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Abstrakt

Cilem mé disertaéni prace je snaha o dikladnéjsi vhled do oblasti
fagotové literatury francouzské hudby 20. stoleti, ktera je nejen
v Ceském, ale i svétovém méritku malo frekventovanou, zejména
pro svou interpreta¢né technickou a obsahovou naro¢nost. Rada
dél skladatel( tohoto obdobi je navic stale autorsky chrdnéna a ze

zdkona podléha autorskym poplatkdm.

Ve své praci se soustfeduji na dila skladateld nepravem
opomijenych, proto predstavuji i jejich biografické (daje
s charakteristikami jejich hudebni mluvy a naslednym skladebnym i
interpretacnim rozborem. Vzhledem ke svému interpretacnimu
zameéreni priklddam ke své praci natocené CD s vybranymi dily a
prvotnim ohlasem z hudebné kritické verejnosti. Zamérem je
rovnéZz pfiblizit pfipadnym zdjemcim celou onu nezndmou a
v jistém smyslu francouzsky specifickou problematiku, ktera by

vedla ke zvyseni zajmu o studium této narocné umelecké tvorby.



Abstract

The aim of the dissertation is to get a deeper insight into the area
of bassoon literature of French music of the 20th century, which is
not only in the Czech but also in the world standard, not very
frequent, especially for its interpretative technical and content
complexity. Many works by composers of that time period are still

copyright and liable to charges.

In my work I concentrate on the pieces of music of composers who
have been unjustly neglected, therefore I present their biographical
data with characteristics of their musical expression, subsequent
composing and analysis of interpretation. According to my
interpretative focus I attach a recorded CD to my work. There are
the composers’ selected pieces and an initial response from the
musically critical public as well. The intention is also to get through
to the potential candidates the whole unknown and French-specific
issue, which would hopefully increase the interest in studying this

demanding artistic production.
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1.Teoreticko - historicka cast

Uvod

Téma projektu se mi zrodilo jiz pfi mém navazujicim studiu
na Hudebni a taneéni fakult¢ AMU. Pod vedenim profesord
FrantiSka Hermana a Jifiho Seidla jsem se seznamoval s moznostmi
interpretace nejen zakladnich hudebnich styll, ale postupné i
moderni a soudobé hudby, v niz jsem nasel mnoho kvalitni, dosud
neznamé a tudiz nedocenéné hudby, ktera mi poskytla velké osobni
obohaceni. Podle mého presvédceni by neméla byt zapomenuta jen
proto, Ze nedostala prilezitost se v koncertnim zivoté pro svou
nastrojovou, interpretacni i poslechovou narocnost prosadit.

Dnes mohu Ffici, Ze jsem se stal nadSenym propagatorem
hudby 20. a 21. stoleti. Z nepreberného mnozstvi literatury mne
nejvice oslovily fagotové skladby francouzskych autorl 20. stoleti,
zejména kompozice pro fagot s klavirem ¢i koncertantni dila. Mam
na mysli predevSim Koncert pro fagot, harfu, klavir a orchestr
André Joliveta (1954) a Koncert pro fagot a 11 smyé&cl Jeana
Francaixe (1979).

Z tvorby pro fagot s klavirem Concertino Marcela Bitsche,
Interférence Rogera Boutryho, skladby Eugéna Bozzy (Fantazie,
Nocturno - Danse, Récit, Sicilienne et Rondo atd.), Sarabande et
Cortege Henri Dutilleuxe, Sonatine tango Pierra Maxe Dubiose,
Sonata Charlese Koechlina, Sonatina a Suita Alexandra Tansmana
a samozrejmé Sonata Camilla Saint-Saense.

Nad zpracovanim daného tématu jsem zacal uvazovat ve
druhém rocniku magisterského studia, kdy jsem mél jiz
nastudovany a v kmenovém repertoaru fagotové koncerty Jeana
Francaixe, André Joliveta ¢ Concertino Marcela Bitsche, nebo
Sonatinu Pierra Maxe Duboise. V dobé jejich studia jsem patral po

jejich nahravkach, ale s litosti jsem musel konstatovat, Ze v Ceské
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fagotové ,kotlin&" se t&mto autorim nikdo dosud vaZné&ji nevénoval
a zadny z opusl (A. Jolivet, J. Francaix, P. M. Dubois, M. Bitsch)
nebyl dosud v profesionalnim rezimu natocen.

DUvod je zcela zfejmy - jde o dila interpretaéné velmi
narocna, navic v soucasnosti stale podléhajici autorskym pravnim
predpisim, z kterych plynou nemalé poplatky, a v sou¢asné dobé
se tyto koncerty v interpretaci &eskych fagotistd hraji velmi
ojedinéle. Mezi skladbami s klavirem je ov&em nékolik opusd
(Sonata - Camilla Saint-Saense, Récit, Sicilienne et Rondo Eugena
Bozzy ¢i narocnéjsi Sonatina Alexandra Tansmana), které jsou mezi
studenty znamé a cetnost jejich nastudovani i provadéni je celkem
vysoka.

Myslim si, ze vSichni zminéni autori patfi v oborové literature
mezi vyjimecné skladatele 20. stol. a jejich hudba si rozhodné
zaslouzi projit nesmlouvavym historickym sitem.

Mym zdmérem je pfiblizit pfipadnym zdjemcim celou onu
neznamou a Vv jistém smyslu francouzsky specifickou problematiku,
ktera by vedla ke zvySenému zdajmu o studium této narocné
umélecké tvorby.

Mezi zakladni cile bude patrit seznameni se spolecenskou
situaci a hudbou ve Francii ve 20. stol., pfiblizeni novych stylovych
smérl a tendenci v prib&hu 20. stol., charakteristika doby
predvalecné, mezivalecné a povalecné, seznameni s vybranymi
autory, uvedeni jejich zakladnich biografickych Gdajd (i presto, ze
se né&kterym znich v rozborové &asti nevénuji  z ddvodd
momentalni absence nastudovani jejich dél, ktera by vydala na
dalsi CD), v analytické casti pak rozbory jednotlivych dél po strance
kompozi¢ni i interpretacni a samozrejmé specificky nastrojové.
Soucasti projektu je vznik CD s nazvem Francouzské komorni
skladby 20. stoleti pro fagot a klavir s vybranymi dily nékterych

z uvadénych skladateld.
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1.1. Nova estetika - Sergej Dagilev, Erik
Satie a parizska Sestka

V dobé po 1. svétové valce prisla ke slovu ve francouzské
hudb& nova generace skladateld vazné hudby, ktefi od sebe
radikalné odhodili jakékoli zbytky pozdniho romantismu Richarda
Strausse a Gustava Mahlera, dokonce i impresionismu Clauda
Debussyho, ktery po jeho smrti v Pafizi doznival. Doba 20. a 30. let
se pocala nést v duchu , Nové vécnosti®, jak ji pfinesla tvorba Paula
Hindemitha, Bély Bartdka, Sergeje Prokofjeva, Artura Honeggera,
Arnolda Schonberga a hlavné Igora Stravinského (u nas treba
Aloise Haby).

Uvazme, ze tou dobou jiz bylo minimdlné 10 let po
Stravinského premiérach zhudebnéné ruské pohadky Ptak Ohnivak
(1910), Petrusky (1911) a Sv&ceni jara - obrazkd z pohanské Rusi
(1913), vyvolavajiciho po premiére mezi pritomnymi velky skandal.
Je zfejmé, Ze mezi skladateli se nasel malokdo, kdo by dokazal
Stravinského vlivu nepodlehnout. Vystizn& o tom piSe domuy i
Bohuslav MartinQ, kdyZ hodnoti své dojmy z poslechu Stravinského
skladeb:

.Stavi se v prikrou opozici proti romantismu a subjektivismu.
Je pozitivni a bezprostfedni. Zivot je pln krasy okolo ného, ne vsak
krasy vymyslené, pretvorené, mysteridzni, nybrz prosté, prirozené
krasy véci samotnych. Odtud vychazi i jeho hudba, v niz citime
témé&r primitivni dotek, zadkladni otdzku zbavenou vsech zavojd.
Neni to hra, je to vyraz clovéka, ktery miluje zivot laskou
neumeélkovanou, prostou, primou. SlySel jsem na koncerté
Petrusku, ale to je pravy bengal, je to skoda, ze to nehrajete (ve
Filharmonii). Zde mezi témi francouzskymi verky, které jsou
vétsinou ,entre nous" ohromné utahané, to plsobi jako bomba, ale
je to mistrovsky udélano™. A dale: ,Ostra hudebni sezéna zacala,
ze bych se musel roztrhnout na neékolik ¢astic, abych mohl byt
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vSude, a musel bych dostat Nobelovu cenu, abych si mohl koupit
listky vSude. Je zde samy Stravinsky, Honegger a vSichni moderni
lidé a bude tu Rusky balet a Svédsky balet a Kubelik a sama
takovato moc pékna spoleCnost. Také jsem se zde seznamil
s mnoha malifi, jako je Pablo Picasso, Juan Gris, André Derain, a
budu téz predstaven Stravinskému, ktery je s nimi velmi za
dobre.™!

Myslim, Ze neni vystiznéjSiho pojednani o dobové Pafrizi 20. a
30. let, o jeji inspirativni roli, kosmopolitismu (vzpomerime na
atmosféru doby Chopinovy a Lisztovy s velkoryse otevienou naruci
vSeho nového, co se v Parizi vté dobé objevilo), jako z pera
pfimého Ucastnika a umélce Bohuslava Martinl, ktery jisté byl
velmi vnimavy na veskeré novatorské umeélecké podnéty.

Pro vyvoj hudby ve Francii po skonceni 1. svétové valky a
Debussyho smrti byly kromé& Stravinského avantgardnich postupl
impulsem k novym tviréim ¢&inim dadaistické, futuristické a dalsi
civilizaéni tendence z mys$lenkovych podnétl literdrniho vidce
Jeana Cocteaua a skladatele Erika Satieho. Cocteaulv vliv na
skladatele Sestky i Stravinského, jemuz napsal nékolik literdrnich
predloh, je nepopiratelny. Bezprostredné po valce doslo ve Francii
k vSudypritomnému vystrizlivéni. Po tomto straslivém pozemském
bésnéni uz nebylo mozné naslouchat skladbam Serosvitu hudebniho
impresionismu a Cocteau se vyslovil zhruba v tom smyslu, ze
kazda hudba, pfi které naslouchame se zavifenyma ocCima a hlavou
v dlanich, je podezield. Vznikala jedna tviré&i skupina za druhou a
pravé Cocteau se stal mluvéim jedné z nich.

Ve stredoevropském prostoru se v téze dobé zacala rodit jina
forma podobné Zivotni reakce smérujici k totalnimu rozbiti

impresionistické iluze, na niz se sverepou tvrdosijnosti pracoval

! Jaroslav MIHULE, Bohuslav Martind, Profil Zivota a dila, Supraphon, Praha 1974, s. 35-36.
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Arnold Schénberg a ktera, jak vime, se stala pro pozdéjsi vyvoj
hudby jesté dllezit&jsi.

chromatizace, jak se vyucCovala do té doby zejména na Schole
cantorum, debussyovské impresivni vidéni svéta, dokonce ani
Schénbergovy novatorské kompoziéni vyboje. Téch zlstala
francouzskda hudba v podstaté usetrena. Kdo vsSak na ni mél vliv
v prvych desetiletich, byl Sergej Dagilev, ktery zasahl svym vlivem
do vice uméleckych oblasti. Jeho vstup do Parize byl vskutku
impozantni uz prvou importovanou vystavou ruského malirstvi
v roce 1906.

O tri roky pozdéji privezl Rusky balet, z néhoz se po
obrovském uspéchu rozhodl vytvorit staly baletni soubor znamy
pod ndzvem Ballets Russes. Dagilev mél neuvéfitelnou schopnost
rozeznat nové nastupujici talenty. Parfiz doslova posedla ,ruska
manie" a prva predstaveni Knize Igora, Zlatého kohoutka, Ptaka
Ohnivaka, Petrusky ¢i Svéceni jara predznamenaly novy pohled a
doslova novou estetiku nazirdni na umeéni obecné a méla urcujici
vliv na formovani uméleckého vkusu dalSich let. Jeho balet se stal
centrem vyboji umélecké avantgardy, o ¢emZ své&d¢&i Fada dél
psanych na zakazku specialné pro tento soubor (Maurice Ravel,
Igor Stravinskij, Béla Bartok, Sergej Prokofejv, Manuel de Falla).
Dagileviv hledadsky zapal, neomylny vkus a samozifejmé vysoka
interpreta¢ni Uroven jeho souboru se staly doslova magnetem pro
vSechny silné talenty, kterymi se Pafriz jen hemzila. Lhostejno, zda
Slo o hudebniky ¢i malife. Ze znamych jmen jsou asi
neopominutelni André Derain, Henri Matisse, Pablo Picasso, stejné
jako Claude Debussy, Maurice Ravel, Darius Milhaud, Erik Satie,
Francis Poulenc, Georges Auric, Manuel de Falla ¢i Paul Hindemith.
Z Rust samozfejmé Igor Stravinskij a Sergej Prokofjev. V&echny je

spojoval spole¢ny nahled na zivot a na svét.
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Hudba nové generace se obratila ke koFendm rovnovahy
rozumu a citu, jak ji predstavovala hudba klasikl (zejména
Josepha Haydna), s jeji formalni prehlednosti, ucelenosti,
lapidarnosti, okorenéna francouzskou tradici rameauvsko-
couperinovského ducha. Jestlize se Stravinskij ve svych prvych
baletech obréatil k tradicnimu ruskému nacionalismu, ve 20. letech
se jeho jazyk promeénil, odvratil se od velkych partitur smérem
k neoklasicismu a toto obdobi trvalo az do 40. let 20. stoleti. Toto
historické obraceni vsak bylo vyjadreno soudobym hudebnim
jazykem. Formy zQstaly staré, avsak jejich naplf a modifikace byly
na svou dobu ultramoderni. Nova nastupujici generace
francouzskych skladatel( tuto promé&nu zaregistrovala a nasla v ni
jednu ze svych inspiraci. Kromé obraceni k tradici se ji stal i
americky jazz, ktery se dostal do Evropy s koncem prvni svétové
valky. PripoCteme-li k tomu jesté vSsechny modernistické tendence
vyvérajici z ohromného rozvoje védy a techniky, reprezentované
avantgardnimi dadaistickym a futuristickymi impulzy, dostaneme
ramcovy tematicky okruh pro novou skladatelskou vinu.

Prvopocatek Parizské Sestky lze datovat rokem 1917, kdy
Sergej Dagilev uved! svij balet Parade na libreto Jeana Cocteaua,
vypravu Pabla Picassa a hudbu Erika Satieho. Jak uz tomu tak
v Parizi byva, premiéra skoncila skandalem, ale hudba Satieho
k sobé pritédhla skupinu mladych skladateld, ktefi se pro ni nadchli.
Po koncerté novinek Sestice autord jeden z recenznich fejetonl
narazel na ruskou skupinu Mocné hrstky, kterych jak znamo bylo
pét, a v preneseném smyslu ji nazval pafizskou Sestkou (autorem
byl Henri Collet). Tento ndzev se vSeobecné ujal. Jednalo se tedy o
tyto autory: George Aurica (1899-1983), Louise Dureyho (1888-
1979), Germaine Tailleferre (1892-1983), Arthura Honeggera
(1892-1955), Dariuse Milhauda (1892-1974) a Francise Poulenca
(1899-1963).
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Vystizné charakterizoval jeji cile Poulenc, kdyz napsal: “Byli jsme
unaveni debussyismem, Florentem Schmittem, Mauricem Ravelem.
Chci, aby hudba byla jasna, zdrava a robustni - tak francouzska ve
svém duchu, jako je Stravinského Petruska rusky. Podle mé
znamena Satieho Parade pro Pariz to samé, co Petruska pro
Petrohrad".?

Klicovym inspiratorem celé skupiny byl Erik Satie (1866-
1925), jehoz myslenkam a zivotnimu osudu je nutno v této

souvislosti vénovat samostatné urcitou pozornost.

Satie byl na pocatku 20. stoleti zvlastni a excentricka figura v
pafizském hudebnim Zivoté. Casto ho také nazyvali “gymnopedista”

ve zjevné narazce na jeho skladbu Gymnopédies.

Ve dvanacti letech se prestéhoval za podruhé Zenatym otcem,
ktery si vzal ucCitelku klaviru a pod jejich vedenim zacal v Pafizi
komponovat kratké salonni klavirni kousky. V roce 1879 vstoupil na
Parizskou konzervatof, ale jeho ucitelé neméli o ném valného
minéni. Zejména Emile Decombes ho nazyval “nejlin&jsim
studentem konzervatore”. Na jeho kompozi¢ni drahu jej navedl
jeho druhy ucitel Georges Mathias. Po nezdarech ve studiich se
prihlasil do vojenské sluzby, ktera vsak netrvala dlouho a po
nakaze bronchitidového infektu po pul roce skonéila. V roce 1887
se osamostatnil, prestéhoval na Montmartre a brzy se vclenil do
umélecké spolecnosti, kterd navstévovala Café kabaret Le Chat
Noir (Cernd koc¢ka). Ve stejné dobé se sezndmil s Claudem
Debussym i Mauricem Ravelem. Vroce 1902 uz byl svédkem
vielého a skvélého prijeti Debussyho Pelléa a Melisandy. V roce

1905 se zapsal do studia klasického kontrapunktu na Schola

2 Harold C. SCHONBERG, Zivoty velkych skladatel(, BB art 2006, preklad Ivan Zacek, s. 507

3 Erik SATIE, volné pFeloZeno z hesla Wikipedie dostupné z: https://en.m.wikipedia.org/wiki/Erik Satie,
(nahlizeno 15. 1. 2018)
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Cantorum, kterou navstévoval plnych 5 let a byl plné
respektovanym Zakem. Brzy se rozesel s wagnerovskym
romantismem, ale i myslenkami klasického rozvijeni hudebniho
materialu ve formé. Proto jeho kontrapunktické studie se vétSinou
nedostaly dale nez po vlastni expozici (podobné i v sonatové
formé). Na druhé strané se ve Schole prece jen néco naudil.
Seznal, ze talentu jeho typu, zalozeného prevazné na melodické
invenci, nesta¢i pouha harmonickd opora. Naopak, harmonické
vyboje nikterak neopustil, ale horizontalnim nahledem ziskala jeho
hudebni faktura novou oprosténéjsi a prosvétlenéjsi logiku. I
v pozdéjsSich letech vsSak priznaval, ze v oblasti harmonie prece jen
wagnerovsky rozklad romantického harmonického systému na néj

mél urcity vliv.

Kolem roku 1910 zacal experimentovat s mluvenym slovem
v hudbé, ale v klasické podobé jako melodram je odmitl a stylizoval
ho do zanru absurdni parodie Ci karikatury, jak ji predstavuje jeho
Le piége de Meduse (Chyceni meduzy, 1913). Mezitim se ztotoznil
se socialistickymi myslenkami a stal se ¢lenem socialistické strany,
jejiz hudebni clenové se po roce 1920 vymezili jako Arcueilska

Skola.

Rokem 1912 se jeho nové humorné miniatury staly velmi
popularni a od té doby je mnohokrat publikoval. Jejich premiéry
nesvéroval nikomu mensimu, nez byl ve své dobé velmi popularni
pianista Ricardo Vifies. Jeho zplsoby vypracovanych doprovod( i
textd byly od té doby pevné stanoveny a trval na tom, aby byly
dodrzovany. VeétSinou prestal pouzivat i taktové cary. Nékteré
z jeho skladeb byly urcitymi reminiscencemi rossiniovskych témat.
Byl to nakonec Ravel, kdo dopomohl etablovat Satieho
charakteristické kusy, které se v nasledujicich letech ujaly a
dopomohly tomu, ze se Pariz stala uméleckym centrem svéta. Satie
byl pochopitelné potésSen zajmem o své skladby a stale Castéji je

17



nechaval provozovat mladymi umélci, jako byli Georges Auric Ci

Jean Cocteau, které nazyval ,Jeunes" (Mladi).

Pamatnad je jiz jeho spoluprace s Cocteauem na baletu
Parade, ktery byl premiérovdn Ruskym baletem Dagileva v roce
1917, na jehoz kostymech a choreografii se spolupodileli i Pablo
Picasso a Léonide Mjasin. Do tvlrciho tymu zadal zapojovat i
kubistického malife Georgese Braqua. Kratce po baletu Parade
Satie zformoval skupinu “Nové mladi” (Nouveaux jeunes), kterou o
rok pozdé&ji Cocteau shromazdil do Sestky (Groupe des six), z niz
Satie pozdéji vypadl. Od roku 1919 se datuje jeho spoluprace
s Tristanem Tzarou, ktery inicioval vznik tzv. Dada hnuti, do jehoz

Casopisu Satie také rovnéz prispival.

Priblizné rokem 1922 se zformovala kolem Satieho Arcueilska
Skola (Ecole d'Arcueil) odvozujici svij nazev od predmésti Pafize,
kde Satie bydlel. Ta zahrnovala tyto umélce : Henri Sauguet,

Maxime Jacob, Roger Désormiere and Henri Cliquet-Pleyel.

K poslednim Satieho opusim patii balety Mercure (s

Picassem a Mjasinem) a Relache.

Zemrel v roce 1925 na cirrhdézu jater. Jedinou jeho znamosti
byla uméleckd modelka Suzanne Valadon, ktera se nastéhovala do
Satieho blizkosti na Rue Cortot, avSak jak rychle se objevila, tak
rychle po pll roce zmizela, zanechavdi v Satiem zlomené srdce,

smutek a prazdnotu.

Po zbytek let Zil staromlddeneckym zptlsobem Zivota. Po jeho
smrti nasli pratelé jeho byt v naprostém chaosu, s dvéma klaviry
postavenymi na sobé&, z nichz horni slouzil jako odkladisté na

dopisy a baliky, s mnoha cvicenimi z dob studia na Schola
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Cantorum a dily, ktera byla neznama ¢i povazovana za ztracena*

(volné podle Wikipedie).

Jak vidno, Satie byl nejen ve svém zZivoté, ale i skladatelsky
velmi extravagantni, hyfici az neskutecné provokativnimi napady a
pripocteme-li k tomu jesté snahu o pobaveni publika, vlivy jazzu,
music-hallu, varieté a cirkusu, dostaneme dokonaly koktejl hudby
této generace. Slo samozfejmé jen o jakousi primarni zakladnu,
kterd byla pomérné zahy opusténa, nebot kazdy z ¢lenl Sestky se
nasledné vyvijel vlastnim zplsobem, mnohdy od ostatnich zcela

odliSnym.

Svymi mys$lenkami se v3ak stal prikopnikem pozdé&jsich
uméleckych smé&rl zndmych jako minimalismus, surrealismus ¢i

absurdni divadlo.

S odstupem casu lze konstatovat, ze skladatelska tvorba
Satieho i vdech ¢lenl Sestky je jiz uzaviena a vzajemnym
komparacnim pohledem ji Ize aspon v zakladnich rysech podstatné
odlisit. Nakonec i v mnozstvi skladeb, které jednotlivi skladatelé

Sestky vytvorili, jsou propastné rozdily.

Nejméné plodnymi z této skupiny byli Louis Durey a Germaine
Tailleferre.

Louis Durey (1888-1979) studoval na Schole cantorum a
psal hlavné sborova a komorni dila. Svou Cc¢tyrrucni skladbou
Carillons (Zvonky) zaujal Ravela, ktery dopomohl k jejimu vydani. I
kdyZz stdl (a nejen coby nejstar$i) u zrodu Sestky, nikdy vlastné
nemél potfebu se vélenit do n&jakého organického tviréiho celku.
Snad i pro své osobnostni plaché rysy. Nesmi nas to vSak mylit,

protoze obcansky byl velmi agilni, s jasné definovanymi levicovymi

4 Erik SATIE, volné pfeloZeno z hesla Wikipedie dostupné z: https://en.m.wikipedia.org/wiki/Erik Satie,
(nahlizeno 15. 1. 2018)
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nazory. V dobé druhé svétové valky byl <¢lenem hnuti
francouzského odporu, po valce pak i clenem Francouzské
komunistické strany a verejné vystupoval zejména proti valeCnému
angazma Francie ve Vietnamu. S odvahou se také postavil do Cela
Francouzského sdruzeni pokrokovych hudebnikli. Zda se, ze
spolecenskad angazovanost prece jen mu do urcité miry omezovala
vlastni skladatelskou tvUréi ¢&innost. Po impresionistickych po&atcich
byl zfrejmé jedinym, kterého zaujala Schonbergova atonalni (nikoli
az dodekafonickd) tvorba. I on si osvojil satieovskou ,estetiku
prostoty® a v 30. letech dospél k harmonicky sloZit&jsi Gtvardm.
Jeho levicova pokrokovost se promitla do urcité miry i v hudbé
uzitim zjednodusené estetiky socialistického realismu, jiz vsak
nikdy zcela nepodlehl. Jeho hudba ma nenapodobitelny francouzsky
Sarm, je delikatni, rafinovand, ¢asto prosta, schopna postihnout i ty
nejmendi zachvévy lidské dude. Tim jakoby zlstala ve sféfe
impresionismu. Skutecnym klenotem jsou proto jeho pisng,
napriklad Theokritovy epigramy, Tri basné Petroniovy, Zviretnik
(podle Apollinaira), cyklus Jaro na dné morském (Cocteau) pro hlas
a 10 nastrojd a Vézeriské basné (Apollinaire). Cenné z jeho tvorby

jsou i impresionismem poznamenané klavirni skladby.

Germaine Tailleferre (1892-1983) se seznamila s ostatnimi
¢leny Sestky uz za dob svym studii na Konzervatofi v PafiZi a brzy
zapadla do slavného ateliéru na Montmartru a pozdéji na
Montparnasse. Jejim velkym podporovatelem byl i Ravel, s nimz se
pratelila. Radu cennych dél napsala jiz v prib&hu 20. let, madm na
mysli hlavné Klavirni koncert a harfové Concertino. 30. léta byla
neméné plodnd, z té doby pochazi houslovy koncert, koncert pro
dva klaviry, opery Zoulaina a Le marin de Bolivar a La cantate de
Narcisse ve spolupraci s Paulem Valerym. Pri (téku v pocatku
obsazeni Francie némeckymi armadami o néktera sva dila
v prekotném zmatku pfrisla, do USA se vsSak dostala a tam také
celou valku prezila (podobné jako celd Fada dalSich tvircd, (napf.
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Stravinskij, Schénberg, Barték véetné nadeho Bohuslava MartinQ).
Po vélce se vratila zpét do Francie a pokracovala v tvdréi ¢innosti.
Nejvétsi pozornost vénovala scénické a instrumentalni tvorbé.
Z baletl jmenujme Paris-Magie a Parisiana, opery Il était un petit
navire podle namétu Henri Jeansona, Dolores, La petite Siréne ve
spolupraci s Philippem Soupaultem podle Andersenovy Malé
morské vily. Vyznamnd je i koncertantni tvorba - 2. klavirni
koncert, Koncert pro dvé kytary a orchestr, Koncert pro sopran a
orchestr, Koncert pro barytonovy hlas, klavir a orchestr i
Concertino pro flétnu, klavir a orchestr. V roce 1976 prijala misto
korepetitorky na soukromé Ecole alsacienne, avsak pokradujici
artritida rukou ji tuto ¢innost posléze znemoznila. Mezi posledni dila
patfi Sonate champétre pro hoboj, klarinet, fagot a klavir, Sonata
pro dva klaviry a Chordl a variace pro dva klaviry a orchestr. Uplné
poslednim dilem je Concerto de la fidelité pro koloraturni sopran a
orchestr. Jeji hudba je skutedné& plvabna a vtipnd. Na poslech je
zfejmé, Ze neni svazana zadnou konvenci, natoZz systémem. I ona
¢asto sahd po polytonalnich postupech, jimiz zabarvuje svUj vcelku
prizraény jazyk v duchu clavecenistd, okofenénych vsak
modernimi harmonickymi ostrostmi. Jako typicky priklad bychom
mohli uvést treba Koncert pro dva klaviry z roku 1934, v némz
netradi¢né uplatiiuje dvojité vokalni kvarteto a misto lesnich rohd
zapojuje Ctyri saxofony v ramci velkého symfonického celku.
Literatura odkazuje na srovnatelnost, ale daleko mensi uvadénost
(a to i ve Francii) s koncertem Poulencovym. Z koncertantnich dél
zasluhuji pozornost jesté houslovy koncert a koncert pro harfu.
Vétdina jejich dél zUstala dlouho pouze v rukopise, svého vydani se

dockala az po jeji smrti.

Podobné jako Germaine Tailleferre se i Georges Auric
(1899-1983) seznamil s dal$imi ¢leny Sestky jiz za svych
konzervatornich studii. Do tvdr¢iho pov&domi prorazil zahy svou
scénickou hudbou a predevsim hudbou k filmtim, k nimz ho pfitahl
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Cocteau. O jeho vsSestrannosti svédcéi i fakt, ze psal libreta
k operam, pisfiové texty i basné. Jeho hudebni spoluprace na
filmech Kraska a zvire, Moulin Rouge, Polestna dévka, Zvonik u
Matky Bozi a Orfeus ho proslavily po celém svété. Jako
osvédceného skladatele filmové hudby jej prizvala ke spolupraci i
americkd filmova akademie ve slavné komedii Prazdniny v Rimé.
Prosadil se také jako britky hudebni kritik, jehoz nazory byly ve
spoleCnosti respektovany, avsak vlastni tvorbou (kromé jiz
zminéné filmové) se za hranicemi své zemé priliS neprosadil. Od
roku 1962 plsobil jako teditel Narodni opery v Pafizi a vedle této
narocné manazerské funkce se vlastni kompozici vénoval uz
podstatné méné, spide jen drobné&j$im komornim UGtvardm. Jeho
poslednimi vétsimi pracemi byla opét filmova hudba ke slavné
valecné komedii Velky flam a hudba k dramatu Vanocni strom.
Zjednodusené receno, lze v jeho inspiracich rozliSit dva
zakladni proudy. Prvni vyvéra zlidové melodiky priméstského
parizského prostredi, ovlivnéné cocteauovskou estetikou music-
hallu, cirkusu i melodicko rytmickymi figurami jazzu (slavny foxtrot
Adieu, New York), okorenéné strohymi, nahlymi harmonickymi
postupy, nasobenymi silnym podilem intelektualni slozky, pro
Aurica tak typickymi. Montmartrovka atmosféra je tak nakazliva, ze
c¢asto mame pocit, jako bychom byli primymi Ucastniky ovzdusi oné
doby. Druha predstavuje skladatele vaznéjsiho, invencné i
harmonicky jednodussiho, skoro chabrierovsko-gounodovského
typu, stavebné velmi presveédcivého. Oboji zminéné rysy nezaprou
skladatelovu snahu po co nejrychlejSim navazani kontaktu
s publikem prostrednictvim jasné srozumitelného jazyka. Auric byl
pritahovan nejvice scénickou a filmovou hudbou. O filmové byla jiz
zminka vysSe, ze scénickych dél dominuji ta, ktera byla psana na
pfimou objednavku pro Dagileva - 1925 Namornici (Les Matelots),
1934 Smyslenky (Imaginaires) a balety z let 1949-1957 (Malir a

jeho model, Fedra, Pokoj, Cesta svétla). Malif a jeho model resi
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vécny zapas malife s modelem a jeho schopnost, nékdy i marnou
snahu, prenést na platno inspiraci vyvolanou nedosazitelnym
idedlem. Fedra podle zpracovani Cocteaua je choreografickou
tragédii, s nejhutnéjsi partiturou a snahou vyjadrit pomérné
tradi¢nimi prostredky Silenstvi Fedry po nerealizované lasce.
Tématika vzdalené pripomina velké partitury straussovského
expresionistického typu. Po harmonické strance je to jedno
z nejodvaznéjsich, nejkomplikovanéjsich a zvukové nejtvrdsich dél,
s komplikovanymi tonalnimi vztahy, nékde témeér na pokraji
atonality. Vyznamnym je i balet Cesta svétla, komponovany na
objednavku z Mnichova, ktery pojednava o cesté jedné duse za
svétlem, to je za skutecnym Stéstim. Hudba se v souladu
s déjovymi obrazy neustdle proménuje a prechazi od vstupni
strnulosti az k jemné ironickému zavére¢nému vyusténi.

Auricova dalsi hudba je soustfedéna ponejvice do pisfiové a
komorni tvorby, inspirované z oblasti Pafize, jak ji znala umélecka
spolecnost doby z jeho predmeésti, s jarmarky, cirkusy a kavarnami,
vétdinou na texty soudobych bdsnikd. Hudebnimi prostfedky jde
casto az na hranici vulgarity, avSak jeho neomylny intelekt a vkus
ho vedou vcelku bezpecné, aniz by prekrocil hranice vkusu, spojuje
Casto svéty nespojitelné mezi modernim citénim a francouzsky
jemnou inspiraci chabrierovsko-gounodovského razeni. Sem
bychom mohli zaradit vokalni cyklus Osm basni Jeana Cocteaua.
Z komorni tvorby zaujima predni misto jeho Partita pro dva klaviry
in F (1931/32), romanticky ladénda, v bohaté zvukové strukture
pripominajici Alexandra Skrjabina. Vysoce si dila vazil a
k nejvyznamnéjsSim koncepcim autorovym ho radil Alfred Cortot,
francouzsko-Svycarsky pianista a dirigent.

Artur Honegger (1892-1955) nebyl zazracnym ditétem, ale
hudebni talent vykazoval uz od mladi, vrhaje se rovnou do
komponovani, aniz by do hloubky prosel ddkladnym, alespori

nastrojovym sSkolenim. Knému se dostal az vstupem na
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konzervator do houslové tridy a po jejim absolvovani se dokonce
par let Zivil jako profesionalni hrac. V navaznosti na houslové
Skoleni se zapsal jesté na kontrapunkt k Andrému Gédalgovi a na
skladbu a dirigovani k Vincentu d Indymu. Jeho obzZiva se stala
obtiznou, a tak prijimal prace vSeho druhu, pro film a dirigovani
nevyjimaje. Koncertni cesty jej zavedly nejen do rady evropskych
statd (byl kratce po valce i jednou u nas), ale také do USA i jizni
Ameriky. V roce 1947 byl v dlsledku ptepracovani postizen v New
Yorku srdeénim zachvatem, v disledku kterého se musel dale jiz
Setrit. Odtud zrejmé prameni i jeho nasledny pesimisticky pohled
na svet.

Honegger se nikdy nesnazil o technické experimenty a nové
racionalni spekulace. Jak vystizné cituje Vladimir Stépanek ve své
praci divérného Honeggerova pfitele dirigenta Ernesta Ansermeta:
»...vice nez u kteréhokoli jiného skladatele nasi epochy byl jeho
vztah k hudbé& presné shodny s pojetim hudby klasikd. Pouze se
snazil, aby nedélal znova, co uz bylo udélano.">

Jeho skladebny odkaz védomé navazuje na pevnou linii
zapadoevropské hudebni tradice, navic ve chvili, kdy ostatni
skladatelé se od této tradice védomeé odklanéji. Na tomto misté si
asi nejlépe uvédomime, ze zdaleka nesdilel veskeré hodnotové linie
s ostatnimi ¢leny Sestky. Byl presvédéen, ze jeho hudba musi
logicky navazovat na predchozi vyvojové etapy hudby.

Ve své kompozi¢ni praci zcela védomeé uznaval odkaz
némeckého romantismu, jehoz prvky ozvlasthnoval typicky
odlehcenym francouzskym espritem, na druhé strané vsak nezaprel
osobnost tihnouci k protestantské prisnosti, kazatelstvi a
moralizovani. Z technického hlediska tedy neprinesl hudbé 20.
stoleti nic nového, avsSak souvislosti, v nichz i tradi¢ni prvky nové

osvétlil, daly jeho hudbé srozumitelnost, kterou byla ochotna

5 Vladimir STEPANEK, Francouzska moderni hudba, Supraphon, Praha- Bratislava 1967, s. 91
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akceptovat i Sirsi hudbymilovna verejnost. Proto se stal uz za
zivota nejuznavanéjSim a nejhranéjsim autorem své generace.
Jeho hudebni jazyk je nesen velkym smyslem pro dramaticky
konflikt, o némz presvédcil uz Kralem Davidem, ktery ziskal témér
okamzité celosvétové uznani. Jisté jeho témata nejsou tak
invenéné& nosna jako tfeba Milhaudova, ale zplsobem zpracovani a
,pretavovani® predstavuji skuteéného Mistra. Odtud jen krucek
k jeho vibec nejobliben&j&i metod&, a to metodé& kontrastu, kterd
tak Uzce souvisi s jeho smyslem pro dramaticnost. Harmonicko
vertikdlni slozka je i pres rlzné alterace ¢asto jednoduse
prizraéna, byt ve svych dramatickych vrcholech zakryvd svou
jednoznacnou toéninovou prislusnost bitonalnimi ¢i polytonadlnimi
vztahy, aby se po vyclerpani opét ztiSila a presSla do tonalné
prizraéného, ¢&asto konsonantniho spektra. I rytmickd sloZka
pulzuje ostinatnim Zivotem, avSak vétsinou pravidelnym, na hony
vzdalenym kombinacnim slozitostem Stravinského ¢i Milhauda.
Novatorskym se jevi jeho smysl pro stavbu a celkovou
architektoniku dila, vychazeje z osvédlené vykrystalizované
sonatové formy, jejiz témata dokazal vzajemné kontrapozicné
prestavovat a docilovat novych G¢inné&jsich tvard.

Honegger byl asi nejvice zasazen némeckymi vlivy (s oblibou
rad pobyval v Bayreuthu) a jeho boufrlivé, dramatické dilo bylo
postupné cilevédomé utvareno v intimnim prostoru jeho pracovny s
filozofickym nahledem na zivot i prejimanim ustalenych formalnich
Utvard, o ¢emz svédéi jeho zaliba v symfonické a oratorni tvorbé.
Nadlehéend hudba 20. let a Sprymy Satieho mu vlastné byly
bytostné cizi, nebot byl mentalné zcela jinak zaloZen. Jeho nahled
na zivot byl v mnoha ohledech pesimisticky, jak o tom svédci jeho
hudba i rozhovory, které vedl s Bernardem Gavotym a jez vySly v
podstaté jako jeho autobiografie v roce 1952 (v ceském prekladu
od Vladimira Sommera a Dagmar Steinové). Vyjadruje se v nich

hluboce skepticky nad perspektivou hudebniho uméni ve 20.

25



stoleti, jak ji znal ve své dobé. Na rozdil od zbylych ¢&lenl Sestky
meél smysl pro moderni zvuk. Ve 20. letech jej proslavila
symfonicka basen Pacific 231 (1923), charakterizujici dobu
»~ocelového véku" a nazvana podle tehdy nejmodernéjsi rychlikové
soupravy.

Namétové rad kracel ve stopach Jeana Cocteaua a Paula
Claudela, jez nasly svdj odraz v oratoriich Kral David (1921),
Antigona (1926) a predevsSim Jana z Arku na hranici (1934), v niz
se misi gregoriansky choral s novatorskymi harmonickymi postupy
a drazdivymi zvuky modernich elektroakustickych ndstrojl. Také
symfonicka dila, zejména Liturgickd symfonie zroku 1946,
zpracovavaji témata Dies irae, De profundis clamavi ad te a Dona
nobis pacem, coz po pravé skoncivsi valce jisté nebylo nahodné.
Jestlize prva symfonie vyzniva spiSe komorné, druha i pres pouhé
smyccové obsazeni (objednana a vénovana Paulu Sacherovi a jeho
Basilejskému komornimu orchestru v roce 1943) odrazi atmosféru
probihajici vale¢né viavy a fadi se k nejdramati¢t&jsim dildm, kterd
skladatel vibec napsal. Treti, jak jiz bylo Fedeno, je osobnim
konstatovanim stavu, v némz lidstvo po skoncenych utrapach
skoncilo. Neni to tedy zadna oslava vitézstvi nad fasismem, ani
diklvzdani nad skonéenymi hrlzami. Nemohlo byt zifejmé& vétsiho
kontrastu mezi nové nastupujici generaci skladateld, prové&Fujicich
experimentalné seridlni techniky a filosoficky vyzralym autorem,
navazujicim a rozvijejicim vlastni hudebni tradice. Zcela kontrastni
je pak ctvrtd symfonie, psana opét na objednavku Sachera pro
Basilejsky komorni orchestr pfi prilezitosti jeho 20. vyroci zalozeni.
Honegger rad do Svycarska zajizdél, zejména o prazdninach, a tak
tato dovolenkova pohoda je prostoupena lehkou svézesti,
okorenéna motivy domorodého basilejského folkléru. Jen tu a tam
jakoby vzdalené doléhaji ozvény moderniho, hektického svéta.
Posledni symfonie Di tre re je svou dramati¢nosti spriznéna se treti,

ale na rozdil od ni vyzniva dosti neutéSené, snad az bezvychodng,
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s osobni rezignaci vychazejici z jeho neutéseného zdravotniho
rozpolozeni i vnitfni rezignace nad stavem hudebniho uméni, stale
vice podléhajici seridlnim a jinym novym technikach. Honegger se
zcela védomé obratil k symfonismu 19. stoleti, avSak vnitrné
smireny, klidny a milosrdny.

Z rozhovort s Bernardem Gavotym vychazi i hluboka skepse
autorova, v niz se pesimisticky vyjadruje o perspektivé hudebniho
umeéni ve 20. stoleti v podobég, jak ji znal ve své dobé.

