Tematika je
velmi Siroka, vyzadujtica v prvom rade talent, vlohy pre tato ¢innost (nie kazdému st dané), d’alej pevnu volu,
trpezlivost a najma - zakladné hudobné vzdelanie, t. j. ovladanie zakladov harmonie, stupnice, intervaly, akordy a
ich obraty, rozsahy nastrojov, transpozicie, modulacie, zakladné poznatky z hudobnyjch foriem a pod. K tymto
zdkladnym a nevyhnutnym znalostiam z oblasti hudobnej teorie je velmi vitana prax v dychovom orchestri, ¢i uz
na poste dirigenta alebo hraca, no predovSetkym vztah k tomuto zanru, ktory je rozhodujtci. Bez lasky a
uprimnosti k dychovej hudbe nie je mozné dosiahnut v tomto zanri vyraznejsich tspechov.

Postupne sa dostaneme k detailnému rozpracovaniu viacerych tém, suavisiacich s ¢innostfou hudobného
skladatela.

V d’alSich pokracovaniach tejto rubriky sa budeme konkrétne zaoberat: vytvorenim partitary,
harmonizaciou l'udovej piesne, vyberom hudobného materialu, jeho vyrazovym stvarnenim,
vol’bou toniny, vystavbou melodickej linky, vedenim hlasov, proti - melodii, rieSenim sprievodu,
tuby, zvlastnostami spojenia réznych farieb dychovych nastrojov, instrumentaciou pre malé,
stredné avelké obsadenia dychovych hudieb, neskor aj praktickymi metodickymi navodmi
spiatymi s nacvikom a predvedenim vlastnej kompozicie, dramaturgiou programov, dirigovanim
orchestra, organiza¢nou a manazérskou ¢innostou (dnes vel'mi délezitou) a pod.

Vsetko so vSetkym suvisi a ma vplyv na kvalitné vyznenie vlastnej skladby. Kazd4 skladba méa svoj
vlastny Zivot a je v nasich rukach, ¢i z nej urobime skladbu nesmrtelnd, alebo dieta, ktoré sa ani nenarodi.

|. Skér, ako napiSeme prva notu do partitdry

Hudobny skladatel, skor ako napiSe velka symfonickd suitu pre dychovy orchester kompletného obsadenia, musi
najskér vediet skomponovat a inStrumentovat jednoduchu polku alebo pochod pre menSie obsadenie. Hudobny
skladatel, skor ako napiSe polku pre malé obsadenie, musi najskor vediet upravit a zinStrumentovat fudovu pieseri pre
malé obsadenie. Hudobny skladatel (upravovatel), ktory chce zinStrumentovat jednoduchtd fudovu piesen pre dychova
hudbu, musi najskor vediet vela veci, ktoré tomuto konkrétnemu Ukonu predchadzaji. Ra¢im postupom sme sa teda
dostali az k Gplnému pociatku zrodenia novej skladby (alebo Gpravy).

Pociatok zrodu skladby je etapa najddlezitejSia. Mnohi zacinajlci autori sa dopustaju zasadnej chyby, Ze ju bud
nedocenia, alebo jednoducho preskocia. Vhupna rovno do pisania partitiry bez nalezitej pripravy a potom sa ¢asto
dostavaju (uz pocas inStrumentacie) do nerieSitelnych situacii. Ich rozrobena partitira nikdy neuzrie svetlo sveta, alebo
skonéi v koSi. Psychicky to potencialneho autora znechuti a do dalSieho pokusu o novu skladbu (alebo Upravu) sa uz ani
nepusti. Aby sme sa vyhli podobnej situacii, rozoberieme si v tejto kapitole etapu pripravy kompozicie (Gpravy) novej
skladby.



Na zaciatku musi byt' idea, zamer ¢o vlastne chceme. Tento zamer vyplyva bud z vnitornej potreby
nie¢o vypovedat, z pocitu vlastnej sebarealizacie, z hudobného napadu alebo nejakej inSpiracie z prostredia, kde Zijeme.
Avsak dévod mbze byt' aj ovela prozaickejsi, t. j. nutnost nieo pre svoj orchester upravit, napr. fudovl piesen zo svojho
regionu. Alebo aj preto, Ze vlastna kapela méa ucinkovat" na prilezitostnej slavnosti, kde je potrebné zahrat skladbu, ktora
subor v archive nema. Dirigentovi nezostava ni¢ iné len si sadnut a urobit si tato skladbu sam. NajprozaickejSie dévody
k vzniku novej partitiry sa vSak - objednavka skladby od nejakej kultirnej institdcie (rozhlas, televizia a pod.), alebo su
jednoducho pre autora hlavnym stimulom peniaze, ktoré za partitiru dostane (Zial, u viacerych autorov bezna prax).

Ked je zamer jasny, ¢o vlastne chceme alebo potrebujeme, musime
v prvom rade vediet:

1. Co budeme komponovat, alebo upravovat

2. Pre koho to bude

3. Ako to urobit

1. Co budeme komponova t (upravova t)

V tejto etape musime rozliSit dve veci - ¢i ideme upravovat uz existujicu skladbu, resp. ludova piesen, alebo
chceme skomponovat novd hudbu. Venujme sa na zaciatku tomu zakladnému a relativne najjednoduchSiemu - Uprave
fTudového materialu, fudovej piesne.

