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Ako urobi �  partitúru 
(prevzaté z � asopisov Dychová hudba) 
 
 
Vá�ení priatelia, 
 
 v tomto metodickom liste sme sa rozhodli, na pomoc hlavne mladým za� ínajúcim autorom a 
aran�érom dychovej hudby, prinies �  rady a praktické návody, ako sa v tejto špecifickej oblasti orientova� . 
Ponúkame Vám vyu�itie dlhoro � ných teoretických a praktických poznatkov a skúseností Mgr. Adama 
Hudeca, známeho slovenského i európskeho skladate�a, spracovate�a, aran�éra a � estného predsedu 
ZDHS. Prvé kapitoly sme prevzali po jeho korektúrach z � asopisu Dychová hudba a � alšie nové Vám 
chceme v budúcnosti prináša�  v rozšírení tohto a v � alších podobne zameraných metodických listoch.  
 Nemá to by�  „Škola inštrumentácie“ v pravom slova zmysle, alebo lacný návod „ako sa sta�  
Beethovenom“, a� také ve �ké ciele si nekladieme, ale chceli by sme tieto kapitoly formou organizovaných 
seminárov, � i tvorivých dielní aktualizova�  pre záujemcov v budúcnosti na ich vlastných dielach a 
inštrumentáciách.  
 Veríme, �e tieto metodické listy a na ne nadväzujú ce semináre a tvorivé dielne, ktoré obnovujeme aj 
na podnet novovzniknutého Zdru�enia skladate �ov dychovej hudby, sa stanú dobrými pomocníkmi pre 
spokojnos�  s vašou vlastnou prácou a hlbším poznaním. 
       

       Predstavenstvo ZSDH a ZDHS             
 
������ �

�
� ����������	
�	���
�
��������������������
���������� ������������
��
�����	������
����
���
������
������ �
�
�

�� �
��
��� �
���� ������ ��������
 � 	������
�	�
 � ��
��� �������	�
 � !
���	�
� ��
��"��#� �$� %� ��
��
 � �����
 �
���
���
� 	�� ���
�
� �
������ ����������� �	�
����� �#�
 ��� ����
����� ��
� ���"���� "������ �� &�����"� ���
����� "�
���
�
� ��	����
� ��#��
���� ��������
� !
���	�
�� 	��
	 
��
� 	�� �#�
���� ����
 � 	������� ��
��� ������$� '
���
 ���  
�
�
��
� �
������ ������ ���� �� ������ ���
� ���
���� ���"� � ��
� ����� !
���	�� (�

� �������� 	�� ����)��&��
 � �
�� �� ������
���
#�
��	������ �*�+�#��������"��������#�
���

��� $� $��������

�#��������"���,�

��	����
�
��
��
��� �������������

�"� �������� ��#	�"�� ��	��� ���� ����	��#��

�� ������ �

�� #�������� ��#������ #� "�������"� -��

�� �� ���$� .� ������
#��������� �� �
��"�������#����	�
���#�����	�
�"����� 
 ��
,�

� 
��
��
�������� ���/��� ���"����� ���"
	��
 ��!
����
��� ��	�
� �
�
0
���� ��
��� "��!��� ��� ��
����
����� �#� �"� �� ������� ������� ������  
� ��#"��� ��
$� 1
#� ��	��� ��
���
���	�
������"��
 �"���
��

� 
���������	
�"���� ������������
�����#�
 ���"��	�
�"��$�
 

2�	����
� 	�� ��	���
�
� �� �
��
������ ��#��������
�� �
 ��
���"� ����� 	��
	
��
�"� 	� !
���	���� "������"��
	������
��$��

�
���	
��
������	���	��	
�����������������	���������� ���������	����	���������������	���� ��!�

�	������"
���� #������� ������!� �$������ ���������� �	� ���"
�!� ����� �$�	���$�� ���"������!�
��#���� �%����!� �$��	����� ��
���
���� 
����!� �������� �
	���!� ������&� ��
%���!� ��������� ���������!�
����!� ��
"������	��� �������	� �'���
�� (	����� ��
���$ 
�� �"�������!� ����������"
���� ���� �	
�!�
�������� 	���#��� ���	����	� ��
���$
�� ������!� ����'�� 	�� ��	���
�$��� ������
�$��� �"������
��)�$��� �� �"
������ 	� ������������ �
	������ �������
� �!� ��	�	���*���� ���*�	���!� ����*��	����
��
�����	!���*	���	�����	��	�	+���������������� �(��
	��
��
����
�
���)������$��

�
%�
���� 	�� ��
����� 	��
	�� �� ��� ������ ��� ����
���� ��# �
�

� ���	��
 � 	������$� .����� 	������� ��� 	�� �

���	�����
������ 
������
�"������"��!
�#��
 ������� 
�	��������
	���
�������
����

����������	����
��
� �����$  
 
I. Skôr, ako napíšeme prvú notu do partitúry 
 

Hudobný skladate�, skôr ako napíše ve�kú symfonickú suitu pre dychový orchester kompletného obsadenia, musí 
najskôr vedie�  skomponova�  a inštrumentova�  jednoduchú polku alebo pochod pre menšie obsadenie. Hudobný 
skladate�, skôr ako napíše polku pre malé obsadenie, musí najskôr vedie�  upravi�  a zinštrumentova�  �udovú piese�  pre 
malé obsadenie. Hudobný skladate� (upravovate�), ktorý chce zinštrumentova�  jednoduchú �udovú piese�  pre dychovú 
hudbu, musí najskôr vedie�  ve�a vecí, ktoré tomuto konkrétnemu úkonu predchádzajú. Ra� ím postupom sme sa teda 
dostali a� k úplnému po � iatku zrodenia novej skladby (alebo úpravy). 