Darius Milhaud (1892-1974) byl nesmirné plodny (témér
pét set dél za 55 let své tvlirdi ¢innosti), miloval sv(j provensalsky
domov a inklinoval k folklérné zabarvené hudbég, jak se s ni setkal
na cestach s Paulem Claudelem po Jizni Americe. Pochdazel ze staré
Zidovské rodiny, ale po vzajemném navazani pratelstvi s Claudelem
prestoupil na viru jakéhosi katolického mysticismu, ktery jej vedl
k Zivotnimu optimismu a vire v budoucnost hudby. Byl pravym
opakem Stravinského ¢&i Schonberga, nepotreboval ke svému
sebevyjadreni zadné nové kompozi¢ni techniky ani nové nastroje.
Vystacil si s jednou jiz objevenym. Jeho Zzivotni optimismus nebyl
zlomen ani ve chvilich, kdy byl tézce ochrnuty pfipoutan celych 25
let na invalidnim pojizdném kresle. Byl nesmirné plodnym
skladatelem a zasahl témé&f do vdech skladebnych Zanr(. V den
svych Sedesatych narozenin mél zkomponovano jiz 350 opusovych
Cisel. To, Cim prispél do pokladnice hudebniho uméni, zfejmé
spocCiva v jeho schopnosti nové vrstvit Ci prenaset a kombinovat
rdznd tonalni centra, ¢&mz dospél k polytonalité, tolik
charakterizujici jeho tvorbu. Tohoto zplsobu kompozice bohaté
vyuzival cely svlj zivot a nadel i mnoho nasledovnikd. Mél
nepieberné mnozstvi melodickych ndpadd vyvérajicich z prostého
lidského citu (jaky opak ke Stravinskému!). Melodii dokazal
nesCetnékrat modelovat a pretvaret spolu s rytmickymi obménami
a harmonickymi modifikacemi. Novost jeho hudebniho jazyka tedy

spocCiva predevsSim v melodické inspiraci a invenci, ktera je uzce
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svazana s originalné promyslenymi polytonalnimi kombinacemi.
Jeho melodika je prevazné tonalni, vétSinou jednoduse diatonicka,
ma svou charakteristickou, ¢asto lyrickou napln, vyvérajici jakoby
z lidového prostredi, povétSinou provensalského ¢i jihoamerického,
presnéji receno brazilského prostredi. Rytmika byva pravideln3,
casto rafinované polyrytmicka, ale vzdy prehledna. Harmonie
vyuziva debussyovsko-ravelovskych slozitosti v ndnovych,
undecimovych a tercdecimovych akordech, nevaze je vsak
k centralni tdénice, naopak vzajemnou kombinaci na pohled
jednoduchych akordd harmonickou fakturu dale uvolfiuje ve smyslu
bitonality a polytonality, takZe ve své podstaté sméfuji do rdznych
téonin, aby se po case zase vratily k jedné centralni toniné.
Milhaudovy polytondlni postupy se staly jednou z charakteristik
jeho osobitého hudebniho jazyka a moderniho hudebniho vyrazu
vibec, &mZ posunul jeho hranice, aniz by z nich uéinil jakékoli
dogma.

Na prvy pohled se zda, Ze nebyl muzem experimentu, ale
neni tomu tak. Jeho experimentatorstvi je jiného druhu nez
Stravinského ¢i Schonberga a tkvi predevsSim v namétové pestrosti.
Milhaud, soud& podle ZanrQ, vyzkoudel téméF vée a nezalekl se
zadného tématu ¢i namétu. Je pravda, ze néktera jeho dila jsou az
nelinosné dlouhd (opery, Bolivar trva pres &tyfi a pll hodiny!), ale
na druhé strané ma i tzv. minutové opery (Unos Evropy, Opusténi
Ariadny a Osvobozeny Theseus). O jeho smyslu pro experiment
svédc¢i napriklad i jeho Koncert pro foukaci harmoniku. Jeho hudba
je vsak nejsilnéjsi v mensich, lyrictéjSich kusech, kde mohl uplatnit
svou neselhavajici melodickou invenci.

Z pohledu frekvence dé&l jednotlivych ¢&lend skupiny na
dnednich pddiich se zda, Ze setrvalou hodnotou zlstavaji dila
Francise Poulenca (1899-1963), prestoze ve své dobé byli
povazovani za nejprogresivnéjsi Honegger a Milhaud. Poulenc byl

vyte¢ny pianista, ostatné mél vyborné ucitele. V klaviru Ricarda
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Vinése a v kompozici po skoncené 1. svétové valce Charlese
Koechlina. Proto si Casto hraval své skladby sam (podobné jako
Stravinskij). Nikdy neztratil kontakt s hlavnim proudem
harmonicko-melodického mysSleni devatenactého stoleti, proto jeho
hudba v dobé modernismu 20. a 30. let nebyla povazovana za
avantgardni. Obcas sklouznul k bitonalité a polytonalité, ale
v zasadé komponoval tondlné. Jeho hudebni jazyk je nepochybné
inteligentni a moderni, s obcdasnymi naznaky Stravinského
neoklasicismu, ponejvice v pocatcich tvorby. Jestlize inspirace jeho
kolegl (Honegger, Milhaud) byly spide literdrniho & vizudlniho
druhu, Poulencovy byly Ccisté hudebni. Byl natolik obdarovan
invenci, ze si mohl dovolit spolehnout na svou momentalni
inspiraci. ZpuUsob, jakym dokdazal sladit melodii ver3d svych
literarnich a bdasnickych kolegd Jeana Cocteaua, Edmonda
Rostanda, Guillauma Apollinaira, Louise Aragona, Paula Eluarda a
dal$ich s motivickym napadem, zlstane navzdy jeho tajemstvim.
Proto mu byl tolik blizky lidsky hlas, jemuz vénoval znacnou cast
své tvorby. Pisfiové cykly Zviretnik, Banality, Hofrici zrcadla,
Kokardy a dalsSi jsou toho dokladem. Jeho melodie je vZdy snadno
zapamatovatelna, lehce tvorena, mnohdy ani nepfriliS originalni,
avSak vzdy naprosto prirozend. V podstaté totéz se da fici o jeho
sborové a kantatové tvorbé (Lidska tvar, Maskarni ples,
s nabozenskou tematikou Stabat mater, Gloria, Sedm responsorii
temnot). Mél své oblibené postupy, které casto uplatfioval -
naptiklad nepfipravené téninové skoky o pdl tédnu nize, s nimiz se
setkdvame v mnoha jeho dilech, zvlasté klavirnich. Byl mistrem
miniatury (Mouvements perpetuels pro klavir, stejné jako
Impromtus, Nocturnes, Intermezzos a dalsi). Mé&l svdj jemny cit,
vkus a styl, a jeho neselhavajici melodickd invence se primo
idealné uplatnila pravé v drobnéjsich formach jako pisnich, které
setrvavaji na podiu i na poCatku 21. stoleti. S pribyvajicimi léty se

poustél i do vétSich forem, ale velké partitury nikdy nebyly jeho
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doménou, stejné jako velka symfonicka dila. K jeho Sarmantnimu,
lehkému a prlizraénému sebevyjadieni mu stacil komorni orchestr
a celkové malé nastrojové uskupeni, s oblibou drevénych
dechovych néastroji (naptiklad Trio pro klavir, hoboj a fagot ¢i
posledni sonaty vénované flétné, hoboji a klarinetu). Pokud ovsem
dostal do rukou skvély scénar, dokazal si poradit i s formou operni
(Prsy Tiresiovy, Dialog karmelitek, Lidsky hlas). Ke klasickym
dilim, kterd se zdaji prekonat hranici 20. stoleti, budou jist& patfit
Sonata pro 2 klaviry i dila koncertantni, z nichz mam na mysli
Koncert pro klavir a orchestr, Koncert pro 2 klaviry a orchestr,
Aubade, oznacovany jako choreograficky koncert pro klavir a 18
nastroju bez smyéca.

Z hlediska ideald Sestky a Cocteauova myslenkového proudu
se projevil jako jeji nejvérnéjsi stoupenec. Dokdazal byt Saskovsky
rafinovany se svymi manyrismy z music-hallu, skadlivy, odlehceny
a zabavny, avsSak nikdy nesklouzne do kavarensky primitivniho
stylu. V poslednim dvacetileti tvorby se prece jen jeho jazyk zacal
proménovat, rozdifil se o nové dimenze, s dlrazem na vé&tsi
produchovnéni tvorby, napriklad v opere Dialog karmelitek na
namét Georgese Bernanose (1953-56) nebo prekrasném Gloria
Zz roku 1961.

Jeho muzikantska geneticka vybava se samozrejmé vymyka
nasim predstavam o hudebni formé, jeji naplni a filozofickém
podtextu, jak ji zndme z okruhu némeckych skladatell, ale nelze ji
uprit radost, eleganci, vtip a myslim, ze bude na pddiu znit do té
doby, dokud bude existovat publikum, které bude jeho hudbu

pozadovat a rado vnimat.
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1.2. Dalsi tvlrcéi skupiny - Arcueilska

skola a Mlada Francie (prehled)

KdyZ Erik Satie vidél, ze kazdy ze Sestky jde v podstaté vlastni
cestou, mnohdy dosti vzdadlenou jeho pFedstavdm a napadim,
zalozil v roce 1923 skupinu novou, které dal nazev Arcueilska
Skola. Oznaceni dostala od méstské casti Ci predmeésti Parize, kde
Satie bydlel a kterd neméla zrovna dobrou povést svymi hospodami
a podniky, z nichz se linula plytka hudba. Presto se Arcueilska skola
ujala a dosti rychle se stala v kulturni povédomi znadmym pojmem.
Jejim cilem bylo nahradit Sestku a zlepsit jeji cile, coz nakonec ve
svém dusledku vyvolalo tendence Uplné opaéné. To, Zze méla kratké
trvani, bylo predevsim zplsobeno Umrtim E. Satieho v roce 1925.
Prehlédneme-li jeji ¢leny, pak ani ti nevystupovali jednotné. Roger
Desormieéere (1898-1963) se komponovani brzy vzdal a vénoval se
dirigovani. Maxim Jacob (1906-1977) se stal knézem a ved! sv{j
boj proti zesvétstovani cirkevni hudby. Henri Cliquet - Pleyel
(1894-1963) sice komponoval, ale nerad a s obavami predstupoval
se svymi dily pred verejnost. Henri Sauguet (1901-1989) byl
opakem Cligueta-Pleyela a dovedl| se postarat o to, aby jeho jméno
ve verejnosti mélo dobry zvuk. Je znam predevsim svymi balety,
zejména Veéznici Parmskou, a jako jeden z mala se vénoval

skladbam pro kanadskou pilu.

Také v dalSich letech vznikaly ve Francii nové Skoly. Jedna
z nich se napriklad jmenovala La Spirale, coz mélo symbolizovat
nekonecnou spiralu v jejich neomezenych moznostech vyvoje a
pokroku.

DalSi skupinu vytvorili mladi skladatelé levicové zaméreni, ktefi
si dali ndzev Le zodiaque (Zvérokruh). Po ni se hned objevuji dalsi

mladi autoFi, kteFi sice Zadnou tvaré&i skupinu nevytvofili, ale jejich
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nejvlastnéjsim krédem byl priklon ke klasicismu, resp.
neoklasicismu. Ostatné si i fikali ,Mladi klasicisté".
K nejpozoruhodnéjsim jejich osobnostem patfil hlavné Jean
Francaix (1912-1997), zrejmé jeden z nejhranéjsSich z této
skupiny vibec. Jeho hudba méa vtip a hravost z Poulenca, ale také
jako zak Nadi Boulangerové inklinuje k strohosti a intelektualismu
Stravinského.

Ostatni skladatelé se sice nehlasi k zadné skupiné, ale uz svym
vymezenim ji vlastné tvofi. Rikaji si ,Nezavisli®. Patfi k nim Tony
Aubin (1907- 1981), Claude Delvincourt (1888- 1954) a Jean
Rivier (1896-1987). K nim se druzi také naturalizovany Francouz
rumunského plvodu Marcel Mihalovici (1898-1985), libujici si
hlavné v baroknich forméach, které plsobi svou ryze hudebni
bezprostrednosti. Mihalovici byl manzelem slavné francouzské

pianistky Monigue Haasové.

Vétsi vyznam pro francouzskou hudbu maji dalsi dvé skupiny,
a to Mlada Francie a zprostredkované pres René Leibowitze a

Pierra Bouleze Druha videnska skola.

VAadéi osobnosti Mladé Francie se stal Olivier Messiaen
(1908-1992), dalSimi jejimi ¢leny byli André Jolivet (1905-1974),
Yves Baudrier (1906-1988) a Daniel Lesur (1908-).

Jejich obecnym vyznanim se stal odpor k Satiemu i Cocteauovi,
jejichz hudba pod plastikem ,faire plasir® jim byla bytostné cizi.
Zejména Messiaenovi, nebot byl zalozenim zaniceny kfestan.
Messiaen se stal ve dvaadvaceti letech varhanikem u sv. Trojice a
zUstal jim aZ do smrti. Byl zadkem Paula Dukase, Marcela Duprého a
zahy zacal sdm vyucovat na parizské konzervatofri. V roce 1942 se
seznamil se svoji druhou zZenou Yvonne Loriodovou, ktera se stala

hlavni klavirni interpretkou jeho skladeb. Od roku 1966 pusobil
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jako profesor kompozice. Mezi jeho zaky patfili predni
avantgardisté Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Iannis Xenakis

a Ivana Loudova.

Byl presvédcen, ze hudba je zalezitosti upfimného srdce a
vychazi z ¢lovéka, z jeho mysleni a vyznani viry, coz si neodporuje
s presvédcenim o jejich novych moznostech. Vezmeme-li v potaz
uz pouhé nazvy jeho dél, davaji nam za pravdu. O jeho vyznani
svéd¢i tfeba klavirni cyklus Dvacet pohledd na Jeziska, o
novatorském mysleni jeho symfonie Turangalila. Kdyby ovSem tato
dila ndzvy neméla, tézko bychom prisli na to, co vlastné vyjadruiji.
Jeho hudebni jazyk je vlastn& smésici prvkl z hudby Dalného
vychodu, boZsky transcendentnich mist lisztovského charakteru,
s nejnové&jdimi vydobytky modernich elektroakustickych ndstrojd
(Martenotonovych vin, trautonia) a zvuki ptaciho zpévu, ktery
prolind témér vsSemi Messiaenovymi kompozicemi, navic
obohacenymi aleatornimi  postupy. Rad pouziva nezvyklé
nastrojové sestavy. Napriklad Martenotovy viny, soélovy Kklavir,
celestu, vibrafon, skupinu bicich nastroji a smyécovy orchestr ve
Trech malych liturgiich nebo skladba Chronochromie (1960) pro
orchestr, zvonkohru, xylofon, marimbu a 3 skupiny bicich ndstrojd,
kde uplatinuje efekt synestezie, Cili vyvolani barevného vjemu

pomoci tond.

Velmi cenna a dnes uz pojimana jako klasicka dila 20. stoleti
jsou varhanni dila (napf. Oslavené té&lo, Nanebevzeti, Bih mezi
nami, Narozeni pané atd.), obCas se hravaji (hlavné na Zapadé)
experimentalni a nesmirné obtizné Ctyri etudy rytmu z let 1949-
1950. V jedné z etud pouziva &tyfi fady rlznych ténovych délek a
sil s fadou rGznych druhl Ghozd, silovych intenzit, ténovych délek
a tri dvanactitonovych rady ténovych vysek. Vznika Cisté abstraktni
kompozice pevné svédzana strukturou, avdak posluchadiim dosti
tézko srozumitelna. Myslenku organizace a struktury zvukovych
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prvkd lze nalézt i v cyklu pro dva klaviry Pfedstavy slova Amen
provedeného v Pafizi vroce 1943. Hudebnim jazykem sam
napriklad zachycuje kruhovy pohyb hvézd nebo obéhy planet za
uziti rGznych intervall a barev hudebni latky, jiz nejsou cizi ani
geometrické pojmy. V jedné casti pouzivd také vysledky svého
dlouholetého experimentovani se zachycovanim ptaciho zpévu a

jeho prevadéni do hudebniho jazyka.

Studium ptaciho zpévu se stalo vedle okouzleni prirodou
skladatelovym celozivotnim zajmem. Prineslo fadu samostatnych
cykll. Nejzndméjsi jsou Exotiti ptdci z roku 1955-1956 pro

orchestr a klavir a Katalog ptakd z let 1956-1958 pro klavir.

Své nazory na hudbu vyjadril v knize Techniky mého
hudebniho jazyka z roku 1944,

Z hlediska vyznamu a kompozi¢niho odkazu bychom hned za
Messiaena mohli zaradit André Joliveta (1905-1974), jehoz
estetické ideadly prosly béhem jeho umélecké kariéry mnoha
prerody. Zprvu podlehl vlivim Debussyho, Dukase a Ravela, aby se
vzapéti ponoril do studia dila Schonberga a Varése, kteri se svymi
atondlnimi a modernistickymi nazory zUstali v pozadi jeho prvni
skladatelské periody. V dal$im tvir&im obdobi se odchylil od Varése
a navratil se ke kofenim hudby v jeji originalni prapodstaté&, vife v
jeji emociondlni, ritudlni a oslavny charakter a hluboké lidské
poslani. V roce 1945 vydal prohlaseni, v némz kostatoval, Zze prava
francouzska hudba nema nic spolecného se Stravinskym. Jolivet a
Mladi (La jeune France) odmitli neoklasicismus, odklonili se od
atonality a navréatili se k vice tonalnimu a lyri¢téjSimu stylu. Po
nékolika letech v tomto zjednoduseném stylu dospél k jakési
syntéze se svym drivéjSim, vice experimentalnim stylem. Typickym

prikladem je jeho prvni klavirni sonata. Mezi léty 1945 az 1959 byl
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hudebnim reditelem Comédie Francaise. Za tu dobu zkomponoval
celkem 14 dél, mnohé ke hram Moliera, Sofokla, Shakespeara Ci
Claudela a nékolik orchestralnich kompozic, inspirovanych jeho
prab&Zznymi cestami po svét&, at uz mame na mysli adaptované
texty a hudbu Stredniho vychodu, Afriky, Asie, ovSsem v elegantnim
francouzském stylu. Mezi 50. a 60. léty napsal nékolik
instrumentalnich koncertl, mimo jiné pro housle, klavir, cello,
flétnu, trumpetu (dva koncerty), fagot ¢&i bici. VSechny tyto
koncerty vyzaduji od hrace svrchovanou technickou udroven a
fagotovy koncert by mél mit v dnesni dobé v repertoaru kazdy
profesionalni interpret. Je také jednim z mala skladatell, ktery psal
také pro prvé elektronické nastroje, jakym byly napfiklad
Martenotonovy viny. Uvazme, Ze to bylo jiz v roce 1947! V roce
1959 =zalozil Centre Francais d'Humanisme Musical v Aix-en-
Provence a od roku 1961 puUsobil jako profesor kompozice na
Parizské konzervatofi. Hlavni charakteristikou jeho mluvy se stal
zhustény zvuk orchestru, jakési permanentni tutti, jimz dociluje
nejkrajnéjsSich zvukovych poloh (v ¢emz nezapre zdka Edgara
Varése), aby je mohl vystiidat pFesladkymi pasdZemi smyécd
messiaenovkého razeni. Jako protiklady bychom mohli uvést z jeho
tvorby orchestralni skladbu Psyché v kontrastu s Péti inkantacemi
pro sélovou flétnu, v nichz zkouma nové zvukové moznosti hry na
tento nastroj, podobné jako pozdéji Luciano Berio ve svych

Sequenzich.

Vratime-li se jesté k Messiaenovi, je treba doplnit, Zze i on
nezlstal nedotéen Schénbergem, ale vid&i osobnosti s nejvét&im
vlivem Druhé videnské sSkoly se stal az René Leibowitz (1913-
1972), ktery se zasadil o rozSifeni serialnich technik mezi mladymi
autory zejména svymi teoretickymi pracemi. Jakozto skladatel

vystupoval v roli striktniho schonbergovce a dodekafonika.
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Do tohoto kruhu bychom zaradili i v roce 2016 zesnulého
Pierra Bouleze (1925-2016), ktery nezaprel Messiaenova zaka a
velkého propagatora tzv. Nové hudby. Na jeho strukturné
vyhranéné tvorbé bychom rozpoznali asi nejvétsi vliv Antona
Weberna. V poslednich desetiletich 20. stoleti a na prelomu stoleti
21. byl povaZovan za vad&i osobnost hudebni avantgardy. V jeho
tvorbé se zrcadlil vystudovany matematik, proto mu byl logicky
nejblizSi Webern. Strukturu kompozice dotahl do vsSech
predstavitelnych disledki aplikovanych nejen na zvuk, ale i na
metrum, pauzy a barvu. Do svych dél vclenil i moZnosti
elektronickych a elektroakustickych zvukd vyrab&nych na rGznych
generatorech. Jeho zabér byl ovSem daleko Sirsi, proslul také jako
dirigent, vynikajici teoretik prednasejici ¢asto v Darmstadtu i na
rdznych univerzitich po celém svét&, organizdtor a feditel
vyzkumného strediska IRCAM (Institut de Recherche et de
Coordination Acoustique/Music, Ccili Institutu pro vyzkum a
koordinaci akustiky a hudby v Pafrizi). V dilech z posledniho obdobi
nezlstal jen v zajeti Schénbergova a Webernova serialismu, ale
nechal se inspirovat i barevnym messiaenovskym svétem lehkych
francouzskych rytm{ a barev, komponovanym jiz aleatornim
zpUsobem, jakoZto jednim ze zakladnich pilitd tzv. Nové hudby,
ktera ponechava jistou volnost v dotvoreni umeéleckého artefaktu

interpretovi.
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1.3. Stézejni skladatelé

Bitsch, Marcel (1921-2011) -
podrobné v analytické ¢asti prace

Boutry, Roger (1932) -

podrobné v analytické ¢asti prace

Bozza, Eugéne (1905-1991) -
podrobné v analytické ¢asti prace

Dubois, Pierre Max (1930-1995) -
podrobné v analytické ¢asti prace

Dutilleux, Henri (1916-2013) -
podrobné v analytické ¢asti prace

Francaix, Jean (1912-1997)

byl vynikajici klavirista a skladatel, ktery patfi z uvadénych v této
kapitole ke znaméjSim. Pochazel z hudebni rodiny, otec byl
skladatel, klavirista, hudebni védec a feditel Le Mans Conservatoire
a matka Jeanne, zpévacka a sbormistryné. Komponovat zacal jiz
v deseti letech na konzervatori svého otce a na doporuceni M.
Ravela prestoupil na Paris Conservatoire do kompozic¢ni tridy slavné
Nadii Boulangerové (1887-1979) a pianisty Isidora Philippa. Je
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pochopitelné, ze prvni skladatelské Uspéchy sklidil svymi sélovym i
koncertantnimi klavirnimi dily. I kdyz se znal velmi dobre se Cleny
Pafizské Sestky i Poulencem, zlstal ve své tvorbé sv{j a v podstaté
se nepriklonil k zaddnému modnimu proudu. Jeho tvorba vsak
vykazuje neoklasické rysy, napf. orchestralni Exotické tance.
Zasahl prakticky do v8ech hudebnich Zanrl, véetné oper, baletd,
orchestralnich dél a koncertantni tvorby, ktera se zda i mimo
Francii stale Zivotnou. Psal také hudbu k filmim. Byl &inny i
pedagogicky a v letech 1959-1962 vyucoval na Ecole Normale de
Musique v Parizi. Ani organizacni prace mu nebyla cizi a aktivné se
zapojoval do hudebniho Zivota. Je to jeden z mala francouzskych
autorQ, kterému se podafilo uchytit i v okruhu némecky mluvicich
zemi. Jako interpret procestoval cely svét a casto vystupoval
zejména s violoncellistou Mauricem Gendronem a s oblibou hraval
s Poulencem jeho klavirni dvojkoncert. Jesté za Zzivota obdrzel
mnoho vyznamnych ocenéni. Je jednim z nejcastéji hranych
francouzskych skladatell 20. stoleti, zvld&t pak mimo Francii. Mimo
cennych komornich skladeb (dvé dechova tria - 1947, 1994,
dechovy kvartet - 1933 a dvé dechova kvinteta - 1948, 1994)
zkomponoval Quadruple concerto pro flétnu, hoboj, klarinet fagot a
orchestr (1976), dale Koncert pro fagot a 11 smyé&cd (1979),
Divertissement pro fagot a smyccovy kvintet (1976) a Deux pieces
pro fagot a klavir (1996).

Koechlin, Charles (1867- 1950)

byl francouzsky skladatel, ucitel a publicista. Ve svém Zzivoté
zastaval radikalni socialistické nazory a byl vasnivy nadsenec pro
dosti rozmanité véci, jako jsou stredovéka hudba, cestovani,
stereoskopické fotografovani a dalSi. Prestoze se Koechlin od mladi
zajimal o hudbu, rodina z néj chtéla mit inZenyra. Tak vstoupil

v roce 1887 do polytechnické sSkoly, ale hned v nasledujicim roce
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mu byla diagnostikovdna tuberkuldza, kvili které se musel Sest
mésicl zotavovat v AlZirsku. Prvy rok tedy musel opakovat, a to
jen s prdmé&rnymi vysledky. Po prosazeni svych nazorl v rodiné se
stal od roku 1890 zakem Parizské konzervatore, od roku 1892 pak
studentem kompozice u J. Masseneta. Jeho spoluzdky byli
napriklad George Enescu, Florent Schmitt a fada dalSich, dnes uz

méné znamych jmen.

Od roku 1896 studoval ve tridé Gabriela Faurého, kde se stali jeho
spoluzaky Maurice Ravel a Jeana Rogera Ducasse. Fauré mél na
jeho vyvoj zasadni vliv a mlady zak se mu pozdéji odvdécil velkou
monografii, ktera je dodnes platna. Po absolutoriu konzervatore se
stal uclitelem a umélcem na volné noze. Vroce 1909 se stal
kritikem Chronique des Arts a v nasledujicim roce spoluzalozil s
Ravelem Société musicale indépendante, ve které se vyrazné

angazoval.

Ve tricatych letech byl vasnivym prispévatelem a stoupencem
Mezinarodni spolecnosti pro soudobou hudbu ISCM (International
Society for Contemporary Music), s jejimiz aktivitami se intenzivné
spojil a stal se presidentem jeji francouzské sekce. V roce 1937 byl
také zvolen do Federace popularni hudby (Fédération Musicale
Populaire). Kvlli nekompromisnimu zastdvani se mladych
skladatel& a novym hudebnim styldim se mu nikdy nepodafilo ziskat
stalé ucitelské zameéstnani, ackoli byl Casto zvan jako zkuSeny
examinator do frady instituci. V roce 1926 byl odmitnut jako
uchazeC o misto profesora kontrapunktu na Parizské konzervatofi
(dvacet ku dvéma, mezi negujicimi byl i Albert Roussel a Maurice
Emmanuel). Mezi léty 1935-1939 mu bylo dovoleno vyucovat fugu
a modalni polyfonii na Schole Cantorum. Opakované CcCtyrikrat
navstivil USA, kde kratkodobé vyucoval na University of California,
Berkeley. Za symfonickou poému La Joie paienne pod vedenim
dirigenta Eugena Goossense ziskal v roce 1929 hollywoodskou
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cenu. Ve 30. letech sva dila, zejména symfonicka, nijak na
verejnosti neprosazoval, teprve ve 40. letech uvedlo belgické radio
nékolik jeho nejduleZit&jdich dél. N&kterd jsou uloZena v univerzitni
knihovné v Berkeley, kam je vénoval Charles Rollins Shatto, druhy
manzel jeho Zzeny Catheriny Urmer, se kterou se Koechlin seznamil
na jednom ze svych americkych pobytl. V roce 1940 mu
francouzska vlada nabidla ocenéni Chevalier de la Légion
d'honneur, avsak odmitl je. Zemrel v 83 letech. Pro fagot a klavir

zkomponoval Sonatu Op. 71 a Tri kusy Op. 34.

Ibert, Jacques (1890- 1962)

byl vynikajici klavirni improvizator. NadSeni pro studium skladby
v ném vzbudil jeho bratranec Manuel de Falla a po Uspésné
vykonanych prijimacich zkouskach byl pfijat na Parizskou
konzervator do tridy Paula Vidala, kde projevil velky talent a vyhral
Fadu ocenéni. Ibertlv otec byl v8ak od za&atku ze synovych
hudebnich ambici nestastny a pozdéji ho prestal finan¢né
podporovat, i kdyz vlastnil slusné prosperujici rodinny podnik. Ibert
si na zivobyti vydélaval sam jako korepetitor, pod pseudonymem
psal popularni hudbu a zuzitkoval své vyjimecné schopnosti
klavirniho improvizatora v némych filmech. Mezi jeho spoluzaky
patfili napr. Honneger nebo Milhaud. Jeho studia na konzervatofi
preruSila az prvni sv. valka, kdy si zaroven splnil i povinnou
vojenskou sluzbu u Iékarské jednotky. Je nositelem prestizni
Rimské ceny, kterd& mu umoznila zit tfi roky v Rimé, kde
zkomponoval své nejznaméjsi skladby - La Ballade de la Geole de
Reading (Balada o zalari v Readingu, 1920) - symfonicka basen na
namét Oscara Wilda a Escales (Reportazni toény, 1922) -
romantické dilo pro velky orchestr li¢i turistické destinace v Italii,
Tunisku a Spanélsku. V pribéhu druhé svétové valky byl

nacistickou vladou v Parizi oznacen jako zakazany autor a odesel
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do exilu ve Svycarsku. Jeho dilo obsahuje sedm oper, pét baletd,
scénickou hudbu zejména pro filmy, sborova dila a komorni hudbu.
Pro sdlovy fagot s doprovodem orchestru, ¢i klaviru nezkomponoval
nic, avsak jeho Cing pieces en trio pro hoboj, klarinet a fagot, nebo
Trois pieces breves pro dechovy kvintet patfi z komornich dél

k nejhranéjsim.
Pierné, Gabriel (1863- 1937)

francouzsky skladatel, dirigent a varhanik, ktery se narodil v Metz.
Po roce 1871, kdy se Metz a cast Lorraine pripojilo k Némecku po
francouzsko-pruské valce, se celd rodina prestéhovala do Parize a
Pierné zacal studovat na konzervatofi pod vedevnim Antoina
Francoise Marmontela, Alberta Lavignaca, Emila Duranda, Cesara
Francka (varhany) a Jeana Masseneta (kompozice). V roce 1882
ziskal taktéZ prestizni Rimskou cenu za kantdtu Edith. Pozdé&ji
nahradil jako varhanik v bazilice Saint-Clotilde v Parizi Césara
Francka, kde pUsobil osm let. Jako dirigent naptiklad nastudoval ve
svétové premiére balet Stravinského Ptak Ohnivak. Roku 1925 byl
jmenovan ¢lenem Academie des Beaux Arts a o deset let pozdéji se
stal drzitelem Fadu &estné legie (Légion d Honneur). Za svdj zivot
zkomponoval nékolik oper, sborovych i symfonickych skladeb a
komorni hudby. Nejznaméjsi skladbou je oratorium vychazejici
z knihy Marcela Schwoba-La Croisade des Enfants (KriZova vyprava
déti). Z dalSich dél Ize jmenovat Klavirni koncert ¢ moll op. 12,
Fantaisie basque pro housle a orchestr, z pozdnich oper napf.
Sophie Arnould, ¢i Fragonard. Pro fagot zanechal jediny opus, a to

s doprovodem klaviru — Solo de Concert.
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Roussel, Albert (1869- 1937)

francouzsky skladatel, ktery se profesionalné svému remeslu zacal
vénovat az v dospélosti. V mladi inklinoval k matematice a zivil se
jako namornik nejprve na fregaté Iphigénia, pozdéji na krizniku
Devastion. Diky tomuto povolani procestoval velky kus svéta a
stravil nékolik let v oblasti dnesniho jizniho Vietnamu.
Z namornictva v roce 1894 odesel a ve stejny rok zacal studovat
harmonii u Juliena Koszula (praotec Henri Dutilleuxe) v Roubaix.
Poté presidlil do Parize, kde se nejprve soukromé ucil u Eugéna
Gigouta a pozdéji na Schole Cantorum de Paris u Vincenta
d "Indyho, kde studoval partitury, zejména Bacha a Palestriny.
Vénoval se také muzikologii, choreografii, byl zdatnym pianistou a
také pedagogem - mezi jeho nejslavnéjsi zaky patfi Erik Satie,
Edgar Varese a také Bohuslav Martind (od roku 1923). Bé&hem
prvni svétové valky slouzil jako fidi¢ sanitniho vozu a po valce se
usadil v Normandii, kde se zcela vénoval kompozici. Pokud budeme
hovorit o jeho hudebni reci, v raném stadiu vychazela z formalni
kazné a konstruktivismu Francka, misila se s barevnosti Debussyho
a po prvni svétové valce se odklonila od impresionismu spise
smérem k neoklasicismu. V jeho hudbé se vyskytuji naznaky blizké
Stravinskému a jeho neoklasickym konvencim 20. let 20. stol.,
které prinesly nové hodnoty, a Roussel tak tvori individualni,
specificky hudebni jazyk a spojuje ho s exotickymi vlivy. Za velmi
Uspésna dila lze povazovat balety - Le festin | araignée (Slavnost
pavouka), Bacchus a Ariane a Aeneas. Zkomponoval také Ctyfi
symfonie, z nichz treti g moll a ¢tvrtd A dur jsou povazovany za
vrchol jeho neoklasického obdobi. Z vyctu komornich dél Ize zminit
Divertissement pro dechovy kvintet a klavir (1906), ktery je
jednovéty, avsSak vnitfné se sklada z péti hudebné odliSnych ¢asti.
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Da se fici, ze do jisté miry pfedznamenava autorova nadchazejici
stézejni dila. Poslednim, nedokonlenym opusem je Trio pro hoboj,
klarinet a fagot, které zacal komponovat Ctrnact dni pred smrti,

avSak dokondcil pouze jednu vétu.

Saint Saéns, Camille (1835-1921) -

podrobné v analytické ¢asti prace

Tansman, Alexandre (1897-1986) -

podrobné v analytické ¢asti prace
Tomasi, Henri (1901- 1971)

Francouzsky skladatel a dirigent, ktery se narodil v Marseille, avSak
jeho rodice pochazeli z Korsiky. V détstvi jej otec zapsal na lekce
klavirni hry a hudebni teorie, jiz v sedmi letech zacal navstévovat
Conservatoire de Musique de Marseille a po prvni svétové valce
nastoupil na Parizskou konzervator, kde byli jeho pedagogy
Georges Caussade, Paul Vidal, Vincent d "Indy a Philipp Gaubert. V
roce 1927 poté ziskal Rimskou cenu za dirigovani a druhou cenu ve
stejné soutézi v oboru skladby za kantatu Coriolan. V stejném roce
se také seznamil se svou budouci zenou Odette Camp. Na zacatku
tricatych let se stal Tomasi hudebnim reditelem Radio Colonial
Orchestra a byl jednim z prvnich rozhlasovych dirigentl. V t&chto
letech byl také spoluzakladatelem parizské hudebni skupiny Triton,
spolu s Poulencem, Milhaudem, Honeeggerem a Prokofjevem. Od
roku 1946 plsobil jako operni $éf v Monte Carlu, av$ak zhruba po
deseti letech z postu odegel kvili potizim se sluchem, které vyustily
v ohluchnuti na pravé ucho. Poté uz se vénoval jen kompozici.
Tomasiho tvorba zahrnuje jak tvorbu operni (La Chevre de
Monsieur Séguin, L‘Elexir Du Révérend Pere Gaucher),

symfonickou (orchestralni suita Féerie Laotienne, Sinfonietta
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Provencale, Highland “s Ballad), tak baletni (La Grisi, Jabadao), tak
hudbu k filmim. Instrumentdlni koncerty napsal témé&f pro véechny
dechové (flétna, hoboj, klarinet, saxofon, fagot, trubka, lesni roh,
trombon) i smyccové nastroje, a jeho obliba v komponovani
komorni hudby, kterou skladal predevsim pro dechové nastroje, je
zfejma. Ve svych 24 letech zkomponoval Variations sur un theme
Corse (Variace na korsické téma) pro dechovy kvintet. DalSim
hodnotnym dilem je dechovy kvintet Cing danses profanes et
sacrées (P&t svétskych a posvatnych tancl). Skladbu pozdé&ii
upravil po jednotlivych vétach pro jeden sélovy hlas s doprovodem
klaviru v poradi pro hoboj, lesni roh, tubu/trombon, klarinet a
fagot. V roce 1952 zkomponoval treti Dechovy kvintet, ktery byl
premiérovany souborem pod vedenim Jeana- Pierra Rampala.
Casto reprodukovanym a zndmym opusem je Concert champetre
(Venkovsky koncert) pro dechové trio, které vzniklo z podnétu
francouzského fagotisty Ferdinanda Obradouse. Tomasiho hudebni
reC¢ je primarné lyricka, vyuziva diatonickych a chromatickych
postupl, ze kterych vystupuji vyrazné melodie, které vychazeji z
terciové harmonické soustavy v kombinaci s polyakordikou. Ve své
hudbé se taktéz inspiroval kulturou a prirodou Korsiky a
stfedovékymi nabozenskymi pisnémi. Byl znamy také svymi citaty,
ze kterych lze snadno dedukovat jeho predstavy o hudbé:
“Prestoze jsem se nikdy nebal pouzit nejmodernéjsi vyrazové

prostiedky, vzdy jsem zlstal melodikem"s.

6 Henri TOMASI, volné preloZeno z hesla Wikipedie dostupné z: https://en.m.wikipedia.org/wiki/Henri Tomasi
(nahlizeno 21. 7. 2018)
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1.4. Taffanel, Paul (1844-1908)

Do dé&jin francouzské dechové Skoly nepochybné patri
flétnista Paul Taffanel, ktery polozil zaklady hry na tento nastroj
jiz ve druhé poloviné 19. stoleti. Vystudoval u Vincenta Doruse na
Pafizské konzervatofi a v prib&hu vlastniho Zivota se tomuto
nastroji vénoval jak solové, tak také jako orchestralni hra¢ a
zaslouzil se o jeho renesanci v koncertnim Zivoté. Od roku 1893 se
s Taffanelem setkavame jako s profesorem na témze Ustavu. Jeho
plisobeni a pedagogickd zkuSenost ho vedly k inovativnim
postupim hry s mirné& modulovanym vibratem, smé&fujicim k
jemnéjSimu a hladSimu ténu, vhodnému jak do solové, tak
ansamblové hry. Byl také prvym, kdo zaved| spolec¢né se svymi
74ky podobu mistrovskych kurzd.

Ma zasluhu rovnéz na znovuzavedeni polyfonni bachovské i
pozdéjsi klasické literatury nejen do osnov sSkoly, ale rovnéz do
verejného provozovani, které bylo ve srovnani s ostatnimi
evropskymi zemémi (zejména Anglii a Némeckem) v domacim
prostfedi o poznani pozadu. Jisté dostal impulzy také cetnymi
koncertnimi cestami, a to i do vé&hlasnych sdlt, lipsky Gewandhaus
nevyjimaje. Pozvolnymi kriéky se mu podafilo prosadit nové
zplsoby hry i mezi svymi kolegy na konzervatofi. Jeho aktivni
prosazovani dél minulosti i soudobych dél podnitilo zajem v SirSich
hudebnich kruzich. Jako editora nachazime jeho jméno napfriklad u
vydani dél Jeana Phillipa Rameaua.

Taffanel byl nejen skvély flétnista a pedagog, ale také
uznavany dirigent, jenz vedl| Parizskou operu mezi léty 1890-1906,
soubézné se svym konzervatornim orchestrem. V opere byl velkym

zastancem novych inscenaci a prvych premiér oper Wagnerovych (i
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Verdiho na francouzské pQdé. Zasadil se také o svétovou premiéru
Verdiho Quattro pezzi sacri. Je obdivuhodné, Ze i pres obrovskou
vytiZzenost na konzervatofi a v opere se dokazal vénovat i komorni
hudbé, a to nejen jako interpret, ale rovnéz jako skladatel. Zalozil
Société de musique de chambre (Spolec¢nost komorni hudby), v niz
provozoval dila klasikl (Mozarta, Beethovena) i soudobych autorl
(napf. Gounodovu Malou symfonii, Petite Symphonie). Napsal také
prvou metodickou publikaci hry na flétnu, ktera ani po stu letech
neztratila nic ze své aktudlnosti a je dodnes povaZovana za
standardni literaturu.

Jeho hracsky styl se objevil shodou okolnosti v dobé, kdy
nastrojar Theobald Béhm zdokonalil tento nastroj, coz ve svém
disledku umoZnilo Taffanelovi zménit styl hry. Za jeho zakladni
atributy bychom mohli povazovat dostate¢nou expresivitu, bohaty,
nosny tén i ve spodnim rejstfiku, schopnost elegantného,
vkusného, lehkého vibrata, spolu s dostatecné hybnou mechanikou,
umoznujici virtdézni schopnost hry.

Vidéno dnesnima ocima, byl jeho styl hry koncem poslednich
desetileti 19. a na prelomu 20. stoleti pravdépodobné podstatné
volndj&i, s vé&tsim uplatnénim tvaréi svobody, neZ jak se hralo
“zklasictéle” témeér po celé nasledujici 20. stoleti. Jeho pamatku
uctili i nékteri slavni skladatelé, kteri mu vénovali nékteré ze svych
Cetnych dél (napr. Gabriel Fauré: Fantasie, George Enescu:

Cantabile a Presto)
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1.5. Prazska fagotova skola jako
kompromis mezi francouzskym a

némeckym stylem hry

1.5.1. Vyvoj moderniho fagotu

Jednim z hlavnich predpokladl vyvoje raného fagotu byl rozvoj
mechaniky. Uz strfedovéci konstruktéri védéli, ze u rozmérnych
nizko ladénych dechovych nastrojd nevystadi pouze s téonovymi
otvory, zakryvanymi prsty hrace, kteri zkratka nemohli na nékteré
otvory svymi prsty dosahnout, a bylo nutné jim to usnadnit
klapkami. Polet klapek tedy postupné vzristal, také v souladu s
rostouci zruénosti vyrobcl. Nastaly vSak dal$i problémy, které opét
kladly vétsi naroky na mechaniku: v nové se rodicich nastrojich
vedly soubézné vedle sebe dvé trubice s tédnovymi otvory, které
bylo potreba ovladat prsty hrace. Mél-li byt nastroj rozebiratelny,
musela byt vytvorena i rozebiratelnd mechanika. Norimbersky
nastrojar Johann Christoph Denner vyrobil kolem roku 1700 fagot o
tfech klapkach, londynsky mistr Thomas Stanesby zhotovil v roce
1747 nastroj se Ctyrmi klapkami. Friedrich Gabriel August Kirst
z Postupimi vyrabél okolo roku 1800 nastroje jiz se sedmi
klapkami. V poloviné 19. stoleti zhotovil Theobald Bohm fagot
dokonce se 30 klapkami. Ten vsak vyzadoval tak slozity prstoklad,
ze se nerozsiril, ovsem byl jistou inspiraci pro Carla Almenraedera
a Johann Adam Heckela. Da se rici, ze i diky Béhmovi dospéla

Heckelova tovarna k takovému konstrukénimu reSeni nastroje,
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které znamenalo revoluci ve vyrobé fagotl a hrd¢dm ptineslo velmi
prijatelny prstoklad.