Vyber fudového materidlu - t.j. melddie, prip. textu piesne z bohatého odkazu naSich predkov - je velmi
podstatny moment. Od spravneho vyberu sa odvija vSetko ostatné. Nespravny vyber fudového materialu nam totiz
skomplikuje pracu na Uprave piesne uz v zaciatkoch. Budeme s tymto materialom bojovat, a ak sa aj pocas prace
nevzdame, vytrvdme a dokonéime Upravu, jej vysledné znenie bud nebude adekvatne vynaloZenej namahe, alebo bude
zniet' v interpretacii dychovej hudby nepekne, ba az trapne. Totiz mnohé slovenské ludové piesne sa uZ svojou
podstatou nehodia pre interpretaciu dychovymi hudbami. Lud si ich vytvoril podlia folklérnych zvlastnosti svojho regionu,
boli vymyslené pre iné, ako dychové nastroje (napr. fujaru, gajdy, terchovski sla¢ikovd muziku a pod.). Horehronské
cifrovacky na husle, podpolianske harmonicky a melodicky Uplne inak vystavané piesne - ako potrebuje dychova hudba;
novohradské smutné, skoro vzdy molové tahavé piesne su so svojimi baladickymi textami (typu: mamicka otravila svoju
dcérusku) povacsSine nevhodné pre naSe zamery; kysucko-oravské smutné vystahovalecké piesne podobne, mnohé
vychodoslovenské kari¢ky svojim rytmom (tzv. duvaj), velmi rychlym tempom i napr. harmonickymi zavermi piesni na
dominante tiez nie su idealne piesne pre Upravu na dychové nastroje. Konkrétnych prikladov kazdy z vas pozna zo svoj-
ho okolia dost. Zalezi teda na miere vkusu a inteligencii upravovatela, po
akom ludovom materidli siahne a za¢ne ho upravovat.

VSetci vieme, Ze pre dychovi hudbu (najmad v malom obsadeni) je v podstate najvhodnejSia [udova pieseri
dvojhlasnd, s melodickou linkou, ktora je vedena zvaésa v terciach a sextach. Samozrejme, mozné su aj ludové piesne
jednohlasné (kde nasilnym vytvorenim druhého hlasu, napr. ,tercky”, by sme pieser znehodnotili a znela by zle) a taktiez
aj trojhlasné (prip. Stvorhlasné). Spravne pouZzity trojhlas (Stvorhlas) vo vynimoénych pripadoch, ked nas k tomu ludovy
material vyslovene provokuje, znie velmi pekne aj v interpretacii dychovymi hudbami (najmad vo velkom obsadeni
orchestra). AvSak, kym sa pustime do 3-4 hlasného ludového materidlu, mal by mat’ aranzér za sebou uz znaény pocet
Uprav dvojhlasnych, kde si overi svoje moznosti i viohy aranZéra, a az potom sa pokuUsi o naro¢nejSie spracovanie
fTudového materialu.

V zbierkach fudovych piesni, v Slovenskych spevoch a inych podkladovych materialoch pre aranzéra, s fudové
napevy zapisané jednohlasne. Pri vybere fudového materialu uz musi aranzér mysliet na to, ¢i je mozné tento jednohlas
pridanim druhého hlasu zmenit na logicky dvojhlas. Ak si nevie poradit s prirodzenym vedenim druhého hlasu uz v tejto
etape Upravy piesne, radSej nech sa vzda zameru upravit takuto pieser a vyhliadne si inl - ved su ich tisice.

Ked je aranzér spokojny s vytvorenym druhym hlasom, potom nech si detailne premysli vedenie melodickej linky
druhého hlasu jedna sa najma o spravne, prirodzené striedanie tercii a sext. Ked sa niekde nehodi ani tercia ani sexta,
moZe viest' melddiu chvilu jednohlasne - v speve unisono, ktoré sa vo vhodnom okamihu rozide do dvojhlasu. Kedy
nastane ten vhodny okamih sa nalinkovat neda, v kazdej piesni je to iné, zavisi to aj od schopnosti upravovatela. Ked
mame takto teoreticky rozobrany napev fudovej piesne a chceme urobit Gpravu aj so spevom, podrobnejSie si
preStudujeme text piesne (pripadne niekolko variantov textov k jednej melddii a vyberieme variant, ktory je najlepsi,
alebo nam najviac vyhovuje). Velakrat je v zbierkach fudovych piesni znama melddia podpisana textom Uplne ingj
piesne, alebo naSi predkovia skombinovali 2-3 texty do jedného celku; velakrat je ur€ity variant textu znamy v jednom
regione, Uplne odlisny zas v druhom; Casto su Ceské ludové piesne dost neSikovne prelozené nasSimi predkami do
slovenginy; alebo nesedia dizky slabik s dizkou noty (niekedy poméze oby&ajné prehodenie poradia slov); velakrat su
texty uz dnes neaktudlne, tazko predstavitelné vo vysielani napr. rozhlasu; pripadne su texty az prili§ lascivne, ba az
nemravné, nevhodné na verejné predvedenie; alebo az prili§ baladické, plné mrtvol, resp. ich pesimisticky duch prevla-
da; v mnohych pripadoch nemaju iskru, st nevyrazné, ba az banalne; ¢i vyslovene zlé a nepouzitelné. VSetky tieto
priklady musi upravovatel vziat do Gvahy skor, ako zacne piesen aranzovat. Pretoze ¢o s piesriou, hoci aj vynikajuco
zaranzovanou, ked' jej textova zlozka bude zla, alebo nepouzitelna. ESte niekolko poznamok v suvislosti s textami: Na
samostatnu skladbu potrebujeme minimalne 2-3 dobré slohy textu (maximéalne 4-5 sléh). Ked vo vychodiskovom
materiali ndjdeme len jednu dobru slohu (povacsinou StvorverSie ) a dalSie slohy si z vySSie uvedenych dévodov
nepouzitelné, mdézeme takdto pieserl pouzit v zmesi textovo pribuznych piesni, alebo ju spojime do tzv. dvojpiesne s
inou vhodnou piesriou. Ked k meladii, ktorG chceme kazdopadne hrat, nenajdeme vhodny text, m6Zeme z tejto ludovej
piesne urobit’ orchestralnu skladbu, pripadne variacie na fudovd tému pre niektory nastroj, resp. nastroje. (Ja som takto
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rieSil fTudovd melddiu s nepouzitelnym textom: ISeu jager cez horu, ako variacie pre dve trabky). Ak chceme vytvorit
zmes [udovych piesni, prihliadajme na jej textovl zlozku, aby to bola bud zmes regionalna (napr. Piesne od Trenéina a
pod.) alebo zmes tematicka (napr. Remeselnicke piesne), alebo najdeme iného ,spoloéného menovatela“ pre spojenie
viacerych piesni do jednej zmesi. Rozhodne sa vyvarujme zliepaniu akychkolvek ludovych piesni dohromady, hladajme
vzdy logiku vysledného efektu zmesi. Je viac ako nevhodné spajat do zmesi piesne fudové s umelymi, ktoré maju autora
(stava sa aj to).

