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ABSTRAKT

Smyslem prace je hrac¢im pfiblizit problematiku poucené interpretace hry orchestralnich partu
bicich nastroju s ohledem na vyvoj literatury, instrumentare, techniky hry a chapani bicich
nastroju v historickém kontextu. Inspirovat je ke studiu SirSich souvislosti partt a diky novym
poznatkiim podat v orchestru lepSi vykon a koncert si i vice uzit.

Prace je strukturovana chronologicky podle jednotlivych slohovych obdobi do ¢Etyf kapitol.
Kazda zacCina zafazenim do historického kontextu doby a vylicenim jejich interpretacnich

specifik. Popsana je stru¢na charakteristika vyvoje orchestru a role bicich nastroju v ném. Dale

momenty z repertoaru orchestralnich bicich nastroju.

KLICOVA SLOVA
interpretace hry, orchestralni party, bici nastroje, tympany, historie bicich nastrojd, poucena

interpretace

ABSTRACT

The purpose of this thesis is to introduce the issue of erudite musical interpretation of the
orchestral parts of percussion instruments to musicians, with regard to history of literature,
instruments, playing techniques, and understanding percussion instruments in historical
context. Moreover the purpose is also to inspire musicians to study their parts in a broader
context, which would lead them to better performance and enable them to enjoy themselves
and music even more.

The thesis is divided into four chapters, based on the chronological order of the historical
periods. Each chapter begins with a description of the historical context of the period
in question and explanation of its interpretation characteristics. Furthermore, the evolution of
the symphonic orchestra and the role of percussion instruments in it is analysed. Moreover,
the most important new instruments and phenomena of each period are outlined. Each chapter
is also accompanied by pictures. With the help of examples from orchestral scores, the most

characteristic moments from the percussion instruments’ repertoire are described.

KEY WORDS
musical interpretation, orchestral parts, percussion instruments, timpani, history of percussion

instruments, erudite interpretation
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UvoD

Orchestralni party bicich nastroji jsou ¢asto jako texty Shakespearovych her. V prvni scéné
prvniho déjstvi Hamleta nam Shakespeare zanechava scénické poznamky: Elsinore, na basté
pfed hradem. Francisko na strazi. Vlystoupi Bernardo. ,Kdo tam?”" Tot vSe. Zadny popis doby,
ve které se setkani odehrava ¢i kostyma, které maji herci obléknout. Nevime, jestli je Bernado
Stihly, tlusty, jestli je mu dvacet let nebo Ctyficet. Prsi tuto studenou noc? Je zataZzeno nebo
jasno? Jakou intonaci, vyraz ma Bernardova otazka mit? Jedna se o sebevédomy dotaz
no¢niho strazce? Je Bernardo uzkostlivy €i poklada naprosto rutinni otazku rezignovanym,
unavenym hlasem??

Stejné tak party bicich nastroji0 mohou byt Casto zavadéjici, nepfesné a témér vzdy
nejednoznacné ve vztahu k notaci, dynamice a dal$im instrukcim (v€etné nazvu nastroju,
paliCek a druhl uder(). Nastésti (nebo nanestésti) tato nejednoznacnost stejné Casto
povzbuzuje interpreta, aby byl napaditym a kreativnim tlumoénikem skladatelovych pfani.
Mnohokrat to také ale vyzaduje, aby se stal badatelem, historikem, vynalezcem a snad
i skladatelovym terapeutem.

Napfiklad kazdy Cinel a kazdy hra¢ na Cinely je jedineCny a Zadny skladatel nebo
orchestrator nedokaze presné predpovédét zvuk, ktery bude vysledkem dané notace. Jejich
ulohou je predstavit si, vybrat a oznacit obecné typy zvukl odpovidajici emocim, formé
a struktufe hudby, kterou piSe a ty nasledné v partu co nejlépe popsat. Ukol umélce
pfi vytvareni zvuku, zaloZzenych pouze na poznamkach skladatele vSak nekonci. Pfi hrani
orchestralnich partd z rdznych stylovych obdobi je nutné pamatovat na zanrové a historické
souvislosti. Takova pfiprava znamena vyzkum a analyzu orchestralniho partu, znalost
historického kontextu partu a rozhodnuti, v jaké mife ctit jeho ,tradici”. S tim souvisi i vybér
nastroje nebo zvolena technika hry.

Dal8i vyzvou pro hrace je porozuméni tomu, jaky smysl, vyznam a poselstvi skladba nese,
a to pfenést do své hry. Ne vZdy to je zcela jasné jako v programni hudbé&. Pochopit v8ak
skladatelGv zamér, myslenku, emoci, kterou se snazi vyjadfit, mize byt ohromné obohacujici
zkuSenosti, ktera posunuje nasi interpretaci partu na zcela novou, vice oduSevnélou
a pro posluchace skutecné inspirujici uroven. Pokud je hudba hrana mechanickym zpisobem,

neproZzita, bez kontextu, bez emoce, bez nazoru a bez cile, stdva se nesmysinou a zbyte¢nou.

' SHAKESPEARE, William. Hamlet: kralevic dansky. Praha: Fr. Borovy, 1941. 12 s.
2 CBS, Ford Presents. The Creative Performer. poprvé vysilano 31.1. 1960



K tomuto teoretickému zakladu se samoziejmé pfidava vnimani hudby tak, jak se odviji
v realném Case bé&hem koncertu. K aktivni ucasti pfi hfe je zapotfebi peclivé poslouchat,
reflektovat pocit ze hry a byt pfipraven pouZzit rizné zpusoby vyjadfovani. Bez vyznamu neni
napfiklad ani analyza velikosti ansamblu &i salu, kde orchestr hraje. Také nelze zapomenout
na osobu dirigenta orchestru a komunikaci s nim. A€ ma hra¢ sebepoucenégjsi nazor na hru
daného partu, dirigent mdze mit jiny.

V8echny tyto dovednosti piluje pfi hrani s ,Zivym” orchestrem, cozZ zprostfedkuje zkuSenost,
ktera je nakonec pro hrace zasadni. Jakkoliv je studium part, vyzkum, poslech nahravek
i Cetba zivotopisl velkych skladatelt velmi napomocna, vSe se rozhoduje na podiu.