Prvni fagoty byly nastroje relativné nedokonalé. Profesor
Prazské konzervatore Karel Pivornikka ve své ucebnici hry na fagot
pide: ,zvuk prvnich fagotl byl spiSe bzudivy neZ urdity a barva ténu
nejasna“’. Fagot mél jesté kolem roku 1790 maximalné pouze 5
klapek a po pridani dalSich pocatkem 18. stoleti se na ném nedalo
hrat lehce a spolehlivé ve vsSech toéninach. Pomérné dobre
vyhovovaly fagotu téniny F, B, C a G dur, z mollovych mizeme
jmenovat d, g a ¢ moll. Na zdokonalovani fagotu se v té dobé
nejvice podilel norimbersky nastrojar Zikmund Schnicler, dalsi
zdokonaleni provedli August a Heinrich Gresnerovi a zejména pak
stuttgartsky Carl August Schaufler.

Teprve az ve druhé poloviné 19. stoleti se zabarveni téonu
fagotu postupné stavalo vice jemné a zaroven expresivni, vyzralé.
V Némecku byl fagot zdlrazfiovdn jako ,ndstroj lasky", zatimco
francouzsti  spisovatelé opévovali jeho vyjadrovaci silu,
srovnatelnou dokonce s lidskym hlasem. Objevovaly se prvni
skladby s vysokymi pozadavky na fagotové hrace, at to byla
Telemannova Sonata (1728), nebo dila Mozartova z druhé poloviny
18. stoleti a rada dalSich, kterd umoznila poznat Siroky vyrazovy
rozsah tohoto nastroje.

Nastrojari velmi brzo rozpoznali, ze kvalita nastroje neni dana
jen poctem klapek a kvalitou potrebné mechaniky, ale Zze snadnost
tvoreni tonu a presna intonace jsou zavislé v prvé radé na pomérné
malych  odchylkdch  kuZelovitosti  vrtani  fagotové roury
(vzduchového sloupce). Nezbytnou se stala vysoka presnost vyroby
zejména esa a do znacné miry i kridla. Strojové i nastrojové
vybaveni se sice v 18. stoleti vyrazné zlepSovalo, presto vsak

zUstavalo daleko od idedlu. Kazdy vyrobeny fagot mél proto odligné

7 Karel PIVONKA, Skola hry na fagot, Supraphon, Praha 1970 (2. vydani), Gvod
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tony, jejichz intonace musela byt hra¢em doladovana. Novy fagot
tedy vyzadoval od hrace ptizplsobeni se jeho vlastnostem a v
disledku toho hraéi jen neradi ménili svdj nastroj, coZ plati do jisté
miry dodnes.

Pfes rychly vyvoj zlstdval fagot po strance technického
vybaveni pozadu oproti vdem ostatnim dechovym ndastrojim.
aZ prehlizenim. Priblizn& v polovin& 19. stoleti mé&l Heckellv ndstroj
jiz 15 i vice klapek. V pribéhu 19. stoleti kladli skladatelé na hrace
fagotu stale vyssi technické naroky, Casto v praxi nerealizovatelné
bez zdokonaleni samotného nastroje. PocetnéjsSi orchestry
koncertujici ve stale vétSich koncertnich sdlech zase kladly vyssi
pozadavky na vétsi hlasitost tohoto nastroje, jehoz tén v tomto
sméru zaostaval za nékterymi jinymi dechovymi nastroji. Jacques
Francois Simiot z Lyonu zaved! vyloZeni ténovych otvorl kovovymi
vlozkami, ¢imz se staly odolnéjsimi proti zkondenzované vodé.
Nasledovala zlepSeni provedena prednimi parizskymi vyrobci
Jeanem- Nicholasem Savarym a Fredericem Guillaumem Adlerem,
zahrnujici instalaci kladkovych klapek a dale pouziti jednoho nebo
dvou sladovacich hraditek v kfidle, kterd ndastrojafdm umoznila
napravit nékteré nepresnosti z vyroby jednotlivych dild, takze je
nemuseli eventualné nahrazovat dily nové vyrobenymi.

Pfes nesporné Uspéchy drazdanskych vyrobcd fagoty vyréabé&né
v N&mecku neuspokojovaly ani zdaleka poZadavky hra¢d té doby,
tj. pocatku 19. stoleti. Zakladni provedeni fagotu mélo 6 klapek,
novéjsi modely pak navic 2 extra oktavové klapky na kfidle, pro al
a pro c2, ale stale byly jesté vyrabény nastroje pouze s péti nebo
dokonce jen se 4 klapkami. Ladéni nastroje bylo obtizné, nékteré
tony byly vzdy rozladéné, coz se korigovalo specialnimi prstoklady.
Toto vyvojové stadium bylo prekonano a odstranéno Carlem
Almenraederem. Podobné jako Theobald Bohm nebo Jean-Nicholas

Savary byl virtuosem ve hre na fagot, coz byla nespornad vyhoda.
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Ve své praci z roku 1822 popisuje, jak pridanim jistych klapek a
premisténim nékterych stavajicich zdokonalil intonaci fagotu a
rovnost ténu, ¢imz se mu podarilo rozSifit rozsah az do g2 a
zjednodusit prechody ve velkych tézkych spojich. Néktera
zdokonaleni prevzal, jak jsem jiz zminoval vysSe, po jistych
Upravach, od Bohma, napr. hridele v mechanice vyrobené
z tyloviny kruhového prifezu, pouziti klapkovych podpér a
polstarkovych podlepek, které byly vyrobeny z textilie, misto
dosavadnich kozenych. Almenraeder vytvoril na svou dobu velmi
zdarily nastroj, ktery mél 18 klapek. V roce 1831 zalozil svoji
vlastni tovarnu v Biebrichu spolu s dalSi osobnosti tohoto oboru,
s Johannem Adamem Heckelem. Po smrti Almenraedera v roce
1843 z(stal Heckel jedinym vlastnikem tovarny a pokracoval ve
vyrobé fagotu. Tento typ nastroje postupné prebirala vétsina
n&meckych hra¢d. Richard Wagner navrhl v roce 1862 prodlouzit
hlavici nastroje tak, aby bylo mozno zahrat i ton Al. Pozdéji tento
skladatel jesté jednou vybidl Heckela ke zdokonaleni fagotu, a to
v roce 1879. Premiéra tohoto nového modelu byla v opere Parsifal.
V roce 1887 se na trhu objevila &kola hry na Heckellv fagot,
sepsand Juliem Weissenbornem. Diky tomu se Heckellv model stal
zcela jednoznac¢né dominantnim nejen v Némecku, ale i
v nékterych dalgich zemich a v prib&hu 20. stoleti zaujal

dominantni pozici na celém svété.
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1.5.2. Diferenciace a komparace nastroje -

francouzsky kontra nemecky systém fagotu

Oba dva typy fagotu se tadi do skupiny alofonl. Vibratorem je
vzduchovy sloupec, generatorem strojek a amplifikatorem
rezonancni téleso. Dale Ize fagot zaradit mezi drevéné dechové
nastroje s dvojitym jazyckem. Komplexné lze fici, ze v pribé&hu
vyvoje nastroje se tvorily i charakteristické systémy mechanik a ve
20. stoleti se ustalily dva druhy - némecky fagot s tzv. Heckelovym
systémem a francouzsky fagot s tzv. BOhmovym systémem, ktery
se ovSem Vv dnesni dobé uz témér nevyuziva, ale pozoruhodné je,
e jsou pro né&j napsany veskeré skladby francouzskych skladatelQ
20. stoleti.

1.5.2.1. Fagot s francouzskym systémem

Prvni fagot s francouzskym, Bohmovym systémem, vznikl v roce
1885 v dilné francouzské firmy Triébert. Systém je nazvany po
vyznamném mnichovském flétnistovi a proslulém nastrojarském
reformatoru Theobaldu Béhmovi. Vznik tohoto fagotu Ize pokladat
za ddleZity milnik v ndsledujicim vyvoji nastroje.

Francouzsky fagot je pro samotné hrace naprosto jinym nastrojem
ve srovnani s némeckym fagotem a troufam si fici, ze zkuseny a
pouceny poslucha¢ dokdaZe specifika a rozdilnost obou nastrojl
odlisit. Globalné se vyznacuje fagot s Béhmovym systémem leh¢im

ozvem ve vysoké poloze, coZ je zplsobeno uZsi menzurou korpusu
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a ma na rozdil od némeckého fagotu vyssSi prirozeny rozsah,
disponuje snazsi technickou pohyblivosti a v hlubokych polohach
ovladatelnosti. Toto jsou atributy, které zcela po pravu nesou
nesporné vyhody tohoto systému pro hrace, ovSem prinasi s sebou
i podobny vy&et nevyhod v podobé& nedostatkl ve $kale barevnosti
a zejména intenzity ténu, kterd je v dnesni dobé pro velké saly
stézejni a nezbytna. Témbr daného nastroje lze charakterizovat
jako rejstrikové plochy a stale stejny, na rozdil od fagotu
s némeckym systémem, ktery disponuje jadrnou temnosti ve
spodnich oktavach, pres lyrickou, sladkou, tenorovou a zpévnou
jednocarkovanou a v dnesni dobé i dvoucarkovanou oktavu. Za
jasny ddkaz jisté nedostatenosti zvukové sytosti fagotu
s Bohmovym systémem lze pokladdat i fakt, Ze v prdb&hu 20.
stoleti, kdy se jesté tento nastroj vyuzival ve francouzskych
orchestrech castéji, se vzdy dubloval. V pripadech, kdy byly v
obsazeni skladby dva fagoty, hraly vzdy ctyri. V dnesni dobé se
fagot s francouzskym systémem vyuziva velice sporadicky, a to jen
v nékterych orchestrech ve Francii a ve Svycarsku.

Odlidnost jednotlivych systémd tohoto nastroje je z rodiny
dfevénych dechovych ndastroji nejmarkantnéjsi (napf. némecky a
francouzsky systém klarinetu se zdaleka nelisi tak zasadné jako
systémy fagott). V dne&ni dobé je nevyhodou, e b&hem 20. stoleti
byl francouzsky fagot (asi i vzhledem k patriotstvi a k Cetnosti
vybornych interpretd a také profesor( hry na tento nastroj - napf.
Maurice Allard, Gustave Dhérin, Léon Léttelier) ve Francii do té
miry uZivdn, Ze vedkeré skladby francouzskych skladatelG 20.
stoleti byly prakticky komponovany jen pro tento nastroj.

Nyni vyvstava =zdasadni otazka: Jak je mozné interpretovat
francouzskou skladbu na fagot s némeckym systémem? Z hlediska
interpreta¢ni narocnosti Ize fici, ze jednotlivé skladby se v pfipadé
interpretace na fagot s némeckym systémem stavaji o nékolik

arovni tézsi. Pokud se hrac na fagot s Heckelovym systémem pusti
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do studia skladeb tohoto obdobi, mél by disponovat absolutnim
technickym nadhledem, rozsahovou vybavenosti, trpélivosti zvladat
extrémni vlastni i nastrojové moznosti a v neposledni radé
uméleckym citénim a nadhledem, aby dokazal skladatelovu
hudebni re¢ a sdéleni v dané kompozici i pres fyzické a psychické
vypéti posluchaci prinést. Francouzské skladby 20. stoleti se
v interpretacni praxi na némecky fagot po pravu oznacuji shodné
samotnymi hraci za vrcholné, extrémné obtizné, a to jak technicky,
tak hudebné.

1.5.2.2. Fagot s némeckym systémem

Jedna se o nejvice vyuzivany fagot v dnesni dobé, ktery dostal
jméno, jak uz jsem zminoval vySe, po vyznamném nastrojafi
Johannu Adamovi Heckelovi (1815- 1877) 1z Biebrichu a
Wiesbadenu. U tohoto typu ndstroje se neujal Bohmiv systém a
v retrospektivé minulého stoleti trpél mezi ostatnimi dechovymi
nastroji jistou zaostalosti. Tento fakt Ize dolozit i konstatovanim
Jiriho Kratochvila, profesora prazské AMU minulého stoleti: ,Dnesni
nastroj je proti ostatnim dfevénym ndstrojlm po strance
mechaniky dosti zaostaly a otazka aplikace Béhmova systému pri
zachovani heckelovského vrtani je vice nez aktualni. Navrhy na
potfebné Upravy vypracoval prof. Karel Pivonika, zatim vsak
bohuzel nebyly v praxi vyzkouseny.“® Toto vyjadreni lze ovsem
v dnesni dobé povazovat uz za davno prezité. Heckelovy nastrojové
Upravy za poslednich Cctyricet let vedly k velkému rozkvétu
dokonalosti tohoto nastroje. Osobné fagot pokladam v dnesni dobé
za nastroj velkych vyrazovych a technickych moZnosti. Dikazem

toho je i fakt, ze je dnesni fagot hojné vyuzivan na poli sélové hry

8 Jiti KRATOCHVIL, Dé&jiny a literatura dechovych nastrojd, Akademie muzickych uméni v Praze, Praha 2001 (2.
vydani), s. 55
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a v orchestru plati za nepostradatelny nastroj, diky némuz autofi
vyjadruji vyrazovou rozmanitost a barevnost.

V soucasnosti se s némeckym typem nastroje setkdvame ve vSech
evropskych i zamorskych statech a z velkého procenta i ve Francii.
Firma Heckel plati podobné jako Stradivarius v houslarstvi za
nejlepéiho vyrobce tohoto ndstroje vibec. Zaklddd si predevsim
(jako jedna z mala) na dlouhém procesu vysychani dreva. Dfive to
bylo az padesat let, v dnesni dobé se vysouseni urychluje za
pomoci mechanickych strojd. Jako zajimavost lze zminit, Ze
v povaleénych letech méla firma velké existenéni problémy kvdli
nedostatku kvalitniho dreva, které bylo ze znacné Casti za valky
zniceno.

Pokud se vratime ke srovndni obou nastrojafskych systému, pak
nejpozoruhodnéjsi je fakt, ze u némeckého ovladame napf. palcem
levé ruky 9 ¢i dokonce 11 klapek, zatimco u francouzského je
princip zcela opacny, kdy jednim prstem ovladame najednou vice
klapek, z ¢ehoz lze logicky odvodit pozadavek mensi hracské

narocnosti pfi jeho ovladani.

Rozsahové lze oba fagoty také rozlisit, a to ve prospéch fagotu
s francouzskym systémem. Bézné hratelny rozsah fagotu
s némeckym systémem je B1- es2, ale za predpokladu souladu tfi
veli¢in - vyborného hraée, strojku a ndstroje - se muiZe rozsah
rozsSirit az na g2, C¢i dokonce alikvotniho prefuku do c¢3. Docilit
tohoto rozsahu je ovSem oproti francouzskému systému
neskute¢né narocné, nejisté a na hranici nastrojovych i fyzickych
moznosti.

Z danych charakteristik obou néastroji Ize pomérné& snadno
vyvodit, ze interpretace francouzskych skladeb 20. stoleti na fagot
s Bbhmovym systémem je mnohem snazSi a predstavuje mensi

namahu jak prirozené interpretacni, tak nastrojovou, avsak
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v koneéném dlsledku fagot s némeckym systémem vykazuje
znacné prednosti, hlavné z témbrového a vyrazového hlediska.

Francouzské skladby 20. stoleti prinaseji vyzvu a moznost vyvoje
hraéskych dovednosti interpretd hrajicich na fagot s némeckym

systémem.

1.5.3. Prazska fagotova skola

1.5.3.1. Historicky exkurz

Vznik Prazské fagotové skoly Ize datovat do roku 1811 a lze ji
spojit se vznikem Prazské konzervatore. Prvnim ceskym
pedagogem hry na fagot byl Gabriel Rauch, ktery ovSem za rok své
plsobeni na Ustavu konzervatofe ukonéil. Misto né&j zaéal vyudovat
tehdejsi hra¢ Némeckého, dnes tedy Stavovského divadla Josef
Bettlach, ktery je zaroven autorem prvni Ceské Skoly hry na fagot,
jez je dodnes zachovana v archivu Prazské konzervatore. Za svou
36 letou kariéru vychoval vice neZ 20 fagotistl, mezi né&Z patfil
naptiklad Vaclav Neukirchner, ktery se vibec jako prvni fagotista u
nas zivil jako soélovy hrac. V roce 1848 po odchodu Josefa Bettlacha
zacal na konzervatofi vyucovat Vojtéch Gross, ktery zde puUsobil
celych 38 let az do roku 1886. Mezi jeho nejslavnéjsi zaky patfil
FrantiSek DolejS a Ludwig Milde, ktery po vysSe zminovaném
Grossovi prevzal misto pedagoga fagotu na Prazské konzervatofri.
Pres pomérné kratké setrvani vSak ceskou fagotovou Skolu velmi
proslavil - napsal tfi alba fagotovych studii a dvé alba koncertnich
etud, které se po celém svété vyuzivaji mimochodem dodnes.
Pozdé&ji zacCali na prazské konzervatori ucit FrantiSek Dolejs a Josef
Flger, kteri byli zaky Ludwiga Mildeho. Fliger také zastaval funkci
sOlofagotisty Narodniho divadla v Praze. Vroce 1939 musel

z politickych ddvodu odejit do vysluzby a od roku 1948 zacal
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pUsobit jako profesor hry na fagot na Akademii muzickych uméni
v Praze. Mezi Flgerovy nejvyznamnéjsi zaky patri Karel Pivorika
(pozdéji sdlofagotista Narodniho divadla, pedagog Prazské
konzervatore a pozdéji HAMU v Praze) a Karel Bidlo (sdlofagotista
Ceské filharmonie). O proslaveni ¢eské fagotové $koly ve svété se
zejména zaslouzil Karel Pivonka. Sam byl autorem, podobné jako
Milde, nékolika seditl fagotovych etud, které se rovnéZ uZivaji
dodnes. Pivofka si velmi zakladal na Usp&ich svych Z3kd
v interpretacnich soutézich a odchoval celou generaci Spickovych
fagotistd. Mezi jeho nejusp&&néjsi zaky patii Rudolf Komorous (1.
cena na soutéZi v Zenevé), Miloslav Masier, Jaroslav Rezac, Jifi
Seidl (2. cena ARD Mnichov - 1. cena neudélena, 1. cena Prazské
jaro), FrantiSek Herman (2. cena Prazské jaro, 2. cena Budapest),

Janos Mezsaros a Lumir Vanék (1. cena Prazské jaro).

1.5.3.2. Dnesni podoba prazské fagotové

skoly

O dnesni podobu prazské fagotové Skoly se nejvice zaslouzili
nynéjsi profesori prazské HAMU FrantiSek Herman a Jifi Seidl, kteri
rozvijeli a reformovali nazorové, interpretacni a vyukové metody
fagotistd Pivoriky a Bidla. Pivorika byl pFedstavitelem tzv. starého
némeckého stylu, v dnesni dobé samozrejmé prekonaného, ve
kterém fagot vystupoval jako narocény, nedokonaly nastroj
s temnym zvukem. Oproti nému Bidlo se nechal inspirovat na
jednom z prazskych koncertd pfi vystoupeni dechového kvinteta
z Francie, kde fagotovy interpret hral samozrejmé na francouzsky
typ ndstroje. UZ v té dobé& plsobil francouzsky fagot diky Bohmoveé
systému velmi lehkym dojmem a zvukové byl o hodné svétlejsi
v porovnani s fagotem némeckym. Od onoho okamziku zacal Bidlo

uvazovat o jistych kompromisech v tehdejSim stylu hry a hledal
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interpretaéni moZnosti a zplsoby hry, kterymi by mohl pfibliZit
némecky fagot oné francouzské lehkosti. Tento atribut zacal vyvijet
nejen z vylehCovani interpretacniho mysleni, ale zejména ve
strojcich, které se snazil co nejvice uvolnit, tak aby byly pFi hre
lehké, s jemnym, barevnym, virtuéznim zvukem.

Tyto ,ideové roviny® a cile po ném prevzali profesori
FrantiSek Herman a Jifi Seidl, ktefi hledali konsenzus mezi
francouzskym lehkym, noblesnim, svitivym stylem interpretace, a
stylem némeckym a dovedli mysSlenky tonové a technické kultury
k dokonalosti. Tyto atributy formovali od 70. let 20. stoleti
prakticky az dodnes. Za dnesni idealni podobu fagotového zvuku se
zaslouzil i jejich dlouholety pFitel, kolega a vyrobce strojkd V.
Horak (dlouholety fagotista FOK), ktery diky jejich pripominkam
dostaval nazorové poznatky a fagotovy strojek doved| prakticky
k idedlu. Jeho strojky disponovaly lehkosti a sytou barvou, ktera se
vyborné pojila s ostatnimi dechovymi nastroji. Lze opravdu Frici, Ze
zvukové to byl urdity kompromis mezi temnym (némeckym) a
svétlym (francouzskym) zvukem.

Vzhledem ke svému patriotismu si myslim, Ze nadale budovat
a rozSirovat hracsky styl Prazské fagotové sSkoly je ta spravna
cesta, coz ve svém dlsledku znamend udrzovat atributy, jako jsou
barevny fagotovy tén, lehké strojky, co nejlehéi dojem ze hry,

stylovost interpretace, sou¢asné s dirazem na virtuositu hry.
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V 4 4

2. Analyticka cast
2.1. Uvod

V hlavni, analytické Casti mé dizertaCni prace, se budu zabyvat
stézejnimi autory, jejichz kompozice jsou natoeny na mém
profilovém CD. Chtél bych potencidlnim uchaze¢dm o studium
téchto narocnych skladeb rozkryt problematiku jak interpretacni,
tak Uzce technickou a moznym hmatovym a impulzovym resenim
jednotlivé opusy co nejvice priblizit a hracsky ulehdit.

Autori jsou Fazeni chronologicky podle vzniku skladeb. U
kazdého zminuji zasadni biografické Udaje, styl kompozicni
techniky a celkové hudebni reci, fakta o konkrétnim opusu a
nakonec formalni a interpretacni rozbor spolu s vySe zminovanou
hmatovou a technickou problematikou.

V interpretadnim rozboru se snaZzim rozkryt nejriznéjsi
hudebni souvislosti, které by se mohly ¢ mély v interpretovi pfri
studiu nové skladby vyjevit. Seznameni s notovym textem, jeho
precteni a pochopeni, vytvoreni a zrani predstavy o dile, realizace
této predstavy, pfinos tvlrdi individuality interpreta do procesu
tvorby, zobecnéni hudebni mluvy konkrétniho skladatele (zdali je
styl osobité autorsky nebo vykazuje vlivy tradice), nositele sdéleni
ve skladbé c¢i konkrétni vété (konstrukce, vyraz, nalada, emoce,
struktura slyseni), vztah sélového nastroje a klaviru, typ melodiky
(souvisla ¢i atrzkovitd), rytmicka a intonacni problematika,
obtiznost celkové hudebni faktury, otazky kvality ténu, technické a
dechové zatéze, a nastrojoveé stylizacni a pocitova stranka.

U veskerych technickych a hmatovych ulehleni se vzdy snazim
uvadét nazornou ukazku, ve které je budto na hmatniku vyznaceny
hmat nebo CcCervené zvyraznéni v ramecku upozoriujici na
technicko-impulzové rozdé&leni nebo jinou ddleZitou problematiku,
napr. souhru s klavirem, intonaci atd.
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Vétdina hmatl, které jsem v prib&hu ndacviku vymyslel,
mohou fungovat komplexné, nékteré jsou ovSem vymysleny a
aplikovany do konkrétniho mista a v jiném spojeni nemuseji
vyhovovat.

Pocitam s faktem, ze ¢tenar, ktery se rozhodne mou praci cist,
bude disponovat notovymi materialy jednotlivych skladeb z dGvodu
odkazovani v textu na &isla taktd nebo pismena jednotlivych oddill

ve skladbeé.
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2.2 Charles Camille Saint-Saéns
(1835-1921)

patii k nejvyznamnéj$im francouzskym skladatelim, kterého
bychom mohli jeho tvorbou zaradit jesté do obdobi pozdniho
hudebniho romantismu. V utlém véku byl povazovan za zazracné
dité, pozdéji se stal klavirnim virtubzem a neprekonatelnym
varhanikem ve vyznamném pafrizském chramu sv. Magdaleny. Byl
také dirigentem a obavanym hudebnim kritikem. Zanechal za
sebou rozsdhlou tvorbu, kterd zahrnuje 5 klavirnich koncertl, 2
houslové, 3 violoncellové, nékolik oper a mnoho tituld komorni
hudby. Dodnes se udrzela na jevisti predevSim opera Samson a
Dalila, velmi oblibeny mezi pianisty klavirni koncert g moll ¢. 2,
houslova Introdukce a Rondo capriccioso s orchestrem, dale
symfonickd baser Tanec kostlivel a asi nejpopuldrnéjéi jeho dilo -
suita Karneval zvirat s jeho vtipnou hudebni charakteristikou zvireci
rise.

Nazory na jeho osobnost a skladebny odkaz se rGzni. Jedni ho
povazuji za plytkého eklektika, jini za uhlazeného a elegantniho
novoromantika. Domnivdm se, ze oboji je pravdou. V mladi se
hodné pratelil s Franzem Lisztem, uznaval jeho hudbu, ale i
Wagnerovu. V dospélosti prihlizel vzestupu impresionismu i
nastupu moderny. Sdm vsak zUstal témito vlivy nepoznamendn a
tvoril ve svém oblibeném klasicko-romantickém duchu. Jako
skladatel i varhanik si byl blizky s Césarem Franckem, jehoz dila
vSemozné propagoval, stejné jako dila svého Zaka Gabriela
Faurého. Po skladebné strance ovladal své remeslo dokonale,
véetné polyfonnich technik, v nichz varhanika nikdy nezaprel.
Souhrnné vzato byl ve své dobé cenén vySe (i mezinarodné) nez
prikopnici Claude Debussy s Mauricem Ravelem, o Igoru

Stravinském nemluvé. Svédc¢i o tom i rfada cen, jichz se mu za
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Zivota dostalo. V roce 1871 byl spolu zakladatelem Narodni hudebni
spoleCnosti (Société Nationale de Musique). Jeho odkaz lze,
myslim, vzhledem k jeho celkové spolecenské angazovanosti i
skladebnému odkazu vnimat univerzalnéji nez jen ostre eklekticko-
kriticky.

Z jeho tvorby mne zaujalo jeho posledni komorni dilo z roku
1921, shodou okolnosti vénované fagotu, a to jeho Sonata pro
fagot a klavir op. 168, s jejiz interpretaci jsem se dlkladné&ji
seznamil v ramci magisterského studia. Na sklonku svého Zivota
zkomponoval tfi sonaty pro dechové nastroje s klavirem. Kromé
fagotové jesté pro hoboj a klavir op. 166 a pro klarinet a klavir op.
167.

Sonata pro fagot a klavir byla vénovana panu Léonu
Letellierovi, prvnimu fagotistovi parizské opery. Hudebné je
naprosto typickou ukazkou elegantniho mistrova rukopisu. Hlasy
maji jasné definovanou funkci, odvozovanou z pfisné dodrzovanych
pravidel kontrapunktu a previadajiciho expozicniho provadéni
hudby, s minimem evoluénich naznak(. Celek proto plsobi velmi
homogenné a skutecné pripomina témeér neustale varhanni sazbu.
Z kompozi¢niho hlediska mi pripada zajimavé, Ze pres horizontalni
nazirani na hudebni fakturu vyzniva celek romanticky a harmonicky
ucelené (coz bylo moZné pozorovat jiz u jeho predchlidce Frédérica
Chopina, jenz dokéazal pres skryté vedeni vnitfnich hlast dospét
k harmonicky presvédcivému, az témér lapidarné jednoduchému
tvaru). VU0& tehdej$im modernim kompoziénim metodam,
vyuzivajicim  rafinované sénické moznosti, celotonové a
pentatonické mody, biakordiku, polyakordiku a podobné, je toto
dilo prakticky imunni. Odtud mozna vyvéra jeho slohovy

,eklekticismus".
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Pozornost zasluhuje i Saint-Saénsovo oznaceni ,sonata".
Vykazuje sice cyklickou tfidilnost, ale sonatovou formu v klasickém
slova smyslu v ni vlastné nenajdeme. Snad pouze v naznaku
provedeni ve druhé cCasti a tonalni odpovédi v reprize prvni Casti.
Saint-Saéns tedy tvori zcela svobodné jakési velké pisnové formy,
které ovéem dostavaji dlstojnost zejména diky ptisné dodrzované

kontrapunktické praci a disledné tematické praci.
Formalni rozbor
1. véta - Allegro moderato

Vstupni véta celé skladby v téniné G dur pusobi od zacatku
velmi pastoralnim dojmem. Je to zplsobeno charakterem pouzitych
hudebnich napadut i jejich zpracovanim v expozi¢nim duchu hudby.

Dialog mezi tématem fagotu s figurativnim doprovodem klaviru
probiha na bazi kontrapunktujiciho doprovodu 2:1, zaloZzeného na
harmonicko-kinetickych  spojich  diatonicky i  chromaticky
prekvapivych zmén. Po Uvodni introdukci nasleduje pravidelna
osmi taktova perioda, kdy fagot prindsi hlavni melodickou

myslenku skladby (viz ukazka),
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jejiz motivicky material nejen v této vété, nybrz i v celé sonaté
pripomina a evokuje pastoralné barokizujici ndladu (snad i vlivem
autorova dlouholetého chramového varhanictvi). Nasledujici malé b
je rozsifenou Sestitaktovou vétou. Devititaktovda perioda (s
rozsirenym zaveétim) predstavuje stru¢nou kontrastni ¢ast velké B.

Se zmeénou predznamenani opét do G-dur, kdy predesla stredni
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cast byla v toninach s bé, se vraci dil velké A', ktery se sklada z
variacné zpracovaného a gradujiciho a', tonalné ukotvujiciho se b'
a coby Cody pouzité dalsi varianty a"'.

Celkové schéma velké pisnové formy tedy vypada takto:
Introdukce, A(a,b), B, A'(a’,b',a"").

2. véta - Allegro scherzando

Tato Cast je formalné asi nejzajimavéjsi. Spojuje v sobé totiz
znaky bézného romantického scherza s nékolika znaky sonatové
formy. Celkové schéma sice vypada takto: A, B, A', B', A''(Coda),
nicméné zpulsob zpracovani a motivicky charakter Uplné& tomuto
schématu neodpovidaji (schéma je totozné s formou Beethovenova
Scherza ze 7. Symfonie). Pfece jen vdak mizeme vysledovat uréité
"sonatové" prvky. Dil velké A zacina pravidelnou periodou malé a,
nasledované rozSirenou periodou malé b, v niz jsou pouzity
autorovy oblibené sekvence. Od taktu 20 zazni dil malé c,
nasledovany variacné zpracovanym malym b'. Taktem 42 zacina dil
malé d, po kterém je péti taktova mezivéta a navrat malé a', malé
b'. Nasledujici dil velké B mUizeme sice chdpat jako Trio, hudba

vSak nema samostatnost a také druh kontrastu navozuje spis nez

charakter tria charakter vedlejsiho tématu (viz ukazka)

Rodové je také prehodnocena ze moll do E dur, coz ji dava
bezstarostny, optimisticky raz. Nasledujici jedenactitaktovou
dvoudilnou mezivétu bychom pfi jisté toleranci mohli chapat skoro
jako oblast zavérecného tématu, zvlasté kdyz nasledujici variacni
zpracovavani hudebniho materialu navozuje dojem provedeni, a to
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zejména diky téninovym vzdalenostem. Nasleduji "provadéci" dily:

dil velké A', zakoncené vyraznym klamnym zavérem (viz ukazka)
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a dil velké B' opét neustale modulujici, v némz bychom mohli
spatfovat naznak provedeni. Nasleduje kratSi varianta mezivéty
pripominajici zavérecné téma a konecné repriza velké A", které je
mozné chapat jako Codu, umocnénou prodlevovou s uzavirajicim

ostinatem klaviru (viz ukazka na nasledujici strané).
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3. véta - Molto adagio - Allegro moderato

Jednd se vlastné o véty dvé, protoze zavérecné Allegro
moderato s predchozi hudbou nijak nesouvisi. Je to ovSsem hudba
malé plochy, proto ji Saint-Sdens neoznacuje jako samostatnou
¢ast a propojuje ji attacca.

Formu Molto adagio mUZeme nazvat opét jako velkou pisfiovou
formu. Dil velké A zacind klavirni introdukci, kterd svymi
akordickymi rozklady plsobi az schubertovskym dojmem. Melodika
fagotu ma vsak jiz zcela saint-saénovsky "varhanni" charakter.
Autor hudbu ¢leni na dvoutakti, kterd v pomalém tempu plsobi

jako véty (viz ukazka na nasledujici strané).
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Neustale se opakuje a rozSifuje jeden a tyz motiv, zmény jsou
pouze v harmonickych vyusténich. MGZzeme tedy tento dil roz¢lenit
na a, a', a". Nasledujici dil velké B je zajimavy tim, ze melodie
fagotu je vlastné smisenym kontrapunktem k pravidelné bézicimu
hlasu klaviru. Forma dilu je: a, b, ¢, a', ktery v zavéru graduje.
Nastupujici kontrastni dil velké € ma recitativni charakter, je
ponékud vzruSeny a ukoncCeny kadenci, kterd hudbu zklidni a
pripravi nastup reprizy. Schéma dilu je a, b, a', kadence.
Nasleduje repriza - dil A', jejiz schéma je a', b', Coda. Ta ma

modulacné uklidnujici charakter.
Celkové schéma véty vypada takto: A, B, C, A'.

Dil Allegro moderato, ktery s predchozi hudbou nijak nesouvisi,
je vlastné kratkou, samostatnou, finalni vétou. Je velmi strucny,
nema nijak presvédCivou zaokrouhlenou formu, prindsi pouze
nékolik radostnych hudebnich myslenek, jimiz skladatel celou
sonatu uzavira. Schéma je: a, b, c (pripomind Scherzo z
Cajkovského IV. Symfonie), nasleduje mezivéta s trylkem ve
fagotu a efektni Coda.

Z proporc¢niho hlediska k ostatnim vétam je neadekvatné
struény, jako by skladatele pred dokoncenim cyklu vyrusily jiné
okolnosti, ¢i citil, Zze uz umird a chtél dilo dokoncit. Rozhodné
bychom ocekavali a uvitali vyznamoveé i rozsahem delsi vétu, ktera
by adekvatnéji korespondovala s oznac¢enim ,sonata“, zvlasté kdyz

autor jeji Ctyrvétost attaccujici nahozenou ctvrtou casti naznadil.
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Uvazme, ze z celého zhruba vice jak dvanactiminutového cyklu
zabira tato cast jen pouhych 55 sekund! Citime, Ze zde néco i pres
spontanné tryskajici napady nebylo dorfeceno a vyznamové
nekoreluje s predchozimi vétami cyklu.

Z pohledu zvukového uchopeni jak sélového nastroje, tak
klaviru nelze Saint-Saénsovi upfit schopnost nastrojové stylizacni
dovednosti, posazené do ,francouzsky" lehce nahozeného
barevného, nastrojové vdécného spektra, s melodicky jimavymi

plochami, nefilosoficky zatézkanymi.

Interpretacni rozbor

Saint-Saénsova Sonata pro fagot a klavir bezesporu patri
k jednomu ze stézejnich dél fagotové literatury. Z faktu, ze se
jedna o posledni opus, ktery Saint-Saéns zkomponoval a vénoval
mu posledni hudebni myslenky ve svém zivoté, vychazi jista
zodpovédnost pri interpretaci skladby. Jiz pri prvnim seznameni
s hudebnim obsahem jednotlivych vét zjistime, ze celd sonata je
obestfrend odevzdanymi, zpévnymi, legatovymi c¢astmi, ale i
rychlymi pasdZemi, které ov8em pUsobi do jisté miry strojené a
unavené. Z veskeré hudby vystupuje podle mého ndzoru jeden
zasadni, spolecny rys, na ktery bychom po celou skladbu neméli
zapominat - totiz elegance a uhlazena jemna nostalgie s podilem
francouzského Sarmu a espritu.

Vyjimecnost celé sonaty je zejména v rozdilnosti interpretace
v porovnani s ostatnimi skladbami mého vybéru. Pokud vezmeme
v Uvahu i fakt, ze ubéhlo bezmala sto let od zkomponovani této
sonaty, je jasné, Ze zavedené interpretacni konvence jsou daleko
znatelnéjsi a ustalenéjsi, nez u skladeb, které vznikaly az ve druhé
poloviné 20. stoleti. Z mého stézejniho vybéru se urcité jedna o

interpretacné nejzavaznéjsi opus.
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1. Allegro moderato

Uvodni véta celé sondty hned od prvnich taktd naznacduje
vySe zminénou uhlazenou, nostalgickou ndladu. Uz z tempového
oznaceni lze vyvodit, Ze celd ¢ast se ponese v hybném, ale
umirnéném tempu. Pfi prvnim seznamovani s notovym textem je
dilezité jednotlivé fraze agogicky a dynamicky vystavét a pochopit;
a to nejprirozenéjsi metodou- pomoci tzv. vokalizace. Osobné jsem
si celou vétu prezpival nékolikrat a doSel jsem k nékolika
aspektlim, které povazuji za dlleZité. VSimné&me si jen toho, jak pfi
zpévu pfirozené osetfujeme zavérecné tony jednotlivych frazi, at
uz se jednd o c¢tvrtovou, ¢ osminovou notu (viz ukazky na
nasledujici strané). Také Sestnactinovy pohyb nutno pojmout
prirozené melodicky, nikoliv technicky. K osvojeni individualni
interpretacni predstavy je tedy vhodné dospét vokalni predstavou.

Interpretacné agogicky a melodicky spad ve frazich je presny
a logicky, pokud se opreme o formalni rozbor. D& se fici, ze az do
navratu hlavni myslenky, reprizy (takt 25), kazdy maly dil (a, b)
ve velkym dilech A a B vystupuje jako jedna fraze, ktera vzdy
pripravuje nasledujici. V dilu B v obou pripadech graduje a
pripravuje reprizu. Melodiku je tedy nutno chapat v souvislostech a
vétSich frazeologickych celcich.

Pokud se zamyslim nad Zadoucim individualnim pfistupem,
urCité ho lIze dosahnout dynamickymi, ale hlavné agogickymi
nuancemi, kterych se dad v prib&hu véty vytvofit a aplikovat
nespocet. Za nositele sdéleni v této vété povazuji v krajnich dilech
naladu a v prostfednim B dile konstrukci, ktera pripravuje navrat.
Vzhledem k faktu, Ze se jedna o sonatu, Ize povazovat oba nastroje
za dQleZité i ve strukturnim sly$eni obou partl. Fagot sice
vystupuje v roli solového nastroje, ktery reprodukuje melodickou
linku, avsak klavir dobarvuje a harmonicky dodava logiku

jednotlivym hudebnim frazim i celym dilim. K pfesné souhie je
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vhodné si spolu s pianistou presné rozvrhnout a zapsat sdilenou
agogiku. Vzhledem k hustSi fakture klavirniho partu by meél byt
dynamicky upozadén, i kdyz s nutnym spolupodilnictvim pri stavbé
jednotlivych hudebnich frazi. Intonacné kontrolujme zejména
jednocarkovanou, ale i malou oktavu. Vztahy mezi jednotlivymi
intervaly ve skladbé nejsou vzdy intonacné stejné. Napriklad hned
ve tretim taktu tématu by mélo c1 inklinovat prirozené vys a
naopak h nepfirozené niz (respektive nepotrebuje vzhledem ke
vztahu z c1 a harmonii v klaviru intonacné dotahovat, i kdyz je na

témér vSech fagotech intonacné niz), viz ukazka.
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U vSech nasledujicich h v této vété uz tento fakt neplati. Dale
oSetfujme hlavné tény - fisl, g1, gisl, a1, hil.

V neposledni radé je na misté mit v celé vété dokonale
rozvrzené (zapsané) nadechy a vydechy a neSetrit jimi (viz

ukazka).
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Vzdyt neni nic pfirozenéjsiho, nez na dechovy nastroj pravidelné
dychat.

69



MoZnosti technického ulehdéeni -
- Takt ¢. 10 a 11, gisl bez uziti es klapky a s uzitim piano mechaniky

z dlvodu lep&i vazby (viz ukazka)
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- Takt ¢. 13 a 14, fisl prostfednim hmatem - prostrednik levé ruky,
ukazovak a prostrednik pravé ruky a F klapka (malik pravé ruky) -

zvazme i dalsi uziti tohoto hmatu ve vété (viz ukazka).
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- Takt & 30, cely takt hrajeme originalnimi hmaty a metodicky ho
mame rozvrzeny na tri ¢asti - prvni tfi trioly a dale po dvou (viz
ukazka).
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- Takt ¢. 31, ve dvaatficetinovém béhu nepouzivdme na tén a
oktavovou klapku. Ton el hrajeme bud’ jako d1 bez prostredniku
levé ruky, nebo miZeme zkusit hmat jen na ukazovak levé ruky,
ktery ovSem nefunguje na kazdy strojek a fagot. Z hlediska
impulz zadrzime prvni tén a poté citime melodicky posledni tfi (viz
ukazka).

