Ako urobi partitaru

(prevzaté z asopisov Dychova hudba)

Va eni priatelia,

v tomto metodickom liste sme sa rozhodli, na pomoc hlavne mladym za inajlcim autorom a
aran érom dychovej hudby, prinies rady a praktické navody, ako sa v tejto Specifickej oblasti orientova .
Pondkame Vam vyuitie dlhoro nych teoretickych a praktickych poznatkov a sklsenosti Mgr. Adama
Hudeca, znameho slovenského ieurépskeho skladate a, spracovate a, aran éra a estného predsedu
ZDHS. Prvé kapitoly sme prevzali po jeho korektdrach z asopisu Dychova hudba a alSie nové Vam
chceme v budicnosti prindSa v rozsireni tohto a v alSich podobne zameranych metodickych listoch.

Nema to by ,Skola inStrumentacie* v pravom slova zmysle, alebo lacny navod ,ako sa sta
Beethovenom®, a také ve ké ciele si nekladieme, ale chceli by sme tieto kapitoly formou organizovanych
seminarov, i tvorivych dielni aktualizova pre zaujemcov v buddcnosti na ich vlastnych dielach a
inStrumentaciach.

Verime, e tieto metodické listy a na ne nadvazuji ce seminare a tvorivé dielne, ktoré obnovujeme aj
na podnet novovzniknutého Zdru enia skladate ov dychovej hudby, sa stan( dobrymi pomocnikmi pre
spokojnos s vasou vlastnou pracou a hlbSim poznanim.

Predstavenstvo ZSDH a ZDHS
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|. Skér, ako napiSeme prva notu do partitdry

Hudobny skladate , skor ako napiSe ve ki symfonicku suitu pre dychovy orchester kompletného obsadenia, musi
najskér vedie skomponova ainStrumentova jednoduchu polku alebo pochod pre menSie obsadenie. Hudobny
skladate , skor ako napiSe polku pre malé obsadenie, musi najskor vedie upravi a zinStrumentova udovu piese pre
malé obsadenie. Hudobny skladate (upravovate ), ktory chce zinStrumentova jednoduchG udovu piese pre dychova
hudbu, musi najskor vedie ve a veci, ktoré tomuto konkrétnemu Ukonu predchadzaji. Ra im postupom sme sa teda
dostali a k Uplnému po iatku zrodenia novej skladby (alebo Gpravy).

Po iatok zrodu skladby je etapa najdodle itejSia. Mnohi za inajuci autori sa dopus aju zasadnej chyby, e ju bu
nedocenia, alebo jednoducho presko ia. Vhupnu rovno do pisania partitary bez néle itej pripravy a potom sa asto
dostavaju (u po as inStrumentacie) do nerieSite nych situacii. Ich rozrobena partitira nikdy neuzrie svetlo sveta, alebo
skon i v koSi. Psychicky to potencialneho autora znechuti a do alSieho pokusu o novu skladbu (alebo Upravu) sau ani
nepusti. Aby sme sa vyhli podobnej situacii, rozoberieme si v tejto kapitole etapu pripravy kompozicie (Gpravy) novej
skladby.



Na za iatku musi byt' idea, zdmer o vlastne chceme. Tento zamer vyplyva bu z vnltornej potreby
nie o vypoveda , z pocitu vlastnej sebarealizacie, z hudobného napadu alebo nejakej inSpiracie z prostredia, kde ije me.
Avsak dévod mé e byt' aj ove a prozaickejsi, t. j. nutnos nie o pre svoj orchester upravi , napr. udovu piese zo svojho
regionu. Alebo aj preto, e vlastna kapela ma G inkova ' na prile itostnej slavnosti, kde je potrebné zahr a skladbu, ktora
subor v archive nema. Dirigentovi nezostava ni iné len si sadni a urobi si tato skladbu sam. NajprozaickejSie dévody
k vzniku novej partitiry sa vSak - objednavka skladby od nejakej kultirnej institdcie (rozhlas, televizia a pod.), alebo s
jednoducho pre autora hlavnym stimulom peniaze, ktoré za partitiru dostane (ia , u viacerych autorov be na prax).

Ke je zamer jasny, o vlastne chceme alebo potrebujeme, musime
v prvom rade vedie :

1. 0 budeme komponova , alebo upravova

2. Pre koho to bude

3. Ako to urobi

1. o budeme komponova (upravova )

V tejto etape musime rozliSi dve veci - iideme upravova u existujicu skladbu, resp. udovu piese , alebo
chceme skomponova novd hudbu. Venujme sa na za iatku tomu zakladnému a relativne najjednoduchSiemu - Uprave
udového materialu, udovej piesne.