Po� iatok zrodu skladby je etapa najdôle�itejšia. Mnohí  za� ínajúci autori sa dopúš�ajú zásadnej chyby,  �e ju bu �  
nedocenia, alebo jednoducho presko� ia. Vhupnú rovno do písania partitúry bez nále�itej prípravy a potom sa � asto 
dostávajú (u� po � as inštrumentácie) do neriešite�ných situácií. Ich rozrobená partitúra nikdy neuzrie svetlo sveta, alebo 
skon� í v koši. Psychicky to potenciálneho autora znechutí a do � alšieho pokusu o novú skladbu (alebo úpravu) sa u� ani 
nepustí. Aby sme sa vyhli podobnej situácii, rozoberieme si v tejto kapitole etapu prípravy kompozície (úpravy) novej 
skladby. 
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 Na za� iatku musí byt' idea, zámer � o vlastne chceme. Tento zámer vyplýva bu�  z vnútornej potreby 
nie� o vypoveda� , z pocitu vlastnej sebarealizácie, z hudobného nápadu alebo nejakej inšpirácie z prostredia, kde �ije me. 
Avšak dôvod mô�e byt' aj ove �a prozaickejší, t. j. nutnos�  nie� o pre svoj orchester upravi� , napr. �udovú piese�  zo svojho 
regiónu. Alebo aj preto, �e vlastná kapela má ú � inkova� ' na príle�itostnej slávnosti, kde je potrebné zahr a�  skladbu, ktorú 
súbor v archíve nemá. Dirigentovi nezostáva ni�  iné len si sadnú�   a urobi�  si túto skladbu sám. Najprozaickejšie dôvody 
k vzniku novej partitúry sú však - objednávka skladby od nejakej kultúrnej inštitúcie (rozhlas, televízia a pod.), alebo sú 
jednoducho pre autora hlavným stimulom peniaze, ktoré za partitúru dostane (�ia �, u viacerých autorov be�ná prax). 

Ke�  je zámer jasný, � o vlastne chceme  alebo  potrebujeme,  musíme 
v prvom rade vedie� :  

1. � o budeme komponova� , alebo  upravova�  
 2.    Pre koho to bude 
 3.    Ako  to urobi�  
 
1. � o budeme komponova �  (upravova � ) 
�

V tejto etape musíme rozlíši�  dve veci - � i ideme upravova�  u� existujúcu skladbu, resp. �udovú piese� , alebo 
chceme skomponova�  novú hudbu. Venujme sa na za� iatku tomu základnému a relatívne najjednoduchšiemu - úprave 
�udového materiálu, �udovej piesne. 

Výber �udového materiálu - t.j. melódie, príp. textu piesne z bohatého odkazu našich predkov - je ve�mi 
podstatný moment. Od správneho výberu sa odvíja všetko ostatné. Nesprávny výber �udového materiálu nám toti� 
skomplikuje prácu na úprave piesne u� v za � iatkoch. Budeme s týmto materiálom bojova� , a ak sa aj po� as práce 
nevzdáme, vytrváme a dokon� íme úpravu, jej výsledné znenie bu�  nebude adekvátne vynalo�enej námahe, alebo bude 
znie�  v interpretácii dychovej hudby nepekne, ba a� tráp ne. Toti� mnohé slovenské �udové piesne sa u� svojou 
podstatou nehodia pre interpretáciu dychovými hudbami. � ud si ich vytvoril pod�a folklórnych zvláštností svojho regiónu, 
boli vymyslené pre iné, ako dychové nástroje (napr. fujaru, gajdy, terchovskú slá� ikovú muziku a pod.). Horehronské 
cifrova� ky na husle, podpolianske harmonicky a melodicky úplne inak vystavané piesne - ako potrebuje dychová hudba; 
novohradské smutné, skoro v�dy molové �ahavé piesne sú so svojimi baladickými textami (typu: mami� ka otrávila svoju 
dcérušku) povä� šine nevhodné pre naše zámery; kysucko-oravské smutné vys�ahovalecké piesne podobne, mnohé 
východoslovenské kari� ky svojím rytmom (tzv. duvaj), ve�mi rýchlym tempom i napr. harmonickými závermi piesní na 
dominante tie� nie sú ideálne piesne pre úpravu na dychové nástroje. Konkrétnych príkladov ka�dý z vás  pozná zo svoj-
ho okolia dos� . Zále�í teda na miere vkusu   a   inteligencii   u pravovate�a,   po  
akom �udovom materiáli siahne a za� ne ho upravova� . 

Všetci vieme, �e pre dychovú hudbu (najmä v malom ob sadení) je v podstate najvhodnejšia �udová piese�  
dvojhlasná, s melodickou linkou, ktorá je vedená zvä� ša v terciách a sextách. Samozrejme, mo�né sú aj �udové piesne 
jednohlasné (kde násilným vytvorením druhého hlasu, napr. „tercky“, by sme piese�  znehodnotili a znela by zle) a taktie� 
aj trojhlasné (príp. štvorhlasné). Správne pou�itý t rojhlas (štvorhlas) vo výnimo� ných prípadoch, ke�  nás k tomu �udový 
materiál vyslovene provokuje, znie ve�mi pekne aj v interpretácii dychovými hudbami (najmä vo ve�kom obsadení 
orchestra). Avšak, kým sa pustíme do 3-4 hlasného �udového materiálu, mal by ma�  aran�ér za sebou u� zna � ný po� et 
úprav dvojhlasných, kde si overí svoje mo�nosti i v lohy aran�éra, a a� potom sa pokúsi o náro � nejšie spracovanie 
�udového materiálu. 

V zbierkach �udových piesní, v Slovenských spevoch a iných podkladových materiáloch pre aran�éra, sú �udové 
nápevy zapísané jednohlasne. Pri výbere �udového materiálu u� musí aran�ér myslie �  na to, � i je mo�né tento jednohlas 
pridaním druhého hlasu zmeni�  na logický dvojhlas. Ak si nevie poradi�  s prirodzeným vedením druhého hlasu u� v tejto 
etape úpravy piesne, radšej nech sa vzdá zámeru upravi�  takúto piese�  a vyhliadne si inú - ve�  sú ich tisíce. 