——\
=4 -1'- - i 1'_%?-1' — 1
e e
»h® % o

- Takt & 32, hl hrajeme bez uziti es klapky z dlvodu lep&i (nizsi)

intonace (viz ukazka)
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- Takt & 39, prvni d1 hrajeme bez uZiti pravé ruky z divodu lepsi

vazby na tén g1 (viz ukazka).
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- Takt ¢. 41 a 42, esl hrajeme bez uziti ukazovaku pravé ruky

z dlvodu lep&i vazby jak z tédnu g1, tak z ténu b (viz ukazka).
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- Takt ¢. 50, h1l hrajeme bud bez uziti b klapky (palec pravé ruky),
(viz ukazka 1), nebo bez uZiti es klapky (malik levé ruky) z ddvodu

lepSi (nizsi) intonace (viz ukazka?2).
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2. Allegro scherzando

Nasledujici druha véta, ktera souvisle prechazi attaca
z Uvodni casti, uvoliuje nostalgickou atmosféru, a jak uz jsem
zminoval vysSe, vystupuje v roli romantického scherza s prvky
sonatové formy. Je obestfena mnoha technickymi figuracemi, které
ovéem ¢&asto plsobi v téniné e moll odevzdan&, aZ unavené a
pouze obcasné navozuji jemny strojeny Uusmév. Ryze optimisticky
raz lze hledat az v dilu B, kde skladatel prechazi do téniny E dur.
Pri spravné realizaci této véty je urcité namisté tyto dvé toniny od
sebe naladové a emotivné odliSit. Pokud budeme hovofrit o
predstavach, které nam mohou pomoci s interpretacnim
uchopenim, méjme na mysli atributy, jako jsou elegance, umirnéna

hravost, odevzdanost a francouzsky esprit.
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PFi prvnim nacviku véty je urcité namisté zacit z velmi
pomalého tempa a dodrzovat presné hodnoty jednotlivych not.
Findlni tempo by mélo byt rychlé, avSak ne zbésilé! (ctvrtova
s teCckou maximalné 96). Zapsany text ve vztahu k pfirozenému
hudebnimu mysleni na nékterych mistech mirné mystifikuje a
celkové interpretaci ubird na kvalité. Jedna se zejména o
zkracovani osminové noty na Sestnactinovou ve vztahu
k predesSlym cCtyrem Sestnactindm (viz ukazka - jako prvni priklad
uvadim chybnou variantu, ke které notovy zapis navadi, druha

varianta koresponduje s fagotovy partem a je spravna),
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véasné nastupy po osminovych pauzach a po ligaturach, které jsou
zapsané v této vété vzdy vicekrat po sobé a pokud je nemame
tendenci prirozené pocitové (!) zkracovat, okamzité zacne tah

hudby oslabovat a zpomalovat (viz ukazka).
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Mezi nejtézsi, pominu-li technickou obtiZnost, patfi rytmicka sazba.
Stacdi si uvédomit fakt, Zze témér celda véta je zalozena na
zpozdénych nastupech po osminovych pauzach. Teoreticky i
prakticky lze fici, ze v daném rychlém tempu bychom méli mit
v horizontalnim mysleni sklon hrat osminovy pohyb spiSe rychleji,
véetné pauz - rozumi se tedy v€as - a navazujici Sestnactiny

melodicky. Timto zplsobem vynikne struktura scherza, které by
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nemélo zUstat v zajeti jednotlivych dob, & dokonce rytmickych
hodnot (vertikalniho mysleni).

Individualni pfistup Ize v této casti postavit na osobité
agogice a hlavné na dynamickém odliSeni a gradacni vystavbé
jednotlivych frazi a dild. Za jeden z nejdilezit&jich aspektd v celé
druhé vété poklddam dynamické rozliSeni ve vlastnim tématu
(ostatné skladatelem zapsané), na které se casto zapomina. Pri
prvni reprodukci je téma v mezzoforte, pri druhé ve forte (takt 54
az 60), pri treti v provedeni opét ve forte (takt 94 az 97) a pfri
Ctvrté v pianu (takt 147 az 153). Oblast lyrického vedlejsiho
tématu se snazme co nejvice naladové odliSit od scherzového,
hlavniho tématu a opét se snazme neupadnout do vertikdlniho
citéni hudby. Nositelem sdéleni celé véty je nalada, vyraz a
konstrukce, ktera ma vzdy gradacni charakter a zada si dynamicky
vystavét. Ve strukturnim slySeni ma klavir vétSinou doprovodny,
ale soucasné i stavebné& podplrny charakter. Z hlediska dokonalé
souhry je urcité namisté si s pianistou pri spolecné interpretaci celé
sonaty zahrat tuto vétu nékolikrat v pomalejsim tempu a ujasnit si
agogické a dynamické (gradacni) souvislosti.

I pres fakt, ze se jednd o rychlou vétu, bychom neméli
zapominat na kulturu a barvu ténu, intonacné brat zretel zejména
na velkou a jednocdarkovanou oktdvu a celou vétu hrat
interpretacné spiSe umirnéné nez zbésile! Doporucuji mit také
jasné vyresenou techniku dychani, ktera je v této vété naprosto
logicka a jiz Ize dostat prirozenou cirkulaci vzduchu (viz ukazka na

nasledujici strané).
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Moznosti technického ulehceni -

- Takt &. 10, volné al bez pravé ruky (g klapka) z divodu jednodugsi

vazby (viz ukazka).
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- Takt ¢. 14 a 15, mezi témito takty nedychat! Dychnout po
osminovém d1, vazba al - hl, al bez pravé ruky (g klapka), (viz

ukazka vyse)
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- Takt & 16, d1 bez pravé ruky v obou ptipadech z ddvodu snazsi

vazby (viz ukazka)
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- Takt & 19, el jako d1 bez prostiedniku levé ruky z dGvodu lepsi

vazby na fis (viz ukazka)
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- Takt ¢. 36 a 37, dle uvazeni uzit volny hmat na al bez pravé ruky (g
klapka), (viz ukazka) a zvazit nevyuziti oktavovych klapek (tén a,
h)
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- Takt ¢. 39, h - cisl, trylkujeme prstenikem a malikem (F klapka)

pravé ruky

- Takt €. 40 - 41, volné d1 bez pravé ruky (viz ukazka)
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- Takt ¢. 42- 45, zvazme nevyuziti oktavovych klapek, el hrajeme

jako d1 bez prostredniku levé ruky (viz ukazka)
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- Takt €. 59, Fis1 prednim hmatem (malik pravé ruky), (viz ukazka)
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- Takt ¢. 64 a 65, uvazme nevyuzit oktavovou klapku na tén b

z dlvodu snadné&jéi vazby na tén cisl
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- Takt ¢. 89 - 91, dle uvazeni hrajeme bez oktavovych klapek (osobné
jsem nevyuzival oktavové klapky jen v taktu 89 - tén a a h. Druhou

dobu taktu 89 Ize hrat tfemi zpUsoby:

o 1. Bud originalnimi hmaty

o 2. el pouze ukazovakem levé ruky (viz ukazka 1) a dale hmat fisl

s pul dirou (viz ukazka 2)
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1,00, 00®
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1,00, 000
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o 3. el originalni hmat a fisl jako el bez prostfedniku a prsteniku

pravé ruky (viz ukazka na nasledujici strané)
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V nasledujicim taktu doporucuji vzhledem k téonu gisl z predeslého
taktu uzit volny hmat na cisl bez pravé ruky (viz ukazka 1 na
nasledujici strané), fisl v tomto taktu hrajeme jako el bez
prostredniku a prsteniku pravé ruky (viz ukazka 2 na nasledujici
strané), fisl v taktu 91 hrajeme jen ukazovakem nebo ukazovakem
a prstenikem pravé ruky z divodu lepsiho legata (viz ukdzka 3 na

nasledujici strané). Technické impulzy k dokonalému zvladnuti

zminovaného mista uvadim v ukazce nize.
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- Takt €. 97 a 98, uvazme vyuziti volného hmatu al bez pravé ruky (g

klapka) viz ukazka.

o0l B .E'D”
I & @
o .
D —
= O
% Ol:l
]

&

- Takt €. 98 a 99, uvazme vyuziti volného hmatu d1 bez pravé ruky,

viz ukazka.

alll
[

(||
1

I:IEIDEIEI

oo

1,00, C0®
1l

83



- Takt & 155, zvaZme nevyuziti oktdvové klapky na tén h z dlvodu

snadnéjsi vazby na ton cisl

- Takt ¢. 158 a 159, uvazme vyuziti volného hmatu na al bez pravé
ruky (g klapka), (viz ukazka).
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- Takt ¢. 168 a 169, zavér druhé véty do e2 jsem vzidy hral
origindlnimi hmaty s pomocnymi klapkami. Jelikoz se jedna o
chromaticky postup, neni velky problém zahrat ani es2 a e2.
DuleZité je mit spravné postaveny natisk, ktery by mél byt bliZ
prvnimu dratku nez normalné a od ténu hl nasazovat nikoliv na

Ta, ale na Ha (viz ukazka).

.‘.
Ta Ta T T.a T.aT Ta | Ha Ha H i
Liuiheletele UL H
S e e By PR BT *—
[ | — [ a2 Ui_
o e [ I — 14

Pokud fagot nedisponuje pomocnymi klapkami, hrajeme es2 jako

cis s pdl dirkou a bez D klapky, e2 jako g s cis klapkou a od d2
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hrajeme pod legatem. V ukdzkach nize uvadim pod cdislem 1

originalni hmat a pod cCislem 2 pomocny.

1. es2 orig. 2. es2 pomocny
ME O g @&
1 8 0oF I F @

O O
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R =
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1. e2 orig. 2. e2 pomocny
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3. Molto adagio, Allegro moderato

Posledni Cast sonaty Ize vnitfné rozdélit na dvé véty. Klidnou,
vaznou, pomalou, a finalni, ktera tvori jakysi kratky dovétek celého
cyklu. Sonatu bychom urcité mohli vnimat jako ctyrvétou, ale
vzhledem k proporci a nepresvédcivé, kratinké formé posledni véty
ji zfejmé& sdm autor z tohoto ddvodu Fadi k pfedeslé pomalé &asti a
celou skladbu tak wuzavira souborem nékolika pozitivnich,
radostnych napadd.

Obé véty spolu nijak hudebné nesouviseji, a proto je
z dlvodu pFehlednosti budu interpretacné rozebirat kazdou zvIast.

Molto Adagio je pomalou vétou celé sonaty a naladou ma
podobny charakter jako uUvodni cast, ovSem je myslenkové
zavaznéjsi. Nostalgie, vzpominky, smireni s kolobéhem zivota - to
jsou zrejmé pocity, které provazely autora pfi kompozici. S nimi
bychom se méli interpretacné ztotoznit.

Z hlediska lepSiho pochopeni hudebniho vyvoje celku je urcité
namisté si vnitrné vétu rozclenit; a to nejprirozenéjsi cestou
pomoci formalniho rozboru (viz vyse). VSechny ctyri velké dily
pisnové formy bychom od sebe interpretacné méli odlisit.
Nositelem sdéleni celé véty je nostalgicka naladovost a ji
odpovidajici emoc¢né zainteresovany vyraz.

Interpretacné nejzasadnéjsi dil A a A’ (repriza) obsahuji
hudbu zpévnou, kterou lze povazovat za jakési vypravéni o
zivotnich vzpominkach, béhem kterych si autor uvédomuje, ze uz
je nikdy znovu neprozije. Jednotlivé ,véty" vedené fagotem jsou
roz€lenény veétSinou do dvoutakti a kolisaji mezi mysSlenkové
pocitovym napétim a zklidriovanim.

Nasledujici dil B je z celé véty asi nejméné ddleZity a plsobi
na mne nahlou autorovou chuti komponovat a vyuzivat moznosti

kontrapunktu. Jak jsem jiz zminoval vySe - melodie fagotu je
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Da se fici, ze témér cely tento dil gradacné pripravuje nasledujici
dil C, ktery je svym obsahem zcela odliSny od ostatni hudby ve
vété. V tomto kontrastnim dile (C) jakoby autor nachazel posledni
sily, vzpiral se a daval najevo nesmiritelnost a snad i
nespravedlnost z odchodu z pozemského zivota. Cely dil uklidnuje
kadenci a pokracuje reprizou (A”), kterd by méla podle mého
nazoru konejsit svou reminiscencni povahou.

Cela véta je urcité interpretacné nejlépe uchopitelna a Ize v ni
vytvoFit opravdu nespolet agogickych a dynamickych odstind.
Nutno vSak domyslet celkovou architektoniku véty a jeji komplexni
dynamické rozvrzeni. Prvni dil A je vramci piana a nemél by
presahnout dynamicky mezzopiano. Druhy dil B je gradacni a

pripravuje nasledujici dil. Kontrastni C je jedinym dilem ve vété
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(kdyz opomenu mezivétu, ktera pripravuje nasledujici Allegro
moderato), ve kterém si mdZeme dovolit hrat dynamicky silné a
ostfe. Nasledujici repriza A~ s reminiscencnim charakterem by
méla byt podle mého nazoru jesté dynamicky intimnéjsi nez Uvodni
dil A. S dynamikou a agogikou si mdZeme samoziejmé v detailech
nevazané pohravat, ale celkové bychom neméli presdahnout
skladatelem naznacené dynamické hranice, které pro jednotlivé dily
urcil.

Ve strukturnim slySeni ma jasnou prevahu fagot, ktery
Lvypravi®. Klavir povétsinou ,nasloucha"™ a harmonicky a stavebné
podporuje jednotlivé fraze, na néz obcas ponékud stroze reaguje.
Pianista musi byt po celou vétu velmi citlivym doprovazecem, ktery
reaguje na intimné vedené souvislé melodické linie fagotu.

Struktura zdpisu neni na prvni dojem nijak obtizna, ovSem
udrzet dudlni  soudrznost  dvaatficetinovych  hodnot  spolu
s ligaturami ve vazném hudebnim obsahu neni interpretacné
nejjednodussi.

Intonacné se v této vété zamérme zejména na spodni polohu,
ktera inklinuje vys. Nejproblematictéjsi jsou takty 27 a 28 (dil C),
kde byvaji ve forte E1 a D1 vysoko (viz ukazka).

Hmatové intonaci v téchto dvou pripadech nelze nijak resit, pouze
postavenim natisku a vysazenim strojku dal od prvniho dratku
muUZeme intonaci sniZit.

Po celou vétu bychom si méli uzivat moznosti prezentace
kvalitniho zvuku nastroje a dbat na tonovou kulturu a prirozené,
zpévné a vkusné vibrato. Jednou ze zasadnich povinnosti v této
vété je mit dokonale vyreSenou dechovou techniku, a to za pomoci
Castych vydechd, tedy srespektem na prfirozenou cirkulaci

vzduchu.
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Moznosti ulehceni:

- Takt &. 3, posledni d1 hrat volnym hmatem bez pravé ruky z dlvodu

snadnéjsi vazby z fis (viz ukazka)
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- Vcelé vété zvazme na inkriminovanych mistech uziti predniho
hmatu na Fis a fis (malik pravé ruky) z ddvodu niz&i intonace (viz
ukazka 1 a 2 na nasledujici strané). Stejné tak uvazme na
nékterych mistech vyuziti prostfedniho hmatu fisl (prostrednik levé
ruky, ukazovak a prostrednik pravé ruky a F klapka - malik pravé

ruky - viz ukazka 3 na nasledujici strané).
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V uvodnich dilech je dobré hrat el, které prirozené inklinuje niz,
bez es klapky (viz ukazka) - intonacné se i Vv ramci

dvaatricetinového pohybu upravi.
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Nasledujici Allegro moderato je svym obsahem velmi
struénym finale celé sonaty. Osobné bych si predstavoval, Zze by
vzhledem k obsahové vaznosti celé skladby, mél byt cely tento dil
proporcné vice sourody a formalné ukotveny vzhledem k poméru k
ostatnim vétam. OvSem musim Fici, ze prirozeny tok pozitivnich,
radostnych myslenek dokdaze do jisté miry skryt formalni nesoulad
v porovnani s predeslymi c¢astmi, ale prirozené bychom ocekavali
rozsahoveé vétsi a zavaznéjsi vétu.

Interpretacné neni celd véta nikterak obtizna, veskeré fraze
jsou zkomponované hudebné zcela logicky. Findlni ¢ast by méla
plUsobit v porovnani s ostatnimi vétami sonaty nejvice pozitivnim, i
kdyz misty smirenym dojmem. Urcité by méla byt ziva, ale spise
umirnéna nez velmi rychla - zkratka vychazejme opét ze spravného
tempového oznaceni - Allegro, ale moderato! Tento na prvni
pohled zjevny tempovy protimluv mé vsak své logické zdlvodnéni

a myslim si, ze metronomickd hodnota by nemeéla presahnout vice
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nez ¢tvrtovd = 120. Ani vnitfné neni tfeba k lepSimu pochopeni
cely dil n&jakym zplsobem dé&lit - vnitini obsah hudby je i pres
odliSné hudebni motivy stale sourody a naladové ukotveny.
Individuality Ize v této vété dosahnout urcité jak dynamickou,
tak agogickou slozkou, ale zejména presné artikulovanou
deklamaci melodicko-rytmickych skeletd. Zaméifme se také na
osminové hodnoty, které mame vétSinou tendenci zkracovat na
pouhou Sestnactinu, zejména pokud po osminové hodnoté
nasleduje Sestnactinovy pohyb (viz ukazka, ve které nejprve

uvadim Spatnou a poté spravnou variantu reprodukce).
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Osminova nota by se urcité zkratit méla vzhledem k obsahové

strukture véty, avSak mél by byt stale rozpoznatelny jasny rozdil
mezi Sestnactinovou a osminovou notou. Nositelem sdéleni finalni
casti je konstrukce a nalada, ktera se odehrava po celou dobu
trvani v pozitivné umirnéném a smirlivém duchu.

Ve strukturnim slySeni opét prevazuje solovy hlas fagotu,
ovéem i pianista ma ddleZitou Ulohu. Podporuje vystavbu
jednotlivych frazi po harmonické strance a na nékteré motivy
fagotu radostné odpovida.

Melodika je témér v celé Casti Utrzkovita a jednotlivé hudebni
motivy jsou vedeny dialogickou formou mezi sélovym nastrojem a
klavirem. Jediny souvisly hudebni napad, ktery je vlastné

desetitaktovym dilem c (viz ukazka na nasledujici strané),
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by mél vystupovat jako jedina, dlouha fraze. Témeér vzdy se tento

maly dil hraje o néco pomaleji vzhledem k celku. Reknéme, Ze se

zde uplatiuje jakési meno mosso, které se v zavéru vraci zpét do

plvodniho tempa. Celou vétu se snazme hrat (mimo vyse zminény

dil meno mosso) v konstantnim tempu a rytmicky pregnantné.
Moznosti technického ulehceni -

- intonacné citlivé tény, které se v této casti vyskytuji - jedna se hned
o prvni ton f1, ktery byva niz. MGZeme ho hrat bud bez es klapky
(malik levé ruky) viz ukazka 1 na nasledujici strané, nebo v levé
ruce pomoci prostfedniku a prsteniku (nikoliv ukazovaku a
prsteniku) a es klapky (viz ukazka 2 na nasledujici strané). Prava
ruka zOstdva neménnd. V zavéru skladby se potom jednd o tén d2,
ktery byva vétSinou niz, ale snadno se dotahne a o tén h1l (takt
98), ktery inklinuje vzdy v souladu se silnou dynamikou vys.
Doporucuji tento tén hrat origindlnim hmatem, ovSsem bez pouziti
es klapky (malik levé ruky) a b klapky (palec pravé ruky), viz

ukazka 3 na nasledujici strané.
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- v celé findlni ¢asti zvazme obclasné vyuziti volného d1 bez pravé

ruky, které nam ulehci nékteré vazby (viz ukazka)
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- takt & 67 a 72, el jako d1 bez prostfedniku levé ruky z ddvodu

snadnéjsi vazby (viz ukazka)
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- takt ¢. 71, fisl jako el bez prostredniku a prsteniku pravé ruky

z ddvodu snadné&jsi vazby (viz ukazka)
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Sonata pro fagot a klavir Camilla Saint-Saénse patfi
k jednomu ze stézejnich dél fagotového repertoaru a mél by ji
nastudovat kazdy profesionalni fagotista. Sonata disponuje
nékolika nelehkymi technickymi partiemi, avSak zdaleka nejtézsi je
dostat specifického saint-saénovského eklektického stylu a jisté
vyrazové umirnénosti. Sdm na sobé pozoruji, ze pokazdé, kdyz se
k Sonaté vracim, plsobi na mne vzdy nitern&j&im a introvertn&j&im
dojmem.

Pokud je student hudebné nadany, tak je na misté zacit
studovat sonatu co nejdrive. Prvni seznamovani bych doporudil
studentim jiz v patém ¢&i Sestém rolniku konzervatofe. Zvladnuty
opus by méli mit studenti v bakalarském stupni studia. Osobné
mohu Fici, Ze mi studium tohoto opusu prineslo nové poznatky ve

vnimani hudby samotné.
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2.3 Bozza, Eugéne
(1905-1991)

byl vynikajici skladatel uz za dob svych studii na Parizské
konzervatofri. Zprvu se vénoval hife na housle, kde ziskal prvni cenu
v roce 1924, poté i dirigovani (1931) a v oboru skladby (1934) byl
ocenén prestizni Rimskou cenou za La Légende de Roukmani. Mezi
léty 1939-1948 plsobil jako dirigent komické opery v PafiZi (Opera
Comique). Poté od roku 1951 do 1975 pdsobil jako feditel
konzervatofe ve Valencii. Jeho dilo zahrnuje né&kolik oper, baletd,
velkych i malych symfonickych opust a vokalni tvorbu. Nejvice se
ovéem proslavil komponovanim komorni hudby pro rlizna obsazeni.
Z jeho odkazu je zrejmé, ze mél nejradéji drevéné dechové
nastroje. Paul Griffiths, ktery je autorem jeho hesla v New Grove
Dictionary, napsal, ze ,Bozzova melodicka plynulost, elegantni
struktura formy a citlivy zdjem o nastrojovou problematiku je

vskutku obdivuhodna".

Bozza byva nékterymi muzikology i skladateli casto
povazovan za eklektika moderny 20. stoleti. Osobné se domnivam,
ze tento nazor neni zcela opodstatnény. Pravdou je, Zze neholdoval
avantgardnim vystfelkim tzv. Nové hudby, a to ani v dobach
»nejtvrdsiho webernismu®. Béhem svého zivota si osvojil fadu
podnétl z rdznych hudebnich slohl, velmi osobité je vstiebal a
dokazal s nimi pracovat velmi odlehcené, docilil efektnich a
elegantnich vysledk(, které nékdy sklouzdvaly a? do ponékud
plytkych rovin. Snad proto byl nékterymi hudebniky hodnocen do

urcité miry kriticky.

Jako skladatel zasahl prakticky do v&ech oborl klasické
hudby. Jeho dilo zahrnuje 5 symfonii, 3 opery, kantaty,
98



instrumentalni koncerty a predevSim mnozstvi komorni hudby.
Pravé jemu vdédi hradi zejména dfevénych dechovych nastrojl za
velkou Cast svého pouzitelného repertoiru. Jako dlouholety reditel
"Ecole national de musique" zkomponoval dokonce i seSity etud pro

o s v . 7 7 7 .
ruzné, opet zejmena dechove nastroje.

Stylové je jeho hudba mnohovrstevnata, Siroce rozkrocena od
stredovéké cirkevni hudby az ke Gabrielu Faurému, impresionismu,
Parizské Sestce a dale k francouzskému sSansonu. Pres tuto
rlznorodost ovSem vytvaii kompozice, které jsou osobité a
vlastnim stylem kompaktni, hudebné bezprostfedni a presvédcivé.
Bozzovi je nutno prfiznat i mimoradny cit pro nastrojovou stylistiku,
zejména pravé dechovych nastroji. Od vyskoleného houslisty
bychom to necéekali. Rada interpretd mda pro tyto optimalni
stylizaCni schopnosti zvysenou citlivost a takrka okamzité pozna, zZe
i u hudebné presvédcivé kompozice jeji autor hru na prislusny
nastroj neovladal. Lze se domnivat, Ze zejména v dobé vedeni
uméleckych  Ustavl, kdy byl smnoha instrumentalisty
v kazdodennim styku, své skladatelské zaméry konzultoval. To je
divod, pro¢ jeho kompozice jsou mezi hradi i jejich profesory tolik

oblibené.

Recit, Sicilienne et Rondo pro fagot a klavir (1936), jemuz se
ve své praci i jako interpret vénuji, je typickou ukazkou Bozzova
instrumentalniho dila. Nékteré jeho technicko-virtuozné stylizacni
prvky uzité v této kompozici zname i z jeho skladeb pro jiné

dechové nastroje.

Tato skladba zfrejmé vznikla jako pfilezitostné virtuozni dilko.
Je harmonicky naprosto prlzraénd, nebyt obc&as zahust&nych
sekund v diatonickych akordech v doprovodném klaviru, oznacili

bychom toto dilo za eklekticky klasické. Samozrejmé solové
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nastrojovy part hyfi diatonicko-chromatickymi pasazemi, které jsou
v uvodnim mnohonasobném recitativu opreny jen o zmensené malé
septakordy. Skladba plsobi odlehden&, skladatel se pfi jejim
komponovani zrejmé priliS netrapil, hudebni myslenky jsou
nehledané, jasné, jednoduché i vyrazné. Harmonicky svét odrazi
Bozzovu zalibu v modalité, protoze nazvuky tzv. "cirkevnich" ténin
(zejména dorské) slySime prakticky po celou skladbu. Napr. hned

v Uvodni predehre klaviru.

Formalni rozbor

Recit

V Uvodnim ¢asti recitativu v sobé skladatel nezapre svou
dlouholetou praxi operniho dirigenta. Recit v sobé skryva kombinaci
nékolika virtuoznich kadenci s tzv. "Recitativem acompagnato”,
jaky zname prakticky ve vSech znamych predromantickych operach
(Gluck, Mozart, Rossini aj.). Ve fagotovych kadencich Bozza
alternativné nahrazuje recitativni zpév jednajicich opernich postav
a pomoci ¢astedné prokomponovanych vstupd klaviru vytvaFi pravé
ono "recitativo acompagnato" (v dobé baroka a klasicismu se bézné
doprovod k '"recitativo secco" improvizoval na cembalo podle
harmonickych znacek, na rozdil od "recitativo acompagnato”, kdy
byl doprovod skladatelem zcela prokomponovan a hral se zpravidla

v orchestru).

Formalni schéma recitativu vypada takto: Introdukce,
Kadence 1, Kadence 2, Kadence 3, Kadence 4, Mezivéta -
Coda. Recitativni charakter podtrhuji kratké predélujici vstupy
klaviru, které oddé&luji jinak neustdlou a pribézné kadencujici hru

sdlového fagotu.
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Jiz v kratké Kklavirni introdukci zazni jasny nazvuk
Gregorianského choralu v dorské téniné (viz ukazka), ktera navodi
ponékud odliSny charakter nalady, nez kterou ma skladba ve svém
dal$im pribéhu.
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Tuto cirkevni téninu Bozza neopusti ani béhem prvni fagotové
kadence. DalSi pouzité mody jsou jiz vice chromatické a jsou
ladény hlavné diky klavirnimu doprovodu spiSe impresivné.
Samotny zavér skladby je otevreny a pripravuje attacca zacatek

dalsi casti.

Sicilienne

Houpavy rytmus odkazuje na tradici slavnych skladeb
stejného nazvu od J. S. Bacha nebo G. Pergolesiho. Formalné tuto
&ast miZzeme nazvat rozsifenou malou pisfiovou formou. Skladatel
v ni kombinuje prakticky pouze dvé kratké hudebni myslenky (a,
b). Formalni schéma je: Introdukce, a, b, zavéti z a, b’', b’,
Coda. Kratka klavirni Introdukce predestre svymi akordickymi
figuracemi harmonicky svét, ve kterém se bude celd Sicilienne
pohybovat. Nasleduje malé a - pravidelnad perioda s predvétim a
zavétim. Malé b je rozsSirena Sestitaktova véta, nasleduje repriza
zavéti malého a formou klavirni mezihry. Variacni zpracovani

malého b'" a malého b'' uzavre kratka, otevrena Coda.

Hudebné shrnuto je tato hudba harmonicky naprosto

prizraénd, az eklekticky jednoduchd, s velkym smyslem pro
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barevné soénickou slozku, typové melodikou ne nepripominajici
slavné melodicko-harmonické obraty filmové hudby napriklad E.

Moricconeho.

Rondo

Témeér zcela pravidelné "couperinovské" rondo cely maly
cyklus uzavird. Asi nejvic z celé skladby odkazuje na tradici
hudebniho klasicismu, a to zejména pravidelnym traktovanim
hudebni reci na ctyrtakti nebo nékdy dvoutakti. Pocatecni klavirni
introdukce je vybavena figuraci, jiz skladatel pozdéji ¢asto pouziva

jako doprovodu k rondu, ale i k nékterym kupletdm.

Nasleduje prvni uvedeni rondového velkého A, které je
pravidelnou dvojperiodou o Sestnacti taktech, pricemz druha
perioda je jednoduchym variacnim zpracovanim periody prvni.
Nasleduje prvni kuplet malé b, ktery je uvozen klavirni mezihrou se
stejnou figuraci jako v Introdukci. Hned poté opét po stejné
dvoutaktové klavirni figuraci zazni druhy kuplet malé ¢, ktery je jiz
rozsirenéjsi a vyusti do dalSiho kupletu malé d, ktery nas zdanlivé
uvede svym charakterem do jakési oblasti zavérecného tématu,
jako by se jednalo o sonatovou formu, kterou ovSem neni. Toto
malé d je pro Bozzu ziejmé& dllezité, protoZe ho jesté jednou
zopakuje a dokonce z ného udéla Codu celé skladby. Po malém d
nasleduje navrat rondové myslenky v jiné téoniné malého a'. Poté
zazni kratka mezivéta a pak jiz to avizované dalsSi uvedeni malého
d'. Cislo 13 v partitute je dalsi kuplet e, které vygraduje do klavirni
mezihry - jakoby tutti pred koncem, coz je dalsSi uvedeni rondové
myslenky a'" a na zavér jesté zazni kratkd Coda, motivicky
vytvorena z kupletu malé d. Je zajimavé, ze kromé tématu Ronda,
které je ve svém prvnim uvedeni pravidelnou dvojperiodou,

nachazime v dal$im pribé&hu skladby traktovani hudby vétsinou na
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dvoutakti nebo trojtakti. Formalni schéma celého pomérné
strucného Ronda tedy vypada takto: Introdukce, A b, c, d, a',

mezivéta, d’', e, a'', Coda.

Interpretacni rozbor

Récit

Jak z nazvu, tak také z faktury prvni céasti skladby, lze
pomérné snadno vydedukovat, ze se jedna o kadencni Uvod, jehoz
smyslem je predvést technické moznosti zvoleného nastroje. Pokud
budeme vychazet ze samotného slova Récit, dalo by se Fici, ze
sOlovy part je tvoren napodobou rytmu bézné, hovorové reci. Lze
tedy ocekavat, Ze interpretova individualita bude v této Ccasti
markantni a nezastupitelnda a nemilosrdné odkryje pripadné
hracovy neduhy, jak v intonacni, technické, tak i vyrazové roviné.
V celém uUvodu skladatel vzdy vyuziva postupy z velké ¢i kontra
oktavy do jedno ¢&i dvoucarkované a zpét, v nichz lze spatrfovat
napodobu mluvené reci v jeji exaltované podobé, plné emocniho
naboje, s ménici se vyskou hlasu, vyjadrené nejen oktavovymi
intervaly, ale také zrychlujicim se a zpomalujicim tokem hudby.
Silné pripomina afektovanou mluvu se svou zrychlujici a
zpomalujici podobou.

Zcela jednoznacné fagot vystupuje jako sélovy nastroj
s podporou doprovodné ulohy klaviru, jehoz funkci je podtrhnout
naladovou a emocni fakturu sodlového nastroje akordickymi a
figurativnimi rozklady. I kdyZz budeme uvazovat o celé c¢asti jako o
kaden¢nim dvodu, je urcité vhodné nezapominat na jasné
profilovany rytmus a presné rozliSovat peclivé zapsané skladatelovy
hodnoty (osminy versus osminové trioly, Sestnactiny versus
dvaatricetiny ¢i dvaatficetinové trioly atd.) viz ukdzka na

nasledujici strané.
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Intonacné dbame hlavné na spodni polohu, ve které byva po
pripojujicim se klaviru fagot vyse. Vzhledem k traktované vysoké
dynamice hry je tfeba pri vSi exaltovanosti dbat na kulturu zvuku a
kvalitu i barevnost ténu, coz nebyva snadné, zejména pri pdédiovém

vystoupeni a z ného vychazejici psychické zatézi.

Jako moznosti technického ulehceni Ize doporucit nasledujici
hmaty:

- takt ¢. 5- spoj g1- asl, asl jako g1 s uzitim a oktavové klapky a cis
klapky (palec levé ruky) viz ukazka 1 na nasledujici strané. Pokud
hrajeme figuraci originalnimi hmaty, Ize plné vyuzit oznaceni
Rubato a na nelehké vyméneé g1- asl- g1 si vyhovét a vazbu mirné

zadrzet (viz ukazka).
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- takt ¢. 3 v 1- spoj d1- el, el jako d1 pouze bez prostredniku levé

ruky (viz ukazka)
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- takt €. 4 v 1- spoj h1- fis1, fis1 pouze prostrednik levé ruky a

ukazovak pravé ruky (viz ukazka)
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- takt ¢. 3 v 2- spoj g1- al, al bez prsteniku pravé ruky (viz ukazka
1). gl1- asl, viz takt ¢. 5. f1- fis1, fisl jako f1 bez prostredniku a

prsteniku pravé ruky (viz ukazka 2).

1. 2.
o0 B .“D”nnng .E'D”
I = @ 0 & O
o . o .
— < — -
g © 0 ©
=2 *] = &
1 1

106



- v nékterych pripadech uvazujme také o vyuziti hmatu d1 bez pravé

ruky (viz ukazka)
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Sicilienne

Ulohu volné ¢asti skladby predstavuje druhy, rozsahové
mensi dil, nazvany Sicilienne, tedy tanec, jehoZz koreny sahaji do
obdobi baroka a vyznacujici se bud dvanacti osminovym, Ci Sesti
osminovym taktem. Evokuje pastoralni, zpévnou ndladu a
charakterizuje jej teCkovany rytmus stridany s rovnym osminovym
pohybem. VSechny tyto atributy lze v novodobé podobé nalézt i

v Bozzové Sicilienne (viz ukazka).
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zpévnost, svézest a jednoduchost. Sdélnost této hudby by méla byt
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postavena prioritné na schopnosti evokovat naladu a vylehcenou
emocionalitu.

Klavir ma opét ulohu doprovodnou, avsak pro Sicilienne svymi
Sestnactinovymi rozklady velmi specifickou. Troufam si rici, ze pro
,odhmotné&né" vyznéni této ¢asti neméné dlleZitou. Pro souhru je
urcité vhodné, aby fagotista naslouchal Sestnactinovému pohybu
doprovodného nastroje, dokdazal se organicky vclenit do hry a
zaujal presnosti teckovaného rytmu. Z kinetického pohledu je
idealni, je-li Sestidoba osminovost tance vnimana v pocitovych
nadhodnotach, tj. na Cctvrtku steckou. Tim se docili onoho
tanecniho nadlehceni, jakoby v nadstavbovém dvoudobém taktu,
¢imz melodické linie ziskaji horizontalni presah v delsi frazeologické
celky a zabrani se tak pocitovému vnimani jednotlivych dil¢ich dob.

Jistou latentni obtizi této casti je intonace. V jednotlivych
dobach se ¢asto vyskytuje tercie (s prichodnym, Sestnactinovym
tonem), kterd by vzdy intonacné méla inklinovat spise ,k sobé",
nez ,od sebe". Pri interpretaci je dobré mit tuto skutecnost na
paméti. Dobry rezisér dokaze i tyto intonacni detaily ¢i necistoty
podchytit pomérné jisté.

Zavérecny ton e2 je nejlepSi hrat jako g s pridanou cis
klapkou (palec levé ruky) viz ukazka na nasledujici strané.
Postaveni natisku by mélo byt spiSe blizko prvniho dratku na

strojku s mirnym pocitem predkusu spodni Celisti.

108



18 @
| ¥ @
O
@ _
|:|I:|
—
Q O
g @
|

&

Rondo

Findlni cast skladby Rondo, Allegro neni po interpretacni
strdnce obzvlasté obtizna, pokud se budeme drzet danych
hudebnich atributl, jeZ lze definovat mimohudebni pFedstavou
nespoctem slov - Zertovani, radost, rozpustilost atd. Tato slova
bychom ovSem méli mit na paméti zejména pfi interpretaci
technickych a rytmickych mist celé ¢asti, nejen tématu, které samo
0 sobé zni zcela prirozené. Da se fici, ze hlavnim nositelem celé
casti je téma ladéné témér lidové, které ovSem musi znit i pres
veskera technicka uskali hravé a bezproblémove.

Z celkové struktury této véty je vice nez jasné, ze fagot
prevazuje jako sélovy nastroj a klavir ma pouze doprovodnou
funkci. Melodiku lze charakterizovat jako souvisle navazujici,
prechazejici a korespondujici mezi obéma nastroji, s dominujici roli
s6lového nastroje.

Pomineme-li technickou narocnost samotnou, nejvétsi obtiz
spatfuji v samotné souhfe obou nastrojl. Plynulé navazovani
zejména po ligaturach ¢i v rychlém Sestnactinovém sledu bychom

méli mit stale na zreteli (viz ukazka na nasledujici strané).
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Klavirni part je skvéle koncipovan, nikde neprekryva solistu, presto
existuji mista, kdy toccatova sazba doprovodu ve vyssi dynamice
k tomu svadi. Intonacné a barevné oSetfujme zejména vysoké
tony, které jsou vzdy v ramci vyklenuti melodické fraze posazeny
v silné dynamice a budou smeérovat spiSe vys (chronologicky ve
skladbé c2, asl1, al, cis2). Pocitové se nékolik technickych mist
nehraje uplné dobre. Osobné mi vzdy pomohla predstava hrat spise
melodicky neZ technicky. V neposledni fadé je velmi ddlezité mit v
zahusténém stfedu Ronda perfektné vyresSené (zapsané) nadechy a

také vydechy (viz ukazka).
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Nastin moznosti technického ulehceni:

- takt €. 7 v 10- al bez uziti prsteniku pravé ruky (viz ukazka).
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- takt €. 4 ve 12- h1 bez uziti pravé ruky, bez es klapky, s obéma
oktavovymi klapkami (viz ukazka nize). Pred pasazi je vhodné

nedychat z divodu nepozménéni natisku (viz ukdzka na predchozi

strané).
0T @
I & @
O
A
|:||:|
—1
Q O
=m*i
1]

111



- takt €. 7 ve 12- c2 bez uziti pravé ruky s obéma oktavovymi
klapkami (lepsi pro intonaci) viz ukazka 1, v nasledujici figuraci je
tfeba hrat melodicky spoje s oblouckem, aby se i pres velky

intervalovy rozsah dobre pojily (viz ukazka 2).
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- takt &. 10 ve 14- spoj des1- as, z divodu lepsiho svazani desl bez
pravé ruky (viz ukdzka 1 na ndsledujici strané). Vazbu mdzeme
takto redukovat, ovSem za paméti vyssi intonace, protoze dany

hmat inklinuje k nizsi (viz ukazka 2 na nasledujici strané).

112



o0l B .E'D”
I & @
O 4
D =
= O
% Ol:l
]

V]
IIQP_)V
(-

Récit, Sicilienne et Rondo patfi z pohledu interpretacni
narocnosti vybranych skladeb na CD spiSe ke snazSim a
z metodického pohledu bych skladbu doporucil ke studiu
vénovanému francouzské fagotové literature 20. stoleti na pocatek

vysokoskolského nastrojového studia.

Zaveérecné shrnuti:

Bozzova hudba vykazuje zcela jednoznacné klasické rysy, a
to jak po strance harmonicko-melodické, tak formalni. Melodika
pracuje s diatonicko-chromatickymi postupy, obcas modalné

zabarvenymi. Je melodicky nosna, nékdy az teatralni, vychazejici

113



z italské melodické zpévnosti (zfrejmé jako vliv jeho divadelnického
angazma). Jeji Clenéni je prehledné, snadno zapamatovatelné,
vychazi ze skladatelova klasického vzdélani, stavebné zalozena na
principech jejiho rozvijeni. Ma uzky vztah k harmonické slozce
klaviru a vtomto smyslu je harmonicky podminéna. Jeji
metrorytmicka slozka je pravidelna, ve vztahu k doprovodnému
nastroji pravidelné c¢lenénda, nedisponujici Zadnymi polyrytmickymi

nastrahami.

Po harmonicko-tonalni slozce je dobre vybavena pomérné
jednoduchymi vertikalami, obas mirné zahusténymi sekundovymi
¢i sextovymi intervaly, které pfi vhodné nastrojové stylizaci
vytvareji az impresivné naladova mista, na nichz je patrna Bozzova
obliba staré renesancni, barokni i klasické hudby (Reict, Sicilienne,
Rondo). Akordy vychazeji z terciové soustavy a v tomto smyslu
nenachazime Zzadné experimenty v naruSovani harmonicko-
tondlnich vztahl. Polyfonie se prakticky nevyskytuje. Dynamika
vyuzivd celou sSkalu svého rozsahu, se zvlastnim smyslem pro
nastrojovou barvu a jeji specifické rejstriky. Hudebni forma a
stavba je prehlednd, s klasickymi rysy, ¢asto zalozena na principu
kontrastu (Rondo), celkové vSak dobfe organizovana a soudrzna.

Z pohledu béZzného posluchace & navétévnika koncertl jde o hudbu

jasnou, srozumitelnou, posluchacsky vdécnou.
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2.4 Henri Dutilleux

(1916-2013)

byl francouzsky skladatel tvorici prevazné v druhé poloviné
20. stoleti. Ve své hudebni mluvé pokracoval v tradici svych
predchlidci Clauda Debussyho, Maurice Ravela, Alberta Roussela,
Sestky a ¢aste¢né i Oliviera Messiaena. Na konzervatofi vystudoval
mezi léty 1933-1938 harmonii, kontrapunkt a klavirni hru. V témze
roce (1938) ziskal slavnou Rimskou cenu za kantatu L'anneau du
roi (KrdlGv prsten), ale svdj pobyt v Rimé& nedokondil kvdli
vypuknuvsi druhé svétové valce. Kratce byl ¢inny jako zdravotnik
v armadé a vroce 1940 presidlii do Parize, kde pracoval jako
pianista, aranzér a ucitel hudby. V roce 1942 ho nalézame jako

sbormistra v Opera Paris.

Jeho dilo neni priliS rozsahlé, navzdory k vysokému véku,
kterého se dozil. Nékteré z jeho skladeb, zejména koncertantnich,
patfi dnes uZ ke klasickym dildm 20. stoleti. Neni divu, protoze jim
prikopnickou cestu na svétovd pddia razily nejpredné&jsi
interpretaéni osobnosti své doby. Z dirigentl jmenujme alespor
Seigi Ozawu, George Szella, Paula Sachera, Mstislava Rostropovice
a dalsi. Tyka se to napriklad obou symfonii, houslového a
violoncellového koncertu, klavirni sonaty. Je zajimavé, Ze prestoze
byl soukmenovcem Messiaena i Bouleze, dokdzal si uchovat svij
osobity hudebni jazyk a byl jimi ovlivnén jen castecné. Zejména v
oblasti harmonie a soéniky zUstal svlj, coZ bylo jist& v kontextu
Messiaenovy osobité barvité tvorby tézké. Vedle své skladatelské
tvorby mél vsak i své obCanské povolani, v némz pracoval 18 let
(1945-1963) jako vedouci hudebni produkce Radia France. Rad
také ucil, a to nejen na svych slavnych domacich hudebnich
institucich (Ecole Normale de Musique de Paris i Conservatoire

National Supérieur de Musique), ale také v USA (Tanglewood).
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Zemrel v 97 letech a je pochovan na pafizském hrbitové na

Montparnasse.