Zaverom iba tolko, Ze vyber hudobného a textového materidlu na Upravu alebo kompoziciu je to podstatné, od
¢oho sa odvija vSetko nasledovné. Preto venujme tejto etape prace na vzniku novej skladby primerany priestor ,
nechajme si vSetko v hlave dozriet, neunahlujme sa. A az ked nam zamer a prostriedky budd absolltne jasné,
prikro¢ime k dalSej etape prace na skladbe.

2. Pre koho budeme komponova t' (upravova t)

Ked mame vychodiskovy materidl vybrany a premyslené éo s nim, prikro¢ime k dalSej etape prace. Zvazime si,
pre koho material spracdvame. Ak mame svoju dychovu hudbu, ktori dokonale pozname, je to vyhodné. Pozname jej
obsadenie technické moznosti ako celku, technick( zdatnost jednotlivych hraéov, vieme, ¢o si méZzeme dovolit pouzit v
aranzman a ¢o nie, ¢o hradi zahraji a ¢o nezvladnu (napr. rozsahovy diapazén hracov na trabky, tenory, horny atd.,
technicka zdatnost klarinetistov, tubistu a pod.). Skratka -budeme ,Sit’ skladbu na telo“. Ak zaranzujeme skladbu pre iny,
ako svoj orchester, musime bezpodmienec¢ne poznat jeho presné nastrojové obsadenie, technickd droven suboru (aku
naroc¢nost si mézeme dovolit) a zamer, t. j .na aky Ucel skladbu potrebuje. Je totiz zna¢ny rozdiel v tom, ¢i skladbu ro-
bime potrebu nahravky napr. v rozhlase alebo na CD nosi¢ (mbzeme si aranzérsky dovolit' viac, s moznosti tazké séla
nahrat playbackom), alebo ju komponujeme pre vyuZitie na verejnych koncertoch (efektnost koncertného predvedenia,
ale zaroven aj bezpeéna zvladnutelnost' verejného predvedenia sélistom alebo celym stborom), alebo ju komponujeme
pre televizne spracovanie do nejakého obrazového celku (kde pribudaju rezijné, scenaristické, ¢asto aj choreografické
Specifikd stvarnenia piesne), alebo je skladba myslena jednoducho na rozSirenie Uzitkového repertoaru - na hranie do
tanca (tu uz vopred myslime na to, ze ak budeme chciet hrat skladbu napr. na zabave, po niekolkych hodinach hrania
musime pocitat s Unavou hra¢ov a nemoézeme si teda dovolit priliSnd naro€nost v aranzman).

To s skuto€nosti, ktoré musia byt jasné vopred, pre koho a na aky ucel ideme skladbu komponovat alebo
aranzovat. PribGda eSte jeden podstatny faktor - &i bude skladba spievanda, alebo nie. Pretoze, ak je skladba
komponovana ako typicka orchestralna skladba a kapelnik sa rozhodne, Ze ju bude niekto spievat (prip. niektoré jej
Gasti), zvacSa to nekonéi dobre. Spevakovi (-om) vacSina ténin nesedi - bud to maju vysoko (spevéaci sa trapia a
vyznenie skladby je rozpadcité, ba aZ zlé), alebo to maju nizko, spevakovi (-om) v tej polohe hlas uz neznie a vysledny
efekt je nepresvedgivy. Z toho vyplyva, Ze najvhodnejSie je ,uSit spevakom skladbu na mieru“. Je to bezpodmienecne
nutné pre aranzéra poznat hlasovy rozsah spevakov a prispdsobit volbu téniny skladby k ich moznostiam! Casto sa sta-
va, ze necitlivy kapelnik alebo aranzér upravi skladbu tak, aby sa dobre hrala hra€om suboru a neberie ohlad na
rozsahové moznosti spevaka (-ov). Skladbu sice hraci radi hraja, no spevaci skladbu neradi spievaju, alebo sa trapia (a
s nimi aj posluchaci!). PovacésSinou ide o posadenie spevu prilis vysoko, spev znie neprirodzene (nelfudovo, nedy-
chovkarsky, ba aZz operne) a krasa fudovej piesne je naruSena. Ludova piesefi je najkrajSia vo svojej normalnej,
prirodzenej polohe. Aranzérovi musi byt vopred jasné, &i piesefi upravi pre jedného spevaka (-¢ku), alebo pre
kombinaciu spevaka so spevackou, &i viacerych spevakov, alebo urobi Gpravu pre zbor a orchester (prip. kombinaciu
sél a zboru). DéleZité je - najma pri zmesiach - mat vopred jasny tonalny plan celej zmesi, vyhovujici spevakom aj
orchestru. Taktiez je potrebné mysliet na logické striedanie muzského a zenského spevu (zakony kontrastu) a najma na
gradacnu vystavbu kazdej skladby alebo celej zmesi.