Vyber udového materidlu - t.j. melddie, prip. textu piesne z bohatého odkazu naSich predkov - je ve mi
podstatny moment. Od spravneho vyberu sa odvija vSetko ostatné. Nespravny vyber udového materialu nam toti
skomplikuje pracu na Uprave piesne u v za iatkoch. Budeme s tymto materialom bojova , a ak sa aj po as prace
nevzdame, vytrvame a dokon ime Upravu, jej vysledné znenie bu nebude adekvatne vynalo enej namahe, alebo bude
znie v interpretacii dychovej hudby nepekne, ba a trdpne. Toti mnohé slovenské udové piesne sa u svojou
podstatou nehodia pre interpretaciu dychovymi hudbami. ud si ich vytvoril pod a folklérnych zvlastnosti svojho regionu,
boli vymyslené pre iné, ako dychové nastroje (napr. fujaru, gajdy, terchovsk( sla ikovd muziku a pod.). Horehronské
cifrova ky na husle, podpolianske harmonicky a melodicky Uplne inak vystavané piesne - ako potrebuje dychova hudba;
novohradské smutné, skoro v dy molové ahavé piesne su so svojimi baladickymi textami (typu: mami ka otravila svoju
dcérusku) pova Sine nevhodné pre naSe zamery; kysucko-oravské smutné vys ahovalecké piesne podobne, mnohé
vychodoslovenské kari ky svojim rytmom (tzv. duvaj), ve mi rychlym tempom i napr. harmonickymi zavermi piesni na
dominante tie nie su idedlne piesne pre Gpravu na dychové nastroje. Konkrétnych prikladov ka dy z vas pozna zo svoj-
ho okolia dos . Zale i teda na miere vkusu a inteligencii u pravovate a, po
akom udovom materidli siahne a za ne ho upravova .

VSetci vieme, e pre dychovd hudbu (najma v malom ob sadeni) je v podstate najvhodnejSia udova piese
dvojhlasnd, s melodickou linkou, ktora je vedena zva Sa v terciach a sextach. Samozrejme, mo né su aj udové piesne
jednohlasné (kde nasilnym vytvorenim druhého hlasu, napr. ,tercky”, by sme piese znehodnoatili a znela by zle) a taktie
aj trojhlasné (prip. Stvorhlasné). Spravne pou ity t rojhlas (Stvorhlas) vo vynimo nych pripadoch, ke nas k tomu udovy
material vyslovene provokuje, znie ve mi pekne aj v interpretacii dychovymi hudbami (najmad vo ve kom obsadeni
orchestra). AvSak, kym sa pustime do 3-4 hlasného udového materidlu, mal by ma aran ér za sebou u zna ny po et
Uprav dvojhlasnych, kde si overi svoje mo nosti i vIohy aran éra, a a potom sa poklsi o naro nejSie spracovanie
udového materiélu.

V zbierkach udovych piesni, v Slovenskych spevoch a inych podkladovych materialoch pre aran éra, si udové
napevy zapisané jednohlasne. Pri vybere udového materidlu u musi aran ér myslie nato, ije mo né tento jednohlas
pridanim druhého hlasu zmeni na logicky dvojhlas. Ak si nevie poradi s prirodzenym vedenim druhého hlasu u v tejto
etape Upravy piesne, radSej nech sa vzda zameru upravi takuto piese a vyhliadne siinG - ve su ich tisice.