Dutilleuxdv hudebni jazyk byl ¢aste¢né ovlivnén jak domacimi
predchddci (Debussy, Ravel), tak také zejména Bartdkem,
Stravinskym a pafizskou Sestkou. Vzdy se povazoval také za
novatora, vstrebavajiciho moderni kompozi¢ni techniky, vcetné
serialismu, nikdy ovSsem dogmaticky. Citil se nezavisle a vzdy
odmital byt ztotoznovan s jakoukoli kompozi¢ni skupinou ¢i Skolou.
Jeho dilo tvori jakousi spojnici mezi tradici a povale¢nymi
kompozi¢nimi inovacemi transformovanymi do jeho osobitého,
idiosynkretického (my$lenkové rGznorodého) stylu. Nevyhybal se
pritom ani spolupraci s jazzovymi (Sarah Vaughan) a Sansonovymi

interprety.

Jeho hudebni mluva prekryva tonalitu smérem k atonalité a
modalité. Hudebni mysSlenky nejsou uvadény v okamzité celistvé
podobé, vychazeji jakoby =z atondlnich center a obracenymi
variaCnimi postupy se nakonec postupné objevuji ve své finalni
podobé. Jeho hudba vykazuje také silny smysl pro strukturu,
symetrii a zvukovou barevnost, ktera v mnoha pripadech byla
ovlivnéna malifstvim ¢i literaturou. Malo zjeho dél bylo
publikovdano, protoze ve své autokriticnosti i po vydanich je

okamzité revidoval a opravoval.

Sarabande et Cortege pro fagot a klavir (1942)

Tato skladba, jak uz vyplyva z titulniho listu vydani, byla
zkomponovana u prilezitosti zavérecnych zkousek na parizské
konzervatori. Jiz od konce 19. stoleti existuje na pafizské
konzervatori bohulibd tradice kazdorocné oslovujici skladatele k
vytvoreni dila pro hudebni nastroje k zavérecnym zkouskam.
Francouzi témto zkouskam frikaji “concours™ neboli soutéz. Diky

této vynikajici tradici vznikla v prib&hu nékolika desetileti celd
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rozsahla literatura, zejména pro dechové nastroje. Mezi mnozstvim
skladeb najdeme dila primérnd i slabd, ale také vynikajici az
genialni. Z podobného podnétu vznikla napriklad Rhapsodie Clauda
Debussyho pro klarinet nebo Fantasie pro flétnu Gabriela Faurého.
K vynikajicim dilim patfi téz Sarabande et Cortége Henri
Dutilleuxe. Dikazem kvality je mimo jiné i to, Ze se stala trvalou

soucasti sélového repertoaru vybornych fagotistd.

Formalni rozbor

Skladba je napsana, podobné jako celd rada jinych skladeb
virtuézniho charakteru a mensiho rozsahu, ve dvouvété attacca
formé, tj. pomald Gvodni ¢ast a rychlé finale. V tomto pripadé je
tato dvoudilnost obsazena i v samotném nazvu skladby.
Harmonicky se jedna o typické dilo raného Dutilleuxe, s hudbou
zakotvenou v systému tzv. rozSirené tonality. Elegantné vyuziva
véech harmonickych jevl, véetn& jeho pfiznaéné kvartové
akordiky, ktera zazni hned na pocatku v kratké introdukci. Jisté
bychom v ni nadli inspiraci A. Skrjabinem, z pozdéj&ich skladateld
mozna v nékterych pripadech tvorbou P. Hindemitha. Nebyl by to
ovSem Francouz, kdyby vSechny systémy uzival ortodoxné. On se
jimi pouze nechd inspirovat, aby nakonec vytvoril dilo
nezameénitelné osobité, nové.

Jak jiz nazev Sarabande napovida, jedna se o historizujici
skladbu na pldorysu barokniho tance. Historizujici sloh je navozen
pouze okrajove, a to predevsim rytmickou strukturou a ozdobami

(natryly na prvnich dobach - viz ukazka).
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Formalné mizeme Sarabandu charakterizovat jako tfidilnou

formu a,a’,b. Po tfitaktové klavirni introdukci nasleduje pravidelna
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osmitaktova perioda a, ktera je navic v melodii uzavrena tradi¢nim

baroknim melodickym zavérem (viz ukazka 10. a 11. takt).
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Dalsi tfi takty jsou variacnim zopakovanim uUvodni Introdukce
a nasleduje druha perioda a', ktera je variaci na periodu prvni, jejiz
zavéti je pomoci sekvence rozsSifrené s gradacnim vyklenutim.
Vyvrcholenim této gradace je stru¢na kadence pripravujici treti
variaci introdukce, po které nasleduje treti dil skladby malé b, jenz
je nepravidelnou rozSirenou periodou. Predvéti je pétitaktové,
zavéti dokonce sedmitaktové, neustdle rozSifované sekvencnim
opakovanim barokniho melodického zavéru, po némz nasleduje
kratka Ctyrtaktova Coda.

Historizujici charakter, alespon svym ndazvem, navozuje také
rychld cast nazvana Cortege, jejiz hudba ma pravdépodobné
predstavovat slavnostni privod druZiny. S uréitou dadvkou tolerance
mUZeme skladbu charakterizovat jako rondo, které vyboéuje
z pravidel tim, Ze rondovou mysSlenku vraci vzdy az po uvedeni
dvou po sobé nasledujicich kupletd.

Skladba zacina Ctyrtaktovou introdukci. Poté nasleduje dil A -
mala dvoudilna forma a, a'. Dil ,,a" je rozSifena perioda. Pravidelné
predvéti, rozSirené zavéti. Dil @ * je pouze rozSirenou Sestitaktovou
vétou, pricemz melodicky motiv ronda je exponovan v doprovodu a
sOlovy fagot hraje kontrapunkt. Nasleduje dil B, ktery je tvoren
opét jednou rozsifenou desetitaktovou periodou. Dalsi dil € (neboli
druhy po sobé nasledujici kuplet) je ve své prvni ¢asti fugatem a ve
své druhé casti jakousi gradacni mezivétou, kterd poté utichne a
pripravi nastup ronda (v tomto pripadé dilu A'). A' je opét
dvoudilné a zajimavé predevsim tim, ze rondova melodie ve fagotu

je doprovazena prodlevou v klavirnim doprovodu. Nasleduje dalsi
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kuplet D. Opét se jedna o dvé cCtyrtaktové véty napsané formou
prevratného kontrapunktu, kdy Ctyrtaktova Sestnactinova pasaz ve
fagotu je pfenesend do klaviru. Dalsi dil E mdZeme charakterizovat
jako gradaci (gradacni charakter je docilen vzestupnymi
sekvencemi), kterda sméruje k fagotové kadenci, po niz nasleduje
uvedeni rondové hudby v klaviru jako jakési tutti pred zavérecnou
Codou, ktera je Sestitaktova.

Celé schéma hudebni formy tedy mdZeme pojmenovat takto: A, B,
C,A, D, E, A", Coda.

Interpretacni rozbor

Sarabande

Prvni ¢ast skladby ma (jak uz bylo vySe konstatovano) rysy
znameého barokniho tridobého tance, ktery je obohaceny rychlymi
figuracemi v prostrednim dile. Pfi prvnim sezndmeni se samotnym
hudebnim textem se mize zdat, Ze mimo nékolika technickych mist
neni celd ¢ast nijak obtizna, avs$ak p¥i dlkladn&j$im vhledu do
obsahové roviny skladby zjistime, ze jisté nastrahy skyta. Uz
samotna fraze v pocatecnim tématu v klaviru a navazujicim fagotu
neni na prvni pohled zcela logickd nebo lépe fe¢eno, mize se tak
mylné zdat. Je to zplsobeno umélou imitaci obou
prokomponovanych nastrojd. Vétsina interpretl (v po&atku véetné
mé&), dnes i z fad mych studentd, citi téma po taktech, logicky od
prvnich dob, jejichZ vyznam je obdobné jako v baroku zdlraznén
ozdobou, v nasem pripadé vypsanym natrylem na prvni (tézké)
dobé&, jenz ma posilit celkovou tanecnost véty. Jde tedy o to, aby
zbyvajici dvé doby (druha a treti) vychazely vylehdené v souladu
s frazeologickym naznakem autora, ovSem neni to vzdy pravidlo-
napr. hned v Uvodnim tématu lze zcela logicky dedukovat, Ze ve
druhém taktu se nabizi zddraznit na druhé a tfeti dob& zménu

rytmu i melodie (viz ukazka na nasledujici strané).
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I sam Dutilleux si byl urcité védom uskali jisté mozaicnosti,
rozdrobenosti a moZné nezcelenosti formy, jiz prdbé&zné &eli
vréenim kratdich i deldich a souvislejsich celkl. Z pohledu
interpreta jde o zdasadni véc, kterd by pfi prvotni praci s textem
neméla byt prehlédnuta, protoze Uzce souvisi s vytvorenim spravné
Sarabandé je udrzet napéti v horizontalni roviné vedeného hlasu,
bez jakéhokoli naznaku dychavi¢nosti a kratkodechosti, ktera by
vedla ve svém dUsledku krozpadu celé formy. Soudasné
nepominutelné dileZitou pozornost je tfeba vénovat kultufe zvuku,
jemnosti a soucasné barevnosti ténu. Choulostivé se z tohoto
pohledu zdaji tény fisl, asl, D, ES a mnoho daldich. Casto se
v metodice oboru hovofi o tzv. ,nemocnych" tdénech, a téch je
v Sarabandé opravdu vice nez dost. Z pohledu dalSich nastrojovych
specifik by meé mit interpret teoreticky vyreSené predevsim
dychani, které je v celé Saraband& pomérné logické. Za dlleZité

povazuji stfidat nadech s nékolikataktovym vydechem.
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Moznosti technickych ulehéeni Ize spatfovat:
- Takt & 15, A suzitim fis klapky a E klapky z dGvodu lepsiho

nasazeni, slabsi dynamiky a lepsi intonace (viz ukazka)
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- Takt ¢. 4 v Animez un peu, spoj desl - as, bez uziti pravé ruky pro
lepSi svazani (viz ukdzka 1 na nasledujici strané). Spoj es1 - f1, f1
jako esl bez uziti prostredniku levé ruky a prsteniku pravé ruky
(viz ukazka 2 na nasledujici strané). Dvaatricetinovy béh je
z hlediska impulzu dobré rozdélit po ctyrech tonech s tim, ze na
prvni noté bude akcent a posledni Ctyfi budeme hrat s pocitem

melodi¢nosti (viz ukazka 3 na nasledujici strané).
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- es2 a e2 je podle mého nazoru lepsi hrat originalnimi hmaty, pokud
je fagot vybaven vysokou klapkou e2, pokud ne es2 hrajeme jako
cis bez d klapky a s pdl dirou ukazovaku levé ruky. e2 jako g s cis
klapkou (v ukazkach na nasledujici strané uvadim nejprve
originalni hmat pro oba tony pod cCislem 1 a pomocné pod cislem
2).
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1. es2 orig. 2. es2 pomocny
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K celkové strukture hudebniho zapisu lIze Fici, zZe mimo
uvedené nastrahy ve fagotovém partu je dosti zaludnosti jak ve
vzajemné souhre, tak v klavirnim partu samotném, i kdyz ma jen

doprovodnou funkci. Jako priklad lze uvést prisné rytmicky vedeny
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sOlovy hlas podkladany klavirnimi arpeggii v sempre ritardando

v zavéru Sarabandy.

Cortége

navazuje bezprostfredné po dvojcare na Sarabandu, a jak
nazev naznaluje, jde o prlvod, druzinu, kterd pochoduje
v pregnantnim, stereotypnim metru stfedniho tempa ve vyrazné
profilovanych rytmech. Tim je déana vychozi obsahova rovina, ktera
vSak v zadném pripadé nesvazuje a neomezuje interpreta ve
vykladu jednotlivé odvijejicich se Usekl hudby. Zejména dily A, A~
nemuseji byt chapany ve stroze, snad az vojensky pochodujicim
rytmu, ale spiSe francouzsky vznesené Ci rozsafné. Jako by Slo o
néjakou karikaturu tohoto vyhranéného Zzanrového utvaru (staci
letmé srovnani s mnoha pochodovymi ¢&astmi cyklG klasikd
Beethovena, Chopina ¢i Prokofjeva a rozdil je zcela zfejmy). Pro
vlastniho interpreta tato cesta naznacuje nepreberné moznosti
vyrazovych nuanci i pri metrické svazanosti hudby. V zasadé je
véak tfeba se drzet skladatelem zapsanych pokynt, at uZ jde o

dynamicka ¢i vyrazova oznaceni.

Oproti tomu dily B, C, D a E jsou v urtité kontrapozici vU¢i
dilim A, A~ se svym vlastnim melodickym ndabojem. Kadence
s exponovanym vysokym rejstrikem a navazujici codou je potom
finalnim vrcholem celé skladby. Az na uUvodni Cctyrtaktovou
predehru, nékolik drobnych meziher, véetné jedné obtizné v zavéru
po kadenci, ma klavir zdQraznit pochodové pulzujici smé&r hudby.
Zvlasté opatrny musi byt pianista v zahusténych Ccastech
doprovodu v basové i diskantové poloze, kde je ohleduplné
partnerstvi nezbytné, jinak hrozi prekryti sélového partu (zejména

ve findlovém fugatu - viz ukazka na nasledujici strané).
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Obtizna je ve vice mistech véty také vzajemnd souhra, zvlasté
prvni doby ve fugatu spolec¢né s klavirem, navazujici Sestnactinové
figurace po tématu v A~ a figurace pred kadenci. V oblastech
tématu je duleZité dbat na kvalitu, barvu ténu a ne pfili§né
forzirovani. Dechova zatéz ve skladbé neni nijak obtizna, jednotlivé
dily jsou, az na jeden pripad, prokladany alespon jedno- (i
dvoutaktovou mezihrou, béhem niz ma sélista moznost se aspon

castecné vydychat.

MozZnosti technického ulehéeni jsou v nasledujicich taktech:

- takt €. 5 d1 bez uziti pravé ruky (viz ukazka)
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- zaveér fugata (dil C) - hl bez uziti es klapky (viz ukazka 1) nebo b

klapky (viz ukazka 2) pro lepsi intonaci.
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- takt ¢. 1 v ndvratu tématu - d1 bez uziti pravé ruky pro lepsi vazbu

na gl (viz hmatova ukazka na predchozi strané).

- ¢tvrtové tony v legatu po Sestnactinovych figuracich v klaviru a
fagotu po dilu A" - vazba asl - esl, pro lepsi svazani lehce

zmacknout a hned pustit cis klapku (palec levé ruky)

- kadence - vazba esl - fisl, fisl pouze prostrednik levé ruky a
ukazovak pravé ruky (viz ukdzka 1 na nasledujici strané), ve
hmatech a1, hl, c2 v zavéru miZeme uvaZovat o uZiti pouze levé
ruky (ukazky 2, 3, 4 chronologicky podle zapisu vyse na nasledujici

strané).

126



-
N

o0 B Q“D”nnng .E'D”
Il 7 @ [ = @
— - — <
g © g ©
= *] =i
1 1

&
&

3. 4,
o0 = Q“D”nnn: .E'D”
I 7 @ [ & O
A L
— $ — <
g © g ©
= *] =i
1 1

&
&

- hmaty na vysoké es2 a e2 jsou stejné jako v Sarabandé, hmat na f2
ze vztahu k e2- zavfit pal diru (ukazovak levé ruky, otevfit prstenik
levé ruky, otevrit ukazovak pravé ruky, uzit b klapku a gis klapku

v pravé ruce, nebo hrat origindlnim hmatem, jeli fagot f2 klapkou
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vybaven - viz ukdzka 1 origindlni hmat a 2 pomocny hmat.

Impulzové rozdéleni dvaatricetinové pasaze uvadim v ukazce 3.

1. 2.
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- trylek g1 - al v zavéru skladby - trylkujeme a oktavovou klapkou a
prvni oktdvovou klapkou v levé ruce spolecné s b klapkou v pravé
ruce

v VvVv/s

skladbam na mém profilovém CD, ale svym hudebnim obsahem je
velmi naro¢na. Pro rozvoj a pochopeni francouzského stylu
interpretace bych skladbu doporucil studovat v nizSich rocnicich
vysokoskolského studia. Na bakalarském stupni je mozné se
interpretacni stranky zhostit, myslim, vcelku na pozadované

kvalitativni Urovni pfi dobrych hracskych zakladech.
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2.5. Marcel Bitsch
(1921-2011)

Patti k méné frekventovanym francouzskym autorim
vstupujicim na scénu tésné pred 2. svétovou valkou a
komponujicim az do pocatku 21. stoleti. Byl zndm v hudebnich
kruzich predevsim jako vyborny teoretik, ktery vzesel za svych
studii na pafizské konzervatore, na niz poté pusobil jako profesor
kontrapunktu a analyzy skladeb, prevazné partitur dél Johanna
Sebastiana Bacha. Bitsch komponoval prib&Zné& b&hem celého
svého zivota. Jeho dilo neni nikterak pocetné, z hlediska zanrového
zaméreni prevazuje tvorba pro dechové nastroje. Proslulymi se
staly zejména jeho etudy pro tyto nastroje, které maji nejen
edukativni rozmér, ale zaroven obstoji i jako koncertni etudy s
pédiovymi ambicemi. Vzdyt mnohé z nich nepremiéroval nikdo
mensi nez sam Jean-Pierre Rampal (Casty host také nasSich

Prazskych jar) a vysly v proslulém Leducové nakladatelstvi.

Concertino pro fagot a klavir je z roku 1948 a bylo psano pro
tzv. francouzsky fagot a vénovano panu Gustavu Dherinovi, rovnéz
profesoru na parizské konzervatori. SkutecCnost, ze je skladba
koncipovana pro francouzsky fagot, zpUsobila, Ze byla v minulosti
pro svou obtiznost hrana jen vyjimeéné kvili extrémnim polohdm
tohoto néstroje. Do $ir§iho povédomi hraél na fagot se Concertino
dostalo az v poslednich cca patnacti letech.

Bitsch byl zdatnym remeslnikem, ktery umné dokazal skloubit rfadu
vlivl, s nimiz se ve svém hudebnim okoli setkdval. Ve skladbé
proto nalézame jak prvky veristické opery (Giacoma Pucciniho
pripominajici harmonické spoje napr. kolem 11. az 13. taktu viz

ukazka na nasledujici strané),
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tak i vydobytky v té dobé soucasné hudby (predevsim se jedna o
harmonii zalozené na tritonové pribuznosti, znamé jako tzv.
Messiaenovsko-Bartokovsky modus. MUZeme se s tim setkat jak
v melodice - pouziti intervalovych neotfelych obratl v kadencich,
tak i v harmonii v bitonalni akordice (napriklad jeden takt pred A).
Vechny tyto na prvni pohled rliznorodé vlivy dokazal autor nejen
vyuzivat, ale také dokonale asimilovat ve snaze o originalni
neoklasicky tvar. Nelze si nevsimnout ani postupl pFevzatych
z tehdejsi filmové hudby.

Celkové se Bitsch jevi jako velmi zdatny tvirce logicky
vystavénych hudebnich ploch. Konkrétné mam na mysli predevsim
vystavbu takzvané oblasti hlavniho tématu v casti nadepsané
Allegro-Vivace. Hlavni téma v tradi¢nim slova smyslu zde vlastné
neexistuje a je nahrazeno umnou mozaikou slozenou z nékolika

fragmentd.
Formalni rozbor
Z hlediska hudebni formy je skladba konstruovana pomérné

tradi¢ni dvouvétosti - tj. pomaly Uvod (zde nadepsany Andante) a

rychld ¢ast (Allegro-Vivace). Tato dvoudilnd forma byla zvlast ve
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Francii velmi oblibena pro koncertantni a virtuozni skladby mensiho
rozsahu.

Andante - mUZeme nazvat volné pojatou velkou pisfiovou formou
- A-B-A'. Dil A je tvoren ¢tyrmi lehce kontrastnimi vétami a-b-c-
d, pricemz dily a, b jsou v pripadé a periodou, v pripadé b
rozSirenou vétou. Dil ¢ je kontrapunkticky a dil d je rozsirena
gradacni véta, kterou cely dil A kondi.

Dil B je typicky kontrastni stredni dil, pomérné kratky, tvoreny
pouze dvéma vétami a, a*, pricemz a' ma kadencovity charakter a
pripravuje navrat prvniho dilu.

Jako tempo I. je oznacen dil A, kterym je Andante uzavreno. A' je
zestruénélou variantou prvniho dilu A a prinasi opakovani
zestruénénych prvnich dvou vét z dilu A. Lze je tedy nazvat a' a
b', pricemz b' je jiz jako pouhé ctyrtakti koncipovano gradacné,
aby pripravilo nastup velké kadence fagotu, ktera oddéluje
Andante od rychlé &asti. V této kadenci mizeme kromé& nastrojové
ekvilibristiky pozorovat také uziti jiz zminéného Messiaenovsko -
Bartokovského modu, tj. v melodice uziti stupnice, ve které se

stfida pravideln& pQltdn a cely tén (viz ukazka).
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Allegro-Vivace lze s mirnou nadsazkou nazvat volné pojatou
sonatovou formou, v niz neni patrna existence hlavniho tématu a
za oblast hlavniho tématu miZeme povaZovat energickou hudbu
slozenou jako montaZ a kombinaci nékolika fragmentarnich prvkd
pripominajicich vliv filmové hudby nebo i vizudlni stavby némych
filmovych grotesek. Téchto prvkd je priblizné 5 a vyskytuji se jak
v sOlovém partu, tak i v doprovodu formou prevratného
kontrapunktu. Typicka pro sonatovou formu je oblast vedlejsiho
tématu, které je pojato zcela tradicné a predstavuje lyricky

protiklad této jinak velmi ohnivé hudby. Provedeni je propojeno
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s reprizou v jednolity hudebni celek a pracuje pouze s fragmenty
uzitymi v oblasti hlavniho tématu, které pouze jinak preskupuje.
Posileni provadéciho charakteru je navozeno sekvencemi.
Nendpadné nastupujici repriza je zestrucnélou variaci na oblast
hlavniho tématu a poslednich 12 taktd skladby je velmi stru¢nou
Codou, pred kterou je kratka tritaktova kadence sélového fagotu.
Jakoby jednim nadechnutim v tomto nepretrzitém proudu rychlé

hudby celé Concertino konci.

Interpretacni rozbor
Andante
PFi prvnim praktickém seznameni s Uvodni pomalou casti

Concertina pomérné rychle zjistime, ze nejvétsim problémem
(pominu-li nékteré neprijemné frazeologické vazby a hudebné
exponovana mista) bude spravné dychani. Méli bychom ho mit
rozvrzené tak, abychom byli schopni zahrat Uvodni ¢ast zcela bez
fyzickych obtizi. V celém Andante bychom méli mit presné zapsané
nadechy a vydechy a pfi rozvazovani nad nimi stale na paméti
prirozenou cirkulaci dechu. Jelikoz jsou nékteré zapsané fraze pod
oblouc¢kem velmi dlouhé (coz je dechové narocné), nebal bych se
je pri koncertnim provedeni mirné modifikovat. Troufam si fici, ze
véechny nadechy (i pti nedodrzeni jasné zapsanych oblou¢kl) lze
vyresit tak, aby nejenom nenarusovaly tok hudebnich myslenek,
ba naopak, aby je podpofily. Vzdyt naddech sém o sobé lze
povazovat za vyrazovy hudebni prostredek, tim spiSe u dechového
nastroje. Detailni ndvrhy na Upravu frazeologickych celkl a jejich
modifikovanou podobu, na pdédiu nékolikrat provérenou, uvadim
nize v moznostech ulehceni.

Komplexné Ize mou hudebni predstavu celého Uvodniho dilu az
ke kadenci definovat jako progresivni tok myslenek, ktery se stale
nepatrné zrychluje. I pres odliSna tempova a agogicka oznaceni

smérujici  k vnitfnimu vinéni hudby (animando, sempre piu,
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allargando, a piacere, tempo primo), lze tohoto hudebniho vyvoje
a zaméru dostat. Konkrétnéji Ize fici, ze uvodni dil az do pismene A
by mél byt pomaly, intimni, pokorny, v nizké dynamice, a jeho
hudebni fraze by se mély odvijet vice v agogické roving, nez
zapsané dynamické.

DalSi dil az do pismene B, kde se navraci tempo primo, je
veden v animando, poté dokonce sempre piu a opétovném
zklidnéni, allargando. Tato tempova oznaceni bych v souladu se
skladatelovym zamérem dodrzel, avSak uvazoval bych nad jejich
c¢asoprostorovym rozlozenim, inklinujicim spiSe k pozdéjsi nez
mistné skladatelem urcené realizaci. Hudba dostane vétsi napéti a
spad. V pismenu B je opét dlleZité dostat se do pomalého tempa
prima, nebadl bych se fici i pomalejSiho nez na zacatku. Malou
kadenci pred pismenem C bych citil pordd v radmci pomalého
tempa.

Nasledujici plochu C, ktera graduje az ke kadenci, bych hral
celou o trochu rychleji, nez je celkové tempo Andante na zacatku.
Hudebni obsah bych se nebal kulminovat v ramci animanda, které
mUZeme zadéit uz tempovym zlomem od predtakti pred
dvouctvrtovym taktem (7. takt v C). Atributy jako horizontalnost,
nalada, emoce, jsou zde hlavnim prostredkem hudebni miuvy.
Nékteri interpreti maji tendenci hrat cely Uvodni dil velmi pomalu,
¢imz se vystavuji nebezpedi poruseni jednotlivych frazeologickych
vazeb a jejich vzajemnych souvislosti. Hudba se jim prestane
odvijet po celcich a upadne do metrického, fadniho stereotypu,
navic v unavném, tézkopadném, pomalém tempu. Osobné
vychazim ze skladatelova tempového doporuceni, vzdyt Andante
neni pomalé tempo, naopak, jeho hudba krokem spéje kupredu,
pri zachovani patricného klidu. Neni v tom zZadny rozpor.

Melodika je kontinuadlné souvisla, klavir ma ulohu vétSinou
doprovodnou, misty vSak prokomponovanou, zpracovavaje

motivicky material fagotu. Celkova klavirni stylizace je misty dosti
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zahusténa, takze doprovaze¢ musi byt ndlezité obezretny, aby
sblovy nastroj neprehlusil. Zvlastni pozornost zasluhuje vzajemna
souhra, ktera zvlasté v agogicky vinivych mistech musi byt dobre a
citlivé pojata, jinak mtZe vzniknout Fada nepresnosti, které mohou
celkové pojeti ovlivnit.

V celé Uvodni ¢asti by se fagotista/ka nemél nechat strhnout
do extrémnich dynamickych poloh. Ve vlastnim pojeti (mimo
zaveérecnou gradaci do e2) neprekracuji silnéjsi dynamiku, nez je
mezzoforte. Zaméril bych se hlavné na agogickou vinivou krasu
frazi, barevnost ténu a intonacni presnost, ktera i v této casti ma
sva Uuskali, jez Ize alespon Ccastecné eliminovat. Konkrétné

v nasledujicich moznostech ulehceni:

logické prerudeni oblou¢kl pro lepéi fyzické zvladdnuti je v taktech
7. od zacatku (po tonu h), 6. takt pred B (po ténu g1), 3. takt
pred B (po tonu cisl), takt 5 po C (po ténu cis1) nebo takt 6 po C

(po ténu fisl) viz ukazka.
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Hmaty pro ulehceni svazani problematickych vazeb:

- takt 4 od zacatku- el bez ukazovaku pravé ruky (viz ukazka).

o0l B .E'D”
I & O
o .
D =
= O
% .|=|
=5

&

- takt 5 od zacatku - vazba gisl - disl, prfi zméné na disl rychle

pootevrit a opét zavrit cis klapku - palec levé ruky.

- takt 5 od zacdatku - vazba cisl - gis, budto cis 1 bez pravé ruky
(viz ukazka 1 na nasledujici strané), nebo original a gis zadnim
hmatem - gis klapka na palec pravé ruky (viz ukazka 2 na

nasledujici strané).
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takt 7 po zacatku - vazba a - disl, disl bez ukazovaku pravé

ruky (viz ukazka).
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takt 6 po A stejny postup jako v taktu 5 po zacatku.
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- takt 12 po A - fisl1 - uzit prostrednik levé ruky, ukazovak a
prostrednik pravé a f klapku - malik pravé ruky (viz ukazka).

Tento hmat Ize dobre vyuzit i v taktech 3 po B a 6 po C.
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- takt 12 po A- vazba d1 - fis, d1 bez uziti pravé ruky (viz ukazka).
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- takt 2 pred B - dis1 bez uziti ukazovaku pravé ruky (viz ukazka).
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- takt 3 a4 v C - vazba z c2 na dis2- c2 bez pouziti pravé ruky (viz
ukazka 1 na nasledujici strané), dis 2 budto originalni hmat a
nebo jako cis (s pootevienim ukazovaku levé ruky) spolu s uzitim
cis trylkovaci klapky (ukazovak pravé ruky) a gis klapky (malik

pravé ruky) viz ukazka 2 na nasledujici strané.
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- takt 14 po C - ton e2 - nejlepsi je podle mne originalni hmat
(pokud je fagot vybaven e klapkou) viz ukazka 1 na nasledujici
strané, ktery se pomérné dobre vaze z téonu hl. Také lze uzit
hmat jako g s cis klapkou (palec levé ruky) viz ukazka 2 na
nasledujici strané. DlleZité je postaveni natisku, ktery by mél byt
blizko prvniho dratku na strojku, a spodni celist by méla byt

podsunuta vice nez horni (predkus spodni Celisti).
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Kadence

Spojovaci dil mezi pomalou a rychlou ¢asti Concertina tvofi
kadence, ktera zari technickym ekvilibrismem. Pri prvnim
seznameni s textem Ize vzhledem k uzitym hodnotam domyslet, ze
celd kadence ma gradacni charakter smérem k zavéru, a lze ji
proto rozdélit nasledovné: prvni cast do zavéru sextolového
pohybu by meéla byt ve vyrazu umirnéna, zejména vzhledem
k navazujici progresivnéjsi ¢asti. Druha cast s natryly a prirazy by
meéla vyznit spiSe melodicky. Lze ji pokladat za jakysi stredni dil b
(vzhledem ke clenéni kadence). Nasledujici treti a zavérecny
septolovy a dvaatricetinovy dil by mél byt rychlejSi, coz pfi
dodrzeni zapsanych hodnot vyzni prirozené. Logického hudebniho
spadu v kadenci docilime také progresivnim zrychlovanim kazdého
modelu repetovanych ténl, budme jen opatrni pfi vysloveni
prirazu, ktery zacina vzdy na stejné notové vysSce jako predchozi

repetované tony (viz ukazka na nasledujici strané).
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Cela tato cast je logicky konstrukéné vystavena a technickymi
figuracemi spéje k rychlé, finalni vété Concertina. Pokud budeme
dodrzovat zapis a budeme ctit rytmické hodnoty, vyzni v tomto
duchu kadence zcela pfirozené a uvede nas do zavérecné allegrové
casti zcela nenasilné.

I pres vsSechna technicky a vyrazové naroc¢nd mista, bychom
neméli zapominat na kvalitu a barvu ténu ve vyssich polohach
nastroje a vylehéeny styl, ktery francouzska hudba vyzaduje.
Nastinény vhled do kompozice kadence je urceny pro osobnostné i
technicky vyzralého interpreta, se schopnosti vlastniho uceleného

pohledu na interpretované dilo.

MozZnosti ulehceni:
- v nékterych mistech uvazujme o uziti d1 bez pravé ruky, viz ukazka
na nasledujici strané (dale moznost wuziti pri prvnim vstupu
v kadenci, poté cisisl v natrylové c¢asti, podle uvazeni ve findlnim

dvaatrficetinovém béhu)
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- vstup do kadence - vazba gis- cisl, cisl bez pravé uziti pravé ruky

(viz ukazka)
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- natryly cisisl - dis1, cisisl originalni hmat s pravou rukou a poté

zvedame pouze f klapku (malik pravé ruky).
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- natryl el - fis1, fisl hrajeme pouze za pouziti ukazovaku pravé ruky
(popripadé ukazovaku a prostfedniku pravé ruky, zalezi na

konkrétnim nastroji- viz ukazky 1 a 2).
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- vazba hl - fisl, fis1 hrajeme pouze s prostfednikem levé ruky a

ukazovakem pravé ruky (viz ukazka)
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- nasledujici septolovou ¢ast je nejlepsi hrat originalnimi hmaty, které
mame zazité a jednotlivé figurace mit vnitfné rozcélenéné na dvé

kvartoly a kvintolu (viz ukazka).
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dvaatficetinova figurace: vazba esl - fl, na fl zvednout jen
prostrednik levé ruky a prstenik pravé ruky (g klapka) viz ukazka
nize, fisl- pouze ukazovak pravé ruky, nebo ukazovak a prstenik
pravé ruky (viz ukazky 1 a 2 na predchozi strané), od gisl hrat
originalnimi hmaty (na uvazeni mimo spoje d1 - es1, kdy d1 mdZeme
hrat bez uziti pravé ruky). Celou pasaz je vhodné mit vnitfné

roz¢lenénou po péti a trech notach (viz ukazka na nasledujici strané).
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Allegro vivace

Rychla cast Allegro vivace je dokonalou vétou pro provéreni
technickych a fyzickych dispozic hrace. Faktura notového zapisu je
od zacatku véty velmi slozitd a da se fici, Ze gradace je postavena
na technickém zahustovani smérem k zdvéru skladby. Pouze
praktické hrubé preéteni hudebniho textu této ¢&asti mize
potencidlniho zajemce o nastudovani odradit, ale z vlastni
zkusenosti mohu fici, Ze dobre nastudovana, dechové a technicky
vyreSena a zazita skladba se komplexné hraje lépe, nez na prvni
pohled vypada.

Hudebni predstava se vzhledem k absenci hlavniho tématu
tvofi ne zcela prirozené, ale obecné plati, Ze motiv s pfirazy
(pfipominajicimi  filmovou hudbu) interpretujeme rytmicky,
s jiskrou, a technické pasaze, na kterych je tato ¢ast vystavéna, by
mely vyznit s francouzskou noblesou, lehkosti, samozrejmosti,
takze posluchac¢ by si mél odnaset povznasejici zazitek. Je treba
mit na paméti, Zze i pri nejexponovanéjSich mistech bychom meéli
dbat na kvalitu ténu, s dokonale provazovanym, hladkym legatem.

Vlastni zapojeni a vyzralost interpreta se u takto narocné
skladby zfejmé projevi az po letech studia. Osobné si vzpominam,
Ze pri prvnich verejnych produkcich této skladby jsem mél problém
zahrat rychlou d¢ast vtempu 100 (Cétvrtovd), které nema
s oznacenim Allegro Vivace mnoho spole¢ného. V pribéhu nékolika
let, kdy jsem se ke skladbé vracel, jsem byl vzdy schopny nacvicit
ji v rychlejSim tempu. Dnes se pohybuji v tempech 120-126.
Myslim si, ze toto tempo Ize pokladat vzhledem k pritomnosti

dvaatficetin a oktdvovym ¢& sextovym skokdm v Sestndctindch za
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dostadujici. Pomysiny progres klade velky dlraz na hracovu
trpélivost, z kratkodobého hlediska je témér nezaznamenatelny.
K ,dokonalému® provedeni je také dlleZité mit skladbu vefejné
nékolikrat provérenu, i kdyz prvni pddiové zkusSenosti zrejmé
povedou ke smiSenym pocitdm, jimiz bychom se v$ak neméli
nechat odradit od dalsiho provérovani skladby. Lze Fici, ze se jedna
0 opus, ktery se z ¢asti vlastné uc¢ime az na pddiu. Stadi treba jen
jeden Spatny nadech ¢&i vydech na posledni strance skladby, ktery

VIV

mizZe zapfi¢init, Ze skladbu nebudeme moci fyzicky dohrat.
Hromadéni neokysliceného vzduchu v plicich zapriini nespravné
prokrvovani mozku a prestaneme zdolavat soustfedéni na dana
technickd mista, coz v pripadé této skladby dopada vétsSinou
fataln&. Jednotliva obtizna technickd mista miZzeme mit pfi nacviku
skvéle zvladnutd, ovSem pri komplexni reprodukci se hraji zcela
jinak. Proto je ddleZité cvitit skladbu vcelku, to je i s Gvodni,
pomalou Casti. Jistého zpestreni Ize dosahnout také individualné;ji
koncipovanou dynamikou. Hudebné je zajimavé napriklad stahnout
uplny zavér skladby do piana (misto crescendové gradace) a ve
forte zahrat az posledni ton s melodickou ozdobou (tak jak je to na
mém profilovém CD).

Uloha klavirniho doprovodu v rychlé &asti je velmi dilezitd a
také obtizna. Jak fagot, tak klavir si mezi sebou vyménuji a
vzajemneé ,predavaji® arsenal technickych mist, kterd se Casto i

prekryvaji (viz ukazka na nasledujici strané).
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Dominantni pozici ve vété ma fagot, ale i reminiscenc¢ni
naznaky doprovodného klaviru by mél poslucha¢ na prvni poslech
zaznamenat. Obzvlasté opatrny by mél byt pianista od pismene I
do pismene L. Intonac¢né dbame hlavné na citlivd mista vysokych
poloh nastroje, ktera budou inklinovat pfi fyzickém vycCerpani vyse.

Oblast vedlejsiho tématu (stfedni dil od pismene G do
pismene I) by se tempové neméla priliS liSit od rychlé casti,
prikldanél bych se k jednotné celistvému tempovému nahledu,
vyrazné stmelujicimu celou architektoniku dila. Zvlastni pozornost
je treba vénovat také spravné artikulaci velkych triol, zretelnosti
melodickych ozdob, vkusnému vibratu, tédnové barevnosti a dalsim
zdanlivé ,nepodstatnym® detailim, které vsak ve svém celkovém

zvladnuti Cini dilo bohatym a celkové presvédcivym.
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Moznosti technického ulehceni:

- takt 5 po zacatku Allegra, al bez pravé ruky (g klapka) viz ukazka 1
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- takt 6, c2 bez pouziti pravé ruky (viz ukazka)
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- 1 takt pred D, al bez pravé ruky (g klapka) viz ukazka 1 vyse.
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-4 takt pfed E, el bez ukazovaku pravé ruky z ddvodu lepsiho

svazani (viz ukazka)
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- 1 takt v E, fisl pouze ukazovak a prostrednik pravé ruky (viz ukazka
1), gisl s uzitim piano mechaniky z dGvodu lepsiho svazani (viz
ukazka 2)
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- 2 takt v E, vazba aisl - h1, na hl pouze zvednout prstenik levé ruky
(viz ukazka 1), celou pasaz je vhodné mit vnitfné rozcélenénou po
Ctyrech s tim, Ze vzdy treti a ¢tvrtou Sestnactinu hrajeme pocitové

melodicky a soustredime se na dechovou oporu (viz ukazka 2).
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-9 takt po E, cis1 a dl1 bez pravé ruky (viz ukazky 1 a 2 na

nasledujici strané).
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- 2 takt pred F, al bez pravé ruky (g klapka) viz ukazka
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-2 takt v F, vazba zdl na el - na el pouze zvednout prostrednik

levé ruky (viz ukazka).
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- 4 takt v F, vazba b - ges - predni hmat na ges (malik levé ruky) viz

ukazka.
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-5 takt vF, vazba esl - g, esl hrat bez ukazovaku pravé ruky

z dlvodu lepsiho svazani (viz ukazka)
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- 2 takt pred ], al bez pravé ruky (g klapka) viz ukazka
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- 1 takt pred ], al bez pravé ruky (g klapka), viz ukazka na predchozi
strané, asl s piano mechanikou, viz ukazka 1, fisl jen prostrednik
levé ruky a ukazovak pravé ruky, viz ukazka 2. Cely takt hrajeme
s myslenkou reprodukce jediného ténu, velkou dechovou oporou a

melodicky, viz ukazka 3.
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- 1 takt v J, uvazme vyuziti d1 bez pravé ruky, viz ukazka.
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-2 takt v ], vazba esl - fisl, fisl pouze prostrednik levé ruky a

ukazovak pravé ruky, viz ukazka 2 na predchozi strané.

- 4 takt v J, vazba disl - f1, na f1 zvednout jen prostrednik levé ruky

a prstenik pravé ruky, viz ukazka.
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- 10 takt v J, fis prednim hmatem (mali¢ek pravé ruky), viz ukazka.
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- 11 takt v J, al bez pravé ruky (g klapka), viz ukazka.
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- 1 takt v K, vazba cis2 - aisl1, aisl - leva ruka jako al, prava ruka -

ukazovak, prostrednik a E klapka, viz ukazka.
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- 8 takt v K, c2 bez pravé ruky, viz ukazka.
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- 4 takt pred L, vazba el - fisl- fis 1 jako el bez prostifedniku a

prsteniku pravé ruky, viz ukazka.
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- 2 takt v L, AS zadnim hmatem (as klapka na palec pravé ruky), viz

ukazka.
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- 3 takt v L, vazba as - desl - as originalnim, prednim hmatem a des1
bez pravé ruky z divodu lepsiho svazani, viz ukazka 1. Dale d1

bez uziti pravé ruky, viz ukazka 2.
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- 6 takt v L, vazba esl- fisl, fisl pouze uzitim ukazovaku pravé ruky,
viz ukazka 1 na nasledujici strané, nebo ukazovaku a prostredniku
pravé ruky, viz ukazka 2 na nasledujici strané. Dale al bez pravé
ruky (g klapka), viz ukazka 3 na nasledujici strané, které pocitové
zadrzime z ddvodu uvédoméni ndsledujiciho vrcholného c2, které

hrajeme originalnim hmatem, viz ukazka 4 na nasledujici strané.
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- 4 takt v M, f1 jako esl bez prostredniku levé ruky a prsteniku pravé
ruky, viz ukazka 1, b1l - leva ruka jako al, prava ruka - ukazovak,
prostrednik a E klapka, viz ukazka 2, c2 bez pravé ruky, viz ukazka
3.
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-5 takt v M, vazba d2 - c2, c2 bez pravé ruky, viz ukazka 3 na
predchozi strané a &estnactinovy pohyb rubato z dlvodu té&zké

vazby asl- esl

Concertino Marcela Bitsche patfi k jedné z nejobtiznéjsich
skladeb mého vybéru skladeb na prilozeném CD. Svou narocnosti,
jak hudebni, tak technickou, klade na interpreta ty nejvétsi naroky
a predpoklada jiz jeho fyzickou, mentalni i hracskou vyspélost.
Cely opus, nebo alespon rychlou ¢ast, bych nejprve zaradil jako
etudu v prvém rocniku navazujiciho studia, béhem druhého bych
uvazoval ¢i dilo doporucil k verejné produkci, ovsSem za
predpokladu studentova ztotoznéni do té miry se skladbou, ze si ji

troufne zahrat.
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2.6. Alexandre Tansman
(1897-1986)

byl vynikajici klavirista polsko-Zzidovského pQvodu Zijici
ve Francii. Prvni hudebni vzdélani ziskal v polské Lodzi, kde také
pUsobil v symfonickém orchestru pod vedenim Tadeusze
Mazurkiewicze. Soucasné také studoval ve Varsavé hudebni teorii u
Piotra Rytla, kompozici u Henryka Melcera a hru na klavir u
Wojciecha Gawronského. Tamtéz studoval také prava. Po roce
1920 se o ném da hovorit jako o francouzském obcanovi a umélci,
protoze po celou svou dalsi zivotni pout si zvolil za misto pobytu
Pafiz (s vyjimkou 2. sv. valky, kdy rodina utekla pred Hitlerem do
Spojenych statd). Kratce po valce se v8ak do Francie vratil. Byl ve
své dobé znam nejen jako vynikajici pianista koncertujici po celém
svété, stejné dobre ovladal i dirigentské femeslo a byl produktivni i
jako skladatel.