Ke�  je aran�ér spokojný s vytvoreným druhým hlasom, po tom nech si detailne premyslí vedenie melodickej linky 
druhého hlasu jedná sa najmä o správne, prirodzené striedanie tercií a sext. Ke�  sa niekde nehodí ani tercia ani sexta, 
mô�e viest' melódiu chví �u jednohlasne - v speve unisono, ktoré sa vo vhodnom okamihu rozíde do dvojhlasu. Kedy 
nastane ten vhodný okamih sa nalinkova�  nedá, v ka�dej piesni je to iné, závisí to aj od s chopností upravovate�a. Ke�  
máme takto teoreticky rozobraný nápev �udovej piesne a chceme urobi�  úpravu aj so spevom, podrobnejšie si 
preštudujeme text piesne (prípadne nieko�ko variantov textov k jednej melódii a vyberieme variant, ktorý je najlepší, 
alebo nám najviac vyhovuje). Ve�akrát je v zbierkach �udových piesní známa melódia podpísaná textom úplne inej 
piesne, alebo naši predkovia skombinovali 2-3 texty do jedného celku; ve�akrát je ur� itý variant textu známy v jednom 
regióne, úplne odlišný zas v druhom; � asto sú � eské �udové piesne dos�  nešikovne prelo�ené našimi predkami do 
sloven� iny; alebo nesedia d��ky slabík s d ��kou noty (niekedy pomô�e oby � ajné prehodenie poradia slov); ve�akrát sú 
texty u� dnes neaktuálne, �a�ko predstavite �né vo vysielaní napr. rozhlasu; prípadne sú texty a� príliš lascívne, ba a� 
nemravné, nevhodné na verejné predvedenie; alebo a�  príliš baladické, plné m�tvol, resp. ich pesimistický duch prevlá-
da; v mnohých prípadoch nemajú iskru, sú nevýrazné, ba a� banálne; � i vyslovene zlé a nepou�ite �né. Všetky tieto 
príklady musí upravovate� vzia�  do úvahy skôr, ako  za� ne piese�  aran�ova � . Preto�e � o s  pies� ou, hoci aj vynikajúco 
zaran�ovanou, ke �  jej textová zlo�ka bude zlá, alebo nepou�ite �ná. Ešte nieko�ko poznámok v súvislosti s textami: Na 
samostatnú skladbu potrebujeme minimálne 2-3 dobré slohy textu (maximálne 4-5 slôh). Ke�  vo východiskovom 
materiáli nájdeme len jednu dobrú slohu (povä� šinou štvorveršie ) a � alšie slohy sú z vyššie uvedených dôvodov 
nepou�ite �né, mô�eme takúto piese �  pou�i �  v zmesi textovo príbuzných piesní, alebo ju spojíme do tzv. dvojpiesne s 
inou vhodnou pies� ou. Ke�  k melódii, ktorú chceme ka�dopádne hra � , nenájdeme vhodný text, mô�eme z tejto �udovej 
piesne urobi�  orchestrálnu skladbu, prípadne variácie na �udovú tému pre niektorý nástroj, resp. nástroje. (Ja som takto 
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riešil �udovú melódiu s nepou�ite �ným textom: Išeu jáger cez horu, ako variácie pre dve trúbky). Ak chceme vytvori�  
zmes �udových piesní, prihliadajme na jej textovú zlo�ku,  aby to bola bu�  zmes regionálna (napr. Piesne od Tren� ína a 
pod.) alebo zmes tematická (napr. Remeselnícke piesne), alebo nájdeme iného „spolo� ného menovate�a“ pre spojenie 
viacerých piesní do jednej zmesi. Rozhodne sa vyvarujme zliepaniu akýchko�vek �udových piesní dohromady, h�adajme 
v�dy logiku výsledného efektu zmesi. Je viac ako ne vhodné spája�  do zmesí piesne �udové s umelými, ktoré majú autora 
(stáva sa aj to). 
 Záverom iba to�ko, �e výber hudobného a textového materiálu na úpr avu alebo kompozíciu je to podstatné, od 
� oho sa odvíja všetko nasledovné. Preto venujme tejto etape práce na vzniku novej skladby primeraný priestor , 
nechajme si všetko v hlave dozrie� , neunáh�ujme sa. A a� ke �  nám zámer a prostriedky budú absolútne jasné, 
prikro� íme k � alšej etape práce na skladbe.  
�
2. Pre koho budeme komponova �  (upravova � ) 
�

Ke�  máme východiskový materiál vybraný a premyslené � o s ním, prikro� íme k � alšej etape práce. Zvá�ime si, 
pre koho materiál spracúvame. Ak máme svoju dychovú hudbu, ktorú dokonale poznáme, je to výhodné. Poznáme jej 
obsadenie technické mo�nosti ako celku, technickú z datnos�  jednotlivých hrá� ov, vieme, � o si mô�eme dovoli �  pou�i �  v 
aran�mán a � o nie, � o hrá� i zahrajú a � o nezvládnu (napr. rozsahový diapazón hrá� ov na trúbky, tenory, horny at� ., 
technická zdatnos�  klarinetistov, tubistu a pod.). Skrátka -budeme „ši�  skladbu na telo“.  Ak zaran�ujeme skladbu pre iný, 
ako svoj orchester, musíme bezpodmiene� ne pozna�  jeho presné nástrojové obsadenie, technickú úrove�  súboru (akú 
náro� nos�  si mô�eme dovoli � ) a zámer, t. j .na aký ú� el skladbu potrebuje. Je toti� zna � ný rozdiel v tom, � i skladbu ro-
bíme potrebu nahrávky napr. v rozhlase alebo na CD nosi�  (mô�eme si aran�érsky dovoli �  viac, sú mo�nosti �a�ké sóla 
nahra�  playbackom), alebo ju komponujeme pre vyu�itie na verejných koncertoch (efektnos�  koncertného predvedenia, 
ale zárove�  aj bezpe� ná zvládnute�nos�  verejného predvedenia sólistom alebo celým súborom), alebo ju komponujeme 
pre televízne spracovanie do nejakého obrazového celku (kde pribúdajú re�ijné, scenáristické, � asto aj choreografické 
špecifiká stvárnenia piesne), alebo je skladba myslená jednoducho na rozšírenie ú�itkového repertoáru - na hranie do 
tanca (tu u� vopred myslíme na to, �e ak budeme chc ie�  hra�  skladbu napr. na zábave, po nieko�kých hodinách hrania 
musíme po� íta�  s únavou hrá� ov a nemô�eme si teda dovoli �  prílišnú náro� nos�  v aran�mán). 