Ke je aran ér spokojny s vytvorenym druhym hlasom, po tom nech si detailne premysli vedenie melodickej linky
druhého hlasu jedna sa najma o spravne, prirodzené striedanie tercii a sext. Ke sa niekde nehodi ani tercia ani sexta,
mo e viest' melddiu chvi u jednohlasne - v speve unisono, ktoré sa vo vhodnom okamihu rozide do dvojhlasu. Kedy
nastane ten vhodny okamih sa nalinkova neda, v ka dej piesni je to iné, zavisi to aj od s chopnosti upravovate a. Ke
mame takto teoreticky rozobrany napev udovej piesne a chceme urobi Upravu aj so spevom, podrobnejSie si
preStudujeme text piesne (pripadne nieko ko variantov textov k jednej melddii a vyberieme variant, ktory je najlepsi,
alebo nam najviac vyhovuje). Ve akrat je v zbierkach udovych piesni znama melddia podpisana textom Uplne ingj
piesne, alebo naSi predkovia skombinovali 2-3 texty do jedného celku; ve akrat je ur ity variant textu znamy v jednom
regione, Uplne odliSny zas v druhom; asto si eské udové piesne dos neSikovne prelo ené naSimi predkami do
sloven iny; alebo nesedia d ky slabik s d kou noty (niekedy pomd e oby ajné prehodenie poradia slov); ve akrat su
texty u dnes neaktualne, ako predstavite né vo vysielani napr. rozhlasu; pripadne su texty a prili§ lascivne, ba a
nemravné, nevhodné na verejné predvedenie; alebo a prili§ baladické, plné m tvol, resp. ich pesimisticky duch prevla-
da; v mnohych pripadoch nemaju iskru, st nevyrazné, ba a banalne; i vyslovene zlé a nepou ite né. VSetky tieto
priklady musi upravovate vzia do Gvahy skor, ako za ne piese aranova . Pretoe o0s pies ou, hoci aj vynikajuco
zaran ovanou, ke jej textova zlo ka bude zla, alebo nepouite na. ESte nieko ko poznamok v suvislosti s textami: Na
samostatnu skladbu potrebujeme minimalne 2-3 dobré slohy textu (maximalne 4-5 sléh). Ke vo vychodiskovom
materiali ndjdeme len jednu dobru slohu (pova Sinou StvorverSie ) a alSie slohy su z vySSie uvedenych dévodov
nepou ite né, md eme takato piese poui Vv zmesi textovo pribuznych piesni, alebo ju spojime do tzv. dvojpiesne s
inou vhodnou pies ou. Ke k melddii, ktorG chceme ka dopadne hra , nenajdeme vhodny text, m6 eme z tejto udovej
piesne urobi orchestralnu skladbu, pripadne variacie na udovd tému pre niektory nastroj, resp. nastroje. (Ja som takto
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rieSil udovd melddiu s nepouite nym textom: ISeu jager cez horu, ako variacie pre dve trabky). Ak chceme vytvori
zmes udovych piesni, prihliadajme na jej textovl zlo ku, aby to bola bu zmes regionalna (napr. Piesne od Tren ina a
pod.) alebo zmes tematicka (napr. Remeselnicke piesne), alebo najdeme iného ,spolo ného menovate a“ pre spojenie
viacerych piesni do jednej zmesi. Rozhodne sa vyvarujme zliepaniu akychko vek udovych piesni dohromady, h adajme
v dy logiku vysledného efektu zmesi. Je viac ako ne vhodné spaja do zmesi piesne udové s umelymi, ktoré maju autora
(stava sa aj to).
Zaverom iba to ko, e vyber hudobného a textového materialu na Upr avu 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 dozrie , neunah ujme sa. A a ke nam zamer a prostriedky budd absolltne jasné,
prikro ime k alSej etape prace na skladbe.

2. Pre koho budeme komponova  (upravova )

Ke mame vychodiskovy materidl vybrany a premyslené o s nim, prikro ime k alSej etape prace. Zvaime si,
pre koho material spracdvame. Ak mame svoju dychovu hudbu, ktori dokonale pozname, je to vyhodné. Pozname jej
obsadenie technické mo nosti ako celku, technickd z datnos jednotlivych hra ov, vieme, o si mé eme dovoli poui v
aranman a o nie, o hra i zahraji a o nezvladnu (napr. rozsahovy diapazén hra ov na trabky, tenory, horny at .,
technicka zdatnos klarinetistov, tubistu a pod.). Skratka -budeme ,Si skladbu na telo“. Ak zaran ujeme skladbu pre iny,
ako svoj orchester, musime bezpodmiene ne pozna jeho presné nastrojové obsadenie, technick( drove suboru (aku
naro nos si moé eme dovoli ) a zamer, t. j .na aky U el skladbu potrebuje. Je toti zna ny rozdiel v tom, i skladbu ro-
bime potrebu nahravky napr. v rozhlase alebo na CD nosi (md eme si aran érsky dovoli  viac, si mo nosti a ké séla
nahra playbackom), alebo ju komponujeme pre vyu itie na verejnych koncertoch (efektnos koncertného predvedenia,
ale zarove aj bezpe na zvladnute nos verejného predvedenia sélistom alebo celym siborom), alebo ju komponujeme
pre televizne spracovanie do nejakého obrazového celku (kde pribudaju re ijné, scenaristické, asto aj choreografické
Specifikd stvarnenia piesne), alebo je skladba myslena jednoducho na rozSirenie U itkového repertoaru - na hranie do
tanca (tu u vopred myslime na to, e ak budeme chc ie hra skladbu napr. na zabave, po nieko kych hodinach hrania
musime po ita s Unavou hra ov a nemé eme si teda dovoli priliSnd naro nos v aran man).

To s skuto nosti, ktoré musia by jasné vopred, pre koho a na aky U el ideme skladbu komponova alebo
aranova . Pribuda eSte jeden podstatny faktor - i bude skladba spievana, alebo nie. Pretoe, ak je skladba
komponovana ako typicka orchestralna skladba a kapelnik sa rozhodne, e ju bude niekto spieva (prip. niektoré jej