3. Ako skomponovat (upravit) skladbu

Po vyjasneni prvych dvoch etap prace - ¢o a pre koho budeme robit - pristipime ku konkrétnym pripravam na
zaCatie prace na partitire. Mame uz vytypovany hudobny materiél z nejakej zbierky ludovych piesni a preStudovany text
piesne, ktory nam vyhovuje. Vieme, pre aky orchester budeme skladbu upravovat, pozname rozsahy spevakov i Gc¢el, na
ktory skladbu potrebuje.

PrepiSeme si na zvlaStny notovy papier (eSte nie partitira!) melddiu vytypovanej piesne (-ni). KedZe v zbierkach
fudovych piesni sU zvac¢Sa zaznamy piesni v ndm nevyhovujdcich téninach (napr. E dur), pretransponujeme vybranu
melddiu do prislusnej toniny, ktora bude najlepSie ,sediet” spevakom i orchestru. (Nesmieme zabudnit, ze dychové
nastroje uz svojou konstrukciou najlepSie zneju v tzv. béckovych téninach). Ak sa chystame urobit zmes piesni, je dobré
si v8etky vytypované piesne napisat na jeden velky notovy papier, (uZ stransponované do priliehavych tonin) tak, ze
medzi piesfiami si nechame 2 - 3 riadky prazdne, pre pripad neskorSieho vpisovania novo skomponovanych predohier k
piesfiam, modula¢nych prechodov, medzihier, Cody a pod. Ak robime tematicki zmes, vytypujeme si nosné piesne
zmesi - (vodnu a findlovu, ostatné prispésobime prirodzenému vyvoju zmesi, jej logike rytmickej, tempovej, harmonickej.
NezabUdajme na zékony kontrastu (aby napr. spevak nespieval za sebou tri piesne a potom zas spevacka dve-tri, aby
napr. zmes nezacali spievat Styria spevaci a ukongil ju jeden - prvok gradacie, atd.) a nezabudajme na Gcel, t.j. pre aku
prilezitost zmes robime (ak je myslena do tanca, uprostred zmesi nezaradime pomall piesen a pod.). Ked to mame
vyrieSené, nadpiSeme si nad melédiu zakladné akordické znacky (napr. Es, dmi a pod.), ktoré nam orientacne urcia
harmoniu piesne (-i), vhodnost zvolenej toniny, spravnost alebo nespravnost zvoleného dvojhlasu a pod. Kto dobre
ovlada obidva kli¢e - huslovy i basovy - m6Ze si na tento papier (fudovo ho volame ,Smirdk") urobit" dvojriadok: vrchny v

3



husfovom klG¢i s melédiou (dvojhlasom), medzi riadkami akordické znacky a spodny riadok v basovom klIG&i s
naznatenym zakladnym basovym postupom, prip. akordickymi vyplfiami sprievodnych nastrojov. (Tato prax
dvojriadkového ,Smiraka“ si v dalSej kapitole rozoberieme detailne ).

Ked mame uz piesen (alebo vSetky piesne zmesi) takto pripravend, zaéneme s vymyslanim vlastnych
kompoziénych napadov do predohier piesni, medzihier, modulaénych spojok, Cody a pod. MbZe to byt uz do
spominanych volnych riadkov na velkom papieri, alebo na dalSich zvlaStnych papieroch. Snazme sa uz vymyslat vysSie
spomenuté ¢asti  skladby v tych téninach, v ktorych ich budeme potrebovat. (Dopredu si premyslime harmonicky
priebeh, ¢i ma byt medzihra v hlavnej tonine, alebo v dominantnej, subdominantnej alebo inej, ¢i ma zaver medzihry
modulovat' do inej téniny, alebo sa ma vratit do predoSlej a pod.). Ked mame zmes uz kompletne dokomponovani na
,Smiraku“, overme si este raz, &i vietky vysSie spominané atributy spifia, & sme na nie¢o nezabudli.

Az potom urobime technické pripravy na vznik skuto€nej partitdry. SpocCitame presny pocet taktov buduicej
partitiry. Ceruzkou si urobime zvislé Ciary na velky notovy papier (pocet riadkov podla obsadenia orchestra - ked
piSeme pre bezné malé obsadenie, najvhodnejSi je 1214 riadkovy papier, ked pre velky dychovy orchester, tak 18-32
riadkovy, podfa poctu hlasov), napiSeme na lavy okraj do riadkov nazvy nastrojov (nezabudneme na spev!) alebo ich
skratky. (Najma zacinajdci autori to skuto¢ne robte, vyhnete sa posunutiu nastrojov do iného riadku), urobime si
repeticie, D.S. a pod. a m6Zeme zacat inStrumentovat skladbu do partitdry. (Poznamka: piSeme vSetko ceruzkou, nie
perom!)