To sú skuto� nosti, ktoré musia by�  jasné vopred, pre koho a na aký ú� el ideme skladbu komponova�  alebo 
aran�ova � . Pribúda ešte jeden podstatný faktor - � i bude skladba spievaná, alebo nie. Preto�e, ak je s kladba 
komponovaná ako typická orchestrálna skladba a kapelník sa rozhodne, �e ju bude niekto spieva �  (príp. niektoré jej 
� asti), zvä� ša to nekon� í dobre. Spevákovi (-om) vä� šina tónin nesedí - bu�  to majú vysoko (speváci sa trápia a 
vyznenie skladby je rozpa� ité, ba a� zlé), alebo to majú nízko, spevákovi (-o m) v tej polohe hlas u� neznie a výsledný 
efekt je nepresved� ivý. Z toho vyplýva, �e najvhodnejšie je „uši �  spevákom skladbu na mieru“. Je to bezpodmiene� ne 
nutné pre aran�éra pozna �  hlasový rozsah spevákov a prispôsobi�  vo�bu tóniny skladby k ich mo�nostiam ! 	 asto sa stá-
va, �e necitlivý kapelník alebo aran�ér upraví skla dbu tak, aby sa dobre hrala hrá� om súboru a neberie oh�ad na 
rozsahové mo�nosti speváka (-ov). Skladbu síce hrá � i radi hrajú, no speváci skladbu neradi spievajú, alebo sa trápia (a 
s nimi aj posluchá� i!). Povä� šinou ide o posadenie spevu príliš vysoko, spev znie neprirodzene (ne�udovo, nedy-
chovkársky, ba a� operne) a krása �udovej piesne je narušená. � udová piese�  je najkrajšia vo svojej normálnej, 
prirodzenej polohe. Aran�érovi musí by �  vopred jasné, � i piese�  upraví pre jedného speváka (-� ku), alebo pre 
kombináciu speváka so spevá� kou, � i viacerých spevákov, alebo urobí úpravu pre zbor a orchester (príp. kombináciu 
sól a zboru). Dôle�ité je - najmä pri zmesiach - ma �  vopred jasný tonálny plán celej zmesi, vyhovujúci spevákom aj 
orchestru. Taktie� je potrebné myslie �  na logické striedanie mu�ského a �enského spevu (z ákony kontrastu) a najmä na 
grada� nú výstavbu ka�dej skladby alebo celej zmesi.  

 
,-�.������������	��/���	���0���
	����

�
Po vyjasnení prvých dvoch etáp práce - � o a pre koho budeme robi�  - pristúpime ku konkrétnym prípravám na 

za� atie práce na partitúre. Máme u� vytypovaný hudobný  materiál z nejakej zbierky �udových piesní a preštudovaný text 
piesne, ktorý nám vyhovuje. Vieme, pre aký orchester budeme skladbu upravova� , poznáme rozsahy spevákov i ú� el, na 
ktorý skladbu potrebuje. 

Prepíšeme si na zvláštny notový papier (ešte nie partitúra!) melódiu vytypovanej piesne (-ní). Ke� �e v zbierkach 
�udových piesní sú zvä� ša záznamy piesní v nám nevyhovujúcich tóninách (napr. E dur), pretransponujeme vybranú 
melódiu do príslušnej tóniny, ktorá bude najlepšie „sedie� “ spevákom i orchestru. (Nesmieme zabudnú� , �e dychové 
nástroje u� svojou konštrukciou najlepšie znejú v t zv. bé� kových tóninách). Ak sa chystáme urobi�  zmes piesní, je dobré 
si všetky vytypované piesne napísa�  na jeden ve�ký notový papier, (u� stransponované do priliehavýc h tónin) tak, �e 
medzi pies� ami si necháme 2 - 3 riadky prázdne, pre prípad neskoršieho vpisovania novo skomponovaných predohier k 
pies� am, modula� ných prechodov, medzihier, Cody a pod. Ak robíme tematickú zmes, vytypujeme si nosné piesne 
zmesi - úvodnú a finálovú, ostatné prispôsobíme prirodzenému vývoju zmesi, jej logike rytmickej, tempovej, harmonickej. 
Nezabúdajme na zákony kontrastu (aby napr. spevák nespieval za sebou tri piesne a potom zas spevá� ka dve-tri, aby 
napr. zmes neza� ali spieva�  štyria speváci a ukon� il ju jeden - prvok gradácie, at� .) a nezabúdajme na ú� el, t.j. pre akú 
príle�itos �  zmes robíme (ak je myslená do tanca, uprostred zmesi nezaradíme pomalú piese�  a pod.). Ke�  to máme 
vyriešené, nadpíšeme si nad melódiu základné akordické zna� ky (napr. Es, dmi a pod.), ktoré nám orienta� ne ur� ia 
harmóniu piesne (-í), vhodnos�  zvolenej tóniny, správnos�  alebo nesprávnos�  zvoleného dvojhlasu a pod. Kto dobre 
ovláda obidva k�ú� e - hus�ový i basový - mô�e si na tento papier ( �udovo ho voláme „šmirák“) urobi� ' dvojriadok: vrchný v 
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hus�ovom k�ú� i s melódiou (dvojhlasom), medzi riadkami akordické zna� ky a spodný riadok v basovom k�ú� i s 
nazna� eným základným basovým postupom, príp. akordickými výpl� ami sprievodných nástrojov.  (Túto prax 
dvojriadkového „šmiráka“ si v � alšej kapitole rozoberieme detailne ). 

Ke�  máme u� piese �  (alebo všetky piesne zmesi) takto pripravenú, za� neme s vymýš�aním vlastných 
kompozi� ných nápadov  do predohier piesní, medzihier, modula� ných spojok, Cody a pod. Mô�e to by �  u� do 
spomínaných vo�ných riadkov na ve�kom papieri, alebo na � alších zvláštnych papieroch. Sna�me sa u� vymýš �a�  vyššie 
spomenuté � asti   skladby v tých tóninách, v ktorých ich budeme potrebova� . (Dopredu si premyslime harmonický 
priebeh, � i má by�  medzihra v hlavnej tónine, alebo v dominantnej, subdominantnej alebo inej, � i má záver medzihry 
modulova�  do inej tóniny, alebo sa má vráti�  do predošlej a pod.). Ke�  máme zmes u� kompletne dokomponovanú na 
„šmiráku“, overme si ešte raz, � i všetky vyššie spomínané atribúty sp�� a, � i sme na nie� o nezabudli. 