Praci jsem psal s mySlenkou na mladé hrace, studenty konzervatofi, ktefi se poprvé
setkavaji se hrou v orchestru. Objevuji se v souboru plném starSich a zkuSenéjSich kolegu.
Obvykle nedostavaji mnoho interpretacnich pokynu, o¢ekava se od nich perfektni a poucena
hra. S jejich ¢astym zazemim pouze v popularni hudbé& se mohou tato prvni setkani s hrou
v orchestru stat znacné frustrujicimi. Svét orchestralnich bicich nastrojl je neuvéfitelné bohaty,
ale prave proto spletity a ne vzdy dobfe Citelny. Z toho divodu se mize snadno stat, Ze mlady
bubenik ani nevi, pro pfesné ktery bici nastroj je part urCen. Nemluvé o stylové interpretaci
a dal8ich uskalich hry. Na konzervatofich vyuCovany pfedmét o hudebnich nastrojich sice
do Sifky popisuje bici nastroj pravéku, starovéku, vSech svétovych kultur, nikoliv viak jiz tolik
praxi evropské orchestralni hudby.

Prace se snaZi inspirovat, nabadat a povzbudit k daldimu studiu. Pevné véfim, Ze diky
hlubSimu porozuméni orchestralniho partu, at uz diky poznani historického kontextu, tradic
zanru nebo zkuSenostem a poznamkam starSich hracu z praxe, mize mlady umélec na podiu
Iépe obstat a snad si koncert i vice uzit.

Praci jsem strukturoval chronologicky podle jednotlivych slohovych obdobi do ¢tyf kapitol.
Kazda zacCina zafazenim do historického kontextu doby a vylicenim jejich interpretacnich
specifik. Pfedstavuji stru€nou charakteristiku vyvoje orchestru a role bicich nastrojd v ném.
Dale popisuji nejdulezitéjsi nové nastroje ¢i fenomény daného obdobi, které ilustruji pouzité
momenty z repertoaru orchestralnich bicich nastrojl.

P¥i psani jsem pracoval s odbornou literaturou, nahravkami z koncertd, notovymi materialy,
ikonografickymi prameny, rovnéz jsem témata konzultoval s odborniky z praxe a orchestrailni
party bicich nastroju hral. A tak jsem se snazil vSechny studijni postupy, ke kterym v praci

vybizim, na sobé& sam vyzkouset.
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1. BAROKO

Smyslovost, vypjata a dramaticka expresivita jsou zakladnimi znaky barokni hudby, ktera
se snazi o pfiblizeni citovému vzruSeni az do vasnivé extaze. Klade duraz na vyjadfeni pocitd
a afektu. Na rozdil od hudby romantismu vSak nejde o umélcovy osobni city, ale jen znacné
stylizované, nepfirozené pfedstavy o emocich. Akcent na télesnost a hmotnost je tu extrémné
zvelicen s cilem ,poznati Boha skrze tento svét®. Smyslova skuteénost, naturalisticky vyraz
a gesta presahujici pozemskou realitu maji divaka a posluchace pfivést do jiného svéta,
za hranice pfirozenosti.* Skladatelé se vraci k pfedstavé antické harmonie sfér, nebot &iselny
Fad uréuje celek svéta, vdechny jeho jevy a opét pomaha naijit cestu k Bohu.®

Pfi interpretaci barokni hudby je zasadni pamatovat pravé na to, Ze role bubenika je vZzdy
a pouze podporovat vétsi celek. Slouzi ke cti Boha, krale (¢i uméleckého vedouciho souboru).
Na prvni pohled by mohl méné zkuSeny hra¢ povazovat hru na tympany v baroknim kontextu
za nudnou a jednoduchou. Av8ak jiz pfi mirném zajmu o interpretaci staré hudby pozna
fascinujici svét vojenskych bubenickych manyr, techniky hry cechovnich tympanistd,

zkraslujicich ozdob, ale i pfisnych, afektovych pravidel baroknich skladatel(.

1.2. Zrod orchestru

Jiz v dobé renesance si italSti Slechtici ve svych domacnostech drzeli hudebniky, ktefi
zajistovali hudbu pro dvar, tanecni ve€ery apod. Tito muzikanti také slouzili k doprovodnému
programu akademickych debatnich krouzkd zalozenych po vzoru spolkd antickych ucencu.
NejznaméjSim z nich se stala Camerata Fiorentina, sdruzujici nejvétsi intelektualy z okoli
Florencie. Diskusni vecery si S$lechtici, védci, filozofové, hudebni skladatelé a basnici
zpfijemnovali li¢enim dramatickych pfibéhu, zpévem, recitaci, tancem a divadlem. A pravé
spojeni téchto uméleckych forem dalo na prelomu 16. a 17. stoleti vzniknout
opefe — zpivanému divadelnimu dramatu za instrumentalniho, v notach zapsaného

doprovodu, jiz stale Castéji jasné uréenou skupinou hudebnik( — orchestru.

3 KALISTA, Zdenék. Tvar Baroka. 3.vyd. Londyn: Edice rozmluvy, 1989. 17 s. ISBN 0 946352 03 8

4 SCHWEIZER, Steven. Timpani Tone and Interpretation of Baroque and Classical Music. New York: Oxford
University Press 2010, 62 s. ISBN 978-0-19-539555-6

5 MICHELS, Ulrich. Encyklopedicky atlas hudby. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2000. 267 s. ISBN 80-7106-
238-3
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Na poc¢atku 17. stoleti byla instrumentalni hudba stale naprosto podfazena té vokalni.
Hudebni kritik Bekker Fika: ,VesSkera 'prvotfidni hudba' méla byt zpivana. A pokud $lo o hudbu
instrumentalni, nastroje byly pouze nahrazkami imitujicimi chybgjici hlasy.“® Tendence
napodobit vokalni hudbu vyustila v konstrukci nékolika typl stejného nastroje, ale v riznych
velikostech. Klasicky pfiklad je vidét v rodiné housli. Ty samotné pfedstavuji sopranovy hlas,
viola altovy hlas atd. Tak je v podstaté stanoven zaklad orchestru, ktery je napodobeninou
péveckého sboru. | Praetorius v roce 1619 popisuje prvni orchestry jako chorus instrumentalis.
Pojem orchestr je poprvé pouZzit az v 18. stoleti.”