asti), zva Sa to nekon i dobre. Spevéakovi (-om) va Sina tonin nesedi - bu to maju vysoko (spevaci sa trapia a
vyznenie skladby je rozpa ité, ba a zlé), alebo to maju nizko, spevakovi (-o m) v tej polohe hlas u neznie a vysledny
efekt je nepresved ivy. Z toho vyplyva, e najvhodnejSie je ,uSi spevakom skladbu na mieru®. Je to bezpodmiene ne
nutné pre aran éra pozna hlasovy rozsah spevakov a prispdsobi vo bu téniny skladby k ich mo nostiam ! asto sa sta-
va, e necitlivy kapelnik alebo aran ér upravi skla dbu tak, aby sa dobre hrala hr& om suboru a neberie oh ad na
rozsahové mo nosti spevaka (-ov). Skladbu sice hra i radi hraja, no spevéci skladbu neradi spievaju, alebo sa trapia (a
s nimi aj poslucha i!). Pova Sinou ide o posadenie spevu prili§ vysoko, spev znie neprirodzene (ne udovo, nedy-
chovkarsky, ba a operne) a krasa udovej piesne je naruSena. udova piese je najkrajSia vo svojej normalnej,
prirodzenej polohe. Aran érovi musi by vopred jasné, i piese upravi pre jedného spevaka (- ku), alebo pre
kombinaciu spevaka so speva kou, i viacerych spevakov, alebo urobi Gpravu pre zbor a orchester (prip. kombinaciu
sél a zboru). Déle ité je - najma pri zmesiach - ma vopred jasny tonalny plan celej zmesi, vyhovujici spevakom aj
orchestru. Taktie je potrebné myslie na logické striedanie mu ského a enského spevu (z akony kontrastu) a najméa na
grada nu vystavbu ka dej skladby alebo celej zmesi.

- /0

Po vyjasneni prvych dvoch etap prace - o a pre koho budeme robi - pristipime ku konkrétnym pripravam na
za atie prace na partitire. Mame u vytypovany hudobny materiél z nejakej zbierky udovych piesni a preStudovany text
piesne, ktory nam vyhovuje. Vieme, pre aky orchester budeme skladbu upravova , pozname rozsahy spevakov i U el, na
ktory skladbu potrebuje.

PrepiSeme si na zvlaStny notovy papier (eSte nie partitira!) melédiu vytypovanej piesne (-ni). Ke e v zhierkach
udovych piesni st zva Sa zaznamy piesni v ndm nevyhovujlcich téninach (napr. E dur), pretransponujeme vybranu
melddiu do prislusnej toniny, ktora bude najlepSie ,sedie “ spevakom i orchestru. (Nesmieme zabudnu , e dychové
nastroje u svojou konstrukciou najlepSie zneju v t zv. bé kovych téninach). Ak sa chystame urobi zmes piesni, je dobré
si v8etky vytypované piesne napisa na jeden ve ky notovy papier, (u stransponované do priliehavyc h ténin) tak, e
medzi pies ami si nechame 2 - 3 riadky prazdne, pre pripad neskorSieho vpisovania novo skomponovanych predohier k
pies am, 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 zakony kontrastu (aby napr. spevak nespieval za sebou tri piesne a potom zas speva ka dve-tri, aby
napr. zmes neza ali spieva Styria spevaci a ukon il ju jeden - prvok gradacie, at .) a nezabudajme na U el, t.j. pre aku
prile itos zmes robime (ak je myslena do tanca, uprostred zmesi nezaradime pomall piese a pod.). Ke to mame
vyrieSené, nadpiSeme si nad melédiu zakladné akordické zna ky (napr. Es, dmi a pod.), ktoré ndm orienta ne ur ia
harmoniu piesne (-i), vhodnos zvolenej toniny, spravnos alebo nespravnos zvoleného dvojhlasu a pod. Kto dobre
ovlada obidva k U e - hus ovy i basovy - m6 e si na tento papier ( udovo ho volame ,Smirdk") urobi ' dvojriadok: vrchny v
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hus ovom kU i s melédiou (dvojhlasom), medzi riadkami akordické zna ky a spodny riadok v basovom kiU i s
nazna enym zakladnym basovym postupom, prip. akordickymi vypl ami sprievodnych nastrojov. (Tato prax
dvojriadkového ,Smirdka“ si v alSej kapitole rozoberieme detailne ).

Ke mame u piese (alebo vSetky piesne zmesi) takto pripravend, za neme s vymys anim vlastnych
kompozi nych napadov do predohier piesni, medzihier, modula nych spojok, Cody a pod. M6e to by u do
spominanych vo nych riadkov na ve kom papieri, alebo na alSich zvlaStnych papieroch. Sname sau vymys a vysSie
spomenuté asti skladby v tych téninach, v ktorych ich budeme potrebova . (Dopredu si premyslime harmonicky
priebeh, i ma by medzihra v hlavnej tonine, alebo v dominantnej, subdominantnej alebo inej, i ma zaver medzihry
modulova do inej téniny, alebo sa ma vrati do predoSlej a pod.). Ke mame zmes u kompletne dokomponovani na
LSmirdku“, overme si eSte raz, i vSetky vySSie spominané atriblity sp a, isme na nie o nezabudli.