A� potom urobíme technické prípravy na vznik skuto � nej partitúry. Spo� ítame presný po� et taktov budúcej 
partitúry. Ceruzkou si urobíme zvislé � iary na ve�ký notový papier (po� et riadkov pod�a obsadenia orchestra - ke�  
píšeme pre be�né malé obsadenie, najvhodnejší je 12 14 riadkový papier, ke�  pre ve�ký dychový orchester, tak 18-32 
riadkový, pod�a po� tu hlasov), napíšeme na �avý okraj do riadkov názvy nástrojov (nezabudneme na spev!) alebo ich 
skratky. (Najmä  za� ínajúci autori to skuto� ne robte, vyhnete sa posunutiu nástrojov do iného riadku), urobíme si 
repetície, D.S. a pod. a mô�eme za � a�  inštrumentova�  skladbu do partitúry. (Poznámka: píšeme všetko ceruzkou, nie 
perom!) 

Toto všetko by (pod�a m� a) malo predchádza�  prvej note napísanej do partitúry. O konkrétnej inštrumentácii 
partitúry si povieme v II. kapitole v  budúcom � ísle nášho � asopisu.          Adam Hudec 
�
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

Dvojriadkový „šmirák"  
 
 Kto dobre ovláda hus�ový aj basový k�ú� , najvhodnejšie je pred za� atím písania do skuto� nej partitúry urobi�  si 
najdôle�itejšie � asti ( úseky) skladby alebo zmesi na tzv. dvojriadkový „šmirák“. Ako som u� spomenul v predošlej 
kapitole, vo vrchnom riadku v hus�ovom k�ú� i si napíšeme melódiu, prípadne dvojhlasnú melódiu (príp. menšími notami 
podohrávky klarinetov), medzi riadkami  akordické zna� ky a spodný riadok  v basovom k�ú� i -dole basovú linku a nad 
� ou akordické výplne sprievodných nástrojov (príp. nad nimi ešte protimelódie v tenoroch alebo lesných rohoch). Všetko 
robíme v jednej tónine -horný i spodný riadok.  
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 	 i u� to bude tónina in C (prispôsobíme sa tube), alebo to bude tónina in B (prispôsobíme sa melodickej linke v 
krídlovkách, trúbkach, tenore a pod.) Je to v podstate jedno, ka�dý skladate � alebo upravovate� je v nie� om silnejší, 
nie� o mu viac vyhovuje (ke�  je upravovate� napr. trubkár , pozerá sa na skladbu cez konkrétne hmaty na trúbke, na 
dobrú alebo horšiu hrate�nos�  toho - ktorého miesta, ke�  je upravovate� napr. tubista alebo klavírista (akordeonista) -
vie si túto úpravu predstavi�  u� komplexnejšie in C). Avšak, rozhodne musí upravo vate� myslie�  na tú transpozi� ne druhú 
oblas�  nástrojov, pre ktorú momentálne nepíše, kvôli rozsahom nástrojov a najlepšiemu vyzneniu na tom - ktorom ná-
stroji. 

�ivotná prax mi ukázala, �e najvhodnejšie poradie p ísania hlasov do „šmiráka“ je nasledovné:  
1.  melódia vo vrchnom riadku  
2.  basová linka v spodnom riadku  
3. akordické zna� ky medzi riadkami 4.  druhý hlas k melódii  
5. vypísanie akordických výplní v spodnom riadku pod�a akordických zna� iek (povä� šine sprievod v trojhlase)  
6. podohrávky klarinetov v polohe povä� šine nad notovou osnovou horného riadku  
7. protimelódie napr. pre tenory -bu�  v hornej � asti spodného riadku, alebo mô�e pri vyšších tónoch  prechádza�  plynulo 
do hus�ového k�ú� a v spodnej � asti horného riadku. 
 Toto poradie je skuto� ne dôle�ité - najmä vedenie basovej linky vo � i melódii. 	 astokrát sa stáva, �e aran�éri 
píšu basovú linku a� vtedy, ke �  u� majú všetko ( alebo skoro všetko ) hotové. Potom  dochádza bu�  k neriešite�ným 
situáciám, alebo k nesprávne vedenej basovej linke, ktorá krá� a s melódiou v paralelných kvintách alebo oktávach (ktoré 
klasická harmónia zakazuje avšak nejde tu o nejaké zákazy, ale takéto postupy tuby a melódie skuto� ne zle znejú v 
našom �ánri) , alebo � asto basová linka dup�uje melodickú krivku, � o znie strašne, no verte, �e v amatérskych úpravách  
som to u� po � ul ve�akrát. 

Základný princíp vedenia basovej linky je protipohyb. Ke�  postupuje melódia nahor, ideme s basom nadol, ke�  
nám melódia klesá, bas by mal stúpa� . Toto je jeden zo základných kame� ov správnej kompozície v našom �ánri. (Iné 
�ánre napr. tane � ná hudba, tento princíp zámerne porušujú, no dychová hudba - okrem supermoderných kompozícií - 
tento princíp dodr�uje a mala by dodr�ova � .) 

Najlepšie bude, ke�  si spomínané princípy priblí�ime na príkladoch. Za  vzor by sme si mohli vzia�  hociktorú 
piese� , dnes si vyššie spomínané prakticky predvedieme na slovenskej � udovej  val� íkovej piesni Hore dedinú ( 
dzedzinú). Ako sme si povedali o poradí zapisovania hlasov, za� neme jednohlasnou melódiou.  
(Príklad � . 1. ) 

Takto si napíšeme celú melódiu. Ja tu pou�ijem pies e�  in C v znejúcom B dur (trúbky budú ma�  hraný C dur). Táto 
piese� , ke� �e má �enský text, bude ove �a lepšie znie�  v znejúcom Es dur alebo F dur, no kvôli preh�adnosti stredných 
hlasov tieto uká�ky budem robi �  v znejúcom B dur.  