V roce 1607 uvadi Monteverdi svoji operu Orfeus. Pro ni sestavuje specificky ansambl
hudebnikl. Neomezoval se pouze bassem continuem cembala podpofeného houslemi,
basovymi violami a improvizaci loutny, jak bylo v té dob& b&Znou praxi.® PoZaduje velmi
funkEéni, pestrou skupinu nastroju. Doprovodné nastroje bassa continua dopliuje o ,pévecky
sbor” smy¢cl a dechové nastroje — trubky, pozouny a flétny. Toto uskupeni se povazuje
za historicky prvni orchestr.®

Prestoze opera vznika v Italii a zde se takeé tvofi nékolik nejvyznamnéjSich opernich center
jako Benatska Ci Neapolska operni Skola, zbytek Evropy ji dychtivé nasleduje. Drazdany,
Mnichov a Hamburk postupné stavi své operni domy v Némecku. Na konci sedmnactého
stoleti vzkvéta opera v Anglii pod vedenim Henryho Purcella a ve Francii pod vedenim Lullyho.
Ta ve spolupraci s Moliérem také vyrazné zvysila status zabavy, znamé jako balety, prolozené
instrumentalni a vokalni hudbou. Nakonec v baroku vznika i €isté instrumentalni hudebni utvar
— concerto. To v3ak téz jasné prebira koncept sélového hlasu a doprovodu, jako tomu bylo
v tvorbé vokalni.™

Zajimaveé vsak je, ze i pfes neodmyslitelné vedouci pozici opery zlstala z odkazu barokni
vokalni hudby skute¢né ziva predevSim hudba mimooperni. | dnesni bubenik se nejCastéji
setkava s provedenim oratorii, pasiji, m$i atd. Dlvodem proto snad mlze byt, Ze opera jako
bezprostfedné reagujici dramaticky utvar byla az pfili§ svazana s dobovymi tématy, tim padem
ji vzdy zastinily aktualnéjSi problémy opery novéjSi. Naopak jista mySlenkova nadCasovost,
kterou nabizi duchovni tvorba, ji dava moZnost trvalejSi historické platnosti

a nevycerpatelnosti.

6 BEKKER, Paul. The Orchestra. New York: W.W. Norton & Company, 1963. 18 s.

" MICHELS, 321 s.

8 LAWSON, Collin. The Cambridge Companion to the Orchestra 2003, New York: Cambridge University Press,
2003. 10 s. ISBN 978-0-521-80658-9

9 PADUA, Daniel. Beethoven: His Nine Symphonies and their Influence on Development of the Orchestra, Florida
Atlantic University, 2010. 20 s.

10 WINTERNITZ, Emanuel, The Evolution of the Baroque Orchestra, The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New
Series, Vol. 12, No. 9, kvéten 1954, 258-275 s.
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1.1.2. BICi NASTROJE POPRVE V ORCHESTRU

V pribéhu sedmnactého stoleti se tyto stale rozsifujici ansambly objevuiji jako dvorni orchestr,
slouzici k slavnostnim recepcim, zabavé na dvofe atd. Takovy orchestr nebyl moc velky
a zajimavosti je Casta dvoji role sluzebnictva — Stolba byl napfiklad zaroven i hobojistou.
Chramové orchestry byly slozené Casto z amatérd, ve vétSich méstech i profesionalnich
muzikantd. Znamé jsou Bachovy stesky po lepsi arovni hudebnik(."" Operni orchestry byly
nejvétsi a nejprofesionalnéjsi, diky podnikatelské povaze divadelni produkce.

Spole¢né s trubkami se do téchto ansambld pomalu, ale jisté dostavaji i tympany. Jejich
hudebni role je z tradice vojenskych kapel s trubkami uzce spjata. Dfive bylo toto duo
vyuzivano hlavné ve venkovnim prostfedi, pfi slavnostnich akcich, vojenskych ceremoniich
atd. Hrac¢i na tympany pfi takovych vystoupenich v podstaté improvizovali, zpravidla
jsme ziskali jejich prvni oficialni party. O roli tympant ve vojenské hudbé&, specifikaci hry
v kontextu barokniho orchestru a jeji dnesni interpretaci bude vice fe€eno v kapitole 1.2.

Party ostatnich bicich nastroju v partiturach baroknich skladateld nenalezneme. Velmi
ojedinéle se objevi poznamka skladatele k pouziti dalSiho bubnu kromé tympanl jako
napfiklad Handelovo ,La terza volta tutti insieme and the Side Drums” v menuetu Hudby
k ohriostroji (1749)." Nikoliv v3ak zapis, co pfesné by mél hra¢ na buben zahrat. Pokud
se pred nas prece jen takova vyzva dostane, nejdllezitéjsi je hrat vkusné, adekvatné ke stylu.
K improvizaci, sledovani frazi, dynamiky nam dopomuze part jiného nastroje nebo bassa

continua. Rozhodné viak v tomto pfipadé plati, Ze ,méné je vice”.

" MICHELS, 321 s.
12 BLADES, James. Percussion Instruments and their History. 3.vyd. London: Faber and faber, 1984. 253 s. ISBN
0-571-18081-7
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Obr. 1 — Handellv pokyn k pouziti vifivého bubnu v manuskriptu Hudby k Ohriostroji (1749)

Handel také v oratoriu Saul (1739) vyuziva klavesové zvonkohry,”™ Bach v dile Schlage doch
gewlinschte Stunde (cca. 1725) naopak pfedepisuje kostelni zvony H a E. Part byl ale nejspiSe
hran na zvonohrovy rejstfik varhan.™ O ostatnich partech bicich nastroji v barokni hudbé,
nepodloZenych ani zminkou v originalni partitufe, avSak v dnesni dobé provozovanych, bude
fe€ v nasledujici podkapitole.

Zajimavou roli zastavaji v hudbé baroka zvukomalebné bici nastroje, které maji dnesni
hraci spojené spiSe s dily po€atku dvacatého stoleti. ,Boufku” tvofenou bubeniky
ve Straussove Alpské symfonii (1915) vSak znalo jiz barokni divadlo. Dé&j a text v ném urcoval
charakteristiku instrumentalniho doprovodu. Monteverdi fekl: ,Reé¢ necht je viadkyni nikoliv
sluzkou harmonie.”® V praxi byla hojné vyuZivana tzv. afektova teorie. Radost zastupuiji
durové téniny, konsonance, rychlé tempo a vysoka poloha. Smutek naopak téniny mollove,
pomalé tempo, sestupujici melodie atd. Dba se na symboliku tona a ténin. K tém jsou pfifazeny
specifické ctnosti (napfiklad aiolska vyjadfuje lasku). A nezapomefime na jiz zmifiovanou
symboliku €isel (napf. 3 pro sv. Trojici a dokonalost ducha, 4 pro zivly Zemé, 12 pro apostoly
a cirkev)."® Vybér instrumentalistd a hlast ve sborech taktéZ reflektoval dé&j, kazdy nastroj téz

odpovida danému afektu. Nebe bylo napfiklad znazornéno andélskym zpévem chlapeckého

13 Viz kapitola 3.4.3.
4 BLADES, 251 s.

5 MICHELS, 303 s.
6 MICHELS, 271 s
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sboru, peklo naopak hlubokym basem.'” Tam, kde v3ak k vykresleni atmosféry nestacily
konvencni nastroje, pfiSly na fadu zvukové efekty. Zvukomalebné néstroje jako hrom, vitr,
kroupy, ale i dal8i ruchy a hluky vS8ak neméli na starosti bubenici jako v dnednich orchestrech,

ale pfi produkci baroknich hudebnich dramat je obstaravali technici divadel.