A potom urobime technické pripravy na vznik skuto nej partitdry. Spo itame presny po et taktov buduicej
partitiry. Ceruzkou si urobime zvislé iary na ve ky notovy papier (po et riadkov pod a obsadenia orchestra - ke
piSeme pre be né malé obsadenie, najvhodnejsi je 12 14 riadkovy papier, ke pre ve ky dychovy orchester, tak 18-32
riadkovy, pod a po tu hlasov), napiSeme na avy okraj do riadkov nazvy nastrojov (nezabudneme na spev!) alebo ich
skratky. (Najma za inajaci autori to skuto ne robte, vyhnete sa posunutiu nastrojov do iného riadku), urobime si
repeticie, D.S. a pod. a m6 eme za a inStrumentova skladbu do partitdry. (Poznamka: piSeme vSetko ceruzkou, nie
perom!)

Toto vSetko by (pod a m a) malo predchadza 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 hus ovy aj basovy k G , najvhodnejSie je pred za atim pisania do skuto nej partitlry urobi si
najdole itejSie  asti ( Useky) skladby alebo zmesi na tzv. dvojriadkovy ,Smirak“. Ako som u spomenul v predoslej
kapitole, vo vrchnom riadku v hus ovom k G i si napiSeme melédiu, pripadne dvojhlasna melédiu (prip. mensimi notami
podohravky klarinetov), medzi riadkami akordické zna ky a spodny riadok v basovom k U i -dole basovu linku a nad

ou akordické vyplne sprievodnych nastrojov (prip. nad nimi eSte protimelddie v tenoroch alebo lesnych rohoch). VSetko
robime v jednej ténine -horny i spodny riadok.
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i u to bude ténina in C (prispbésobime sa tube), alebo to bude ténina in B (prisp6sobime sa melodickej linke v
kridlovkach, trabkach, tenore a pod.) Je to v podstate jedno, ka dy skladate alebo upravovate je v nie om silnejsi,
nie o mu viac vyhovuje (ke je upravovate napr. trubkar , pozera sa na skladbu cez konkrétne hmaty na trabke, na
dobr( alebo horSiu hrate nos toho - ktorého miesta, ke je upravovate napr. tubista alebo klavirista (akordeonista) -
vie si tato Upravu predstavi u komplexnejSie in C). AvSak, rozhodne musi upravo vate myslie na ta transpozi ne druhd
oblas nastrojov, pre ktort momentéalne nepiSe, kvdli rozsahom nastrojov a najlepSiemu vyzneniu na tom - ktorom na-
stroji.

ivotna prax mi ukazala, e najvhodnejSie poradie p isania hlasov do ,Smiraka“ je nasledovné:

1. melddia vo vrchnom riadku

2. basova linka v spodnom riadku

3. akordické zna ky medzi riadkami 4. druhy hlas k mel&dii

5. vypisanie akordickych vyplni v spodnom riadku pod a akordickych zna iek (pova Sine sprievod v trojhlase)

6. podohravky klarinetov v polohe pova Sine nad notovou osnovou horného riadku

7. protimelédie napr. pre tenory -bu v hornej asti spodného riadku, alebo mé e pri vySSich tbnoch prechadza plynulo
do hus ového k U a v spodnej asti horného riadku.

Toto poradie je skuto ne dble ité - najma vedenie basovej linky vo i melddii. astokrat sa stava, e aran éri
piSu basovu linku a vtedy, ke u maju vSetko ( alebo skoro vSetko ) hotové. Potom dochadza bu k nerieSite nym
situaciam, alebo k nespravne vedenej basovej linke, ktord 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 skuto ne zle zneja v
naSom anri), alebo asto basova linka dup uje melodicku krivku, o znie straSne, no verte, e v amatérskych Upravach
somtou po ulve akrat.

Zakladny princip vedenia basovej linky je protipohyb. Ke postupuje melddia nahor, ideme s basom nadol, ke
nam melddia klesa, bas by mal stipa . Toto je jeden zo zékladnych kame ov spravnej kompozicie v naSom anri. (Iné
anre napr. tane na hudba, tento princip zdmerne porusujd, no dychova hudba - okrem supermodernych kompozicii -
tento princip dodr uje a mala by dodrova .)

NajlepSie bude, ke si spominané principy pribliime na prikladoch. Za vzor by sme si mohli vzia hociktora
piese , dnes si vySSie spominané prakticky predvedieme na slovenskej udovej val ikovej piesni Hore dedini (
dzedzinul). Ako sme si povedali o poradi zapisovania hlasov, za neme jednohlasnou melédiou.

(Priklad . 1.)

Takto si napiSeme celd melddiu. Ja tu pou ijem pies e in C v znejucom B dur (trdbky budld ma hrany C dur). Tato
piese , ke e ma ensky text, bude ove a lepSie znie v znejucom Es dur alebo F dur, no kvéli preh adnosti strednych
hlasov tieto uka ky budem robi v znejucom 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. Ur ité takty s u vedené tak, ako mame dopredu premys lend harmoéniu piesne (napr. v
5. a 6. takte neskor pouijeme akord C7 - ako mimotonalnu dominantu k dominante). Kvoli Uspore priestoru v

asopise som napisal u v 2. priklade aj akordické zna ky. V tre om priklade vytvorime k melédii druhy hlas. Povedali
sme si u predtym, e dychova hudba je v podstate d vojhlasna a e naj astejSie pou ivané intervaly su tercia a sexta.
Spravnou kombinaciou tercii a sext dostaneme spravny dvojhlas. Pou itim len tercii by sme dostali nelogi cky dvojhlas (u
nas sa artovne hovori tzv. vajnorska tercka, t, j. e muzikanti hraji od ve era do rana v tercii, i sa to hodi alebo nie).
(Priklad . 3.)