Z pozdné romantickych vlivi némecké hudby se brzy
osvobodil a inklinoval ponejvice k neoklasicismu, ¢imz bychom ho
mohli typologicky prifadit po bok Igora Stravinského, Paula
Hindemitha, Francise Poulenca Ci Alfreda Caselly. Ve své tvorbé
navazoval na polsko-zidovské tradice, které se snoubily
s neoklasickymi vlivy francouzské hudby 20. a 30. let. I americky
valecny pobyt ¢astecné ovlivnil jeho hudebni mluvu, ktera vykazuje
znaky vsSestranné poucenosti a moderniho skladatelského vkusu.

Pri prilezitosti svého svétového turné mezi léty 1932-1933
byl v Indii vyznamenan Mahatmou Gandhim a v Japonsku
samotnym cisafem, ktery mu udélil medaili ,za pfispévek ke
svetoveé kulture®.

Tansman se také stal jako prvni polsky umélec clenem
Kralovské akademie véd, literatury a uméni v Bruselu. Skladby na
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objednavku psal mimo jiné pro belgickou kralovnu ¢i UNESCO. Mezi
jeho nejblizSi pratele patfily predni osobnosti uméleckého i
védeckého zZivota jako herec Charlie Chaplin, skladatel George
Gershwin, védec Albert Einstein, spisovatelé Thomas Mann, Stefan
Zweig nebo malif Pablo Picasso. Jako poctu a dikaz uznani napsal
Tansman knihu o Igoru Stravinském, kterad byla vydana roku 1948
v Parizi a je dodnes vyuzivana muzikology i béznymi ¢tenari jako
jeden z nejspolehlivéjich a nejcennéjsich pramend o tomto
skladateli. Premiéry jeho dél vzdy provadéli vynikajici umélci své
doby. Namatkové jmenujme napriklad Sergeje Kusevického, Artura
Toscaniniho, Leopolda Stokowského, Pierra Monteuxe, Andrése
Segoviu, Ericha Kleibera, Otto Klemperera, José
Iturbiho, Mieczyslawa  Horszowského ¢i  houslisty Bronislava
Hubermana a Josepha Szigetiho a violoncellisty Pablo
Casalse a Gregora Pjatigorského.

Svazem polskych skladateld byl jmenovdn jeho ¢&estnym
Clenem a Akademie muzickych uméni v Lodzi mu udélila cestny
doktorat.

Ze svého bohatého tvird¢iho odkazu zanechal dvé komorni
dila vénovana fagotu, a to Sonatinu pro fagot a klavir z roku
1957 a Suitu pro fagot a klavir z roku 1960, které jsem se
rozhodl nastudovat. Jejich nahravka je soucasti této disertacni

prace. Nyni k ob&ma dilim podrobné&ji.

Sonatina (1957) je pIlné zakotvena v neoklasickém stylu,
z Cehoz je zrfejmé, ze velkym inspiratorem mu byl pravé I.
Stravinskij. Jde o dilo, jehoZz rozsah plné odpovida nazvu a po
harmonické strance bychom ho mohli oznacit jako kompozici
situovanou do rozsifené tonality. Po dukladném interpretacnim
sezndmeni si v8ak myslim, Ze postrada pravé onoho ducha divtipu,

espritu a francouzského Sarmu, coz by vlastné vzhledem
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k Zdnrovému zarazeni nevadilo. Ve srovnani s nékterymi dalSimi
dostupnymi dily se prece jen zda, ze tuto vlastnost postradal,
patrné proto, Ze nebyl rodilym Francouzem nebo se opacné
nachazel pod tak silnym vlivem Stravinského, ze si tento

,nhedostatek" ani neuvédomoval.

Formalni rozbor

Allegro con moto

je zamyslena v klasické sonatové formé a skutec¢né Uvodni
rozmach jakoby signalizoval nadchazejici velkou formu, ktera se
véak v prib&hu nedostavi. Tento pocit prevlddne jen po odvinuti
sonatové expozice, kterd je navic skoro archaicky repetovana.
Priznacnym pro celou prvni vétu je jeji silné motoricky raz v duchu
klasicky odvijejicich se rychlych vét, c¢ehoz Tansman dosahuje
pravidelné tepajicim ostinatnim doprovodem klaviru, jehoz
motoricky stereotyp je naruSovan a zaroven posilovan a
uvédomovan utrzkovitou, tékavou linkou melodického fagotu (viz

ukazka na nasledujici strané).
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V pravém slova smyslu ani

nejde o vyznamné (natoz

zapamatovatelné) hlavni téma, jako spiSe jen o jeho vyraznou

hlavu.

Z hudebné analytického pohledu dominuji tfi

zakladni

slozky, a to prevladajici rychlé, utrzkovité, chromatické sledy a

synkopizovana

harmonicka

melodika

kostra vyuzivajici

v sOlovém

fagotu,

vcelku

tercové paralelnich vztaht

banalni

d

vedlejdich akordd, samozifejmé& obohacenych o dil¢i disonantni

prvky (velké sekundy, septimy), a znaclné vybuzena kinetika

stereotypné

se

opakujicimi

pulzujicimi

(O

minami

klaviru.

Nastrojova melodika pritom koloruje harmonicko-kinetické vztahy.
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V expozici jde po formalni strance o Ctyficetitaktovy Usek

repetované hudby s dvacetijednataktovou oblasti hlavniho tématu

s navazujici Sestitaktovou mezivétou (viz ukazka).

I
| 1

diatonicky modelované, jez bychom mohli oznacit za
devititaktovou vétu, vzdalené vychazeji v augmentované podobé
z hlavniho tématu. Ctyitaktovd pasadz (viz ukdzka) ve fagotu

expozici uzavira.

V duchu klasického formalniho clenéni bychom ocekavali néjakou

formu provedeni a reprizy (mohlo by jit zhruba o 80 taktl hudby),
avSak ani jedna z téchto Casti nenasleduje. Zazni pouze mnohem
kratsi Ctrnactitaktova dvoudilnd coda, kdy prvni dil (viz ukazka na

nasledujici strané)
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mUZeme jesté s davkou tolerance povazovat za cosi jako provedeni
(Tansman zde pracuje s hlavnim tématem), ale nasledujici "quasi
recitativo" je uz kadencovitym predélem, spojujicim prvni a druhou
vétu Sonatiny, motivicky vychazejici z materialu vedlejsiho tématu.
Lze se jen dohadovat, proC skladatel jakoby po repetici zménil
celkovou formalni koncepci skladby, i kdyz na poslech pdsobi
hudba jednolité. Bud ho k tomu vedl| nedostatek ¢asu - mél treba
zrovna povinnosti koncertni, at uz klavirni, dirigentské, nebo
prehnané autokriticky zhodnotil motivicky material expozice za
invencné nedostatecny pro rozsahlejsi zpracovani. Tézko Frici, avsak
kazdopadné je forma prvni véty pouhym fragmentem jinak tradi¢né
koncipované sonatové formy. Proto ji mozna nasledné oznadil jen
jako sonatinu.

Z interpretacniho hlediska se vyskytuje nejvétsi obtiznost ve
slozce metro-rytmické, kdy pri allegrovém tempu Uutrzkovit3,
tékava, synkopizovana melodie predstavuje hlavni formotvorny
prostredek, ktery musi byt zahran bez sebemensiho zakolisani, coz

by jinak mélo fatalni disledky v souhte s klavirem.

. Aria

je jiz formalné zcela jasnou, uzavienou malou pisfiovou
formou. Jeji schéma je: introdukce - a, mezivéta - b, ¢, mezivéta -
a, pricemz malé a je Ctyrtaktova véta, nasleduje tritaktova

mezivéta, na které navazuje malé b (takt 10), které graduje do
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malého ¢, vyvrcholujicim celou vétu (takty 14-20). Nasleduje dalsi
Ctyrtaktova mezivéta, po které skladatel zopakuje doslovné malé a,
kterym véta kondi. Aria uz samotnym nazvem zretelné odkazuje k
baroknim mistrdm, coZ je ddno jednak ornamentalnim zplsobem

melodiky s vypsanymi natryly a mordenty (viz ukazka)
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a také prlzra¢nou harmonii s diatonickymi sledy volné& kladenych
kvartsextakordd s pfidanou nénou nad tdénickou kvintovou
prodlevou v basu. Osminovy pohyb doprovodu je prevzat z pulzujici
prvni véty, avdak zklidnén a pFizplsoben kantabilnimu largu Arie.
Celd véta plsobi bozsky vzneSenym klidem, pfripominajicim

obdobné véty J. S. Bacha.

Nastrojové je dlraz poloZzen na krasny, zp&vny tén a

srozumitelnost nejdrobnéjsich melodicko - rytmickych figur, které
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vytvareji neustale nastavovanou, jakoby nekonecnou melodickou

linku.

Scherzo

je opét ziva, pulzujici, motoricka, virtudzni ¢ast, s rychlymi
repetovanymi tony a intonacné presahovanymi lomenymi skoky ve
fagotu. Ackoli véta poslechové pripomina rondo, po formalni
strdnce tomu ne zcela odpovida. Schéma by vypadalo zhruba

takto: a, mezivéta, b, a’, ¢, d, e (fugato), e, f, g (mezihra), a"'.

Jak je ze schématu patrno, Tansman opét zacne velmi
tradicné a po prvnim kupletu poslusné vraci rondo (pouze se
zmeénou toniny, coz ovSem v rozSirené tonalité nehraje pro
posluchace roli), nicméné nasledné uz hudba rondo nepfipomina -
snad az pred zavérem veéty. V tomto pripadé bych ho vSak nevinil z
nedostatku Casu nebo priliSné autokriticnosti, on se prosté ridi
citem pro stavbu a dramaturgii a kazdy dalsi kuplet je vlastné spise
reakci na kuplet predesly - nékdy vice, jindy méné kontrastni. Také
velmi ¢asto vyuziva ostindta, at uz rytmicka ¢ harmonicka. Je také
patrné, ze jsou si vSechny kuplety i samotnd rondova myslenka
svym charakterem velmi podobné, proto zjevné neciti potrebu ji
opakovat tak cCasto, jak by se na tuto formu sluselo. Dociluje tak
velmi brilantniho, motoricky akcentovaného vyusténi a nikdy nas
nezacne nudit. Véta je jakousi neobarokni hrickou, kterd svou
motori¢nosti pripomina typicky vyraz baroknich instrumentalnich

v 7 o
zanru (concerta grossa).
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Interpretacni rozbor

1.Allegro con moto

Z notového zdapisu Uvodni véty lIze vizudlné pomérné rychle
vytusit, Zze se jedna o hudbu rytmickou, melodicky jednoduchou,
hravou a nepfiliS hudebné zavaznou. PFi praktickém seznamenim
ovSem rychle zjistime, ze v tempu, ve kterém je prvni véta
zapsana (¢tvrtova by méla byt mezi 132-138), nebude urcité lehké
dostat rytmické pregnantnosti, kterou tato hudba prirozené
vyzaduje. Nejtézsi je tedy dodrzet presny rytmus (véasné nastupy
po ligaturach v Sestnactinovém pohybu, synkopy) a do technicky
exponovanych pasazi vtisknout hravost. Mohlo by se zdat jako
protimluv, ze i pres metrickou svazanost, navic ve velmi rychlém
tempu, budou interpretovy mozZnosti znacné omezeny a bude se
muset soustredit ponejvice na technickou slozku hry. Tansmanova
hudba vsak dava velkou volnost v individualnosti interpretace a
muUzeme ji pfi kazdé reprodukci hrat trochu jinak, napadd Ize
vymyslet nespocCet. Hudebniho oziveni prvni véty urcité docilime
tim, Ze repetovanou sonatovou expozici budeme hrat jinym
zplsobem neZ poprvé. Lze uvaZovat o jiném umisténi akcentl
v synkopach, rozlicnéji modelované dynamice pri zachovani
zakladniho skladatelova predpisu, vétsi mire uziti agogiky, zejména
v Casti nadepsané Meno mosso, kde lze celou expozici podruhé
agogicky ztvarnit zcela nové (viz na mém profilové CD). Nositelem
sdéleni prvni véty je tematicko-motivickd motori¢nost, ktera by
ovésem neméla vyznit ,upracované“, nybrz presné opacng,
s maximalni vyleh&enosti. DlleZitym aspektem k naplnéni dokonalé
rytmi¢nosti je pri vSi obtiznosti sélového partu schopnost
naslouchat soucasné klavirnimu doprovodu, ktery svym prevazné
osminovym pohybem v pravé ruce po celou expozici utvrzuje

metro-rytmicky rad celé véty.
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Zavérecna kadencni c¢ast (kterou lze vnimat podobné jako
recitativ. pred samotnou arii, jak je tomu v opernich a
koncertantnich dilech) a oblast vedlejSiho tématu jsou melodické
v duchu vedlejSich témat klasickych sonat, na rozdil od oblasti
hlavniho tématu, v némz prevazuje utrzkovitd a motoricka linka.
Pochopeni vedeni fraze v oblasti hlavniho tématu (takty 1-21)
nemusi byt ve vsech pripadech v prvopocatku studia zretelné,
vyjde najevo az pri srovnani s oblasti vedlejSiho tématu (takty 27 -
35), které je vystavbou fraze velmi podobné, troufam si rici, témér
stejné.

Fagotovy part je v této vété vétSinou dobre posazeny, ve
znélych polohach, a nepriliS hutna faktura klavirniho doprovodu
dopomaha k tomu, Ze nema tendenci sdlovy nastroj prekryvat. I
kdyZ je v celé prvni vét& mnoho nejriizné&jsich akcentd, je tfeba mit
na pameéti neustdle kulturu a barvu ténu a neupadnout do prilis
forsirovaného stylu hry. Jelikoz je v oblasti hlavniho tématu malo
prilezitosti pro pravidelné nadechovani a jesté méné
k vydechovani, nezbyva nez se pokusit ,dechové srovnat" v oblasti

vedlejsiho tématu, kde je prilezitosti o mnoho vice.
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MozZnosti technického ulehleni se naskytaji:

- U ténu as 1, ktery se v celé prvni vété vyskytuje mnohokrat a
inklinuje intonacné vys, uvazujme o hmatu bez es klapky (malik

levé ruky) a s pridanim piano mechaniky (palec levé ruky), viz

ukazka.
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- Cetny tén dis (takt 11, 37-40, 46) je z technického hlediska
nejjednodussi hrat pouze ukazovakem a prstenikem levé ruky

spolu s piano mechanikou, viz ukazka.
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- takty 37- 40, vhodné umisténi impulzl pro dokonalé technické

zvladnuti uvadim v ukazce.
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- v nékterych pripadech Ize vyuzit pradni hmat na tén Fis (fis) - malik
pravé ruky - takt 47 (46), viz ukazky 1 a 2.
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2. Aria, Largo cantabile

Volnd véta Sonatiny tvori svou obsahovou rovinou hudbu
zcela kontrastni k prvni vété. Klade dlraz na pfirozenou
muzikalnost, zpévnost a schopnost vést dlouhodeché melodické
linie. Pochopeni jednotlivych hudebnich frazi je logické a v ramci
dodrzovani metra (které prirozené plyne spolu s pokladanymi
osminovymi akordy v klaviru) by mél sdlista ukdzat prednosti ve
své muzikalnosti a schopnost agogicky modelovat hudbu
neopakovatelnym zplsobem. Nejjednodudsi interpretaéni navedeni
spocCiva ve vnitrni vokalizaci, to je schopnosti dostat zapsanou
hudbu (melodiku) do pévecké predstavy. Uplatnéni individualni
tvorivosti v ramci agogickych nuanci interpretace je zna¢né, avsak
nemélo by byt na uUkor skladatelova zapisu, zejména v rytmictéji

uchopenych mistech. Emotivné vypjaté plochy by mohly byt
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interpretovany v duchu barokni afektové teorie, jejiz predstavu

skladatel patrné sdilel, kdyZ celou volnou vétu nazval Arii.

Klavir  ma& ulohu vyslovené soénickou a nezapre
debussyovskou barevnost, vychazejici z paralelné kladenych
nénovych akordl, bez rozvodd, opfenych ovem o zakladni
harmonicko-kinetické funkce levé ruky. Stylové jde tedy o
originadlni tvar, syntetizujici prvky barokni, impresionistické i
moderni, a pri interpretaci by na jejich rozdilnou funkci v ramci
celku mélo byt pamatovano obéma hraci. Jen tak Ize dospét

k emotivnimu a soucasné barevné presvedcivému tvaru.

Z pohledu nastrojové problematiky je v Arii obsaZena fada
zaludnosti intonacniho charakteru. Jen na ukazku: Hned prvni ton
tématu - el byva na témér vSech fagotech nizko, uvazme vyuziti
hmatu na el bez es klapky (malik levé ruky), viz ukazka 1. Ve
strednim dile je pak obtizné sladit vrchol v silné dynamice okolo
tonu asl, které intonacné inklinuje vys, uvazme vyuziti hmatu bez

es klapky s pouzitim piano mechaniky, viz ukazka 2.
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Ze skladatelova ramcového oznaceni Largo cantabile bych prece
jen uprednostnil vyrazové oznaceni cantabile, pojem Larga by mél
byt chapan ve velkém poklidu, avSak s horizontalnim vnimanim,

aby nebyla ohroZena celistvost uz tak pomalého tempa.

. Scherzo, molto Vivace

Findlni cast Sonatiny Ize interpretacné pripodobnit k vété
prvni. Je ziva, hrava, motorickd, ovSem s nadechem vétsi
virtuozity. Vzhledem k tempovym oznacenim jednotlivych vét
(prvni Allegro con moto), ale i celkovému gradac¢nimu vyvoji, by
méla byt finalni véta urcité rychlejsi nez prvni (¢tvrtova je psana
138, osobné hraji v rozmezi 144-152).

Vzhledem ke st¥idani ¢tvrtovych taktd je velmi dilezité zvolit
optimalni tempo, které by vyhovovalo tfidobému i c¢tyrdobému
citéni. To povaZuji za zdsadni véc, kterd pfi nesprdvné volb&é mize
porusit celkovou logiku vyznéni dila, at uz obéasnou nemohoucnosti
¢i zbyteCnou prekotnosti, bez nalezitého klidu i v rychlém tempu.
Hned na zacatku bychom méli mit na paméti véasné nastupy po
Sestnactinovych pauzach (viz ukazka).
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Abychom se nedostali do psychofyzické strnulosti uz na
samotném zacatku, doporucuji ,super" kratkou sSestnactinovou
pauzu vyplnit pridanym pravidelnym ténem uz na tézké dobé, ktery
se ve finalni podobé snadno vypusti. Pfi veskerém respektu pred
mnoha hracsky tézkymi misty prece jen nedojde k hracové

»sevreni® hned na pocatku véty, z jehoz vymanéni by se v rychlém
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prib&hu véty interpret jiz t&Zko dostdval. Podobny nahled Ize zvolit

i v pripadé mezivéty a fugata.

Findlni ¢ast nedava individualité prilis velky prostor a véta
sama o sobé nejlépe vyzni, je-li rytmicka a technicky brilantné
zahrand. Interpreta¢né nad ni muZeme v souladu s jednotlivymi
dily uvazovat jako nad clanky jedné stavebnice, o jejichz
vzajemnou souhru se ve findle snazime. Struktura zdapisu a
obtiznosti fagotu urcité prevazuji nad klavirni fakturou, ale Ize fici,
ze Tansman vtisknul klaviru oproti prvni vété podstatnéjsi roli, at
uz je to v rozsirenéjsich mezihrach, nebo podpore fagotové linky.
Melodika je utrzkovita, zalozena na hravych rytmicko-melodickych
skeletech a pfi dostate¢né zvoleném tempu plsobi skuteéné
famdzné, s gradacnim zavérem celého cyklu. Klavirni doprovod by
mél byt v nékterych pasazich dosti obezretny, aby neprekryl

figurace ve fagotu (viz ukazky).
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Intonacné je obtizné snad jen jedno misto, a to v taktech 75 az 77.
Doporucuji hrat tén hi1, inklinujici v silné dynamice vys, bez pouziti
es klapky (malik levé ruky). Na nékterych fagotech mdZeme
vynechat dokonce i b klapku (palec pravé ruky), viz ukazky 1 a 2.
Zavér véty, koncici ténem e2, je samoziejmé intonacné

problematicky, nebot se jedna o posledni, finalni ton.
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Po technické strédnce navrhuji nékolik ndsledujicich hmatd

s moznostmi ulehceni:

- takt 22, vazba al - el, bud al bez uziti g klapky (prstenik pravé
ruky), viz ukazka 1, nebo el jako d1 bez prsteniku levé ruky, viz

ukazka 2. Impulzy k dokonalému technickému zvladnuti uvadim

v ukazce 3.
1 2.
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- takt 29 - 34, uvazovat o uziti ténu d1 bez pravé ruky, viz ukazka.
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- takt 41 - 42, dis, pouze ukazovak a prstenik levé ruky (v prvnim
pripadé bez piano mechaniky k pomoci lepsi vazby na h, ve druhém

pripadé s piano mechanikou), viz ukazky 1 a 2.
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- takt 68 - 69, vazba Esl - es, na tédn es poustime celou pravou ruku

spolu s prostfednikem levé ruky, viz ukazka.
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- takt 70 - lze usnadnit impulzem na treti dobé (viz ukazka).

r 3

- e2 - lze udélat budto odsazeni (¢as na zménu natisku) a uzit hmat
jako g s cis klapkou (palec levé ruky), viz ukazka 1 na nasledujici
strané, nebo hrat originalnim hmatem (pokud je fagot vybaven e
klapkou), viz ukazka 2 na nasledujici strané. V tomto pripadé je
lepSi odsazeni nedélat a spiS mit pocit svazani oktavy z el. Dle
mého nazoru by mél byt konec bez zpomaleni a bez odsazeni a
ritardando by mél udélat az klavir Sestnactinovym pohybem. Je to
samozrejmé véc nazoru a moznosti realizace je vice. Ja osobné
vidim v konci Sonatiny sugestivni podobnost se zavérem Ravelova
Scarba z KaSpara noci, vytvarejici dojem, jako by se skladba po

vSech moznych predstavitelnych vrcholech doslova , vyparila®.
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Sonatina nepatfi v kontextu mého vybéru skladeb na CD k
nesnadnym, avsSak svou technickou povahou se radi urcité k tém
obtiznéjsim. Myslim si, Ze kazdy interpret, ktery chce hrat
Concertino M. Bitsche, ¢i Interferenci I R. Boutryho, by mél
nastudovat nejprve tuto skladbu. Obtizné technické pasaze, které
se v Sonatiné objevuji jen na nékolika mistech, se ve vySe
zminénych skladbach objevuji daleko castéji a v delsim rozsahu.
Skladbu bych doporucil ke studiu zhruba ve tretim rocniku
bakalarského studia, ale samozrejmé v konecném rozhodnuti zalezi

na technické vyspélosti dotycného studenta.
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Suita pro fagot a klavir byla napsana v roce 1960. Vydané
notoviny neoznacuji zadnou dedikaci, stejné jako na predchazejici
partitufe Sonatiny pro fagot a klavir z roku 1957. MlZeme se vSak
domnivat, ze obé dila mohla vzniknout z popudu parizské narodni
konzervatore. Tato tradice, oslovovat soudobé zZijici autory ke
tvorbé kvalitnich novych kompozic pro studijni i koncertni Gcely pro
své studenty, je pro toto pracovisté pfiznaénd a mnoho skladatell
dob drivéjSi i soucdasnych tuto moznost rado vyuzilo. Da se
predpokladat, Zze i Tansman byl jednim z oslovenych, nebot s touto
Skolou byl v pravidelném kontaktu (viz zivotopis).

Co bylo receno v analytické c¢asti o Sonatiné, plati dvojnasob
v zasadnich rysech i o Suité, totiz, ze i na ni jsou zretelné barokni
inspirace. Termin neobaroko <¢i neoklasicismus nepredstavuje
néjaky zevSeobecnujici hudebni styl, myslim, Ze je vniman spise
jako dil¢i prvek nebo soucast hudebniho jazyka toho ¢i onoho
skladatele v urcitém obdobi jeho tvorby. Namatkové pripomenme
osobnosti Igora Stravinského, Sergeje Prokofjeva, Paula
Hindemitha, rozebiraného Alexandra Tansmana a u nas napriklad

Ervina Schulhoffa, Pavla Borkovce a ISu Krejciho.

Zajimava je také silna motivicko-tematickd pribuznost
Tansmanovy Sonatiny se Suitou. Skladatel témér jako by
komponoval dvakrat tutéz skladbu - stejny pocet vét, témeér
totozna celkova délka obou dél a predevSim velmi pribuzny
motivicky material. Mdm na mysli napr. hned téma Allegra graziosa
z prvni véty, jehoz rytmus je zcela totozny s rytmem oblasti
hlavniho tématu prvni ¢asti Sonatiny, dale "barokni" raz melodiky
Introdukce nebo Sarabandy ze suity velmi pfipomina Arii (2. vétu
Sonatiny) a treti véta se nejen shodné nazyva Scherzo, ale pfi
bliz&im pohledu miZeme konstatovat, e kdybychom je vzdjemné

v obou cyklech zaménili, vznikla by stejné validni koncepce.
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Obdobné pracuje Tansman i s kinetickou slozkou, byt ve Suité s
jinym rytmickym modelem.

Také pojeti suitového cyklu chape volnéji a spokoji se jen se
tremi castmi nazvanymi Introduction et Allegro, Sarabande a

Scherzo.

Formalni rozbor

1. Introduction et Allegro

Uvodni Lento molto cantabile je svym charakterem skute¢né
pokusem o neobarokni adagio z baroknich ouvertur, jak je zname
napriklad z tvorby J. S. Bacha. Uz jen teckovany rytmus ve fagotu
uvodni Introdukce nas nenechava na pochybach, o jakou imitaci

hudebniho slohu se jedna (viz ukazka).
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Po formalni strance obsahuje Introdukce pravidelnou periodu,
kadenci a zestruc¢néle navrat Uvodni hudby s Codou. Pro tuto
Uvodni ¢ast je priznaénd prokomponovanost obou partl, zejména v
oblasti drobnych melismat. Klavirni part v sobé snoubi jak
melodicko-imitacni postupy k fagotu, tak vertikalni diatonické

uchopeni obohacené vedlejSimi stupni.
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Nasledujici ¢ast Allegro grazioso prindsi zajimavou variantu
velké pisnové formy, kdy se jednoduché schéma A, B, A dvakrat
opakuje (toto formalni resSeni uzil uz také napf. L. van Beethoven
ve Scherzu své 7. symfonie).

Formalni schéma Allegra graziosa tedy vypada takto: A,
mezivéta, B, A', B', A"', neobarokni mezivéta na prodlevé (motiv
zcela shodny s motivem 3. véty Tansmanovy Sonatiny), A'",
B''jako Coda.

Silné vystupuje zejména kinetickd slozka, kterd v sobé nese
hlavni energicky naboj, oprena o pravidelny osminovy pulz
doprovodného nastroje, dopliovana nepravidelnymi, tékavymi,
synkopovanymi a synkopové prolongovany fagotovymi vstupy. Ty
jsou po interpretacni strance narocné jak intonacné, tak rytmicky,
zejména ve vztahu k doprovodnému klaviru, bez moznosti jakékoli

opravy v souhre.
2. Sarabanda

Sarabanda ma podobné jako v Sonatiné formalné charakter
barokni Arie. Z toho dlvodu se jednd vlastné o jedinou roz&ifenou
periodu s introdukci a struénym zavérecnym zopakovanim. Schéma
tedy zjednodusené vypada takto: introdukce, a, mezivéta, a'.
Uvodni tfitaktovd fagotovd introdukce mé& charakter jakési
kadence, po které nasleduje perioda (a) s rozSifenym
sedmitaktovym zavétim. Po kratké dvoutaktové klavirni mezivété
se variacné zopakuje dil a, zkracen na pouhou rozsifenou

sedmitaktovou vétu, proto a'.
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Pozoruhodna je uUvodni tritaktova introdukce, jejiz melodie v
poklidném sostenuto pres svij zp&vny charakter je atonalni, kromé&
chybéijicich ¢tyF tonl (c, f, g, gis) by $lo vlastné o dodekafonickou

radu! (viz ukazka).
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Navazujici téma vlastni Sarabandy jiz tyto ambice nema a jeji
ambit je pomérné uzky, nostalgicky krouzici kolem el, fisl.
S Uvodnim introdukénim vstupem jiz skladatel nepracuje a v dalSim
prib&hu se navraci k roz$itenému pojeti tonality, kterd, jak se zda,

je vlastnim hudebnim jazykem autorovym.

3. Scherzo

Je ponékud obtizné formalné rozclenit tuto findlni vétu,
protoze Tansman (podobné jako v Sonatiné) intuitivné voli
viceméné malo kontrastni motivicky materidl. Je to dobrd metoda
pro neprilis velké Ci rozsahlejsi formy, protoze hudba tim dostava
jakysi neustaly spad, aniz by vypadala nekonzistentné. V tom
ovSem spociva jeji formalné analytickd nejednoznacnost. Na
poslech skladba plsobi (opét jako v Scherzu ze Sonatiny) jako
rondo, i kdyz v ni rondovy princip vlastné nenajdeme. Zakladni
formalni schéma totiz vypada takto: A, B, C, A', coz samozrejmé
neni rondo, ale v tomto pfipadé miZzeme pojmenovat pismeny i
vnitfni rozélenéni velkych oddild a uvidime sloZitou sit ndvratQ
malych ¢&asti, které ve svém dUsledku posiluji jiz zmin&ny na

poslech rondovy charakter.

Dil A zalina dilem a, jez je zajimavym oboustrannym
ostinatem fagotu i klaviru na ténické kvintové (Tansmanem

oblibené) basové prodlevé. Véta je pulzacné vyostrena
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stereotypnim osminovym ostinatem, v podstaté na diatonickém

harmonickém zakladé (viz ukazka).
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Na tomto vyrazné motorickém charakteru nic neméni ani stridani
tri- a ctyrctvrtecniho taktu. Nutno pripomenout, ze pri jednotném
osminovém spolecném jmenovateli nejde o polyrytmus, nybrz o
zakladni scelujici kineticko-motoricky prostredek (viz ukazka).

Navazujici v postupném sledu dily b, ¢, d nejsou pfrilis
kontrastni. Dil B (s malymi dily a, b, ¢) neni tak kontrastni, jak
bychom si predstavovali, az dil C vnimame jako stredni dil skladby.
Po kratké tritaktové mezivété fagotu nasleduje repriza dilu A, ktery
je témér doslovné zopakovan (nazyvam ho presto A').

Vzhledem k tomu, Ze hudebni jazyk Tansmanlv neni v obou
kompozicich nijak vyrazné odlisny, miZeme se pokusit o jeho

celkovou charakteristiku a zobecnéni.
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Tansmanova skladatelskd mluva je sice osobitad, avsak
vyrazné ukotvena v tradici. Primarnim nositelem sdéleni je
predevsim hudebné kineticka slozka v rychlych i pomalych vétach,
v pomalych navic obohacena velkym smyslem pro kantabilitu,
zejména v solovém nastroji. Vzhledem k dobé kompozice obou
fagotovych dél (1957 a 1960) nejde rozhodné o zadné novatorské
kompozice, u jinych autord bychom tyto neobarokni a neoklasické
tendence konstatovali daleko drive. Ve vyrazné motorickém
charakteru obou dél bychom mohli spatrovat jiz okouzleni moderni
technikou 20. stoleti, jakozto inspiracnim zdroji (podobné jako u
nékterych skladateld Pafizské Sestky). Ve struktufe slydeni je
primarni ddraz polozen na sélovy ndstroj, klavir je predevsim
nositelem hudebné kinetického a harmonického pohybu,
v nékterych c¢astech je zjevné prokomponovan, zejména v imitacné
melodické roviné se sélovym nastrojem. Intonace a melodika jsou
znacné chromatizované, zejména v pasazové technice. V kantiléné
naopak spise prevazuje diatonika. Jeho hudebni mluva ma
vylozené& evoluéni charakter, expoziéni jen ve smyslu navratld jiz
jednou zaznivSi hudby. Myslenky nevykazuji Zadnou zjevnou
symetrii, prevladd pohyb. Melodika je az na kantabilni mista
pomalych casti ¢asto nesouvislda, utrzkovitd, vyrazné rytmizovana,
se strhujicim spadem. Domnivam se, Ze to vSechno jsou znaky,
kterymi mU0Ze zaujmout pozornost dne$niho erudovaného

posluchace.
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Interpretacni rozbor

. Introduction et Allegro

Introduction, Lento molto cantabile

Uvodni &ast suity s tempovym oznacenim Lento molto cantabile
napovida, ze se jedna o hudbu vaznou, introvertni, pokornou,
pomalou a zpévnou, a zanrové oznaceni svou inspiraci jisté
sméruje k baroknim overturam Johanna Sebastiana Bacha a je
podle mého soudu s témito atributy zcela v souladu. Naprosto
logickd a pravidelna Uvodni perioda neni z hudebniho hlediska
teoreticky nijak obtizné pochopitelna, ovsem prakticky neni zdaleka
tak lehké ji hudebné plasticky vymodelovat, zejména diky
teCkovanému rytmu. Mou osobni predstavou byl pocit vidiny
vzdaleného horizontu, za ktery jsem hral. Vnitfni napéti je treba
hledat v melodice dvaatficetinovych hodnot, ze kterych ovsem
musi vyzarovat staly klid. Zkratka zamysleni nad tempovym
oznadenim Lento molto cantabile je vice nez dllezité.

Ve strukture celku vystupuje fagot jako solovy nastroj a
klaviru je prirknuta pouze doprovodna role, ovSem v jistych
pripadech prokomponovana imitac¢ni technikou se sélovym hlasem

(viz ukazka na nasledujici strané).
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Samotnd melodie je kromé kadencniho vstupu souvisla a i
pres drobné dvaatficetinové hodnoty je nutno ji chapat jako
hybnou melodii, nikoli jako technickou zalezitost. Fagotovy part je
obtizny zejména z hlediska souhry s klavirem. Vyskytuje se v ném
mnoho rytmickych postupd a bohuZel i neptijemnych vazeb, které
mohou mit za vinu nepresny (bud brzky, nebo naopak pozdni)
prichod plynule navazujicich dob. Faktura klavirniho partu je
podobné jako u Sonatiny dobre koncipovana a nema tendenci
konkurovat solovému nastroji. Jako interpretacné nejtézsi z celé
avodni ¢asti vnimam vlastni téma, které nejde zahrat jinak nez na
jeden dech. Navod, jak se jej uspésné zhostit, je pomérné prosty a
spociva v dikladném vydechu a hlubokém nadechu.

MozZnosti ulehceni vidim v nasledujicich poukazech:
oblast hlavniho tématu je také velmi obtizna intonacné. Hned prvni

ton A ve slabé dynamice byva dost vysoko. Nejlepsi je uzit pfi
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tomto ténu fis klapku (palec pravé ruky) a E klapku (palec pravé
ruky), viz ukazka 1 a pfi vazbé na nasledujici ton B uzit predni

klapku (prstenik pravé ruky), viz ukazka 2.

1. 2.
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- takt 1, ton es - s pridanim b klapky (palec pravé ruky) a ukazovaku

pravé ruky, viz ukazka.
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- as 1 hrajeme bez es klapky (malik levé ruky) a s uzitim piano

mechaniky, viz ukazka.
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- na nékterych mistech zvazme vyuziti d1 bez pravé ruky, viz ukazka.
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TansmanQv styl komponovani vykazuje uréité vlivy tradice,
ale Ize ho povazovat i za velmi osobité autorsky presvédcivy. Jak
jsem jiz zminil vySe, hudebni mluva ve srovnani se Sonatinou je
velmi podobna, misty témér totozna. Nositelem sdéleni introdukce
je pokojnd ndalada a vyrazové umérenda emoce, které svym

kontrastem anticipuji attacca navazujici Allegro grazioso.

Allegro grazioso

To tvori zakladni kontrast ke vstupni C¢asti nejen po
melodické, nybrz i rytmické strance, jez je misty dosti
komplikovana. Vzajemné& motoricka souhra obou ndstrojd je zfejmé
hlavnhim nositelem vyznamu ve vété, i kdyz to neni tak
jednoznacné, protoze nasledny prechod do zklidnéného
pomalejSiho tempa je obsahové také nosny. VedlejsSi téma neni
priliS kontrastni, predstavuje spiSe logické vyusténi tématu

hlavniho.

Interpretacni individuality lze dosahnout vypracovanym
dynamickym rejstrikem, ktery v podstaté nemda pevné hranice.
Méjme také na pameéti, ze komplexné je véta sice rychld, stale by
méla plsobit svéZe, nikoli v8ak zbésile. Adekvatni tempo je
podobné prvni vété Mozartova fagotového koncertu, tedy

maximalné 120MM.

Prevaha fagotu jako sélového nastroje je zcela zfejma, avsak
nékteré klavirni mezihry (pred Cislem 3 a 7 - viz ukazka niZze a na

nasledujici strané).
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jsou solovym vyusténim fagotového partu a predstavuji pro
klaviristu technicky nelehce zdolatelny Ukol. Melodiku Ize mimo

oblasti vedlejSiho tématu charakterizovat jako Utrzkovité tékavou.

Cela véta vyzaduje dokonalou rytmickou souhru. Spolehlivym
navodem je zacit skladbu cvic¢it pomalu (event. s metronomem),
jiné  hodnoty nez Sestnactiny vypliovat Sestnactinovymi
repetovanymi tdny a postupné se dostavat do rychlého tempa (viz

ukazka, ve které nejprve uvadim originalni verzi a poté upravenou

cvicebni).
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Kromé vzajemnych dynamickych korektur mezi sélovym a
doprovodnym nastrojem nesmi byt ztracena artikulacni zretelnost

drobnych hodnot, a to v obou nastrojich.

Upozornil bych také na nékolik intonaénich problému, které
se vzhledem k poloze i jednotlivé uzitym intervalovym postuptim
vyskytuji. Pri kazdém uvedeni hlavniho tématu je tfeba dbat
intonacni Cistoty tercii, které inklinuji spiSe k zUzeni, a nasledujici
kvintu mit spiSe tendenci intonac¢né rozevrit, Cili nasledujici tén
slySet niz. U ténd v jedno&arkované oktavé - fisl, asl, hi,
uvazujme o zavreni es klapy (malik levé ruky), aby byly tony
intonacéné niz a v ddsledku ladily. I vzhledem k nékolika klavirnim
mezihrdm jsou fagotové plochy dost dlouhé a méli bychom mit
jasné vyreSené postupy v dychani formou pfirozené cirkulace

dechu, cili nadechovani a vydechovani.
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Moznosti technického ulehceni:

- v celé vété zvazme na nékterych mistech uzivani d1 bez pravé ruky,

jak pro lepsi vazby, tak pro ulehceni hry, viz ukazka.
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- 1 takt ve 2 - vazba f - esl, esl bez ukazovaku pravé ruky, viz

ukazka.
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- 6 a 7 takt v 6- vazba b- el, el bez ukazovaku pravé ruky, viz

ukazka.
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- 2 takt v 7- vazba cl- fis, fis prednim hmatem (malik pravé ruky),

z dlvodu ndsledujici vazby na b, viz ukazka.
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2. Sarabande

Druhou, volnou vétu Suity Ize opét pripodobnit jejim
hudebnim obsahem k pomalé vété ze Sonatiny a i interpretacné Ize
fici, ze vyzaduje podobny charakter, ktery je s jistou davkou
individudlnosti vice introvertni nez u Arie. Nalada, zpévnost,
pokora, vedeni fraze, barevny ton, vibrato, to jsou atributy, které
tato ¢ast vyzaduje.

Ze zacatku studia je prinosné zabyvat se vSemi jednotlivymi
téony, jenz jsou delSi nez osminova hodnota, snazit se je prozit a
najit v nich krasu. Je nezbytné naucit se je modelovat pomoci
vibrata a dynamiky. Teprve nasledné vse zacit spojovat po frazich
a hledat vrcholy, které jsou v prib&hu véty naznaéené. Zapsanou
dynamikou bych se v tomto pripadé ortodoxné neridil. Pfipada mi,
Ze je vétSinou uzita jen k naznaceni fraze. Agogicky se v této vétée
nabizi urcité mnoho variabilnich moznosti interpretace a uplatnéni
vlastni individuality.

Fagot je opét vniman jako solovy nastroj a klavir, az na
dvoutaktovou mezihru pred navratem tématu, pouze dopliujici a
prispivajici k pochopeni jednotlivych hudebnich frazi a soucasné i
celku. V souhfe bych se zaméril jen na spolecné nastupy v tématu

(viz ukazka).
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Dechové je trfeba dobre vyresit souvislou, témér nekonecnou
melodickou linku.