V príklade � . 2. si urobíme v dvojriadku basovú linku. Vedenie protipohybu je evidentné napr. v taktoch 9.-10., a 
najmä v 1. takte sekunda volty. Ur� ité takty sú u� vedené tak, ako máme dopredu premys lenú harmóniu piesne (napr. v 
5.  a  6.   takte neskôr pou�ijeme akord C7 - ako m imotonálnu dominantu k dominante). Kvôli úspore priestoru v 
� asopise som napísal u� v 2. príklade aj akordické zna� ky. V tre � om príklade vytvoríme k melódii druhý hlas. Povedali 
sme si u� predtým, �e dychová hudba je v podstate d vojhlasná a �e naj � astejšie pou�ívané intervaly sú tercia a sexta. 
Správnou kombináciou tercií a sext dostaneme správny dvojhlas. Pou�itím len tercií by sme dostali nelogi cký dvojhlas (u 
nás sa �artovne hovorí tzv. vajnorská tercka, t, j.  �e muzikanti hrajú od ve � era do rána v tercii, � i sa to hodí alebo nie). 
(Príklad � . 3.) 

Ako vidíte, prvé 4 takty sú vyslovene nesprávne, avšak 9. - 10. takt sú u� správne. Keby sme pou�ili len  sexty, 
vyznelo by to nasledovne: (Príklad � . 4.) 

V tomto príklade sú zasa prvé 4 takty správne, avšak 9. a 11. takt vyslovene nesprávne. Preto hovorím o správnej 
kombinácii tercií a sext.  Z uvedených príkladov nám jasne vyplýva, �e v úvode pou�ijeme sexty, v druh ej � asti melódie 
tercie. Sekunda volta má dve riešenia, bu�  bude celá v sextách, alebo pokra� ujeme 1. takt v terciách a závere� ný tón 
splynie v unisono. 
 (Príklad � . 5) 

Všimli ste si, �e v príklade � íslo 5a) vediem bas v protipohybe s melódiou, aj ke�  s druhým hlasom vytvára ur� itú 
disonanciu. V takomto prípade malá dávka disonancie nie je na škodu, práve naopak (sú� asné znenie tónov g, f-f, g). 
Tieto sekundy by mali byt' aspo�  1 oktávu od seba vzdialené (� i�e nóny) , vtedy to neznie zle. V príklade � . 5b) som 
zmenil tubu, preto�e keby bola tak ako v príklade 5a) na tretiu dobu, v takte by sa nám druhý hlas a tuba dostali do 
unisona a rozvádzali by sa dva hlasy unisono na tón b, � o neznie dobre, preto�e ide o durovú terciu v akord e F7 a 
zdvojovaniu tercií v base a melódií sa sna�íme vyhý ba� . 

Iste ste postrehli, �e v príkladoch 3 a� 5 som sa zámerne vyhol 5. a� 8. taktu piesne. Tu je nieko�ko mo�ností 
riešenia. Keby sme pokra� ovali v terciách, melodicky by to bolo mo�né, avšak  harmonicky by to nebolo najkrajšie (vi� . � . 
6a). Keby sme pokra� ovali v sextách, v druhom hlase by vznikli zna� né skoky a ani harmonicky to nie je ideálne (vi� . � . 
6b). Dychová hudba Morav
 nka pou�ila � alší variant riešenia týchto taktov, kde sa v 7. a 8. takte dostáva dvojhlas do 
ve�kej sekundy (vi� . � . 6c). Všetko je to vec vkusu a názoru aran�éra. Mne osobn e najviac vyhovuje riešenie štvrté (vi� . 
6d), preto�e rozširuje harmonické spektrum skladby, druh ý hlas nemá ve�ké skoky a v 9. takte má druhý hlas bli�šie k 
pokra� ovaniu v hornej polohe. Porovnajte s nami.  
(Príklady � . 6a, b, c, d, )  

Na týchto príkladoch sme zistili, �e v�dy je mo�nos �  vyu�i �  viacero variant riešení. Pod�a toho sa pozná 
schopnejší a menej schopnejší (alebo skúsenejší) skladate� alebo aran�ér , aký variant si zvolí - � i u� jednoduchý (ba a� 
banálný), alebo zlo�itejšiu, premyslenejšiu, avšak v�dy to mu sí byt' variant najlogickejší. 

Teraz si napíšeme u� vyriešený dvojhlas v celej pie sni. Všimnime si harmonické vybo� enie v 11. a� 13. takte. 
Dalo sa to rieši�  aj jednoduchšie, no v celej skladbe stále pou�íva �  len toniku, subdominantu a dominantu je a� príliš 
jednoduché (dá sa poveda�  a� banálne), preto je dobré na niektorých miestach, kde sa to hodí, trochu harmonicky 
vybo� i� . Avšak prekomplikovanie  harmónie skladby, nadnesene povedané - na ka�dú notu iný akord - je � alší extrém, 
ktorý v dychovej hudbe neznie dobre.  
(Príklad � . 7 .) 

To základné by sme u� mali. Teraz nasleduje vypísan ie akordických výplní sprievodu, potom dopísanie klarinetov 
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in C!, prípadne (ak je potrebná) aj protimelódia v tenoroch. Z priestorových dôvodov neuvediem tri príklady za sebou, ale 
spojím tieto tri etapy dohromady. (Príklad � . 8. )  

Tak�e postupne sme metódou dop �� ania zaran�ovali celú melódiu �udovej piesne. Na tomto príklade vidie� , �e je 
to u� dos �  „husté“ a dos�  zle sa dá v tom vyzna�  (najmä klarinety a tenory).  

Je mo�né urobi �  „šmirák“ aj štvor-pä� riadkový, kde si všetky nástroje napíšeme in C (napr. klarinety 1. riadok, 
trúbky (krídlovky) 2. riadok, tenory 3. riadok, sprievod 4. riadok, tuby 5. riadok). To sa u� skoro podobá malej partitúre (in 
C). Tie� je mo�nos �  (kvôli preh�adnosti) urobi�  „šmirák“ tak, ako je to v príklade � . 7 a z takéhoto u� potom 
vkomponováva�  priamo v partitúre klarinety a protimelódie. To je skuto� ne individuálne, ka�dý aran�ér je na inej 
kompozi� nej výške.  

Ešte poznámka k riešeniu sprievodných nástrojov v príklade � . 8 v taktoch 13. a 14. Na druhú dobu vzniká 
disonancia. Tento moment mo�no rieši �  aj B dur akordom, aby sme boli doškálni s melódiou, avšak ako som u� spo-
mínal, ak sú disonancie vzdialené aspo�  oktávu od melódie (znejúcej!), tak to a� tak nevadí, práve naopak, dodáva to 
úprave ur� ité napätie. 