Ako vidite, prvé 4 takty su vyslovene nespravne, avSak 9. - 10. takt s u spravne. Keby sme pouiili 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, e v (vode pou ijeme sexty, v druh ej asti melédie
tercie. Sekunda volta méa dve rieSenia, bu bude cela v sextach, alebo pokra ujeme 1. takt v terciach a zavere ny ton
splynie v unisono.

(Priklad . 5)

VSimli ste si, e v priklade islo 5a) vediem bas v protipohybe s melddiou, aj ke s druhym hlasom vytvara ur itd
disonanciu. V takomto pripade mala davka disonancie nie je na Skodu, prave naopak (su asné znenie tonov g, f-f, g).
Tieto sekundy by mali byt aspo 1 oktavu od seba vzdialené ( ie nény), vtedy to neznie zle. V priklade . 5b) som
zmenil tubu, preto e 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, preto e ide o durovu terciu v akord e F7 a
zdvojovaniu tercii v base a melddii sa sna ime vyhy ba .

Iste ste postrehli, e v prikladoch 3 a 5 som sa zamerne vyhol 5. a 8. taktu piesne. Tu je nieko ko mo nosti
rieSenia. Keby sme pokra ovali v terciach, melodicky by to bolo mo né, avSak harmonicky by to nebolo najkrajSie (vi .
6a). Keby sme pokra ovali v sextach, v druhom hlase by vznikli zna né skoky a ani harmonicky to nie je idealne (vi .
6b). Dychova hudba Morav nka pouila alSi variant rieSenia tychto taktov, kde sa v 7. a 8. takte dostava dvojhlas do
ve kej sekundy (vi . . 6c). VSetko je to vec vkusu a nazoru aran éra. Mne osobn e najviac vyhovuje rieSenie Stvrté (vi .
6d), preto e rozSiruje harmonické spektrum skladby, druh y hlas nema ve ké skoky a v 9. takte ma druhy hlas bli Sie k
pokra ovaniu v hornej polohe. Porovnajte s hami.

(Priklady . 6a, b, c, d,)

Na tychto prikladoch sme zistili, e vdy je monos vyui viacero variant rieSeni. Pod a toho sa pozna
schopnejSi a menej schopnejsi (alebo skusenejsi) skladate alebo aran ér , aky variant si zvoli - i u jednoduchy (ba a
banalny), alebo zlo itejSiu, premyslenejSiu, avSak v dy to mu si byt' variant najlogickejsi.

Teraz si napiSeme u vyrieSeny dvojhlas v celej pie sni. VSimnime si harmonické vybo enie v 11. a 13. takte.
Dalo sa to rieSi aj jednoduchSie, no v celej skladbe stéle pouiva len toniku, subdominantu a dominantu je a prilis
jednoduché (da sa poveda a banalne), preto je dobré na niektorych miestach, kde sa to hodi, trochu harmonicky
vybo i . AvSak prekomplikovanie harmonie skladby, nadnesene povedané - na ka du notu iny akord - je  alSi extrém,
ktory v dychovej hudbe neznie dobre.

(Priklad .7 )
To zaékladné by sme u mali. Teraz nasleduje vypisan ie 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.)

Tak e postupne sme metédou dop ania zaran ovali celd melédiu udovej piesne. Na tomto priklade vidie , e je
tou dos ,husté“ados zle sadavtomvyzna (najma klarinety a tenory).

Je mo né urobi ,Smirak" aj Stvor-pa riadkovy, 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 u skoro podoba malej partitdre (in
C). Tie je monos (kvdli preh adnosti) urobi ,Smirak" tak, ako je to v priklade . 7 a z takéhoto u potom
vkomponovava priamo v partitare klarinety a protimeldédie. To je skuto ne individualne, kady aran ér je na inej

kompozi nej vyske.
ESte poznamka k rieSeniu sprievodnych nastrojov v priklade . 8 v taktoch 13. a 14. Na druhd dobu vznika

disonancia. Tento moment mo no rieSi aj B dur akordom, aby sme boli doSkalni s melddiou, avSak ako som u spo-
minal, ak su disonancie vzdialené aspo oktavu od melddie (znejacej!), tak to a tak nevadi, prave naopak, dodava to
Uprave ur ité napatie.