1.1.3. ,BAROKNI KYC?”

V dnesni dobé se muze poslucha¢ na koncerté barokni hudby Casto setkat s celou Skalou
bicich nastroju. VSemozné bubinky, triangly, kastanéty, Cinelky, ramové bubny atd. jsou
vyuzivany k podpofe tane¢niho charakteru skladeb. A nejedna se o pouze komeréni,
stylizované vystoupeni v kostymech, na zamcich provozované s umyslem vydélat na turistech.
Podobnych prvkd vyuzila napfiklad i Berlinska filharmonie pfi provedeni hudby Purcellovy
opery Kréalovna vil (1692)."

Toto poéinani rozdéluje dnesni interprety barokni hudby na dva tabory. Ma své
podporovatele i zapfisahlé odplrce. Jedni odkazuji na vyskyt téchto nastroji v lidové hudbé
sedmnactého stoleti, a tim pfedpokladaiji jejich uziti (i kdyz nezapsané, pouze improvizované)
i v orchestralni hudbé. Velmi ocefuji podporu taneéniho rytmu i barevnost, zvukomalbu
a zdlUraznéni afektu, které tyto nastroje nabizi. Druzi povazuji vyuziti bicich nastroju
za “barokni ky¢” — neautentickou, nepravou a ucelovou libivost.

Adam Viktora, umélecky vedouci Ensemble Inégal, vzpomina na komentaf muzikologa
Davida Freemana po koncerté rané barokni hudby, na kterém byla pfedstavena cela paleta
bicich nastroj: “Je to pékné, ale ty bici tam nemaji co délat, pri téhle hudbé se nebubnovalo,
pokud by to délali, tak by to byli byvali nékam napsali nhebo namalovali, nic takového
se ale nestalo.”"

Jakub Kydli¢ek, profesor a dirigent Barokniho orchestru Prazské konzervatofe se k vyuziti
bicich nastroji pfi koncertech barokni hudby vyjadfuje znacné shovivaveéji. Kromé
jiz zminénych “tane¢nich” nastroju se, zvlasté pfi provadéni oper, neboji vyuzivat i dalSich
zvukomalebnych efektl, napf. kovadliny, vodnich slavikd, zvoni nebo destové hole. Inspiruje
ho to, co vidi na jevistni zkouSce a také, co o dané scéné fika rezisér. Vzdy vSak musi mit bici
nastroj jasnou funkci a nebyt pouzit ucelové: “Vzdyt’ v barokni logice kazdy nastroj odpovida
danému afektu.”®® Své hrace vyzyva k improvizaci na zakladé partu bassa continua, partitury
¢i partu primu kvuli sledovani dynamiky. Bici party piSe pouze, pokud jsou bubenici doopravdy
neoblomni. Dodava, Ze tento zpusob hry ma v Baroknim orchestru Prazské konzervatore

i didakticky rozmér, studenti se tak uéi vkusné a stylové improvizovat.

7 SCHWEIZER, 62 S.

18 Koncert probéhl 19. 10. 2019

19 Z konzultace s panem Viktorou 20.4.2021
20 Z konzultace s panem Kydlickem 22.4.2021
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Obr. 2 — Tympanista na baroknim dvore




1.2. Tympany ve sluzbach armady

Tympany jsou nedilnou soucasti orchestralni hudby a byly prvnim bicim nastrojem ,oficialné”
pouzivanym v tomto prostfedi. Diky moderni mechanice nastroje samotného a rovnéz
technické vybavenosti hraCe mohou byt tympany v dneSni dobé& pouzivany k plnéni
nejriznéjSich hudebnich ukold. Mohou poskytovat rozsahly harmonicky doprovod nebo
dokonce hrat i hlavni melodii skladby. V rozSifenych technikach hry na tympany se fantazii
meze nekladou. Toho jsou si skladatelé velmi dobfe védomi, a proto jiz od uvedeni tympan
do orchestralni hudby v 17. stoleti nepfestavaji klast na hrace i nastroj samotny stale nové
naroky. Skladatelé tak byli a jsou hlavnimi hybateli evoluce tympanu a vyvoji zpusobu hry né.
Stejné jako dnes vnimame sypani hrachu pfes Cinel polozeny na tympanu jako pokrocilou
techniku, vnimali Mozartovi muzikanti jako velkou inovaci skladatellv pozadavek na pouziti
kvinty jako intervalu mezi tony dvou kotld, namisto nim do té doby preferované kvarty.”!
Pozadavky skladatelu Sly vzdy ruku v ruce s nejnovéjSimi technologiemi doby. Tympany jsou
nejexponovanéjsim, nejstarSim a nejzasadnéjSim nastrojem v literatufe orchestralnich bicich
nastroju, a pravé proto je jejich vyvoj tak bohaty a obsahly. Pro komplexni pochopeni
problematiky hry na tympany (technika, literatura, historicky kontext atd.) je v podstaté nutnosti
se na ni pfi studiu Uzce specializovat. Také proto je v dneSni dobé& v profesionalnich
orchestrech zvykem mit misto pro tzv. solotympanistu — hrace, ktery nehraje na zadny jiny
ze skupiny bicich nastroji. V pfedkladané bakalarské praci budou predstaveny alespon
ty nejzasadnéjSi momenty z vyvoje hry na tympany, které by hraum mohly pomoci
pfi interpretaci orchestralnich parti. Zaroven snad bude inspiraci k dalSimu studiu tohoto vice

nez zajimaveho nastroje.