Ke�  u� máme takto zaran�ovanú melódiu piesne, podobným  spôsobom a v podobnom poradí vrstvenia hlasov si 
zaran�ujeme medzihru, predohru, príp. Codu a celú p iese�  mame pripravenú na zaran�ovanie do partitúry. Vtedy  nám 
pribudnú transpozície jednotlivých nástrojov do príslušných tónin (napr. Klarinet in Es, Krídlovky in B, Barytón- Tuba in 
C, Lesné rohy in F a pod.).  A kone� ne mô�eme za � a�  realizova�  vlastnú partitúru. 

O rôznych špecifikách aran�érskej práce v partitúre  si povieme nabudúce.   Adam Hudec 
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 VO� BA TÓNINY 
 
��� Ako sme si u� v 1. kapitole tejto rubriky na � rtli, jedným z dôle�itých momentov dobrého vyznenia  skladby je aj vo�ba 
tóniny novej kompozície, alebo úpravy �udovej piesne (zmesi). Nazna� ili sme si dôle�itos �  vo�by tóniny vtedy, ke�  je 
skladba spievaná (opakujem: upravovate� sa musí prispôsobi�  hlasovému rozsahu spevákov, aby to speváci nemali ani 
príliš vysoko - znelo by to operne, alebo ani príliš nízko - znelo by to nevýrazne). V dnešnej kapitole sa budeme viac 
venova�  vo�be tónin v orchestrálnych skladbách a vo vo�be tónin pri vytváraní zmesí piesní. 
�
� Vo�ba tóniny orchestrálnej skladby 
�
� Hne�  v úvode musím zopakova� , �e sa budeme zaobera �  kompozíciou alebo úpravami pre tradi� né chápanie 
dychovej hudby a nie dychovou hudbou experimentálnou, prípadne sú� asnou modernou (symfonickou) dychovou 
hudbou, ktorá má iné pravidlá, iné východiská i spracovanie hudobného materiálu pri aran�ovaní pre dyc hový orchester. 
Máme na mysli také tradi� né chápanie, ktoré je desiatkami rokov overené a dodnes pou�ívané napr. v skladbách F. 
Kmocha J. Fu� íka, K. Vacka, J. Vejvodu, K. Pádivého, J. Pöschla, G. Roletzkého a � alších. 

 Všetci z praxe dobre poznáme skladby týchto autorov. Dodnes ich hrávame radi aj preto, lebo vä� šina ich kompozícií 
dobre znie (tak akosi prirodzene, plným zvukom a ani si � asto neuvedomujeme pre� o). Jedným z dôvodov, pre� o tieto 
skladby dobre znejú, my ich hráme a posluchá� i ich dodnes radi po� úvajú, je aj princíp správnej vo�by tóniny 
(samozrejme okrem skvelých hudobných nápadov, vä� šej � i menšej geniality toho - ktorého skladate�a, spôsobu 
spracovania, zrozumite�nosti výrazových prostriedkov i mnohých � alších faktorov, ktoré zaru� ujú nesmrte�nos�  ich 
viacerých kompozícií. 

 Dychové nástroje (najmä plechové) sú u� konštruk � ne stavané tak, �e prirodzené alikvotné tóny vylúde né bez 
pou�itia klapiek („mašín“), znejú najlepšie v bé � kových tóninách (napr. B trúbka – písané c1, g1, c2, e2, g2, b2, c3, d3, 
atd. – znejú in C ako b, f1, b1, d2, f2, as2, b2, c3, atd.) 
Podobnú konštrukciu majú všetky trúbky , krídlovky , tenory , lesné rohy, pozauny, tuby - � i�e vä � šina nástrojov 
dychového orchestra. Drevá (flauty, hoboje, klarinety, fagoty) a príp. saxofóny, sa zvukovej prevahe plechových 
nástrojov prispôsobia jednoduchšie (aj pre svoju vä� šiu technickú pohyblivos� ), ako keby tomu bolo naopak. Preto nám z 
konštrukcie nástrojov v dychovej hudbe jednozna� ne vyplýva, �e prirodzenejší zvuk dych. orchestra n ám zaznie vtedy, 
ke�  pou�ijeme bé � kové tóniny a nie krí�ikové tóniny (napr. A dur, E du r, tie prenechajme huslistom, ktorých stavba 
nástroja je predur� ená na pou�ívanie krí�ikových tónin). Spomínaní skla datelia (od Kmocha a� po Pádivého) isto vedeli, 
pre� o svoje skladby napísali v tóninách od F dur po Ces dur (nie H dur!).  
 Aj ke�  sa názory na túto problematiku, najmä v sú� asnosti, rôznia a sú skladatelia, ktorí sa sna�ia o  tzv. 
zrovnoprávnenie všetkých (teda aj krí�ikových) tóni n v dych. hudbe, skladate�ská prax za ostatných 100 rokov, a takisto 
prax interpretov jednozna� ne hovorí, �e bé � kové tóniny sú kvôli znelosti dychového orchestra vhodnejšie. 

 Samozrejme, tým nevylu� ujeme pou�itie aj krí�ikových tónin, ale k tomu mus í ma�  autor alebo upravovate� logický 
dôvod. Napr. ke�  jednotlivé slohy piesne stále modulujeme o pol tónu vyššie (Ges dur, G dur, As dur), alebo sólo bude 
hrané na trúbke pikole in A (trúbka in A bude hra�  vo svojom prirodzenom F dure, ale orchester bude musie�  hra�  v 
znejúcom D dure, je nutné sa prispôsobi�  sólistovi). Podobné výnimky existujú, a len potvrdzujú pravidlo. 