Ke u mame takto zaran ovani melédiu piesne, podobnym spdsobom a v podobnom poradi vrstvenia hlasov si
zaran ujeme medzihru, predohru, prip. Codu a cell piese mame pripravend na zaran ovanie do partitiry. Vtedy nam
pribudnt transpozicie jednotlivych nastrojov do prislusnych ténin (napr. Klarinet in Es, Kridlovky in B, Barytén- Tuba in
C, Lesné rohy in F a pod.). Akone ne md eme za a realizova vlastni partittru.

O rdznych Specifikach aran érskej prace v partitdre si povieme nabuduce. Adam Hudec
Priklad ¢&.6 a., ¢.6 b.,
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VO BA TONINY

Ako sme si u v 1. kapitole tejto rubriky na rtli, jednym z déle itych momentov dobrého vyznenia skladby je aj vo ba
téniny novej kompozicie, alebo Upravy udovej piesne (zmesi). Nazna ili sme si dble itos vo by toniny vtedy, ke je
skladba spievana (opakujem: upravovate sa musi prispdsobi 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
venova Vvo be tonin v orchestralnych skladbach a vo vo be ténin pri vytvarani zmesi piesni.

Vo ba toniny orchestralnej skladby

Hne v Uvode musim zopakova , e sa budeme zaobera kompoziciou alebo Upravami pre tradi né chapanie
dychovej hudby a nie dychovou hudbou experimentalnou, pripadne su asnou modernou (symfonickou) dychovou
hudbou, ktora ma iné pravidla, iné vychodiska i spracovanie hudobného materialu pri aran ovani pre dyc hovy orchester.
Mame na mysli také tradi né chapanie, ktoré je desiatkami rokov overené a dodnes pou ivané napr. v skladbach F.
Kmocha J. Fu ika, K. Vacka, J. Vejvodu, K. Padivého, J. Péschla, G. Roletzkého a alSich.

VSetci z praxe dobre pozname skladby tychto autorov. Dodnes ich hravame radi aj preto, lebo va Sina ich kompozicii
dobre znie (tak akosi prirodzene, plnym zvukom a ani si asto neuvedomujeme pre 0). Jednym z ddvodov, pre o tieto
skladby dobre zneju, my ich hrdme a poslucha i ich dodnes radi po Gvaju, je aj princip spravnej vo by téniny
(samozrejme okrem skvelych hudobnych napadov, va Sej i menSej geniality toho - ktorého skladate a, spdsobu
spracovania, zrozumite nosti vyrazovych prostriedkov i mnohych alSich faktorov, ktoré zaru uju nesmrte nos ich
viacerych kompozicii.

Dychové nastroje (najma plechové) si u konStruk ne stavané tak, e prirodzené alikvotné tény vylide né bez

pou itia klapiek (,masin“), zneju najlepSie v bé kovych 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 - ie vad Sina nastrojov
dychového orchestra. Dreva (flauty, hoboje, klarinety, fagoty) a prip. saxofény, sa zvukovej prevahe plechovych
nastrojov prispdsobia jednoduchSie (aj pre svoju va Siu technickd pohyblivos ), ako keby tomu bolo naopak. Preto nam z
konstrukcie nastrojov v dychovej hudbe jednozna ne vyplyva, e prirodzenejsi zvuk dych. orchestra n am zaznie vtedy,
ke pouijeme bé kové toniny a nie kriikové toniny (napr. A dur, E dur, tie prenechajme huslistom, ktorych stavba
nastroja je predur ena na pou ivanie kri ikovych tonin). Spominani skla datelia (od Kmocha a po Padivého) isto vedeli,
pre o svoje skladby napisali v téninach od F dur po Ces dur (nie H dur!).

Aj ke sa nazory na tato problematiku, najma v sU asnosti, roznia a su skladatelia, ktori sa snaia o tzv.
zrovnopravnenie vSetkych (teda aj kri ikovych) téni n v dych. hudbe, skladate ska prax za ostatnych 100 rokov, a takisto
prax interpretov jednozna ne hovori, e bé kové toniny su kvdli znelosti dychového orchestra vhodnejSie.

Samozrejme, tym nevylu ujeme pouitie aj kri ikovych tonin, ale k tomu mus i ma autor alebo upravovate logicky
dévod. Napr. ke jednotlivé slohy piesne stale modulujeme o pol ténu vySSie (Ges dur, G dur, As dur), alebo sé6lo bude
hrané na tribke pikole in A (trubka in A bude hra vo svojom prirodzenom F dure, ale orchester bude musie hra v
znejlicom D dure, je nutné sa prispdsobi sélistovi). Podobné vynimky existujd, a len potvrdzuji pravidlo.