1.2.1. NAKERY - KOTLE ORIENTU

Rané ,tympany” stfedovéku, tzv. nakery byly orientalniho puvodu (od toho také angl. nazev
naker, fr. nacaires, it. naccheroni z arabského naqqara). Tyto kotle se samoziejmé velmi liSily
od tympanu, které zname dnes a dokonce i od téch, které znal napfiklad Beethoven. Jejich
ukol v hudbé byl také podstatné jiny. Byly mnohem mensSi a postradaly jakykoliv sefizovaci
mechanismus umoziujici rychlou zménu vysky ténu. Zpravidla byly osazeny téZ kuzi napnutou
pomoci lan nebo byla blana napevno pfibita hiebiky. Byly noSeny v paru, zavéSené v postroji
pfipevnéném v hracové pase. Misy byly vyrobeny z materialt jako je hlina nebo dfevo. Oba
bubny mély €asto stejny primér a nebylo vyjimkou, Ze na nich byl pfipevnén i strunik. Ke hfe
byly pouzivany dievéné pali¢ky zplUsobuijici jasnou artikulaci a vysokou hlasitost. Neni pfesné
znamo, kdo do Evropy jako prvni tyto nakery pfivezl. Mohli to byt rytifi vracejici se z kfizovych

vyprav nebo Maurové dobyvajici ibersky poloostrov. O hromovém zvuku nacars, zahajujicim

21 BLADES, 261 s.
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bitvy velkého Chana, piSe také Marco Polo (1266).* Pravé kfizadti rytifi ale zacali tyto bubny
hojné vyuZivat na svych dvorech spoleéné s faborem a dal8imi nastroji, které si z valek
ve Svaté zemi pfivezli. Zajimavosti muze byt, Ze tyto bubny ziskaly v Evropé dvé velmi rozdilna
uplatnéni, jak mizeme vidét ze znazornéni na ikonografickych pramenech a artefaktech.
V rukou muzl byly pouzivany u soudd, poprav, pfi turnajich a samozfejmé v bitvach. V rukou
andéll a zen se vSak tyto jesté mensi kotliky” (Sest az deset palcl v priméru) staly delikatnim
nastrojem, ktery doprovazi komorni uskupeni pfi ve€ernich zabavach na Slechtickych dvorech.
Genderové déleni uziti nastroje je zfejmé i z porovnani ilustrace Olomoucké Bible z roku 1417,
ktera zobrazuje opravdu malé bubinky a vykresleni kotlt v Holbeinové Tanci smrti (1523).

1.2.2. PREDSTAVENiI TYMPANU ZAPADNi EVROPE

Obr. 3 — Nakery v Olomoucké Bibli (1417) Obr. 4 — Vétsi kotle v Holbeinové Tanci smrti (1523)

V patnactém stoleti byly zapadni Evropé pFedstaveny kotle mnohem vétsich rozmérd.?® Bubny
jednotek turecké kavalerie (tzv. sipahi), velké asi 18 a 24 palct v prGméru, zavésSené z obou
stran hibetu koné, resp. velblouda, se staly opravdovymi pfedchldci orchestralnich tympana,
které pouzivame dnes. Za jejich evropskou premiéru je povazovan pfijezd velvyslanci
uherského (a Ceského) krale Ladislava Pohrobka na dvur francouzského krale Karla VII.
Zadajicich o ruku jeho dceru princeznu Magdalénu v roce 1457. Poslové byli doprovazeni

22 BLADES, 223
23 BOWLES, Edmund (1997) The Timpani and Their Performance (Fifteenth to Twentieth Centuries): an Overview,
Performance Practice Review: Vol. 10 No. 2, 1997. 195 s.
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hlasitym ramusem zplsobenym hrou na obrovské kotle pfipevnéné v parech na hibetech koni
uherskych vojaku.**

Netrvalo dlouho a tyto jiz Casto z médi vyrobené kotle se staly soucasti Slechtickych dvor
po celé Evropé. Sebastian Virdung ve svém spise Musica getutscht (1511) nazyva tento

médény, hlasity kotel tympana.” K jejich velké oblibenosti dopomonhla i pravé zacinajici velka

vvvvv

vvvvv

které si Casto pofizovaly celé oddily turecké hudby, tzv. mehter. Tyto kapely vSak slouzily
na evropskych dvorech pouze k ceremonialnim ucelim a doplnily tak zdejsi tradici hry na vifivy
buben a pikolu. Pravé pfi téchto ceremoniich si jani¢arskych nastroju také vSimli skladatelé
evropské orchestralni hudby a zacali je vyuZivat ve svych kompozicich ¢asto jako exoticky,

efektni, bombasticky prvek.?

1.2.3. TYMPANY V HUDBE EVROPSKYCH ARMAD

Tyto nastroje se ale nakonec dostaly i do bitev evropskych armad. Vojenské kapely (napfiklad
Feldmusik rakouské armady) zacaly janiCarsky zpusob hry velmi uspé&Sné napodobovat
a zahrnuly jeho prvky do svych vlastnich zvyklosti. Tim vytvofily zaklad pro moderni evropskou
tradici vojenskych hudeb.

Tympany mély v téchto kapelach, specialni postaveni. Napfiklad v Anglii sméli na tympany
hrat jen hraci corps d'elite. BéZnym regimentim a jejich kapeldm bylo vlastnictvi tympanu
dovoleno pouze v pfipadé jejich ukofisténi na bitevnim poli. Naopak ztrata nastroje byla
povazovana za velikou hanbu.?’’” Kotle a dokonce i palicky byly ¢asto krasné zdobené
a i samotni hraci byli v armadé chovani ve velké ucté. Byli to distojnici s mnoha vyhodami,
krasnou uniformou a vzdy jezdili pobliz generality. Napfiklad uniforma Johna Burnetta,
tympanisty kralovského délostfelectva v roce 1689 stala padesat liber, zato uniforma
obyc€ejného délostfelce jen pét liber. Burnett a dokonce i fidi€ ko€aru s tympany také brali
dvakrat vy33i denni plat nez jejich kolegové obsluhujici déla.”® Za malou zminku stoji, ze tyto
.deélostfelecké” tympany byly o dost vétSich rozmérl (pfiblizné 36 a 38 palcu), nez tympany
jinak bézné pouzivané v baroknim orchestru nebo kotle jinych vojenskych regimentu. | z toho

ddvodu je vozil ko€ar tazeny Sesti korimi. Pravé diky jejich velikosti a kvalitnéjSimu ténu si je

24 BLADES, 226

25 VIRDUNG, Sebastian, Musica getutscht und ausgezogen, Basel 1511, ed. Bullard, Cambridge, 1993

26 \/iz kapitola 2.3.