Toto vSetko by (podlfa mrfa) malo predchadzat prvej note napisanej do partitiry. O konkrétnej inStrumentacii

partitdry si povieme v Il. kapitole v budicom ¢&isle nasho ¢asopisu. Adam Hudec
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Dvojriadkovy ,Smirak"”

Kto dobre ovlada huslovy aj basovy klG¢, najvhodnejSie je pred za¢atim pisania do skutoénej partittry urobit’ si
najdolezitejSie Casti ( Useky) skladby alebo zmesi na tzv. dvojriadkovy ,Smirak“. Ako som uz spomenul v predoslej
kapitole, vo vrchnom riadku v huslovom klG¢i si napiSeme melédiu, pripadne dvojhlasna melédiu (prip. mensimi notami
podohravky klarinetov), medzi riadkami akordické znacky a spodny riadok v basovom klU¢i -dole basovu linku a nad
flou akordické vyplne sprievodnych nastrojov (prip. nad nimi eSte protimeléddie v tenoroch alebo lesnych rohoch). VSetko
robime v jednej ténine -horny i spodny riadok.
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Ci uZ to bude ténina in C (prispésobime sa tube), alebo to bude ténina in B (prispdsobime sa melodickej linke v
kridlovkach, trabkach, tenore a pod.) Je to v podstate jedno, kazdy skladatel alebo upravovatel je v nieCom silnejsi,
nie¢o mu viac vyhovuje (ked’ je upravovatel napr. trubkar , pozera sa na skladbu cez konkrétne hmaty na trabke, na
dobr( alebo horsSiu hratelnost toho - ktorého miesta, ked’ je upravovatel napr. tubista alebo klavirista (akordeonista) -
vie si tato Upravu predstavit uz komplexnejSie in C). AvSak, rozhodne musi upravovatel mysliet na ta transpozié¢ne druhd
oblast nastrojov, pre ktort momentéalne nepiSe, kvdli rozsahom nastrojov a najlepSiemu vyzneniu na tom - ktorom na-
stroji.

Zivotna prax mi ukazala, Ze najvhodnejSie poradie pisania hlasov do ,$mirédka"“ je nasledovné:

1. melddia vo vrchnom riadku

2. basova linka v spodnom riadku

3. akordické znac¢ky medzi riadkami 4. druhy hlas k mel4dii

5. vypisanie akordickych vyplni v spodnom riadku podla akordickych znagiek (povacsine sprievod v trojhlase)

6. podohravky klarinetov v polohe povaésine nad notovou osnovou horného riadku

7. protimelédie napr. pre tenory -bud v hornej ¢asti spodného riadku, alebo méze pri vysSich ténoch prechadzat plynulo
do huslového kltc¢a v spodnej ¢asti horného riadku.

Toto poradie je skutodne dbleZité - najma vedenie basovej linky vo&i melddii. Castokrat sa stava, e aranzéri
piSu basovu linku az vtedy, ked uz maju vSetko ( alebo skoro vSetko ) hotové. Potom dochadza bud k nerieSitefnym
situaciam, alebo k nespravne vedenej basovej linke, ktora kra¢a s melddiou v paralelnych kvintach alebo oktavach (ktoré
klasicka harménia zakazuje avSak nejde tu o nejaké zdkazy, ale takéto postupy tuby a melddie skutocne zle zneja v
naSom Zzanri), alebo ¢asto basova linka dupluje melodicku krivku, ¢o znie straSne, no verte, Zze v amatérskych Upravach
som to uz pocul velakrat.

Zakladny princip vedenia basovej linky je protipohyb. Ked postupuje melddia nahor, ideme s basom nadol, ked
nam melddia klesa, bas by mal stipat. Toto je jeden zo zakladnych kamefiov spravnej kompozicie v naSom zanri. (Iné
Zanre napr. tane¢na hudba, tento princip zamerne porusujd, no dychova hudba - okrem supermodernych kompozicii -
tento princip dodrZuje a mala by dodrzovat)

NajlepSie bude, ked si spominané principy priblizime na prikladoch. Za vzor by sme si mohli vziat hociktora
piesen, dnes si vySSie spominané prakticky predvedieme na slovenskej ludovej valcikovej piesni Hore dedind (
dzedzinul). Ako sme si povedali o poradi zapisovania hlasov, zaéneme jednohlasnou melédiou.

(Priklad €. 1.)

Takto si napiSeme celd melédiu. Ja tu pouzijem piesen in C v znejucom B dur (trdbky budd mat hrany C dur). Tato
piesen, kedZze ma zensky text, bude ovela lepSie zniet v znejiucom Es dur alebo F dur, no kvdli prehfadnosti strednych
hlasov tieto ukazky budem robit v znejuacom B dur.

V priklade €. 2. si urobime v dvojriadku basovu linku. Vedenie protipohybu je evidentné napr. v taktoch 9.-10., a
najma v 1. takte sekunda volty. Urcité takty st uz vedené tak, ako mame dopredu premyslend harmoéniu piesne (napr. v
5. a 6. takte neskdr pouzijeme akord C7 - ako mimotonalnu dominantu k dominante). Kvéli Uspore priestoru v
Gasopise som napisal uz v 2. priklade aj akordické znacky. V tretom priklade vytvorime k melddii druhy hlas. Povedali
sme si uz predtym, Ze dychova hudba je v podstate dvojhlasna a Ze najCastejSie pouzivané intervaly su tercia a sexta.
Spravnou kombinaciou tercii a sext dostaneme spravny dvojhlas. Pouzitim len tercii by sme dostali nelogicky dvojhlas (u
nas sa Zartovne hovori tzv. vajnorska tercka, t, j. Ze muzikanti hraju od vecera do rana v tercii, ¢i sa to hodi alebo nie).
(Priklad €. 3.)

Ako vidite, prvé 4 takty sU vyslovene nespravne, avSak 9. - 10. takt st uz spravne. Keby sme pouZzili len sexty,
vyznelo by to nasledovne: (Priklad €. 4.)