Jedinym moznym problémem v Saraband& muUzZe byt intonace
na zacatku hlavniho tématu - ton fisl, ktery inklinuje intonacné
vyS, hrajme bud bez es klapky (malik levé ruky), spolu s piano
mechanikou, viz ukazka 1, nebo druhym hmatem (prostrednik levé
ruky, ukazovak a prostrednik pravé ruky a f klapka (malik pravé
ruky), viz ukazka 2. K origindlnimu hmatu fis1 mdZeme také pFidat
B1 klapku, ktera tén intonacné snizi, viz ukdzka 3 na nasledujici
strané. V zavéru véty je exponovany pouze ton hl, ktery byva vys.
Doporucuji zavrit es klapku (malik levé ruky), viz ukazka 4 na
nasledujici strané, ¢i hrat hmat bez uziti b klapky (palec pravé

ruky), viz ukdzka 5 na nasledujici strané.
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3. Scherzo, Allegro vivace

Uz z tempového oznaceni finalni véty Allegro vivace Ize
snadno dedukovat, ze se jedna o nejrychlejsi ¢ast celé suity a jak
svym kratkym rozsahem, tak obsahem vytvari skvélé vyusténi celé
kompozice. Faktura notového zapisu je tak nesSikovné zanesena, ze
jiz ve druhém taktu nevime, zdali hrajeme v taktu osminovém i

¢tyf ¢tvrtovém (viz ukazka).
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Pokud je k dispozici nahravka, asi nejjednodussSim navodem
je vétu si naposlouchat. Poté Ize zahrat skladbu s rytmickou
empatii podle nahravky zcela prirozené bez pocitani. Druhym,
téz8im zplsobem, je uéit se vétu z pomalého tempa spolu
s metronomem. Jak jsem zmirfioval vySe, tempo finalni casti by

melo byt velmi rychlé. Myslim si, Zze rychlejsi, nez je v partu
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zapsano, je ku prospéchu véci (originalni tempo je ctvrtova 144,
ale nebal bych se tempa 152-160). V téchto tempovych hodnotach
|ze jesté uhrat zapsané kratké Sestnactinové figurace a spad celé
suity dostane jesté vétsi naboj. Tento koncepcné tempovy nahled
je ovsem zcela individualni, a pokud se chce dany interpret striktné
drzet predepsanych temp, je to zcela legitimni. Celou vétu lze
interpretacné pripodobnit ke Scherzu ze Sonatiny. Je tékavé
motorické, padici nezadrzitelné ke svému cili.

Ve finalni ¢asti by si mél byt klavirista védom hustsi faktury
zapisu a v nékterych pasazich by mél fagotu dynamicky ustoupit.
Konkrétné od zacatku nastupu fagotu ve tri¢tvrtovém taktu az do
Cisla 13, kde neni problém, aby fagot zcela zanikl. Jako intonacni
problém Ize zminit tony g1 v dilu A, které diky akcentu nad notou
inklinuji intonacné vys, a uvodni, nékolikrat repetovany a vlastné i
zavéreCny tén celé skladby E, jenz tenduje také vysS. Doporucuji
k hmatu na ton E pridat cis klapku (malik levé ruky). Fyzicky
posledni véta neni nijak naro¢na a vzhledem ke tfem kratkym

mezihram v klaviru nemusime ani resit cirkulaci dechu.
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Moznosti technického ulehceni:

- takt & 10, vazba g - H - tén g hrajeme bez uZiti pdl diry a pFi

svazani na tén H zakryvame celou diru, viz ukazka.
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- takt €. 1 ve 12 - ton el Ize hrat jako d1 bez uziti prostifedniku levé

ruky, viz ukazka.
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- takt ¢. 2 ve 12 - prvni dvé doby taktu (po hmatu cisl) Ize hrat
s uzitim pouze prvni oktavové klapky, poté pustit az na ton gis a

dale na a uzit a oktavovou klapku

- takt ¢. 5 a 8 ve 13 - vazba cisl - g, cisl Ize hrat bez pravé ruky
z dlvodu lep&iho svazani (viz ukazka), ovéem je intonacné vétsinou
niz a v komparaci s ostatnimi tény cisl, které se v tomto misté

vyskytuji, mdZe znit nesourodé.
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- takt €. 12 po 13 - vazba disl - gis, disl hrajeme jako dis druhym
hmatem (ukazovak a prostrednik levé ruky a cis klapka - palec levé
ruky) a pouze ton prefoukneme o oktavu vys (popripadé vyuzijeme

es klapku - malik levé ruky), viz ukazka na nasledujici strané.
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Suitu bych jeji celkovou narocnosti zaradil po boku Sonatiny,
avSak jejich vzajemnou obtiznost bych prece jen rozlisil. Suita, na
rozdil od Sonatiny, je hudebné narocnéjsi, po technické strance
vSak nikoli, nebo alespon ne extrémné obtizna. Doporudil bych ji ke
studiu zhruba ve druhém rocniku bakalarského studia. Hudebné na

ni Ize velmi vyspét.
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2.7. Roger Boutry
(1932)

vystudoval na parizské konzervatofi hru na klavir, dirigovani a
skladbu u véhlasné Nadii Boulangerové. O jeho vyjimecnych
interpretacnich schopnostech svéd¢i i zisk prvni ceny na
Cajkovského  mezindrodni klavirni soutdZi v Moskvé. Od
profesionalni kariéry koncertniho pianisty se vsak odklonil a
vénoval se prevazné dirigovani, skladbé a také pedagogické
c¢innosti na Narodni konzervatofri v Parizi. Je jedinym dosud Zijicim
autorem, jimz je tato prace vénovana. Také jemu se podafrilo ziskat
v roce 1954 Rimskou cenu. Je jeden z mnoha, ktery se rovnéz
s oblibou vénoval tvorbé pro dechové nastroje. Neni divu, vzdyt
mnoho jeho kolegl z konzervatofe bylo vynikajicimi interprety a
jejich hra spolu se zakdzkami z rdznych instituci jisté plsobila jako
podnét k tvorbé pro tyto nastroje. Takovou je rovnéz skladba
Interference I. pro fagot a klavir z roku 1972, kdy vysla tiskem.

I vtomto pripadé se jedna o dilo vzniklé v okruhu narodni
parizské konzervatore. Konkrétné je vénovana profesoru Mauricovi
Allardovi, vynikajicimu virtuézovi na francouzsky fagot, ¢imz je
jaksi samozrejmé dana i mimoradna technickd obtiznost tohoto
dila.

Roger Boutry je skladatelem tvoficim prevazné v druhé
poloviné 20. stoleti, ovlivnén hudbou Clauda Debussyho i Maurice
Ravela a pochopitelné také tzv. ,novou hudbou". Nebyl by to
ovSem Francouz, kdyby se v jeho dile neobjevovala také cela rada
vlivl jinych. Boutry v Interferenci I. pracuje se zdanlivé
neslucitelnymi hudebnimi styly, které ovSsem se svym typickym
francouzskym Sarmem dokdaze asimilovat ve smysluplné a stylové
znéjici proud hudby. A tak se intervalovy svét odkazujici k atonalni

tradici zdanlivé nesourodé misi s vlivy jazzovymi, rockovymi, az
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pop-artovymi. Rockovy svét pripominaji zejména vyrazné rytmicka
ostinata uzitd nejen v klavirnim doprovodu, ale misty dokonce i
v solovém nastroji. Jeho part v téchto mistech pripomina part
baskytary v rockové kapele.

Pri analyze formalniho resSeni jsem dospél k ndzoru, Ze se
Boutry védomé ¢i nevédomé priklani k tradici druhé videnské skoly
a konstruuje formu jako variace bez tématu, podobné jako to délal
napr. A. Berg ve své opere Vojcek, ktera je priznané sestavena
z mnoha variaci, jez Berg dokonce Cisluje. Boutry svoji skladbu
variacemi nenazyva, nicméné stavebna technika mi pripada
napadné podobna, témér totozna.

Jak jsem jiz uvedl, jednd se o variace bez tématu. Motivickym
zakladem dila jsou opakované tony ve dvou klavirnich introdukcich

(viz ukazka).
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Forma skladby tedy vypada takto: Po prvni, Sestitaktové
klavirni introdukci nasleduje kratka kadence fagotu, aby v zapéti
poté zaznéla druhd, tentokrat Cctyrtaktova introdukce opét
nasledovana kratkou fagotovou kadenci. Cely tento pomérné
struény Uvod skladby muZeme povaZovat za motivicky zdklad pro
pozdé&ji variaéni praci. Jiz v tomto pribé&hu se objevuji vlastné

véechny dlleZité znaky charakteristické pro dal&i odvijeni celé
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skladby - ostinata, vyrazny rockovy rytmus a atonalné vystavéna

melodika v sélovém fagotu (viz ukazka).
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Nasleduje prvni variace, kdy ostinatni pohyb prebira fagot. Je
to jedno z mist, kde pripominad jeho hra svym charakterem hru
baskytary. Po této pomérné energické variaci nasleduje opétné
uvedeni klavirni introdukce, tentokrat ovSem také variacné
upravené a rozSirené jesté o kratkou klidnéjsi mezihru. Témito
vsuvkami se Boutry hlasi k tradici virtudznich variaci prokladanych
stale stejnymi mezihrami, takZe dilo nékdy plsobi skoro jako rondo
(P. I. Cajkovski - Rokokové variace nebo G. Rossini - Variace pro
klarinet aj.).

Nasleduje variace druha a treti, které maji velmi podobny
charakter, pfi¢emz variace tfeti pUsobi spie jako kadence a je
uzavrena opét klavirni mezihrou.

Variace ctrvta je kontrastni a prinasi lyrictéjsi, uvolnénéjsi
atmosféru. Boutry nechce posluchace nechat odpocivat pfilis
dlouho, a proto po této kratké variaci navazuje opét energicka
variace pata, uvedenad vyraznymi rockovymi ostinaty v basové
poloze. Od paté variace bézi jiz skladba nezadrzitelné ke svému
konci v rychlém energickém tempu a virtuézni hra fagotu je
prerusovana pouze kratkymi ostinatnimi mezihrami klaviru.

Sestd variace piindsi velmi vyrazny motivicky material a
skladatel jakoby si vice uvédomil, Zze komponuje variace, a tak je
Sedma variace skuteCnou variaci na Sestou variaci a osma
variace, kterd je vlastné rozsahlym findle celé skladby, je variacné
zpracovanou a rozsirenou variaci na sedmou variaci.

Celd tato velmi efektni a kompaktni skladba je dlkazem toho,

ze pokud se skladatel opre o provérenou tradi¢ni formalni praci (v
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tomto pfipadé& o formu variaci), mdze skloubit i zdanlivé nesourodé

prvky ve smysluplny a vysoce ucinny esteticky celek.

Interpretacni rozbor

Interferences 1 (skladani, prolinani) se v mém stézejnim
vybé&ru Fadi k jednomu z technicky nejobtizné&jsich opusl a svou
formou a kompozicnim stylem je ze vSech nahranych skladeb
nejmodernéjsi. Pochopit ji jako celek a formalné rozlustit neni
vibec jednoduché. Jak jsem uved! vyse, jedna se o tzv. ,Bergovské
variace bez tématu". Komplexné jsem formu v pocatku studia
nechapal az do chvile, kdy jsem se pokusil aplikovat na skladbu
jisty druh ,nepravé synestezie“. Graficky jsem cely klavirni part
spolu s fagotovym vymaloval podle pocitu rozdilnymi barevnymi
odstiny pri poslechu nahravky. Jednotlivé barvy vzdy kolorovaly
s prislusnym hudebnim obsahem a nachazel jsem stale vétsi
souvislosti mezi jednotlivymi c¢astmi. Az ve chvili, kdy jsem si
uvédomil, Zze téma celé skladby latentné vystupuje z atonalné
vedené linky ve dvou drobnych kadencich ve fagotu a vyrazného
rytmického ostinata ve dvou klavirnich introdukcich v celé skladbg,
doSel jsem kzavéru, Zze se jedna o \variace. Nasledujici
interpretacni rozbor budu proto psat v tomto formalnim duchu.
Skladba je dokonalym spojenim osobité hudebni reci autory s vlivy
tradice druhé videnské skoly.

Nékolika kadencnimi vstupy jak ve fagotu, tak v klaviru
skladba pFimo vybizi k individudlnimu pFistupu obou interpretd a
svym zplsobem lIze pii zachovani obsahu motivické prace zahrat
pii kazdé reprodukci skladbu odli&nym zplsobem. Za hlavni
nositele sdéleni Ize urcit konstrukci, vyraz a emoci. Svou pozici
v hudebni fakture jsou oba nastroje ve strukturnim slyseni

7 7 v 7 . v o] T4 7 v v v . Vé
rovnocenne, vyvazené a stejne dulezité. Témer ve vsech variacich

210



je nejobtiznéjsi (pokud si odmyslim samotna technickd mista)
prokomponovana rytmicka sazba v obou nastrojich, ktera se jevi
v prvopodatku studia, i diky nepravidelnym taktlim, zdanlivé
nelogickd. Fagotista by mé& mit kvQli pochopeni podrobné
nastudovany klavirni part celé skladby, zejména pak druhé, treti a
finalni variace.

I kdyZ se jedna o skladbu technicky i vyrazové velmi obtiznou,
stale bychom neméli zapominat, ze byla zkomponovana
francouzskym skladatelem, byt ovlivhénym druhou videriskou
Skolou, a v tomto sméru bychom méli dodrzovat jisté zasady, které
tomu konvenuji. Dbat na technickou brilanci, témbr ténu a
vylehéenost (i kdyz jsou rychlé variace skladby vétSinou
predepsany con fuoco).

Pfi interpretaci je dllezité vybrat si tvrd$i, pevnéjsi strojek,
jenz nam umozni lehCi zvladnuti vysokého rejstriku, ktery se
v prib&hu celé skladby vyskytuje. Vzhledem k absenci obsahlych
lyrickych Casti, Ize také zvolit tvrdsi eso, Ci eso na vysoké tony, na
které Ize celou skladbu bez negativnich intona&nich dopadl zahrat.
Fyzicky je kompozice dobre rozvrzena a diky cetnym klavirnim
mezihram ji nemusime mit nijak dechové rozvrzenou.

V nasledujicim interpretacnim rozboru jednotlivych variaci se
budu zabyvat zejména obsahem konkrétni hudby a jeho
pochopenim, spojitostmi mezi jednotlivymi variacemi, vztahem
fagotu a klaviru, rytmickymi a intonacnimi problémy, technickou
obtiznosti a zplsoby jejiho moZného ulehéeni.

Jak uz jsem zminoval vySe, celda uUvodni plocha se dvéma
klavirnimi introdukcemi a fagotovymi kadencemi je latentni
motivickou myslenkou pro pozdéjsi variacni praci a Ize ji pokladat
za téma (od zacatku do Allegro ma non troppo). Hned na zacatku
skladby ma fagotista prilezitost predvést své technické a natiskové
schopnosti v atonalné komponovanych figuracich, které se neradi

(vzhledem ke struktufe ndsledujicich technickych mist v prdbé&hu
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rozpéti a vysoké poloze shledavam jako nejobtiznéjsi v celé Uvodni
casti vazbu f1- e2, ktera hned v Uvodnim vstupu radi celou skladbu

k extrémné tézkym (viz ukazka).
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Prakticky nelze bez dobrého natisku a pevného strojku Cci
tvrdého esa zahrat. I kdyz se jedna o dva kadencni vstupy, ve
kterych muZeme ptirozené hledat velkou miru individuality jak
tempové, tak agogické, méli bychom, vzhledem k tomu, ze skladba
je do velké miry zalozena na rytmicnosti, ctit presné zapsané
hodnoty not.

Nositelem sdéleni uUvodniho dilu je atonalni melodicka
neotrelost a konstrukce, které svym obsahem jasné davaji
posluchac¢i najevo, ze se bude jednat o skladbu virtudézniho
charakteru. V solovém partu dbejme hlavné na polohu
jednocCarkované oktavy, kterd na ténech gisl a hi1l inklinuje
intonacné vys a naopak na téonech esi, el, f1 niz. I pres technickou
obtiznost, vysoky rejstfik a silnou dynamiku bychom neméli
zapominat na kvalitu tonu. Obé kadence je potfeba zahrat
z hudebniho hlediska virtu6zné, avsak pocitové doporucuji hrat vice
melodicky neZ technicky, zejména z toho dlvodu, Ze se jedna o
zac¢atek skladby a interpret mGze podléhat pddiovému tlaku a byt
mirné nervozni. Dveé klavirni introdukce jsou ve strukturnim slyseni
neméné dlleZité, protoZe pravé z Gtrzkovitého ostinatniho motivu

zacCina Boutry tvorit nasledujici variaci.
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Moznosti technického ulehceni -

-prvni kadencni vstup (takt 7), vazba des - a, pokud jsme zvykli
pouzivat na des i piano mechaniku, v tomto pripadé se nauc¢me hrat
bez ni z divodu jednodu&siho prehmatu na a oktdvovou klapku, viz
ukazka 1. Vazba f1 - e2 doporucuji hrat originalnim hmatem, ktery
se ve vztahu k f1 |épe, rychleji vaze. Pokud fagot neni vybaveny e2
klapkou hrajeme e2 jako g scis klapkou (palec levé ruky), viz
ukazky 2 a 3.
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-takt 1 pred 1, vazba c2 - al, c2 hrajeme volnym hmatem bez
pravé ruky, viz ukdzka, z divodu lehé&i vazby na tédn al, prvnich
nékolik ténd v této figuraci doporuduji jak z hudebniho, tak

technického hlediska hrat rubato.
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- druhy kadencni vstup (takt 5 po 1), hl hrajeme z intonacnich

dlvodl bez uziti es klapky (malik levé ruky), viz ukazka
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Prvni variace (Allegro ma non troppo do Allegra ve 3)
skladby ma svym hudebnim obsahem sdlovou povahu svérenou
fagotu, ktery technicky a rytmicky rozviji Uvodni klavirni motiv.
Hned pri prvnim seznameni s notovym textem dané Casti
doporucuji dokonale precist zapsané rytmické hodnoty a
v pomalém tempu variaci zacit studovat. Kdyz opomenu technicky
obtiznd mista, kterd budu resit v moznostech ulehceni, je z ryze
hudebniho hlediska nejtézsi rozliSovat pfiraz a vypsanou
dvaatricetinu, které mohou pri neuvédoméni si této skutecnosti

velmi lehce splyvat (viz ukazka).
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Tematicky celek, ktery na zacatku variace reprodukoval fagot,
se pozdéji prenadsi do klaviru, jenz ho ostinatné opakuje az do
konce, nezavisle na sélovém hlase, ktery nad touto linkou tvori
jakousi vypsanou improvizaci vychazejici z predesiého hudebniho
obsahu a rejstrikové postupuje a graduje do nejvyssiho tonu ve
skladbé - f2. I pres svou vysku se hraje bez vétsSich obtizi, zejména
proto, ze knému skladatel dosel postupnymi intervalové
sekundovymi kroky (podrobné&ji v moznostech technického
ulehcéeni).

Méjme na paméti, Zze celad variace je gradacné vystavena, a to
na zakladé technického a rytmického zahustovani spolu s postupné
rozvijejicim se rejstfikem do dvoucarkované oktavy. Nejvétsiho
vrcholového efektu docilime, kdyZz k nému dospéjeme pozvolnou,
spiSe pozdéji nasazenou dynamickou gradaci. Nechame-li se
strhnout pfi dynamické vystavbé pfili§ brzy, zlstane vrchol
nevyklenut a dojde kjeho pred¢asnému vycerpani, coz

z prirozeného hracského i posluchacského pocitu jisté neni idealni.
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Vzhledem k pocetnym rytmickym nuancim lze podcitat s jistou
mirou interpretacni individuality. Nositelem hudebniho sdéleni prvni
variace je vykonstruovana technicko - rytmicka slozka a vyrazova
napln, které se celou variaci prolinaji, az ji stavebnou kulminaci
vyklenou. Pfi vlastni gradaci musime dbat na kvalitu ténu v horni
poloze, ve které se témbr vytraci, a nesmime podlehnout sforzi.
Technicka mista v tomto Useku se pri hmatovém ulehleni nehraji
nijak problémové (podrobné&ji v moznostech technického ulehceni).
Jednotlivé figurace doporucuji z divodu rychlej$iho ndcviku vnitiné
roz€lenit. Napfr. pokud se jedna o kvintolu, méli bychom v partu
vyznacit, zdali hrajeme dvé + tfi, ¢i naopak a takto podobné v

ostatnich figuracich (viz ukazka).
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Moznosti technického ulehceni -
- takt 6 pred 2, dle uvazeni vyuzit predni ¢i zadni hmat na Fis, viz

ukazky. Individualné se tato vazba muze hrat kazdému jinak.
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- takt 3 pred 2, vazba cisl - g, doporucuji hrat cisl volnym hmatem
bez pravé ruky (s mirnym dotazenim natisku - hmat inklinuje

intonaéné niz) z dlvodu lepsi vazby na g, viz ukazka.
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- od disla 2 do 3, dle uvazeni uzit volné d1 bez pravé ruky (d1 - h,
gisl - d1, d1 - f1), viz ukazka 1 na nasledujici strané. V mistech,
kde se vyskytuje vazba fis - b uzivame predni hmat na fis (malik
pravé ruky), viz ukazka 2 na nasledujici strané. Vazby cis1 - fisl -
asil, fisl hrajeme pouze uzitim ukazovaku, ¢i ukazovdku a

prostredniku pravé ruky, viz ukazky 3 a 4 na nasledujici strané.
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- vazbu dis2 - e2, hrajeme origindlnimi hmaty, pokud je klapkami
nastroj vybaven a z predeslého cis2 hrajeme pocitové legato, viz

ukazky 1, 2, 3 a 4 na nasledujici strané.
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- findlni postup na f2 bud originalnimi hmaty, pokud je nastroj
vybaveny f2 klapkou, v opa¢ném pripadé musime hrat uz e2 jako g
s cis klapkou (palec levé ruky), viz ukazka vySe, a f2 uzitim
ukazovaku, prostredniku a cis klapky (palec) levé ruky a

prostredniku, prsteniku, gis klapky (malik) a b klapky (palec) pravé
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ruky, viz ukdzky 1 origindlni hmat f2 a ukazka 2 pomocny. Pokud
hrajeme toto misto neorigindlnimi hmaty, d2 hrajeme volnym

hmatem bez uziti pravé ruky z divodu snadné&jsi vazby na e2, viz

ukazka.
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Po opétném uvedeni klavirni introdukce a mezihry, jimiz Boutry

pripomina atonalni zaklad skladby, nasleduje druha a treti

220



variace (od cisla 4 do 5), které jsem se rozhodl interpretacné
rozebrat spole¢né pravé z divodu identické obsahové roviny. Obé&
variace vystupuji v roli kontrastnich, volnych c&asti a navozuji (i
svym nepravidelnym rytmem v sedmi osminovém a osmi
osminovém taktu) jisty tanecni charakter, obohaceny kadencnimi
vstupy. Prolindni osmi osminového a ¢tyr ¢tvrtového taktu vychazi
z vnitfniho nepravidelného clenéni. Z hlediska dokonalé souhry je
dilezité osvojit si klavirni part nebo alespofi zandskami & incipity
poznamenat do sélového partu, protoze jejich vzajemna souhra je

rytmicky obtizna (viz ukazka).
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V obou variacich se naskytd ur¢itd individudlné tviréi volnost
vzhledem k uziti drobnych kadenci, které jsou zapsany ad libitum a
autor s jistou volnosti jejich interpretace urcité pocital.

Komplexné Ize obé variace charakterové nejvice hudebné
odlisit od ostatnich variaci. Oba party jsou pritom dokonale
prokomponované a vyvazené, s rovnocennym podilem na celku.
V partu fagotu pokladam za nejobtiznéjsi Cistou intonaci, ktera je
vzhledem k vyuziti vysokého rejstriku spolecné se silnou
dynamikou problémova a na mnoha mistech inklinuje vys (gisi,
hl, cis2). Zavérem bych doporudil pfirazy, které jsou v ramci

oblou¢ku provézané, z diivodu srozumitelnosti nasazovat.
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Moznosti technického ulehéeni -
- takt 1 ve 4 a takt 2 pred 5, vazba el - g, el hrajeme bez ukazovaku

pravé ruky z ddvodu lep&i vazby na g, viz ukazka
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- takt 5 ve 4, d1 bez pravé ruky z ddvodu snadné&jéi vazby z a, viz

ukazka 1.
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- takt 5 v 5, d1 bez pravé ruky z divodu snadnéjsi vazby na cis2, viz

ukazka 1 na predchozi strané.

- takt 6 v 5, es2 muZeme hrat bud origindlnim, nebo pomocnym
hmatem jako cis s pll dirou ukazovaku, bez D klapky spolu
s trylkovaci cis klapkou (ukazovak pravé ruky) a gis klapkou (malik
pravé ruky), viz ukazky 1 a 2. Na nasledujici strané (ukazky 3 a 4)
prikldddm jesté daldi dvé varianty hmatl pro tento tén, které

mohou fungovat individualné v zavislosti na typu nastroje.
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- takt 1 v 6, fis s uzitim predniho hmatu (malik pravé ruky) a E

klapkou (palec pravé ruky) pro lepsi intonaci, viz ukazka.
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Po opétovné vsuvce klavirni mezihry nasleduje c¢tvrta variace
(Meno mosso do cCisla 8), ktera je kratkym soélovym vstupem fagotu

a svym hudebnim obsahem rozviji myslenku klavirni mezihry pred
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¢islem 4 (Meno mosso). Svou povahou je jedinou, kratkou, lyrickou
vloZkou mezi ostatnim hudebnim obsahem skladby a mizeme fici,
7e pro svlj rubatovy, sélovy vstup ad libitum je opé&t vhodnou
k uplatnéni vét&iho individudling tvlird¢iho vkladu. A& je C&tvrtd
variace ze vSech nejkratsi, obsahuje nejdelsi souvislou melodickou
linku v celé skladbé. Problémova je zejména v intonaci, ktera
v tomto ptipad& vychazi z jednotlivych intervalovych vztahd, a to
vétSinou tercii, které inklinuji intonacné ,k sobé&". S konkrétnimi
uzitymi toény ve variaci si tento vztah odporuje (napr. disl byva
nizko a fisl vysoko - pokud v tomto pripadé intonacné neosetrime
disl a nezahrajeme ho pocitové vys, neni Sance, aby tercie v
nasledujicich vztazich na fisl a fisl - aisl dokonale ladila - viz

ukazka).

Naladou této variace bychom méli védomé uzavrit predesié dvé,
které vystupovaly jako volné Casti celku.

Ostinatni pohyb v klaviru je v pribé&hu paté variace (Allegro
con fuoco do cisla 12) hlavnim nositelem vyznamu, do kterého
Boutry vnasi dalSi nové hudebni mysSlenky ve fagotu, jez
v nasledujicich variacich rozviji. Cely tento dil je zalozeny (pominu-
li jedno technicky velmi naroc¢né misto v Uplném zavéru) na
pregnantnim rytmu, ktery by mél vychazet z vyrazového oznaceni
con fuoco (ohnivé, s ohném).

MysSlenkové nosné casti ve fagotu jsou rytmicky precizované
a jsou typickou ukazkou prikladu, ktery vyzaduje dokonalé
rytmické soustrfedni a vnimani klavirniho doprovodu, respektive

stalého, osminového, ostinatniho pohybu.
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Stfedni dil variace (od ¢cisla 9 do 10), zalozeny na
pravidelném  stfidani dvou  dvouctvrtovych a  jednoho
pétiosminového taktu, je pro studium a souhru rytmicky nejtézsi.
Doporucuji mit v nepravidelném pétiosminovém taktu, vzhledem

k findlnimu rychlému tempu, rozdélené doby na ctvrtovou a

¢tvrtovou s teckou, jako urcité nadstavbové hodnoty (viz ukazka).

Autorem predepsanou akcentaci bychom neméli opomenout,
v komplexu celé variace davaji stfednimu dilu vyrazovou
nadstavbu.

V zavéru variace @ se Boutry = reminiscenci  navraci
k tematickému jadru fagotu, tentokrat ovSem reprodukovaném
klavirem. Kadencni zavér v cantabile, comodo celou variaci uzavira.
Technicky obtiznym je sextolové misto, jehoz vyresenim se budu
zabyvat v moznostech ulehceni.

Osobity vlastni prinos interpreta lze spatfovat v pregnantnim
rytmu, dokonalé technice, presném provedeni naznacené
skladatelovy  akcentace a dokonalé souhfe, dynamicky

neprekryvajici sélistu.
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Moznosti technického ulehéeni -
- takt 3 pred 9, dle uvdZeni miZeme pouZit volny hmat bez pravé

ruky na des1 z dGvodu lepsi vazby z tédnu g, viz ukazka.
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- takt 9 v 9, vazba g1 - gisl, gisl je mozno hrat jako g1 s uzitim a

oktavové klapky a cis klapky (palec levé ruky), viz ukazka.
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- takt 15 v 9, vazba gis - d1, d1 doporucuji hrat volnym hmatem bez

pravé ruky z ddvodu snadnéjéi vazby z gis1, viz ukazka.
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- takt 2 v 11, c2 doporucuji hrat volnym hmatem bez pravé ruky

z ddvodu lepé&i intonace, viz ukazka.
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- takt 5 v 11, vazba h - fisl, fisl hrajeme z uzitim prostredniku levé
ruky a ukazovaku pravé ruky, viz ukazka 1. Vazba gis - el, el
hrajeme bez ukazovaku pravé ruky z divodu snadnéjéi vazby z gis,
viz ukazka 2. Tén al doporucuji hrat volnym hmatem bez pravé
ruky (g klapka), viz ukdazka 3 na nasledujici strané. Dale volny
hmat d1 a cisl bez pravé ruky z ddvodu lepdi vazby na nasledujici
fis, viz ukazka 4 a 5 na nasledujici strané. Pocatecni triolu v pasazi
hrajeme rubato a akcentujeme ji dechem a az poté hrajeme dvé
sextoly v tempu s dlrazem na jednotlivé doby, viz ukdzka 6 na

nasledujici strané.

1 2.
o0 B OEDIDDDDE .E'D”
Il 7 @ I 5§ O
— - — .
0 © 5 ©
=2 *] = @
1 ]

229



<

)

o0 00

Y Jolkelexl
mma N0
mn__u_H_ llll

"X Y Eelejl
Dmn..n N0

Q

Q

o [ [0
Y Y Keleil
- o= 000

Q

29 I

] kg

230



- takt 6 v 11, vazba B - Fis, Fis hrajeme prednim hmatem (malik

pravé ruky) z divodu snadnéjsi vazby z B, viz ukazka.
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Sesta variace (od ¢isla 12 do 13) pFindéi novy, pomérné
lehce zapamatovatelny motivicky material, se kterym Ize
mimoradné individudlné pracovat, a ktery svym hudebnim
obsahem vybizi k moznostem vyuziti expresivnich vyrazovych
prostiedky. Interpretacné je to jediny dil z celé skladby, ¢ dokonce
z celého mého stéZejniho vybéru, v némz je treba zlstat v zaujeti
jednotlivych osminovych dob a uvédomovat si soucasné vertikalni
linku. Zkratka i pomalejsi variace mluvi stejnym, ostinatnim
jazykem a je tfeba ho zdUlraznit. Nositelem hudebniho sdé&leni je
zvyraznéna stavebni slozka expresivniho motivu smérujici do
melodického vrcholu, ktery po svém dosazeni opada, zklidnuje se a
pripravuje prechod k sedmé variaci. Oba party jsou opét dokonale
Jrejstfikové" usazeny, klavir i pres silnou dynamiku nema tendenci

fagot zakryvat. Z hlediska souhry bych upozornil na soubézny
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dvaatricetinovy pohyb v obou nastrojich (takt 5 pred cislem 13),

které by nemusely byt v dokonalém souladu (viz ukazka).
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Uspésna interpretace této variace vyzaduje mimo kvalitniho,
barevného ténu a expresivniho vyrazu také dokonalé legato, které
zejména u nékterych dvaatricetinovych vazeb neni samozrejmosti.

Konkrétni vazby doporucuji cvicit jako trylky.

Moznosti technického ulehcéeni -

- takt 3 ve 12, vazba as - g1, as doporucuji hrat zadnim hmatem

(palec pravé ruky) z dGvodu snadnéjsi vazby, viz ukdzka.
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- takt 5 ve 12, vazba aisl - al, aisl hrajeme v levé ruce jako al,
v pravé ruce za uziti ukazovaku, prostredniku a E klapky (palec),
viz ukazka 1. Vazba Fis - Ais, Fis hrajeme prednim hmatem (malik
pravé ruky) z divodu snadné&jsi vazby, viz ukdzka 2. Vazba b - es1,
esl hrajeme bez ukazovaku pravé ruky z divodu snadnéjsi vazby,
viz ukdzka 3 na nasledujici strané. Tony desl - ges - b, desl
hrajeme volnym hmatem bez pravé ruky (ukazka 4 na nasledujici
stran&) z dGvodu snadné&jéi vazby na ges, u kterého uZijeme pFedni
hmat (malik pravé ruky) z dlvodu lepsi snadné&jéi vazby na b, viz

ukazka 5 na nasledujici strané.
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- takt 7 ve 12, cis2 hrajeme bez es klapky (malik levé ruky) z divodu

lepsi intonace, viz ukazka.
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Na zacdtku sedmé variace, kterd je svym rozmérem
nejobsahlejsi (od cCisla 13 do Cisla 18), opét Boutry uvede v mirné
pozménéné formé myslenku ze zavéru paté variace a variruje
tematicky material z Sesté. Svou strukturou je podobny predeslé
variaci, avSak svym hudebnim obsahem mluvi zcela jinak. Zatimco
v Sesté je vyrazové vazny, v sedmé je transformovan do kontrastni
charakterové roviny s oznacenim giocoso (hravé). Tyto dva
diametralné odliSné svéty tvori neopakovatelnou vyrazovou
bohatost. Celkovd gradace se =zastavi jen v jediné casti, kdy
skladatel uvadi reminiscenci v presném tempovém a vyrazovém
znéni z totozného motivu predeslé variace. Poté jen kratce zazni
opakujici se myslenka uUvodniho motivu, tentokrat v klavirnim
doprovodu, a hned se navraci varirovanim tematicky nosného
hlavniho motivu, avéak v pdvodnim, hravém duchu sedmé variace,
ktery gradacné vystavuje az do konce, kde opét uvadi opakujici se
myslenku Uvodniho motivu, tentokrat v latentni formé a

s prokomponovanym fagotem. Je velmi dilezité, aby konkrétni
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reminiscence na jiz reprodukované motivy byly na prvni poslech
posluchatem zaznamenatelné.

Ze struktury notového zapisu lze vydedukovat, Ze vzhledem
k pribyvajicim technickym figuracim zacina celd skladba kulminovat
a blizi se ke svému zaveéru. Jednotlivé rychlé, technické pasaze jsou
naro¢né pro svlij obsah, jenZ vétdinou zahrnuje jednu & dvé
neprijemné legatové i hmatové vazby (podrobnéji v moznostech
ulehceni). Ve vSech konkrétnich technickych mistech této variace je
pri nacviku vhodné akcentovat prirozené po cCtyrech Sestnactinach a
postavit nacvik na rytmickych obmeénach, protoze tato technicka

mista byvaji neklidnd a rada ,utikaji pod prsty" (viz ukazka).

53 ﬁ F#f h;ﬁfhfﬁb;hF . = P
reiebehes fTL totelSlTha . Lahe Ep

Tvaréi interpretace dosahneme rytmickou a technickou
pregnantnosti a horizontalnim citénim (mimo reminiscence pred
Cislem 16), kterym tuto variaci zcela odliSime od predchozi.
Nositelem hudebniho sdé&leni je konstrukéné varirovany zplsob
prace v hravé, nadlehcené naladé.

Ve strukturnim slySeni této variace ma klavir prevazné
doprovodny, ale neodmyslitelny ostinatni charakter tzv. bas figur (v
tridobém metru), kterym stale rozviji zakladni tematicky material
celé skladby. Pokud mame celou variaci dobre rytmicky zazitou,

neshleddvam zadné problémy v souhre.
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Moznosti technického ulehéeni -
- takt 1 ve 14, vazba disl - gisl, gisl doporucuji hrat s uzitim piano

mechaniky z ddvodu lepsi vazby, viz ukazka.
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- takt 3 ve 14, vazba cl1 - g1, gl doporucuji hrat s uzitim piano

mechaniky z ddvodu lepsi vazby, viz ukazka.
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- takt 5 ve 14, g1 hrajeme bez uziti piano mechaniky a bez es klapky
z dlvodu lep&i vazby, viz ukazka. Na zaatku pasaze (prvni a druha
doba) je dulezité soustiedit se na hmatovou techniku pravé ruky.
V tomto taktu mUZeme uvaZovat o vypusténi es klapky (malik levé

ruky) i na tonech el a f1.
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- takt 5 v 15, c2 hrajeme volnym hmatem bez pravé ruky z divodu
lepSi intonace, viz ukazka 1. Vazba hl - c2, h1l originalnim
hmatem, c2 hrajeme jako hl bez uziti prostredniku levé ruky, viz
ukazka 2.
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- takt 6 v 16, vazba g - As, g hrajeme bez pll diry ukazovaku levé

ruky (viz ukazka) a na tén As prikryvame cely prst.

e O
] & @
O
@ _
|:||:|
—1
Q O
=0 @
1

239



- takt 6 v 17, vazba disl - gisl, gisl doporucuji hrat s uzitim piano

mechaniky z ddvodu lepsi vazby, viz ukazka.
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- takt 7 v 17, bud vazbu gisl - al originalnimi hmaty, dale b1l
hrajeme v levé ruce jako al, v pravé ruce za uziti ukazovaku,
prostredniku a E klapky (palec), viz ukazka 1 na nasledujici strang,
nebo vazbu al hrajeme volnym hmatem bez pravé ruky (g klapka),
viz ukazka 2 na nasledujici strané a dale originalni hmat b1, c2
hrajeme v obou pripadech volnym hmatem bez pravé ruky
z dlvodu snadné&jsi vazby na cis2, viz ukdzka 1 na predchozi

strané.
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Osmou variaci (od Cisla 18 do konce) Ize vzhledem k Cetnosti
technickych mist povazovat za vyvrcholeni celé skladby. Boutry
rozviji hlavni allegrovy motiv z paté variace, ktery prevezme klavir,
a nakonec oba nastroje souzni v jednotné linii, po niz nasleduje
variacné rozsSirena coda, ktera soucasné motivicky Cerpa ze sedmé
variace a ostinatnim pohybem v klaviru z variace paté.

Pfi prvnim praktickém sezndmeni s fakturou obou partl
finalni variace Ize vzhledem k pozadovanému tempu celého Allegra
con fuoca (¢tvrtovd = 144) vyvodit, ze se jednd o technicky
nejnarocnéjsi usek celé skladby. V prvopocatku studia téchto
figuraci doporucuji v pomalém tempu vyresit mozna hmatova
uleheni a vytvorit si predstavu o mistech, ktera vzhledem
k intervalové, rejstfikové a polohové obtiznosti musime hrat
pocitové pomaleji. Ovéem jednd se jen o pocit. Pro svij stdle
rytmicky kracejici ostinatni pohyb v klaviru si fagotista zadné
uleh&eni dovolit nemize. Jedinym ndvodem pro mozné ulehéeni je
tendence hrat ponékud dfive po osminovych pauzach, protoze ve

vztahu k velmi rychlému tempu bude sklon hrat spiSe pozdéji.
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Zavérecna virtudzni plocha by méla byt gradaci celé skladby a
interpret v ni predstavi veskery svlj technicky um. Celd osma
variace by méla byt interpretovana s vyrazem con fuoco v jedné
gradaci a méla by byt hrana jesté s vétsSim nasazenim nez na
pocatku variace paté.

Ve strukturnim slySeni se také poprvé za celou skladbu
objevuje misto, kde musi byt pianista ostrazity, aby nezakryl
sOlovy hlas fagotu (presné se jedna o technickou plochu od cisla 19

do 20). Fagotista by se mél v zavéru skladby (od cisla 20) dokonale

naucit klavirni linku z ddivodu pochopeni nepravidelnych taktd (viz

ukazka).
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Moznosti technického ulehcéeni -

- takt 1 a 3 v 19, vazba fisl - cisl- fis, cis1 doporucuji hrat volnym

hmatem bez pravé ruky z divodu snadné&jsi vazby z obou ténd fis,

viz ukazka.
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- takt 2 v 19, vazba d1 - g1, d1 hrajeme volnym hmatem bez pravé
ruky z divodu snadnéj&i vazby, viz ukdzka 1 na nasledujici strané.
Ton bl hrajeme vlevé ruce jako al, v pravé ruce za uziti
ukazovaku, prostredniku a E klapky (palec), viz ukazka 2 na

nasledujici strané.
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- takt 5 v 19, d1 doporucuji hrat volnym hmatem bez pravé ruky, viz

ukazka 1 vyse.

- takt 7, 9 a 10 v 19, vazba g1 - d1, d1 hrajeme volnym hmatem bez

pravé ruky z ddvodu snadnéjsi vazby, viz ukazka 1 vyse.
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- takt 11 a 13 v 19, vazba c2 - g1, c2 hrajeme volnym hmatem bez

pravé ruky s obéma oktavovymi klapkami, viz ukazka.
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- takt 12 v 19, vazba cisl1 - fisl, fisl hrajeme pouze s uzitim

ukazovaku pravé ruky, viz ukazka.
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- takt 13 a 14 v 19, vazba gis - cisl, dle uvazeni hrajeme gis bud
zadnim hmatem (palec pravé ruky), viz ukazka 1 na nasledujici

strané a poté originalni hmat na cisl (tato varianta pro mne byla
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osobné snazsi), nebo gis originalnim, prednim hmatem (malik
pravé ruky) a poté cisl volnym hmatem bez pravé ruky, viz ukazka
2. Aby se celd pasaz mohla interpretovat v predepsaném tempu,
musi byt vnitfné mirné nelogicky rozclenéna tak, abychom si
dokazali uvédomovat predevéim otevirdni pul diry na tén g, viz
ukazka 3 na nasledujici strané. Pred nejzasadnéjSimi technickymi
figuracemi (od sedmého taktu v Cisle 19) bychom méli mit spravné
okysliceny mozek a tudiz ze sebe vydychat prebytecny,
opotrebovany a neokysliceny vzduch. Doporucuji zanést ve druhém
taktu v Cisle 19 vydech a v patém taktu nadech (viz ukazka 3 na
nasledujici strané), diky kterému nabereme silu na nadchazejici
plochu, ve které (i vzhledem k pfitomnosti osminovych pauz) uz

dychat nedoporucuji!
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- takt 9 a 15 ve 20, dle uvdZzend muZeme hrat z divodu ulehéeni a1l

volnym hmatem bez pravé ruky (g klapka), viz ukazka.
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- takt 12 az 14 ve 20 hrajeme originalnimi hmaty
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Interférences I je opus, ktery se nejenom po pravu radi k
tém technicky nejnaro¢néjsim, ale svym modernim formalnim
rozvrzenim ho Ize povazovat za urcité nejslozitéjsSi z mého vybéru
skladeb natocenych na prilozeném CD. Ke studiu bych ho doporucil
jen t&m nejvyspélej$im fagotistim, ktefi dokdzi cely opus rozlustit
a docenit po formalné tektonické, hracsky a technicky nastrojové, i
komorné sladéné vzajemné spolupraci s dobre vybavenym
klaviristou. Da se rici, Zze je to skladba pro teoreticky i prakticky

vyborné vyskolené a poucené interprety.
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2.8. Pierre Max Dubois

(1930-1995)

byl francouzsky skladatel vystudovany pod dozorem Daria
Milhauda. Ackoli se priliS nestaral o svoji popularitu, prece jen byl
ve své dobé respektovanou osobnosti. Snazil se o udrzeni
myslenek parizské Sestky, s jejimiz ¢leny se znal. Jeho hudba je
harmonicky srozumitelna, melodicky napaditd a svézi a formalné
prehlednd. Byl rovnéZ nositelem tzv. Rimské ceny z roku 1955. Ve
své tvorbé se zabyval predevsim dfevénymi i zestovymi dechovymi

7 .u .a v v v . 7 o
nastroji, jimz venoval nekolik cennych opusu.