Najpou ivanejSou toninou v dychovej hudbe je znejica B dur. Znie trochu tvrdo, ale je ve mi vyuivana kvoli
technickej vyu ite nosti a nenaro nosti (va Sina nastrojov hrd& hmaty C dur). F dur nam u znie akosi tenSie (avSak
vSetko zavisi od posadenia nastrojov aran érom). C dur neodpord am z viacerych dévodov. Znenim to je vyslovene
tvrda ténina, no najma kvoli intonacii na B nastrojoch, ktoré hraju v D dure dochadza k astym ne istotdm (hrané d1 -
1l.a 3. klapkou je asto ve mi faloSné - ak nemame, alebo nevieme dostato ne prune pouiva pomocny vy ahovaci
.cug”, s cis 1 je to eSte horSie, ke hrame vSetkymi tromi klapkami. V hranom D dure sa tymto ténom len a ko md eme
vyhna (napr. v 2. kridlovke, v Barytone a pod.) a dochadza k zbyto nym ne istotam. alSim ddévodom, napr. pri
rubatovej piesni v znejucom C dure je posadenie dlhych akordov, napr. v tube, trombéne a tenoroch, ktoré zneja bu
ne isto alebo prili§ tvrdo. Jednotlivé nastroje mé eme dola ova ko ko chceme, a stale to nebude ono. Z kri ikovych
ténin je relativne najznelejSia G dur , ale to tie len pri vyraznej aran érskej Sikovnosti skladate a. Toniny vySSie od D dur
radSej nepou ivajme. To by musel by skuto ny majster -inStrumentator (ako napr. J. Prave ek alebo E. Zame nik),
ktori vedia vy ai aj z tychto zdanlivo nepou ite nych tonin zaujimavé zvukové efekty.

Z vySSie uvedeného nam teda vyplyva, e najvhodnej Sie téniny kvoli zneniu dychovej hudby st od Es dur ni Sie. Es
dur a As dur sl najznelejSie téniny a obidve maju svoje prednosti (technické, zvukové, rozsahové). Ur ite nadpolovi na
va Sina poliek, pochodov, val ikov a podobnych jednoduchych skladieb je napisana v tychto téninach. Zaujimava je
ténina Des dur (pod a Sikovnosti posadenia zvuku aran érom), no pod a m a najkrajSia tonina v dychovej hudbe je Ges
dur. Znie prekrasne v choraloch, pomalSich pies ach, vo val ikoch a pod. Aj rychlejSie skladby zneju v Ges dur dobre,
avSak najma v amatérskych kapelach technicky slabSim hra om u robi problémy (napr. pri B klarinete asté pou ivanie
.mali kov* pri ténoch des2, es2 a pod.). Ténina Ces dur je predsa len, najma pre amatérov, pri aka ( asto dochadza k
banalnym chybam, e nehraju napr. Fes pod a predznamenania a pod.). AvSak najma v smuato nych pochodoch je Ces
dur (ako aj paralelna as mol) asto pou ivana a znie pekne makko.

To boli durové toniny. Ve mi podobné, ba a identické je to s menej pou ivany mi molovymi téninami. (Ve mi pekne
znie u a mol a vSetky toniny ni Sie a po as mol). Zle sa nehra ani vd mol (pri B nastrojoch v e mol). Kto len za ina
komponova alebo aran ova , mal by pri vo be toniny svojej skladby (Gpravy) myslie na vySSie uvedené. Predide tak
pocitu nespokojnosti, ke si prvykrat vypo uje, alebo zahra svoju skladbu (Gpravu). A ke je skladate (upravovate )
dostato ne ostrie any, md e sa pokUsi skomponova (upravi ) nie o v kriikovych toninach a zis ova, o si mbe
dovoli a o nie. Nie nadarmo muzikanti z dedinskych dychoviek nazyvaju skladbu s mnohymi kri ikmi udovo ,cintorin“,
preto e tam je nielen ve a ,kriikov*, ale asto sa skladba aj ,pochova“, tak pre neochotu hrd ov ju astejSie hrava , ako
aj pre jej celkovo nie najlepsSie znenie.



Vo ba 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 najdole itejSia. Je nevyhnutné urobi si dopredu totalny plan zmesi, aby ndm piesne v zmesi, medzihry,
modula né 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 zdéraz ujem: - pri spievanej zmesi sa musia jednotlivé piesne da do takej téniny, aby
rozsahovo najlepSie vyhovovali spevakom (a tym aj dobre zneli). VSetko predtym, medzitym i za tym sa musi prispésobi
tomuto principu. Tonalne musime zoradi piesne tak, aby na seba logicky nadvazovali, alebo aby sme mali mo nos ,
napr. v medzihre, logicky zmodulova do toniny , ktori budeme potrebova 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 (kada piese , kada medzihra v inej toénine) zasa kvoli
roztrieStenosti tonalnej stability celej skladby. Ako vSade, aj tu plati zlata stredna cesta - aj modulova , ale aj zachova
tonalnu logiku skladby (zmesi).

Najpou ivanejSie modulacie vhodné do zmesi su kvar tovej pribuznosti (napr. B dur, B7, Es dur), kvintovej pribuznosti
(napr. B dur, C7, F dur), alebo terciovej pribuznosti (napr. ¢ mol, B7, Es dur). Tych mo nosti je samoz rejme ove a viac,
o nich si vSak bli Sie povieme v nasledujucej kapit ole v niektorom z budicich isel asopisu