V tomto priklade sl zasa prvé 4 takty spravne, avSak 9. a 11. takt vyslovene nespravne. Preto hovorim o spravnej
kombinacii tercii a sext.  Z uvedenych prikladov nam jasne vyplyva, Ze v Gvode pouzijeme sexty, v druhej ¢asti melddie
tercie. Sekunda volta méa dve rieSenia, bud bude cela v sextach, alebo pokradujeme 1. takt v terciach a zavere¢ny ton
splynie v unisono.

(Priklad €. 5)

VSimli ste si, ze v priklade €islo 5a) vediem bas v protipohybe s melddiou, aj ked s druhym hlasom vytvara urcitl
disonanciu. V takomto pripade mala davka disonancie nie je na Skodu, prave naopak (sucasné znenie tonov g, f-f, g).
Tieto sekundy by mali byt' aspori 1 oktavu od seba vzdialené (Cize nény), vtedy to neznie zle. V priklade €. 5b) som
zmenil tubu, pretoze keby bola tak ako v priklade 5a) na tretiu dobu, v takte by sa nam druhy hlas a tuba dostali do
unisona a rozvadzali by sa dva hlasy unisono na ton b, ¢o neznie dobre, pretoze ide o durovua terciu v akorde F7 a
zdvojovaniu tercii v base a melddii sa snazime vyhybat.

Iste ste postrehli, Ze v prikladoch 3 az 5 som sa zamerne vyhol 5. aZ 8. taktu piesne. Tu je niekolko moznosti
rieSenia. Keby sme pokracovali v terciach, melodicky by to bolo mozné, avSak harmonicky by to nebolo najkrajSie (vid'. ¢.
6a). Keby sme pokracovali v sextach, v druhom hlase by vznikli znaéné skoky a ani harmonicky to nie je idealne (vid.. ¢.
6b). Dychova hudba Moravénka pouzila dalSi variant rieSenia tychto taktov, kde sa v 7. a 8. takte dostava dvojhlas do
velkej sekundy (vid. ¢. 6¢). VSetko je to vec vkusu a nazoru aranzéra. Mne osobne najviac vyhovuje rieSenie Stvrté (vid.
6d), pretoze rozSiruje harmonické spektrum skladby, druhy hlas nema velké skoky a v 9. takte ma druhy hlas blizSie k
pokra€ovaniu v hornej polohe. Porovnajte s nami.

(Priklady €. 6a, b, c, d,)

Na tychto prikladoch sme zistili, Ze vzdy je moZnost vyuzit viacero variant rieSeni. Podla toho sa pozna
schopnejsi a menej schopnejsi (alebo skisenejsi) skladatel alebo aranzér , aky variant si zvoli -&i uz jednoduchy (ba az
banalny), alebo zloZitejSiu, premyslenejSiu, avSak vzdy to musi byt' variant najlogickejsi.

Teraz si napiSeme uz vyrieSeny dvojhlas v celej piesni. VSimnime si harmonické vybocenie v 11. az 13. takte.
Dalo sa to rieSit aj jednoduchSie, no v celej skladbe stale pouzivat len toniku, subdominantu a dominantu je az prili$
jednoduché (da sa povedat az banalne), preto je dobré na niektorych miestach, kde sa to hodi, trochu harmonicky
vyboéit. AvSak prekomplikovanie harmonie skladby, nadnesene povedané - na kazdu notu iny akord - je dalSi extrém,
ktory v dychovej hudbe neznie dobre.

(Priklad €. 7 .)
To zékladné by sme uz mali. Teraz nasleduje vypisanie akordickych vyplIni sprievodu, potom dopisanie klarinetov
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in C!, pripadne (ak je potrebna) aj protimelddia v tenoroch. Z priestorovych dévodov neuvediem tri priklady za sebou, ale
spojim tieto tri etapy dohromady. (Priklad €. 8.)

Takze postupne sme metédou doplifiania zaranzovali celi melddiu ludovej piesne. Na tomto priklade vidiet, Ze je
to uz dost' ,husté” a dost zle sa da v tom vyznat (najma klarinety a tenory).

Je mozné urobit ,Smirak" aj Stvor-patriadkovy, kde si vSetky nastroje napiSeme in C (napr. klarinety 1. riadok,
trabky (kridlovky) 2. riadok, tenory 3. riadok, sprievod 4. riadok, tuby 5. riadok). To sa uz skoro podoba malej partittre (in
C). Tiez je moznost (kvoli preh/adnosti) urobit ,Smirak" tak, ako je to v priklade €. 7 a z takéhoto uz potom
vkomponovavat priamo v partitare klarinety a protimelodie. To je skuto¢ne individualne, kazdy aranzér je na inej
kompozi¢nej vyske.

ESte poznamka k rieSeniu sprievodnych nastrojov v priklade €. 8 v taktoch 13. a 14. Na druhu dobu vznika
disonancia. Tento moment mozno rieSit aj B dur akordom, aby sme boli doSkalni s melédiou, avSak ako som uz spo-
minal, ak su disonancie vzdialené aspon oktavu od melédie (znejacej!), tak to az tak nevadi, prave naopak, dodava to
Uprave urcité napatie.

Ked uz mame takto zaranzovanu melédiu piesne, podobnym spdsobom a v podobnom poradi vrstvenia hlasov si
zaranzujeme medzihru, predohru, prip. Codu a celt pieseri mame pripravend na zaranzovanie do partitary. Vtedy nam
pribudnt transpozicie jednotlivych nastrojov do prislusnych ténin (napr. Klarinet in Es, Kridlovky in B, Baryton- Tuba in
C, Lesné rohy in F a pod.). A kone¢ne mbzeme zacat realizovat vlastnu partittru.