27 BLADES 228

28 FARMER, Henry. The Great Kettledrums of the Artillery. Journal of the Society for Army Historical Research, vol.
26, no. 107, 1948, 94-105 s.
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velmi oblibil Handel a Casto si je od délostfelch pajCoval. Specialné k premiéram svych

kompozic s hfmotnou tématikou jako Jozue (1748) nebo Hudba k Ohriostroji (1749).%°
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Obr. 5 — Handelova zadost o zapuj¢eni ,délostfeckych” tympanu

Journal of the Society for Army Historical Research, Vol. XXV
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T CCPZAwsoly
THE GREAT KETTLEDRUMS OF THE ARTILLERY.— Plate 1.
1 ARTILLERY KETTLEDRUMS : Marlborough’s Train, (1702).
2. ARTILLERY KETTLEDRUMS : Marlborough’s Funeral (1722).

~

Obr. 6 — ,Délosttelecké” tympany pouzivané ve valce o Spanélské dédictvi

2 FARMER, 102 s.
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1.2.4. CECH TYMPANISTU

AC se to v nynéjSim kontextu zda ponékud bizarni, bylo v této dobé ,tympanové femeslo”
peclivé stfezeno a pfedavano pouze ustné z generace na generaci. Kvuli tomu bohuzel
postradame z doby prvnich tympanu jakykoliv podrobny popis nastroje, techniky hry atd.*
Hraci na tympany a trubky byli vybirani z dobrych rodin a az do ziskani statusu ,nezavislého
umélce” zUstavali &leny cechu, ktery je ve hfe vyugil. Clenové cechu mohli kromé svych
vojenskych povinnosti hrat jen vyjimecné, a to za specialni poplatek pro cech. Na zvlast pfisna
pravidla némeckych cechu si pozdéji st€zoval i Bach. Ten si asto nemohl drahé trumpetisty
z cechu dovolit nebo se i setkal s tim, ze cech svym hraclim zakazoval pfi jeho produkcich
hrat, nebot’ podle cechu nedosahovaly patficné urovné. A je az humorne, Zze néktera tato
pravidla stfedovékych cechl pretrvavaji v praxi dodnes. Na banketech v londynské Guildhall

napfiklad nesmi hrat trubky a tympany, pokud neni pfitomen nékdo z kralovskeé rodiny.*!

1.2.5. AMERICKY VS. NEMECKY SYSTEM?

Tympanisté kavalerie zpravidla umistovali vétsi tympan pod pravou, dominantni ruku. Toto
postaveni také mélo ulehcit pfistup k Savli, zavéSené na levém boku u mensiho kotle. Hrac byl
pofad vojak, a pokud by se v bitvé dostal do pfimého souboje, musel bojovat. Tato tradice
se v mnoha orchestrech (zejména v Némecku) uchovava dodnes. Tympanisté hrajici ,proti
sméru”, argumentuji jak nasledovanim staré tradice mistrii pfedavané v cesSich po generace,
tak i praktictéji faktem, Ze pokud umistime nejhlubsi tympan ve velké sadé napravo, nachazi
se pak v bezprostiedni blizkosti velkého bubnu, se kterym hraje Casto souCasné a jejich
rezonance se dopliuje. Tento nazor zastava i Manuel Westermann, tympanista drazdanské
Staatskapelle, ktery pouziva tzv. némecky systém. Zvyklost stavét tympany po vzoru
klaviatury, tedy ,zleva doprava” se nazyva systémem americkym.

Nejednoznacné postaveni tympand v riznych orchestrech dnes zplsobuje nepfijemnosti
nejen pro management orchestru, pro ktery mize byt pofizovani tympanovych sad v obou
systémech nemalou financni zatézi, ale samoziejmé i pfi samotné hie na nastroj. Jiz v dobé
vrcholného romantismu psali skladatelé slozité party pro nékolik tympant s predstavou
idealniho postaveni kotll. Pokud je vS8ak hra¢ nauceny hrat opaénym zplsobem nebo jeho
orchestr nevlastni optimalni tympanovou sadu, mize se nastudovani nékterych parta stat
narocnou zalezitosti pfehazovani rukokladu ¢&i prestavbou tympanové sady do pozice
.Spravného sméru”, ale s opacnou, a tedy velmi nepfirozenou polohou ladicich pedalu.
U starSich partd (jen na dva kotle) tak velky problém nenastava. Je vSak pravdou, ze i hra
svizné prvni véty Beethovenovy Prvni symfonie (1800) v americkém systému, kdy hraci

vychazi tézké doby na levou ruku, mize byt pro tympanistu s dominantni pravou rukou,

30 SCHWEIZER, 61 s.
31 BLADES, 229 s.
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pfinejmensim nepfijemna.®® Hra¢ by mél na tuto skutecnost pfi hfe myslet, aby neumysiné
neménil frazovani rytmické figury. Nutno pfipomenout, Zze hra¢ s ambici stat
se solotympanistou se v dnesni dobé musi Uzce specializovat ,pouze” na studium tympanové
hry, a to i za cenu ustupku v podobé pfipadného ,nedotaZzeni” studia hry na ostatni bici
nastroje. Proto také zpravidla dnedni tympanisté hraji pouze v jednom systému. To je sice
Casto diskvalifikuje od uc€asti na konkurzech orchestrd s jinou tympanovou tradici,

ale na profesionalni urovni svétovych orchestri neexistuje jiné FeSeni nez tento kompromis.

|
:—.‘ /—J 7
r 8 Jrumpets. e t(/L/zjlfA Drwms.

Obr. 7 — Zplsob transportu tympanu pfi korunovaci krale Jakuba II.

32 KASAL, Jan. Systematizace orchestralnich parti bicich nastrojii. Praha, 2015. Diplomova prace (MgA.)

Akademie muzickych uméni, Hudebni a tane¢ni fakulta. 29 s. 10.6.2015
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1.3. Tympany v kontextu barokniho orchestru

S uvedenim tympanu do prvnich baroknich orchestrd dochazi k nékolika vyznamnym inovacim
v jejich stavbé. Jiz v Sestnactém stoleti se mizeme v Némecku setkat s natazenim kuzi pomoci
Sroubll. Takovy systém napnuti blany znazorfiuje uz Leonardo da Vinci, ktery byl
pravdépodobné velkym pfiznivcem tympanu. Ve své predstavé mluvi i o revoluénim

mechanismu umoznujicim zménu napéti kize a tedy pohodiného preladéni kotle. Ponékud

pohadkoveéjsi se pak mlze zdat pristroj, ktery by umoznil zcela automatickou hru.