Mezi né patri i Sonatine - tango (1984).

Jedna se o skladbu vzniklou z podnétu francouzského fagotisty
a profesora hry na tento nastroj na parizské narodni konzervatofi
Maurice Allarda. Dubois se v ném nechal inspirovat exotickymi,
jihoamerickymi vlivy, coz se nejvice projevuje v melodice a
rytmickém uchopeni skladby, jejiz vasnivé osudovy charakter je
v ni predvadén s velkou teatralnosti. Duboisdv hudebni jazyk se da
charakterizovat jako na svou dobu velmi tradi¢ni, pevné zakotveny
v systému rozSirené tonality, avSak nepostradajici zavidénihodny
francouzsky Sarm.
Skladba je sice nazvana Sonatina, ale o zddnou sonatovou formu
se zde nejedna, nazev Sonatina poukazuje pouze k cyklickému
rozvrzeni. Skladba ma 4 kontrastni véty. Urcitou formalni
zajimavosti, kterd navic podtrhuje vasnivou osudovost, jsou
opakované, casto zajimavé disonantni akordy v klaviru, které se

nékdy necekané objevuji témér ve vSech Castech celého Ctyrvétého
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cyklu (viz ukdzka). Tento prvek dava celé skladbé jednotici a

stmelujici raz.
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Prvni véta Violent et anime zacind naléhavym tématem fagotu,
které je traktovano jako pravidelnd osmitaktova perioda (a)
s predvétim a zavétim. Nasleduje kratka dvoutaktova mezivéta,
po které se cela perioda zopakuje (a'), ovSem variacné obménéna
a v zavéti rozSirena na pétitakti. Variacni prace probiha mimo jiné
formou prevratného kontrapunktu - tj. téma je uvedeno v klaviru,
fagot hraje kontrapunkt. Nasleduje kontrastni dil (b), ktery je
kratky (md pouze 6 taktl), po némz pfFichdzi znovu uvedeni
plvodniho tématu (a'') ukonéeného generalni pauzou a navazujici
pétitaktovou codou. Zvlastnosti Cody je, ze zacina pravé onémi jiz
zminénymi ,osudovymi" disonantnimi akordy v klaviru.

Formalni schéma celé véty tedy vypada takto: a, mezivéta, a', b,
a', G.P., Coda.

Druhou vétu Scherzando miZeme nazvat s trochou nadsazky
velkou pisfiovou formou, i kdyz pisenn svym hudebnim charakterem
vibec nepfipomina. Formalni schéma ve zjednodu$ené podobé
vypada jako A, B, A', ovSem samotné velké dily jsou konstruovany
jako pomérné nepravidelna mozaika slozena v pripadé A kombinaci
dvou motivickych prvkd. Schéma vétného dilu A vypada takto: a,
b, a', b', a"'. Tyto dva malé kontrastni dily jsou pomérné vyrazné.
Malé a je tvoreno opakovanim a kombinovanim zakladniho
dvoutakti a malé b pouze sekvencnim a varirovanim jednoduchého
motivu. Vétny dil B zadny hudebni kontrast neprinasi, snad pouze

svym nesourodym motivicky zameérné nevyraznym profilem.
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Nasledujici repriza prinasi dil A pouze v jinych tonalnich
souvislostech. Celou vétu uzavira Coda vytvorena vzdalené z dilu
B.

Treti véta Sarabande navozuje castecné archaizujici atmosféru,
kdy prvni vétny dil A je svéren pouze sélovému fagotu ve formé
pravidelné osmitaktové periody, ve které je uzit v melodice barokni
princip ,vicehlast v jednohlasu® - tj. fagot jako by hovofil dvéma
hlasy. Dil B, ktery nasleduje po této sélové fagotové periodé je jiz
s klavirem a jeho schéma vypada nasledovné: a, b, ¢, mezivéta,
d, a' (zde je motiv @ uveden v klaviru). Sarabande je tedy
dvoudilnou formou A, B.

Findlni Ctvrtda véta Vivace ma motoricky charakter a je plna
virtuéznich b&hl a sloZzitych akordickych rozkladd na zplsob
toccaty. Introdukce je svérena sélovému fagotu a dil A prinasi
velmi rychlou pasaz, ktera se zplsobem prevratného kontrapunktu

prenasi z klaviru na fagot a zpét (viz ukazka na nasledujici strané).
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Osudové disonantni akordy tvori prekvapivé hudebni predély,
napriklad uzaviraji dil B, ktery neni priliS kontrastni, pouze pfinasi
misto stupnicovych bé&hi akordické rozklady. Nasleduje navrat A" a
po ném jesté jeden navrat s rozsSirenim A", nezadrzitelné spéjici ke
svému vyvrcholeni se stru¢nou ¢trnacti taktovou codou.

Celkové formalni schéma vypada takto: introdukce, A, B, A', A",
Coda.

Celé dilo ma vyrazné virtudzni charakter a umoznuje predvést
fagot ve vSech myslitelnych polohach a pritom hudebné logickym

o
zpusobem.
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Interpretacni rozbor

Jak jiz z ndzvu plyne, lze ocekavat, ze kompozice bude
usilovat o jistou syntézou prvkd (neo)klasické hudby s proslulym
jihoamerickym tancem, ovsem ve francouzském pojeti, s jeho
smyslem pro noblesu a $arm. Proto bude dilezité se hned v Gvodu
skladby nad témito osobité stylovymi prvky autorovymi zamyslet a
presné je v kompozici identifikovat. Pokud bychom zprvu podlehli
jen ,technickému" reSeni kompozice, mohlo by se nam stat, ze ji
zUstaneme po obsahové strance dosti dluzni. Dodateéné bychom
»Nadstavbovou™ rovinu asi uz tézko dohledavali. Zkratka bude
dobrfe, kdyz se nechdame od pocatku studia vtadhnout jejim
obsahem, i za cenu nékterych zprvu technicky nedoresenych mist.
Na prvni pohled je ovSem patrné, ze dilo je i pres svou kratkost
(trva néco mezi Sesti az sedmi minutami) technicky obtiZzné a bude
vyzadovat lehkost, hravost, svéZest a brilanci, které ve svém
souhrnu mohou dat kompozici onu francouzskou nadlehcenost,
nondalanci a noblesu, nad puUdorysem taneéniho ostindtné
rytmického tanga.

Pfestoze je skladba v horizontalnim pohledu snadno
prehlédnutelnd (kazda véta trvd kolem minuty a pdl), pfece jen
stanovit tektonické vrcholy neni vibec snadné, protoZe se jedna
v podstaté o exponovani a rozvijeni jedné myslenky, s jednim nebo
dvéma dynamickymi vrcholy v kazdé vété, s dominanci virtudzni
slozky hry, které muUZeme snadno podlehnout. Tim neni
samozrejmé fecCeno, Ze technickd stranky hry ma byt néjakym
zpUsobem nedofedena, avdak jeji samotné zvladnuti jisté neni
kone¢nym cilem. Zejména casté uziti vysokych poloh nastroje dava
tudit, e plvodné& byla kompozice psdna pro francouzsky fagot.
V prib&hu vlastniho studia je nezbytné si neustdle uvé&domovat

aspekty technické a vyrazové soucCasné, protoze jediné jejich
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vzajemnou souhrou a vyvazenosti jsme schopni dospét k umélecky
presvédcivému tvaru.

Jednou z dlleZitych podminek pro zdarné nastudovani je uZ
samotna volba strojku, ktery by mél byt kratsi, pevnéjsi (27,5mm,
27mm délka hraci plochy). Osobné se mi osvédcilo zahrat novy
strojek (29mm, 28,5mm délka hraci plochy) do stadia, kdy je nam
zvukové a pocitové prijemny, poté ho zkratit, mirné uvolnit spodni
a stfedni polohu (mezi hranou a stfedem priblizné od druhé tretiny

dozadu) a ponechat vice drfeva na Spicce.

K jednotlivym vétam:

1. Violent et Animeé

NejvérohodnéjSim navozeni tanga je hlavni téma prvni véty,

ze kterého lze usoudit, v jakém duchu se bude véta odvijet (viz

ukazka).

Nazorové Ize predpokladat nejvétsSi rozptyl v celkovém
vnimani tempa véty. Autorlv zapis sméfuje ke ¢tvrtové hodnoté
132. Osobné vsSak vétu vnimam trochu hybnéji, v rozmezi 144-
152.

Z hra¢ského hlediska je pfi interpretaci duleZité (pominu-li
brilantné zahrané technické pasaze) dbat na intonaci ve vysoké
poloze a &itelnost a srozumitelnost éetnych natryld a pfirazl, které

jsou pro tango typické. UZ v raném stadiu studia je ddleZitd
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presnost a artikulace rytmickych Gtvarl ve vztahu k metrickému
odvijeni véty. Neni protimluv, ze pres metrickou svazanost je ve
vété dosti prostoru pro individudlni agogickou, Vv podstaté
nenapodobitelnou praci interpreta. Tyka se zejména ornamentiky
na lehkych dobach, jakoz i ,tanec¢ni tematickou koketerii* hojné
podeprenou tangovymi rytmickymi skelety doprovodného klaviru.
Ten ma nezastupitelnou roli v motorickém uchopeni véty a svymi
JfaleSnymi® akcenty na lehkych dobach a stereotypnimi ostinaty

prispiva k jejimu tanec¢nimu charakteru.

Moznosti technickych ulehéeni se rysuji v nasledujicich taktech:

- takt 3 (kdyz beru v potaz predtakti), natryl gl- al, al bez pouziti
pravé ruky (g klapka), viz ukazka.
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- takt 4 natryl di1- el, el jako d1 bez prostredniku levé ruky, viz

ukazka.
02 @
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O
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- takt 1 a 2 ve 2, dis2- podle mého nazoru je nejlepsi hrat originalni
hmat a pouze zménit posazeni natisku na tento tén blize k prvnimu
dratku na strojku, ovSem je mozné zkusit vyuzit i pomocné hmaty,
napt. jako cis bez d klapky, s pootevienou pil dirou (ukazovak levé
ruky), trylkovaci cis klapkou (ukazovak pravé ruky) a gis klapkou
(malik pravé ruky), viz ukazky 1, 2 a 3, 4 na nasledujici strané.
V prvnim taktu uvazujme o volném al hmatu bez pravé ruky (g

klapka), viz ukazka na predchozi strané.
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- takt 4 ve 2, e2- myslim si, Ze je nejlepsi uzit originalni hmat (pokud
je fagot vybaven e2 klapkou) a spide se naucit prizpQsobit
postaveni natisku, jinak uzivame hmat g s cis klapkou, viz ukazky

1a 2.

1 2.
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- takt 5 ve 3, vazba hi- fisl, fisl1 pouze uzitim prostredniku levé

ruky a ukazovaku praveé ruky, viz ukazka.
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- takt 3 pred 4, obé vymény (gl- al, f1- g1) trylkovat palcem levé
ruky: gl-al, a oktavova klapka a prvni oktavova klapka. f1- g1, a

oktavova klapka a cis klapka, viz ukazky.
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- takt 4 ve 4, c2 hrat volny hmatem bez pravé ruky z dlvodu lepsi

vazby na tén d2, viz ukazka.
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2. Scherzando

Z oznaCeni druhé véty s nazvem Scherzando a z faktury
notového zapisu lze vydedukovat, Zze obsah této Casti se bude
odehravat v pozitivnim, Zertovném proudu hudebnich myslenek.
V mentalnim duchu je i tato véta prolozena rytmy jihoamerického
tanga, které reminiscenci doprovodného nastroje vychazeji

z tématu prvni véty nad figurativnim motivem fagotu (viz ukazka).
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I kdyz tato cast obsahuje nékolik mist, kterd odkryji celou
dynamickou Sifi nastrojovych dovednosti interpreta, neméli bychom
zapominat na prostor, ktery se nam otevird pro vylehcenost,
jemnost i tdnovou barevnost hry. Pominu-li technicky extrémné
exponovana mista, pak nejvétsim problémem je vzajemna
sehranost obou hra&l pti uplatnéni individualniho pojeti agogické
prace. Celou vétou prostupuje jednotny pulzujici tep, byt se stfidaji
takty ctvrtové s osminovymi. Celou vétu je vhodné s klavirem
nékolikrat prohrat pomalu a osvojit si spoleCnou souhru se vsemi
rytmickymi nastrahami. Problémové byvaji takty, v nichz si
navzajem odpovidaji oba nastroje repetovanym motivem, v némz
maji vzdy prvni dvé Sestnactiny tendenci utikat (viz ukazka

nasledujici strané).
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Dynamicky by meély byt oba nastroje na sebe v téchto mistech
taktéz napojeny.

Cela véta je zalozena na rytmické a technické pregnanci obou
nastrojd a na rozdil od véty prvni nedava interpretdm pfili§ volnosti
k agogickym zmeénam. V celkovém pojeti véty bude dostacujici,
zvladneme-li ji technicky v obou nastrojich bravurné a budeme
disledné respektovat skladatellv zapis. Neni tfeba vkladat nic
dalsiho.

V podstaté jedind cesta k uplatnéni mozné hracovy
individuality je dynamicka slozka. Za podstatné povazuji dynamické
vystaveni nepriliS vyrazného gradacniho dilu B, kde jsem osobné
nerespektoval zapsanou dynamiku, nybrz s kazdym sélovym
vstupem jsem ji (se samozifejmym naznacenim fraze) kaskadovité
zesiloval az do figurace pred reprizou. Nasledujici reprizu véty je
tfeba zahrat v diametradlné odli&né, silné dynamice, ¢imz zlstane
véta i tektonicky optimalné vystavena a stane se vrcholem celé
druhé casti.

Celou vétu je vhodné par mésicd cvidit jen jako etudu, kterou
nékolikrat odloZzime a opét se k ni vratime. Jen takovym zplsobem
se |ze dostat na tempovou hranici ¢tvrtova 132, kterd je vzhledem
k strukture nékterych technickych mist extrémni. Dokonalé
zvladnuti téchto mist je u interpreta, ktery se rozhodne tuto

skladbu nastudovat, samozrejmosti.
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Moznosti technického ulehceni -
- v nékterych mistech uvazit vyuziti volného hmatu d1 bez pravé

ruky, viz ukazka.
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- takt 1 v5 a takt 1 v 10, bl - leva ruka jako al, prava ruka

ukazovak a prostrednik spolu s E klapkou (palec pravé ruky), viz

ukazka.
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- takt 2 v 5 a takt 2 v 10, vazba esl - f1, f1 jako esl bez prostredniku

levé ruky a prsteniku pravé ruky (g klapka), viz ukazka.
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- takt 3 v 5, vazba d1 - el, el jako d1 bez prostfedniku levé ruky, viz

ukazka.
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takt 1 pred 6, zvazit vyuziti prostfedniho hmatu fisl (prostrednik
levé ruky, ukazovak a prostrednik pravé ruky a F klapka - malik

pravé ruky) pro lepsi svazani na h1, viz ukazka.
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- takt 1 - 3 v 6, al bez uziti pravé ruky (g klapka), v prvnim taktu
muUZeme tento hmat zkusit bez cis klapky (palec levé ruky) a drzet
jen a oktavovou klapku, viz ukazka 1 na nasledujici strané. hil
hrajeme originalnim hmatem, ovSem misto prvni oktavové klapky
nechame palec levé ruky na a oktavové klapce, viz ukazka 2 na

nasledujici strané.
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- takt 4 v 6, el - fisl, fisl jako el bez prostredniku a prsteniku pravé

ruky, viz ukazka.
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- takt 5 v6, esl - f1 viz hmat v taktu 2 v disle 5, gesl hrajeme
pouzitim pouze ukazovaku, nebo ukazovaku a prostredniku pravé

ruky, viz ukazky.
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- takt 1 pred 7 a takt 1 pred 9, vazba fis - ais, fis prednim hmatem
(malic¢ek pravé ruky), viz ukazka 1 na nasledujici stranée, vazba cis1
- eis1, miZeme uzit volného hmatu cisl - bez uziti pravé ruky,
osobné jsem vsak hral vzdy originalnim hmatem. h1 s uzitim obou
oktavovych klapek a bez pravé ruky pro lepSi vazbu na d2, viz
ukdzka 2 na nasledujici strang, dale mdZeme vyuzit volny hmat bez
pravé ruky na c2 a al, viz ukazky 4 a 5 na nasledujici strané.
Z hlediska dokonalého technického zvladnuti je na misté odrazit se
akcentem od prvni doby, poté zatézkat Uvodni tfi noty treti doby a
uvédomit si tdn c2 na Ctvrté dobé a celkové mit pasaz rozvrzenou

po jednotlivych dobach, viz ukazka 3 na nasledujici strané.
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- takt 2 v 7, dvakrat uzit pfedni hmat na Ges (malik pravé ruky), viz

ukazka.
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- takt 2 v 11, es - esl, pro lepsi vazbu na esl doporucuji hrat es
druhym hmatem - ukazovak a prostrednik levé ruky a cis klapka

(palec levé ruky), viz ukazka.
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- zavérecné vysokeé tony (es2, e2) - nejjednodussi je hrat originalnimi
hmaty, pokud je fagot vybaven e2 klapkou, viz ukazky 1 a 2. Dalsi
moznost - es2, jako cis bez D klapky, s pul dirou ukazovaku levé
ruky (na nékterych fagotech mozno pridat Fis klapku - palec pravé
ruky a prostrednik pravé ruky, viz ukazka 3 na nasledujici strané),
e2 jako g scis klapkou (palec levé ruky), viz ukazka 4 na

nasledujici strané.
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3. Sarabande

Volnd véta Sonatiny je zdanlivé svym obsahem mirnym
odklonénim od vlivu jihoamerického tanga, avSak kdyz se
s hudebnim textem sezndmime podrobné&ji, miZeme v ném najit
podobné rytmy jako v predeslych veétach, které obdivuhodnym
zpUsobem vystupuji latentn& ve formé& Sarabandy. At to zni
jakkoliv neuvéritelné, da se Frici, Ze volnd véta je spojenim
barokniho tfidobého tance s vlivy tanga. Hned v samotném uvodu
se uplatiuje osvédceny barokni princip vicehlasu v jednohlasu,
umné syntetizovany reminiscenci hlavniho tématu z prvni véty, a to
v obou nastrojich. Myslenku vzpominky by si mél uchovat hlavné
pianista, ktery zni tvori po celou vétu doprovod s tanecni

rytmickou strukturou (viz ukazka na nasledujici strané).
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Hudebni presah samotné reminiscence v klaviru pdsobi do jisté
miry az parodicky, vzhledem k jeho povaze v ostatnich vétach.
Nicméné v tematické prokomponovanosti obou ndstrojd dava
spolecné smysl. Ve strukturnim slyseni ma klavir v této vété
nezastupitelnou roli.

I kdyz se jedna o jedinou pomalou cast celé kompozice,
porad méjme na paméti, ze jde o hudebni text zaneseny v tanecni
formé. Z interpretacniho pohledu je treba se vyhnout pfilis
rozmeélnénému, pomalému tempu a neustale mit na paméti tanecni
predstavu véty. Ta v zasadé znemoznuje vyuziti vétSich agogickych
vykyvl a nabada spide k interpretaéni kazni na podkladé jasné
strukturovaného doprovodu klaviru. Osobitost projevu je treba
hledat spiSe v barvé tonu, schopnosti vést souvislou melodickou
linku a v naladé, kterou je schopen interpret navodit posluchaci.

Vzhledem k faktu, Ze celou kompozici hrajeme z dlvodu
lepsiho a jist&j$iho nasazeni vysokych tond na pevnéjsi strojek,
shleddvdm jako jeden z nejobtizné&jsich atributl této véty rozluténi
intonaéni vztahd mezi jednotlivymi vazbami, které se &asto za uziti
tvrdsiho strojku méni. Snazme se kontrolovat zejména tény, které
uz prirozené na nastrojich inklinuji vys - v pripadé této véty c2, hi,
asl, fisl (gesl) a poté zejména celou spodni polohu od F do B1

(viz ukazka na nasledujici strané).
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Tony, které naopak inklinuji vétSinou niz (v pripadé této véty d2,
bi, f1, esl, c1, hl) by mély byt vzhledem k tvrdosti strojku
v poradku. V celé vété bychom méli mit zanesené alespon jeden i
dva vydechy, aby se v nas zbytecné nehromadil neokysliceny
vzduch a byli jsme schopni vétu dohrat bez sebemensiho naznaku
fyzické unavy.

Moznosti technického ulehceni -

- takt 2 pred 12, e2 ze vztahu predeslého d2 hrat origindlnim hmatem
s pouzitim vysoké e klapky, viz ukdzka 1 na nasledujici strané (pfri
verejné reprodukci bych se nebal vazbu svazat), je-li ji fagot
vybaven, v opacném pripadé hrajeme jako g s uzitim cis klapky
(viz ukazka na konci druhé véty), viz ukazka 2 na nasledujici
stran&. Tén c2 miZeme hrat volnym hmatem bez pravé ruky, ktery
je intonacné trochu niz, nez hmat originalni, viz ukazka 3 na
nasledujici strané. Nasledujici h1 hrajeme bez uziti es klapky (malik
levé ruky) z ddivodu niz&i intonace, viz ukdzka 4 na nasledujici

strané.
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- takt 3 pred 14, hl hrajeme s pouzitim obou oktavovych klapek a bez
uZiti pravé ruky (viz ukdzka nize) z ddvodu lepsi vazby na
nasledujici e2. To mUZeme hrat budto originalnim hmatem, ktery
osobné preferuji, nebo pomocnym hmatem jako g s cis klapkou

(palec levé ruky), viz ukazky 1 a 2 na predchozi strané.
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- takt 5 po 14, ges hrajeme prednim hmatem (malik pravé ruky)

z ddvodu lep&i vazby z predeslého b, viz ukazka.

A2 @
] F —
o @

@ _
— o —
= O
g @

|

274



4. Vivace

Diky skladebné fakture a technické vytizenosti finalni Casti se
radi celd Sonatina k jedné z nejobtiznéjsich skladeb, ktera kdy byla
pro fagot zkomponovana. Svou konstrukcni, toccatovou povahou,
kterou Dubois nejrizné&j&imi zplsoby variruje, je tato véta rovnéz
gradaci celého dila. Neni to ovSem jen smés technicky obtiznych
pasazi, nybrz i vypsana improvizace nad hlavnhim motivem z prvni
véty, ktera obtiznost celé véty graduje. Doprovodna uloha klaviru
ma v celé vété nezastupitelnou roli a prezentace jim prednasenych
tematickych celkl musi byt od samého polatku poslucha¢em jasné
zaznamenatelnd, jinak vede k formalni neutfidénosti a pocitové
nejistoté.

Dostat zapsaného tempa Cctvrtovd 144 je vzhledem ke
strukture a cetnosti technickych mist opravdu tézka vyzva a
jedinou moZnou cestou je opé&t cvidit celou vétu nékolik mésicl
jako etudu, kterou nékolikrat za dobu nacviku odlozime a opét se
k ni navracime. Béhem studia bychom postupné méli objevovat
mozna hmatovd ulehéeni, diky kterym se muiZzeme pfiblizit
k tempovému predpisu. Komplexné je nejtézsi udrzet si pri
interpretaci i téch nejtézsich mist naladu francouzské noblesy,
lehkosti a Sarmu. DetailnéjSi navod uvadim nize v moznostech
technického ulehleni. Pri individudlni interpretaci bychom neméli
zapominat na presné zapsanou dynamiku, ktera ma z hlediska
vystavby frazi dilezitou roli. PFi tom véem nesmime nezapominat
na kulturu ténu a neupadnout do vertikalniho mysleni, ke kterému
technicky obsah i zapis klavirniho doprovodu vybizi. Ve strukturnim
slySeni jsou dllezité oba hlasy, které na sebe budto formou
prevratného kontrapunktu navazuji, nebo spolecné rozvijeji

varirovanim figurace.
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Pfesné Fedeni nddechd a vydechl neni vzhledem k celkové
délce véty nijak zasadni, ale je urcité na misté si alespon ujasnit,
pred kterymi frazemi dychat vice a pred kterymi méné.

Cestou k dokonalému zvladnuti technickych pasazi je cas.
Vétu je nejlepsi cvicit komplexné a zacit od opravdu pomalého
tempa, ve kterém jiz budeme mit ujasnéné hmaty, a postupné
zrychlovat. V ramci pfiblizné& &trnacti dni bychom se méli pokusit
dostat do rychlého tempa, poté skladbu odlozit a znovu se k ni po
Ctrnacti  dnech vratit. Tento postup bychom méli ku
prospéchu brilantni technické dokonalosti absolvovat nejméné
trikrat.

MoZnosti technického ulehdéeni -
- takt 2, vazba aisl - h1l, na hl zvedat pouze prstenik levé ruky a

stisknout b klapku (palec pravé ruky), viz ukazka.
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- v nékterych technickych figurach uvazme vyuziti volného d1 bez

pravé ruky, viz ukazka.
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- takt 3 v 15, al bez pravé ruky (g klapka), viz ukazka.
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- takt 3 v 15, impulzy k technického zvladnuti se odvijeji od prvnich

tédnQ druhych dob (viz ukazka).
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- takt 7 v 15, uvazit vyuziti volného cisl bez pravé ruky (pokud

v tomto misté hrajeme d1 stejnym zplsobem), viz ukazka.
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- takt 3 a 4 v 16, vazba esl - f1 na prvni dobé, fl1 jako esl bez
prostredniku levé ruky a prsteniku pravé ruky, viz ukazka 1 na
nasledujici strané (uvazme vyuziti i v taktu 7 v 16). bl v levé ruce
originalni hmat, v pravé ruce s pouzitim ukazovaku, prostredniku a
E klapky, viz ukazka 2 na nasledujici strané. Impulzy k technického
zvladnuti se v prvnim taktu odvijeji od druhé doby a ve druhém od

treti doby, viz ukazka nize.
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- takt 4 v 16, uvazme vyuziti volného desl bez pravé ruky z ddvodu

ulehéeni a snadnéjsi vazby na tén as, viz ukazka.
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- takt 1 pred 17, vazba as - desl, uvazit volné desl bez pravé ruky
z dlvodu lepsi vazby (viz ukdzka na predchozi strané). Impulz je
opét na treti dobé, kterou se snazime zahrat melodicky (viz

ukazka).
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- takt 1 v 17, opét uvazit volné desl bez pravé ruky, viz ukazka na

predchozi strané.

- takt 5 v 17, volné cisl bez pravé ruky z dlvodu usnadnéni, viz

ukazka na predchozi strané.

- takt 3 pred 18, vazba b - ges, ges prednim hmatem (malik pravé

ruky), viz ukazka.
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- takt 2 v 18, na vyménu Es - Des neexistuje zadny jiny hmat,
doporucuji cvicit jako trylek (nasazovat po duolach, triolach,

kvartolach, kvintolach atd.)
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- takt 6 v 18, vazba dl1 - fisl, d1 hrajeme origindlnim hmatem
s pravou rukou, fisl pouze ukazovak, nebo ukazovak a prostrednik
pravé ruky, viz ukazky 1 a 2. Impulz je opét na treti dobé&, kterou

hrajeme s pocitem melodi¢nosti, viz ukazka 3.
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- takt 7 v 18, vazba el - fis1 (na poslednich dvou Sestnactinach
v prvni dobé), fisl jako el bez pouziti prostfedniku a prsteniku

pravé ruky), viz ukazka.
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- takt 3 v 18, volné al bez pravé ruky (g klapka), viz ukazka 1. Vazba
dl - el (posledni dvé Sestnactiny ve druhé dobé)-el jako d1 bez

prostredniku levé ruky, viz ukazka 2.
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- takt 6 v 18, b1l v levé ruce originalni hmat, v pravé ruce s pouzitim
ukazovaku, prostredniku a E klapky, viz ukazka 1. Vazba esl - f1
(posledni dvé Sestnactiny ve druhé dobé) fl1 jako esl bez

prostredniku levé ruky a prsteniku pravé ruky, viz ukazka 2.
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- takt 1 a 2 ve 20, vazba el - fisl, fisl jako el bez prostredniku a
prsteniku pravé ruky (g klapka), viz ukazka 1 na nasledujici strang,
al, hl, c2 Ize dle uvazeni hrat volnymi hmaty bez pravé ruky (viz
ukdzky 2, 3 a 4 na nasledujici strané). Volné hmaty mdzeme
individualné kombinovat tak, aby se ndm pasaz hrala co nejlépe.
Doporucil bych volné c2 z divodu ulehé&eni vazby na d2. Technicky
impulz je na treti dobé, kde musime védét o zméné na ton hl z al,
c2 a d2 mit vycvicené jako trylek a na dalSi dobé mit opét impulz
na ténu hl, v nasledujicim taktu méjme na paméti neutéct
z prvniho ténu al, ktery je repetovan z predeslého taktu, viz

ukazka 5 na nasledujici strané.
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- takt 3 ve 20, opét moznost volného al bez pravé ruky (g klapka),
viz ukazka 2 na predchozi strané. Vazba el - fisl, fisl jako el bez
prostredniku a prsteniku pravé ruky, viz ukazka 1 na predchozi

strané.

- takt 1 pred 22, bl vlevé ruce origindlni hmat, v pravé ruce
s pouzitim ukazovaku, prostredniku a E klapky, viz ukazka nize.
Ton c2 hrajeme volnym hmatem bez pravé ruky, viz ukazka 4 na
predchozi strané. Tony es2 a e2 je mozné hrat jen levou rukou-
prstenik, es klapka (malik), druha oktavova klapka (palec) a poté
jen es2 a e2 klapka podle daného tonu, viz ukazky 1 a 2 na
nasledujici strané. Pokud neni fagot klapkami vybaven, hrajeme

es2 a e2 pomocnymi hmaty, viz ukdzka 3 a 4 na nasledujici strané
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- takt 2 a 3 ve 22, as - desl - volné desl bez uziti pravé ruky, viz
ukazka 1. Vazba h - el, el bez pouziti ukazovaku pravé ruky
z dlvodu lepsiho svazani, viz ukazka 2. Celou S$estnactinovou
figuraci hrajeme logicky po tfech tdnech s tim, ze pocatecni dvé
skupiny tfech not hrajeme rubato z divodu obtizné vazby B- ES-
AS, viz ukazka 3.
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- takt 5 ve 22, trylek c2 - cis2, uzijeme volny hmat c2 bez pravé ruky

a trylkujeme originalnim hmatem cis2

- flatter na poslednim ténu dis2 jsem se v této poloze nedokazal
naudit zplsobem, ktery by se mi libil. Nikdy jsem se nevyhnul
intonaénimu zakolisani. Z tohoto ddvodu ddvdm osobné prednost

Cisté intonaci pred efektem a konecny ton dis2 hraji bez flatteru.
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V ukazkach nize uvadim nékolik mozZnych variant na tén es2,

osobné jsem hral tento tdén originalnim hmatem.
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Sonatine Tango je sice velmi kratkym, ale fakturou a
fagot s klavirem napsany. Doporucil bych ho ke studiu pouze
vyspélym hrdddm, ktefi jiz maji v repertodru nejobtizné&jsi
skladby francouzskych autorl 20. stoleti (Concertino M. Bitsche,
Interferences I R. Boutryho, Koncert A. Joliveta ¢i J. Francaixe a
dalSich).
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3. Zaveér:

Smyslem disertacni prace bylo upozornit na nepravem opomijenou,
pocetné znacné bohatou literaturu pro fagot a klavir francouzskych
skladateld 20. stoleti. I pres nékterd zvulnéj&i jména (o méné
zndmych nemluvé) zdstavaji mnoha z jejich dél vcelku nezndma, a
to nejen ze stredoevropského pohledu.

V Uvodnich kapitolach bylo nezbytné se soustredit na celkovy vyvoj
hudby ve 20. stoleti, zejména s ohledem na francouzské teritorium
v etapach predvalec¢nych, vale¢nych i povalecnych. K vybranym
skladateldm jsem zaradil také jejich zakladni biografické Gdaje, se
snahou o celkovou charakteristiku jejich hudebni mluvy.

Vzhledem k tradicim francouzské dechové skoly, specificky pak
fagotové, jsem se pokusil o detailnéjsi vhled do historie evropské
dechové skoly jako takové, s nastinem jejich vzajemnych
narodnich specifik, odliSnosti a soucasné i vazeb. V této souvislosti
jsem se snazil popsat dva zakladni systémy fagotové hry, totiz
némecky a francouzsky, vcetné konstrukcnich specifik a odliSnosti.
Logicky mi potom vysla charakteristika prazské fagotové Skoly jako
urcity kompromis mezi némeckym a francouzskym stylem hry.

V teoretické analyze interpretacniho studia dél uvadénych na
prilozeném CD jsem se pokusil nastinit veskera mozna uskali a
specifika jak celkové hudebni, tak Uzce nastrojova, s nastinem
reSeni nejproblematictéjSich mist. V jejich originalité, potvrzené
letitym  detailnim studiem a nékolikandasobnym verejnym
provedenim, pak spatfuji svlj nejosobit&jsi vklad v predklddané

disertacni praci.
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4. Prilohy:
CD jsou jesté stale nazivu’
PETR VEBER, 26.11.2017 9:00

Hudba Plus Petra Vebera (13) - vybrana témata uplynulych
dni s nadhledem a v souvislostech: Vsechno bylo uz natoceno
- a ne jednou. A nataci se dal.

Novinky se daji zachytit i v komorni hudbé. Mlady fagotista Jan
Hudecek, ktery vyhral v roce 2014 soutéz Prazského jara a vedle
prace v Orchestru Narodniho divadla také uci na AMU, natocil na své
prvni CD hudbu francouzskych autorl - Henriho Dutilleuxe, Eugéna
Bozzy, Alexandera Tansmana a dalsich. Dila z let 1921 az 1984, o
néz sdilel zajem uz se svymi pedagogy. Spolulcinkuje klaviristka
Alena Greslova. Fagot predstavuji jako nastroj schopny Sirokého
spektra od lyriky po vrcholnou virtuozitu, jako nastroj po technické i
vyrazové strance schopny mnohem vétsi skaly moznosti, nez si
bé&Zzné predstavujeme. MUzeme obdivovat krasu ténu, kouzelné
provazané melodie, vymluvnost a poeti¢nost hudby, midZeme ocenit
prstovou a dechovou techniku. MdZeme ocefiovat parametry hudby,
které bychom u fagotu mozna ani nehledali. Jan Hudecek - aniz by
to jakkoli okazale zdrazﬁoval - jako kdyby nemél zadné limity.

——
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% Petr VEBER, CD jsou je$té stdle na Zivu, kritika 26. 11. 2017, https://operaplus.cz/cd-jsou-jeste-stale-nazivu/



KALKANT OUT 091
Francouzské komorni
skladby 20. stoleti pro fagot
a klavir

Camille Saint-Saéns: Sonate,
Op. 168; Eugéne Bozza: Ré-
cit, Sicilienne et Rondo;
Henri Dutilleux: Sarabande
et Cortége; Marcel Bitsch:
Concertino; Alexandre Tans-
man: Sonatine, Suite; Roger
Boutry: Interférences I;
Pierre Max Dubois: Sona-
tine-Tango

Jan Hudecek - fagot, Alena
Greslova - klavir

Nahréano ve Studiu No. 1
»Gallery” v prosinci 2016,

v lednu a tnoru 2017,
hudebni reZie Sylva Smejka-
lovd, zvukova reZie Jan Kotz-
mann, produkce Jan Hasen-
ohrl.

Celkovy ¢as 62:48

3 Milan Béator

Fagotista Jan Hudeéek poridil
své debutové album s francouz-
skou komorni hudbou 20. sto-
leti. Rodak z Ceskych Bud&jovic
je absolventem Akademie mu-
zickych uméni v Praze ve tfidé
prof. Frantiska Hermana a prof.
Jifiho Seidla. Ke spolupraci pfi-
zval klaviristku Alenu Greslo-
vou, s niZ Hudecka poji nejen
stejné rodisté, ale i kontinudlnf
interpretacni rukopis.

Myslenka nahrat CD se stéZej-
nimi francouzskymi kompozi-
cemi pro fagot a klavir uzravala
v Janu Hudeckovi zcela pfiro-
zené jako zavérecny vystup jeho
diserta¢ni prace. V ni se mlady
fagotista zabyva francouzskou
hudbou s akcentem na skladby
autord, které obsahuje tato na-
hrévka. Camille Saint-Saéns,
Eugene Bozza, Henri Dutilleux,

man, Roger Boutry a Pierre Max
Dubois jsou nejen ve francouz-
ské kultufe pomeérné zndma
a v nékterych pripadech (Saint-
Saéns, Dutilleux, Tansman)
i zvu¢nd jména.

Hudeckova orientace na fran-
couzskou hudebni tradici ma
své logické dlvody. Vzpo-
mefime na v minulosti pomérné
intenzivni kontakty ¢eské a fran-
couzské hudebni kultury: Berli-
ozova Uspésna Ceskd ,mise”,
pobyt Bohuslava Marting, este-
tika hudebni skupiny Ménes ci
impresionistické obdobi Vitéz-
slava Novéka. Vlybér skladatell
na nahravce svéd¢i o orientaci
na kompozi¢né umirnéné autory
se smyslem pro koloristicky
obohacenou kantabilitu, pestré
zvukové nuance a tradi¢né kon-
cipovanou formu.

Skladby na Hudeckové debutu
v sobé& nesou typické atributy
francouzské hudby: lehkost, jas-
nou Zivotni pohodu, optimismus
a smyslovou opojnost. Hudebni
forma je stfidmé a upoutéd emo-
ciondlni a raciondlni vyvazenosti
a povétSinou klasicky struktu-
rovanou harmonii. Elegantnim
smutkem je obestfend pozdnfi
Sondta, op. 168 ,v&&ného” ro-
mantika Camille Saint-Saénse.
Récit, Sicilienne et Rondo pro
fagot a klavir Eugéna Bozzy nej-
driv oslni artistné figurativni me-
lodikou, bohuZel, s pomérné ne-
sourodou hudebni inspiraci.
Sarabande et Cortége pro fa-
got a klavir Henriho Dutilleuxe
dokladd skladatelovu zalibu
v kontrapunktu a polytonalité,
zaujme i jeho schopnosti virtu-
6zné vykrouzené hudebni formy
naplnéné noblesni, jemnou lyri-
kou.

Concertino pro fagot a klavir
Marcela Bitsche je stylové kon-
cipovéno jako romanticky senti-
mentélni hudba s ob¢asnymi in-
spiracemi v jazzové provenienci.
Presvédcivou hudbu pro fagot
vytvoril Alexandre Tansman ve
své Sonatiné a také v ndsleduijici
Suité. Radit na CD s nazvem
Francouzské komorni skladby
20. stoleti pro fagot a klavir
kompozice tohoto autora je
v8ak koncep¢né ponékud dvoj-
lomné. Dilo Alexandra Tans-

rodni tradice nepatfi a byva ra-
zeno k tzv. PariZské skole. Tans-
man se totiZ narodil v Polsku
a Pafiz zvolil jako misto svého
uméleckého plsobent.

Riznou energi¢nosti oslovuje
Roger Boutry v Interférences |,
které jsou prostoupeny komi-
kou, grotesknem a ¢etnymi per-
siflaZemi rGznych hudebnich Z&-
nrii (nechybi ani zkarikovany
Sanson). Soucasné je Boutryho
hudba ve své mnohostrannosti
asi nejbliz zachyceni soucas-
nosti. CD Jana Hudecka uzavird
Sonatine-Tango Pierra Maxe
Duboise, ktera ve &tyrech vé-
tach rozviji hudebni barvu jako
zékladni vyrazovy prostiedek
spolu s technicky invenéné kon-
cipovanym sélovym partem.
Hudecklv debut je interpre-
tacné suverénni, potésuje vy-
rovnanou kvalitou a charakte-
rem syté nosného ténu v celém
nastrojovém rozsahu. Prekva-
pivé pIné znéji tény od jedno-
¢arkovaného ¢ nahoru, dyna-
micky bohat4 je sti‘edni poloha,
kterd ma mékkou elasti¢nost.
Vynikajici je Hudeckova schop-
nost bohatého vyrazového od-
stinéni jednotlivych skladeb.
Jeho fagot umi byt lyricky i za-
dumany, vykresluje stejné pre-
svédcivé atmosféru pastoralni
i ryze groteskni. S mimoradnou
technickou suverenitou se Hu-
decek vyporadal s obtiznymi pa-
sdzemi, figuracemi i akordic-
kymi rozklady.

Méné priirazny tén fagotu vyZa-
duje stfidmy doprovod, ktery
obstarala Alena Greslova. Hu-
debni komunikace obou umélct
je napInéna respektem, védo-
mim z&kladnich vyrazovych sou-
vislosti @ umirnénym dialogem
ve spole¢né citéné agogické
i tektonické vystavbé.

Album Jana Hudecka je svou
kvalitou schopno konkurovat
obdobnym pocinim v meziné-
rodnim kontextu a je oprédvnéné

lové pociny tohoto roku.

—Mareel Bitsch-Alexandre-Fans— mana do vlastni francouzské na-
10 Milan BATOR, Francouzské komorni skladby 20. stoleti pro fagot a klavir, Hudebni rozhledy
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