O rdznych Specifikach aranzérskej prace v partitlire si povieme nabuduce. Adam Hudec
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VOLBA TONINY

Ako sme si uz v 1. kapitole tejto rubriky nacrtli, jednym z ddlezitych momentov dobrého vyznenia skladby je aj volba
téniny novej kompozicie, alebo Upravy ludovej piesne (zmesi). Naznacili sme si dblezZitost volby toniny vtedy, ked je
skladba spievana (opakujem: upravovatel sa musi prisposobit hlasovému rozsahu spevakov, aby to spevaci nemali ani
prilis vysoko - znelo by to operne, alebo ani priliS nizko - znelo by to nevyrazne). V dnesnej kapitole sa budeme viac
venovat volbe ténin v orchestralnych skladbach a vo volbe ténin pri vytvarani zmesi piesni.

Volba toniny orchestralnej skladby

Hned v Uvode musim zopakovat, Zze sa budeme zaoberat kompoziciou alebo Upravami pre tradicné chapanie
dychovej hudby a nie dychovou hudbou experimentalnou, pripadne sucasnou modernou (symfonickou) dychovou
hudbou, ktora ma iné pravidla, iné vychodiska i spracovanie hudobného materialu pri aranzovani pre dychovy orchester.
Mame na mysli také tradi¢né chapanie, ktoré je desiatkami rokov overené a dodnes pouzivané napr. v skladbach F.
Kmocha J. Fuéika, K. Vacka, J. Vejvodu, K. Padivého, J. Péschla, G. Roletzkého a dalSich.

VSetci z praxe dobre pozname skladby tychto autorov. Dodnes ich hravame radi aj preto, lebo vaésina ich kompozicii
dobre znie (tak akosi prirodzene, plnym zvukom a ani si ¢asto neuvedomujeme pre¢o). Jednym z ddvodov, preco tieto
skladby dobre zneju, my ich hrdme a posluchadi ich dodnes radi pocivaju, je aj princip spravnej volby téniny
(samozrejme okrem skvelych hudobnych napadov, vacSej ¢i menSej geniality toho - ktorého skladatela, spdsobu
spracovania, zrozumitelnosti vyrazovych prostriedkov i mnohych dalSich faktorov, ktoré zaru€uju nesmrtelnost ich
viacerych kompozicii.

Dychové nastroje (najma plechové) su uz konStrukéne stavané tak, Ze prirodzené alikvotné tény vylidené bez

pouzitia klapiek (,maSin“), zneju najlepSie v béckovych téninach (napr. B tribka — pisané c1, g1, c2, e2, g2, b2, c3, d3,
atd. — zneju in C ako b, f1, b1, d2, f2, as2, b2, c3, atd.)
Podobni konStrukciu maju vSetky trabky , kridlovky , tenory , lesné rohy, pozauny, tuby - ¢ize vacSina nastrojov
dychového orchestra. Dreva (flauty, hoboje, klarinety, fagoty) a prip. saxofény, sa zvukovej prevahe plechovych
nastrojov prispdsobia jednoduchSie (aj pre svoju vacsiu technickd pohyblivost), ako keby tomu bolo naopak. Preto nam z
konstrukcie nastrojov v dychovej hudbe jednoznacne vyplyva, Ze prirodzenejSi zvuk dych. orchestra nam zaznie vtedy,
ked pouzijeme béckové toniny a nie krizikové téniny (napr. A dur, E dur, tie prenechajme huslistom, ktorych stavba
nastroja je preduréend na pouzivanie krizikovych tonin). Spominani skladatelia (od Kmocha aZz po Padivého) isto vedeli,
preco svoje skladby napisali v téninach od F dur po Ces dur (nie H dur!).

Aj ked sa nazory na tato problematiku, najma v sicasnosti, roznia a su skladatelia, ktori sa snazia o tzv.
zrovnopravnenie vSetkych (teda aj krizikovych) tonin v dych. hudbe, skladatel'ska prax za ostatnych 100 rokov, a takisto
prax interpretov jednoznacéne hovori, Ze béckové toniny su kvdli znelosti dychového orchestra vhodnejSie.

Samozrejme, tym nevylu¢ujeme poutzitie aj krizikovych ténin, ale k tomu musi mat’ autor alebo upravovatel logicky
dévod. Napr. ked jednotlivé slohy piesne stale modulujeme o pol ténu vySSie (Ges dur, G dur, As dur), alebo s6lo bude
hrané na tribke pikole in A (trubka in A bude hrat vo svojom prirodzenom F dure, ale orchester bude musiet hrat v
znejlicom D dure, je nutné sa prisposobit sélistovi). Podobné vynimky existuju, a len potvrdzuji pravidlo.