7

Obr. 7 — Da Vinciho navrh ,automatického” tympanu
V obdobi baroka existovaly dvé hlavni kategorie hudby, ve kterych byl tympan vyuzivan:
komponovana komorni hudba s uplatnénim na Slechtickych dvorech, v kostelech, v divadlech,
v orchestralnim prostfedi a hudba vice improvizovana, vyskytujici se hlavné ve venkovnim
prostfedi, pfi slavnostnich akcich, vojenskych ceremoniich a podobné.

V obou pfipadech se v orchestrech nejprve pouzivaly jezdecké tympany z vojenskych
kapel, které hraci jednoduse sundali ze sedel a umistili na malé stojany. Vzhledem k tomu,
Ze tympanové party byly stale uzce spjaty s party trubek (v této dobé jesté pfirozené nastroje,
bez mechaniky, v ur€itém ladéni), bylo na kotle mozné hrat taktéz pouze nékolik intervald,
které odpovidaly jejich omezenému rozsahu. Dolni nota byla obecné oznacovana jako G,
zatimco horni C, ackoli skutecné znéjici vySky byly oznaCeny na zacatku partu. Kotle byly
oznacovany jako tenorovy a basovy. ** Jedna se o praxi, kterou b&zné vyuzival i Bach.*

Mensi buben byl zpravidla naladén na dominantu a vétsi na toniku. To zpravidla umoznilo
idealni uroven napnuti blan pro hru na malé jezdecké tympany. Pozdéji vSak skladatelé zacali

pozadovat, aby byl naopak na toniku naladén buben mensSi a vétSi pak na dominantu nebo

33 BERLIOZ, Hector. Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes, 2.vyd. London, Novello, Ewer and
Co., 1858. 198 s.
34 BLADES, 249 s.
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subdominantu (pod ténikou).*> Tim se ale stalo, ze kize byly mnohem méné& napnuté.
Nasledkem toho byla mensi rezonance a nepiesné ladéni. Do takto povolenych blan se pali¢ky
pfimo bofily, byly pomalé, nestihaly se ,zotavit” pfed dalSim uderem. Ton vychazejici z téchto
malych kotlikd byl €asto velmi nezfetelny a intona¢né indiferentni.

Re$enim tohoto problému se stalo postupné zvétSovani kotld. Diky tomu, Ze se kotle
na stojanech pfi hfe jiZ divoce “nepohybuji” jako na koriském hibeté, nebyl problém kotel
zvétsit a také pridat na jeho vaze. Typicky par baroknich tympand méfil pfiblizné 18 a 20 palcu
v priméru a od 11 do 15 palct na hloubku.*® To samoziejmé ani zdaleka nejsou rozméry
tympanl pozdniho romantismu, natoz pak dnesnich. Takto (ne)velké nastroje produkovaly
mnohem méné rezonance, zvuku, ale pravé proto byly idealni pro malé barokni soubory, které

Je tedy ziejmé, Ze problém pfi dnesni interpretaci barokni hudby vznika uz kvdli
neadekvatnosti modernich nastroji pro tuto aplikaci. Proto se stalo béznou praxi dnesnich
vyrobcu tympanu mit ve svém katalogu kromé nejmodernéjSich typl také repliky bubnu
z obdobi baroka a klasicismu.’” V dne$ni dobé& je alespori jeden takovy par tympand
(s pfirodnimi kiZemi) standardem ve vybavé vétSiny profesionalnich orchestrd. Tak tomu
ale vzdy nebylo a hraci si s nestylovymi tympany stejné museli poradit. Vaclav Mazacek,
emeritni tympanista Ceské filharmonie, vzpomina na dobu, kdy filharmonie vlastnila jen jeden
typ tympand, ktery se pfi hrani staré hudby, snazil ,zmenSit” pouzitim nejriznéjsich latek

za Ucelem ,pfiduseni pfili§ silného a znélého kotle.

1.3.1. SPECIFIKA HRY NA BAROKNi TYMPANY

Jak jiz bylo Ffe€eno, diky stale cCastéjSimu pouziti tympand v interiérovém prostiedi,
v (na Slechtickych dvorech, v kostelech a divadlech) se v dobé& baroka také poprvé setkavame
s prvnimi opravdovymi party pro tympany. Do této doby byl hra¢ ¢asto odkazan zpravidla
se predevSim ve vojenskych kapelach vyvinulo ve specialni uméni tzv. Schlagmanieren.
Ty pfedstavovaly nespocet rytmickych figur a frazi ve vSech subdivizich, ale také praci s viry
nebo napfiklad efektni zpusob hrani kfizem, se kterymi mohl hra¢ dale dle svého usudku
pracovat a ,improvizovat”.

Prestoze hraci na tympany v komornich orchestrech néjaké noty k dispozici méli, jednalo
se o naprosto jednoduché party bez velkych poznamek. Dokonce i v rytmickych figurach
se Casto hraci museli ohlizet, respektive bedlivé poslouchat ostatni nastroje a pfizpusobovat

se jim. Pro tympany se €asto pouzivaly i prvky ze specifickych technik hry na jiné nastroje,

3 BERLIOZ, 199 s.
36 BOWLES, 194,

37 https://www.adams-music.com/en/adams/percussion/adams_baroque _timpani [cit. 2021-4-15]
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jako napfiklad technika dvojitého jazyka hracl na dechové nastroje nebo ,preteckovavani”
teCkovanych rytmu. Tato schopnost zdobeni byla samoziejmosti ve vybavé kazdého hrace.
Ziskavali ji pfedevSim zkudenostmi a neztraceli tim, Ze se pohybovali pouze v tomto “Zanru”.
Tato praxe neni nijak zvladté zaznamenana (napfiklad oproti jiz Schlagmanieren, které jiz
v roce 1795 ve své Versuch einer Anleitung zur heroisch musikalischen Trompeter-und
Pauker-Kunst popsal Johann Ernst Altenburg?®), ty ale hraci v baroknich orchestr(i s nejvétsi
pravdépodobnosti tolik nevyuzivali). Kvali tomu se muzeme pfi dnesni interpretaci barokni

hudby, jiz tak plné nadich modernich “manyr”, ob&as jen domnivat, jak ve skute¢nosti autor

part zamyslel.