 Najpou�ívanejšou tóninou v dychovej hudbe je znejú ca B dur. Znie trochu tvrdo, ale je ve�mi vyu�ívaná kvôli 
technickej vyu�ite �nosti a nenáro� nosti (vä� šina nástrojov hrá hmaty C dur). F dur nám u� znie akosi tenšie (avšak 
všetko závisí od posadenia nástrojov aran�érom). C dur neodporú� am z viacerých dôvodov. Znením to je vyslovene 
tvrdá tónina, no najmä kvôli intonácii na B nástrojoch, ktoré hrajú v D dure dochádza k � astým ne� istotám (hrané d1 - 
1.a 3. klapkou je � asto ve�mi falošné - ak nemáme, alebo nevieme dostato� ne pru�ne pou�íva �  pomocný vy�ahovací 
„cúg“, s cis 1 je to ešte horšie, ke�  hráme všetkými tromi klapkami. V hranom D dure sa týmto tónom len �a�ko mô�eme 
vyhnú�  (napr. v 2. krídlovke, v Barytóne a pod.) a dochádza k zbyto� ným ne� istotám. � alším dôvodom, napr. pri 
rubátovej piesni v znejúcom C dure je posadenie dlhých akordov, napr. v tube, trombóne a tenoroch, ktoré znejú bu�  
ne� isto alebo príliš tvrdo. Jednotlivé nástroje mô�eme  dola� ova�  ko�ko chceme, a stále to nebude ono. Z krí�ikových 
tónin je relatívne najznelejšia G dur , ale to tie�  len pri výraznej aran�érskej šikovnosti skladate �a. Tóniny vyššie od D dur 
radšej nepou�ívajme. To by musel by �  skuto� ný majster -inštrumentátor (ako napr. J. Prave� ek alebo E. Záme� ník), 
ktorí vedia vy�a�i �  aj z týchto zdanlivo nepou�ite �ných tónin zaujímavé zvukové efekty. 
 Z vyššie uvedeného nám teda vyplýva, �e najvhodnej šie tóniny kvôli zneniu dychovej hudby sú od Es dur ni�šie. Es 
dur a As dur sú najznelejšie tóniny a obidve majú svoje prednosti (technické, zvukové, rozsahové). Ur� ite nadpolovi� ná 
vä� šina poliek, pochodov, val� íkov a podobných jednoduchých skladieb je napísaná v týchto tóninách. Zaujímavá je 
tónina Des dur (pod�a šikovnosti posadenia zvuku aran�érom), no pod �a m� a najkrajšia tónina v dychovej hudbe je Ges 
dur. Znie prekrásne v choráloch, pomalších pies� ach, vo val� íkoch a pod. Aj rýchlejšie skladby znejú v Ges dur dobre, 
avšak najmä v amatérskych kapelách technicky slabším hrá� om u� robí problémy (napr. pri B klarinete � asté pou�ívanie 
„malí� kov“ pri tónoch des2, es2 a pod.). Tónina Ces dur je predsa len, najmä pre amatérov, pri�a�ká ( � asto dochádza k 
banálnym chybám, �e nehrajú napr. Fes pod �a predznamenania a pod.). Avšak najmä v smúto� ných pochodoch je Ces 
dur (ako aj paralelná as mol) � asto pou�ívaná a znie pekne mäkko. 

 To boli durové tóniny. Ve�mi podobné, ba a� identické je to s menej pou�ívaný mi molovými tóninami. (Ve�mi pekne 
znie u� a mol a všetky tóniny ni�šie a� po as mol).  Zle sa nehrá ani v d mol (pri B nástrojoch v e mol). Kto len za� ína 
komponova�  alebo aran�ova � , mal by pri vo�be tóniny svojej skladby (úpravy) myslie�  na vyššie uvedené. Predíde tak 
pocitu nespokojnosti, ke�  si prvýkrát vypo� uje, alebo zahrá svoju skladbu (úpravu). A� ke �  je skladate� (upravovate�) 
dostato� ne ostrie�aný, mô�e sa pokúsi �  skomponova�  (upravi� ) nie� o v krí�ikových tóninách a zis �ova� , � o si mô�e 
dovoli�  a � o nie. Nie nadarmo muzikanti z dedinských dychoviek nazývajú skladbu s mnohými krí�ikmi �udovo „cintorín“, 
preto�e tam je nielen ve �a „krí�ikov“, ale � asto sa skladba aj „pochová“, tak pre neochotu hrá� ov ju � astejšie hráva� , ako 
aj pre jej celkovo nie najlepšie znenie. 

�
� �
�
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Vo�ba tóniny v zmesiach 
�

� Tak, ako som spomínal v 1. kapitole vytypovanie si piesní a ich zostavenie do jednej logickej zmesi, t. j. prípravná 
fáza, je najdôle�itejšia. Je nevyhnutné urobi �  si dopredu totálny plán zmesi, aby nám piesne v zmesi, medzihry, 
modula� né spojky, úvod i Coda logicky tonálne nadväzovali, aby nám jedna hudba prirodzene vrastala do druhej, aby 
sme sa vyhýbali zbyto� ným tóninovým skokom (napr. B dur – As dur), alebo neprirodzeným moduláciám (napr. z C dur 
do Fis dur) a pod. Ešte raz zdôraz� ujem: - pri spievanej zmesi sa musia jednotlivé piesne da�  do takej tóniny, aby 
rozsahovo najlepšie vyhovovali spevákom (a tým aj dobre zneli). Všetko predtým, medzitým i za tým sa musí prispôsobi�  
tomuto princípu. Tonálne musíme zoradi�  piesne tak, aby na seba logicky nadväzovali, alebo aby sme mali mo�nos � , 
napr. v medzihre, logicky zmodulova�  do tóniny , ktorú budeme potrebova�  v nasledujúcej piesni. 

 Vyhýbajme sa príliš dlhým plochám v jednej tónine (napr. 2-3 piesne a aj medzihry v tej istej tónine) - kvôli fádnosti. 
Druhý extrém - vyhýbajme sa príliš � astej výmene tónin (ka�dá piese � , ka�dá medzihra v inej tónine) zasa kvôli 
roztrieštenosti tonálnej stability celej skladby. Ako všade, aj tu platí zlatá stredná cesta - aj modulova� , ale aj zachova� 
tonálnu logiku skladby (zmesi).  

 Najpou�ívanejšie modulácie vhodné do zmesí sú kvar tovej príbuznosti (napr. B dur, B7, Es dur), kvintovej príbuznosti 
(napr. B dur , C7 , F dur), alebo terciovej príbuznosti (napr. c mol, B7, Es dur). Tých mo�ností je samoz rejme ove�a viac, 
o nich si však bli�šie povieme v nasledujúcej kapit ole v niektorom z budúcich � ísel � asopisu 
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