NajpouzivanejSou téninou v dychovej hudbe je znejica B dur. Znie trochu tvrdo, ale je velmi vyuzivana kvoli
technickej vyuzitelnosti a nenaroénosti (va¢sina nastrojov hrd& hmaty C dur). F dur nam uz znie akosi tenSie (avSak
vSetko zavisi od posadenia nastrojov aranzérom). C dur neodpordéam z viacerych dévodov. Znenim to je vyslovene
tvrda ténina, no najma kvoli intonacii na B nastrojoch, ktoré hraju v D dure dochadza k ¢astym necistotdm (hrané d1 -
1.a 3. klapkou je €asto velmi faloSné - ak nemame, alebo nevieme dostato¢ne pruzne pouzivat pomocny vytahovaci
Lcug”, s cis 1 je to eSte horsie, ked hrame vSetkymi tromi klapkami. V hranom D dure sa tymto ténom len tazko mézeme
vyhnat (napr. v 2. kridlovke, v Baryténe a pod.) a dochadza k zbytoénym negistotam. Dalsim dévodom, napr. pri
rubatovej piesni v znejucom C dure je posadenie dlhych akordov, napr. v tube, trombdne a tenoroch, ktoré zneja bud
nedisto alebo prili§ tvrdo. Jednotlivé nastroje mézeme doladovat kolko chceme, a stale to nebude ono. Z krizikovych
ténin je relativne najznelejSia G dur , ale to tieZ len pri vyraznej aranzérskej Sikovnosti skladatela. Toniny vysSie od D dur
radSej nepouzivajme. To by musel byt skutoény majster -inStrumentator (ako napr. J. Prave¢ek alebo E. Zamec¢nik),
ktori vedia vytaZit aj z tychto zdanlivo nepouzitelnych tonin zaujimavé zvukové efekty.

Z vySSie uvedeného nam teda vyplyva, Ze najvhodnejSie téniny kvdli zneniu dychovej hudby sa od Es dur nizSie. Es
dur a As dur sl najznelejSie téniny a obidve maju svoje prednosti (technické, zvukové, rozsahové). Urcite nadpoloviéna
vacsSina poliek, pochodov, val¢ikov a podobnych jednoduchych skladieb je napisana v tychto téninach. Zaujimava je
ténina Des dur (podla Sikovnosti posadenia zvuku aranzérom), no podla mna najkrajSia tonina v dychovej hudbe je Ges
dur. Znie prekrasne v choraloch, pomalSich piesfiach, vo val¢ikoch a pod. Aj rychlejSie skladby zneju v Ges dur dobre,
avSak najma v amatérskych kapelach technicky slabSim hraom uz robi problémy (napr. pri B klarinete ¢asté pouzivanie
.mali¢kov* pri ténoch des2, es2 a pod.). Ténina Ces dur je predsa len, najma pre amatérov, pritazka (¢asto dochadza k
banalnym chybam, Ze nehraju napr. Fes podla predznamenania a pod.). AvSak najma v smutoénych pochodoch je Ces
dur (ako aj paralelna as mol) ¢asto pouzivana a znie pekne makko.

To boli durové toniny. Velmi podobné, ba az identické je to s menej pouzivanymi molovymi téninami. (Velmi pekne
znie uz a mol a vSetky téniny nizSie az po as mol). Zle sa nehra ani vd mol (pri B nastrojoch v e mol). Kto len zacina
komponovat alebo aranzovat, mal by pri volbe toniny svojej skladby (Gpravy) mysliet na vysSie uvedené. Predide tak
pocitu nespokojnosti, ked' si prvykrat vypocuje, alebo zahra svoju skladbu (Gpravu). AZ ked je skladatel' (upravovatel)
dostato¢ne ostriefany, mdéze sa pokusit skomponovat (upravit) nie€o v krizikovych téninach a zistovat, ¢o si moze
dovolit a ¢o nie. Nie nadarmo muzikanti z dedinskych dychoviek nazyvaju skladbu s mnohymi krizikmi fudovo ,cintorin,
pretoZe tam je nielen vela ,krizikov*, ale ¢asto sa skladba aj ,pochova“, tak pre neochotu hra¢ov ju ¢astejSie hravat, ako
aj pre jej celkovo nie najlepsSie znenie.



Volba téniny v zmesiach

Tak, ako som spominal v 1. kapitole vytypovanie si piesni a ich zostavenie do jednej logickej zmesi, t. j. pripravna
faza, je najdodlezitejSia. Je nevyhnutné urobit si dopredu totalny plan zmesi, aby ndm piesne v zmesi, medzihry,
modulaéné spojky, Uvod i Coda logicky tonalne nadvazovali, aby nam jedna hudba prirodzene vrastala do druhej, aby
sme sa vyhybali zbyto¢nym téninovym skokom (napr. B dur — As dur), alebo neprirodzenym modulaciam (napr. z C dur
do Fis dur) a pod. ESte raz zdérazfiujem: - pri spievanej zmesi sa musia jednotlivé piesne dat do takej téniny, aby
rozsahovo najlepSie vyhovovali spevakom (a tym aj dobre zneli). VSetko predtym, medzitym i za tym sa musi prispdsobit
tomuto principu. Tonalne musime zoradit piesne tak, aby na seba logicky nadvazovali, alebo aby sme mali moznost,
napr. v medzihre, logicky zmodulovat' do toniny , ktori budeme potrebovat v nasledujicej piesni.

Vyhybajme sa prili§ dlhym plocham v jednej ténine (napr. 2-3 piesne a aj medzihry v tej istej tonine) - kvoli fadnosti.
Druhy extrém - vyhybajme sa prili§ ¢astej vymene ténin (kazda piesen, kazda medzihra v inej ténine) zasa kvoli
roztrieStenosti tonalnej stability celej skladby. Ako vSade, aj tu plati zlata stredna cesta - aj modulovat, ale aj zachovat
tonalnu logiku skladby (zmesi).

NajpouzivanejSie modulacie vhodné do zmesi su kvartovej pribuznosti (napr. B dur, B7, Es dur), kvintovej pribuznosti
(napr. B dur, C7, F dur), alebo terciovej pribuznosti (napr. ¢ mol, B7, Es dur). Tych moZnosti je samozrejme ovela viac,
o0 nich si vSak blizSie povieme v nasledujucej kapitole v niektorom z buddcich Cisel €asopisu

Adam Hudec