Cinfache Jungen. Doppel s ober geriffene Jungen,
p—— T — B
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Obr. 8 — Altenburgovy instrukce k technice hry dvojitéha jazyka

Zajimavé “nepfesnosti’ najdeme uz v dile Jeana Baptiste Lullyho, kterému je pfi€itano i prvni
oficialné zapsané vyuziti tymbales v orchestralnim prostfedi, a to v jeho opefe Thésée (1675),
ve které ale obstaravaji stejny rytmus jako trumpety €i smycce. V opere Bellérophon (1679)
vSak jiz pro tympany piSe samostatné figury. Tim padem se hra¢ nemuize spolehnout na party

ostatnich nastroju a pro dnesni dobu zahadny zapis not musi ,vylustit® sam.

Bellérophon Lull
Ly
O e O o o o 11 A
= | S 1 =i T
; | .és,,ae.ie.u._‘:‘}’yé¢‘}i e e
Tymballes

Obr. 9 — Originalni zapis partu Bellérophon (1679)

VétSinou se tento part interpretuje dvéma zpUsoby. Prvni poklada te€ku za ukapnuti inkoustu

a nedokonaly Sestnactinovy tramec. Druha tento tramec povaZuje za Lullyho zamér pro vir.

tr

] A O

Obr. 10 — Navrhy k interpretaci partu Bellérophon (1679)

Zapis viru v obdobi baroka je velikou interpretacni otazkou. Neexistuje zadny sjednoceny

zpusob jeho notace, dokonce ani v dilech jednoho autora. Podobnou “vinovkou” mohl také

38 ALTENBURG Johann Ernst, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pauker-Kunst,
Halle 1795
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autor hraci naznacit, napf. ve fermaté, prostor k improvizaci, kratické kadenci ve stylu
Schlagmanieren.

Jednoho z inovatord hry na tympany v obdobi baroka najdeme i v Ceskych zemich.
Moravsky skladatel Pavel Josef Vejvanovsky, ktery ve svych Serenadach 23 a 27 (1680)
u tamburini, jak tympany popisoval, jako jeden z prvnich prohodil roli kotli (ténika-dominta),
pouzil interval kvinty (Lully jen kvarta) nebo jim pfedepisoval rizné dynamické zmény. Tim
bofil vZitou predstavu o jen “ramusivych” kotlich.*’

Ke konci sedmnactého stoleti se také muzeme setkat s prvnim sélem na tympany,
a to v pfedehfe k ¢tvrtému déjstvi semi-opery Henryho Purcella Kralovna vil (1692). Part je
potfeba hrat sebevédomé, s jasnou artikulaci, ,rovné”. Neni zde prostor pro velké frazovani,
ale zato moznost improvizované (mikro)dynamiky.*® Purcell, nezdolan dobovym trendem
pouzivat v hudbé popularni italské nazvoslovi nazyva tympany tak, jak bylo zvykem v armadé

— kettledrums.
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Obr. 11 — Purcellovo sélo pro tympany v Kralovné vil (1692)

39 BLADES, 243 s.
40 SCHWEIZER, 80 s.
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Bach po svych tympanistech nevyzadoval nic neobvyklého.* Stejné jako v drtivé vétsing
baroknich skladeb, ani u ného tympany nevybocCuji ze zakladniho intervalu kvarty. Pokud
skladba moduluje do jiné toniny, tympany Cekaji na navrat do téniny zakladni. Diskuze se tvofi
u partd, jako v M8i h moll (1749), Casti Sanctus, ve které BachUv originalni zapis naznacuje
nepfijemny, pro hudbu baroka nezvykly rytmus ,tfi proti ctyfem”. Je béznou praxi u tympan
a smyccu frazovat jejich part do triol, tedy s trubkami a sborem. Zda neumistit ozdobnou
skupinku az na tfeti osminu v triole je v tomto frazovani pak na vkusu hrace €i prani dirigenta.

Originalni zéapis i dva popsané zpUsoby interpretace jsou znazornény v pfikladu nize.*
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Obr. 12 — Originalni zapis i dva popsané zpUsoby interpretace Mse h moll (1749)

Interpretace baroknich skladeb si potrpi na pfesnou artikulaci a frazovani. V originalnich
partech nam vSak skladatelé mnoho artikulaénich poznamek nezanechali. Proto je pfidani
teCek, Carek, oblouckd a dalSich ornamentd znazorfujici napfiklad staccato, malé zatizeni
nebo tzv. notes inegales spise zalezitosti pozdéjSich interpretl a velkym tématem k diskuzi.

Nesourodost notace frazovacich prostfedkl a také €asto UpIné jiny vyznam, nez maji dnes,
miiZe byt pro moderniho tympanistu matouci. Re$enim miiZe byt nahled do partitury, nebot
o ostatni party bylo pfeci jen dbano s ponékud vétsi péci. Velkym pomocnikem pfi zvladani
barokni artikulace je také dobfe zvladnuta technika tlumeni. Handel a ostatni psali ¢asto v
terasovych dynamikach, kdy forte nahle stfida piano. To samé plati u staccato not
zvyraznénych teCkou. Tympan nesmi pfeznivat. Zvlasté u novéjsich, znélych tympant je dobry
cit pro tlumeni zasadni. Crescenda a diminuenda se tvofi s frazi a akcentuje se Casto nejvyssi

ton fraze.

41 BLADES, 246
42 SCHWEIZER, 72
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1.3.2. PALICKY A JEJICH UCHOP

Pfedtim nez byly tympany uvedeny do sofistikovangjSiho
prostfedi barokniho orchestru, pouZivali hraci pali¢ky z tvrdého
dfeva nebo slonoviny s kulatou Spickou, které byly stejné jako
pro hru na buben. Takove pali¢ky byly idealni pro hru uprostied
bitevni viavy, kde se hlasitost a jasna artikulace stala
nezbytnosti. V orchestrech je vSak nahradily palicky z lehCiho
dfeva buku nebo zimostrazu. Byly kratSi a hlavné zakonéené
ovalnou rizici. Diky nim dokazali hraci docilit mnohem bohatsiho
zvuku. Repliky téchto paliéek pouzivaji barokni soubory i dnes.*
Jejich podoba, zvuk i hraclv pocit ze hry je diametralné jiny nez
u ostatnich tympanovych palicek, a proto je na potfeba si na ngj
zvyknout. Proto by kazdy hrac zajimajici se o interpretaci barokni
hudby mél takovy par paliCek vlastnit a zafadit hru s nimi do
Obr. 13 — Moderni reprodukce svého cviCiciho planu. Samozifejmé v kombinaci s pfirodnimi
baroknich palicek kGzemi, idealné na starych tympanech.
V pozdnim baroku prestala skladatelim stacit pouze jasna, artikulovana hra na tympany
podporujici rytmus. Specialné Handel chtél objevovat nuance zvuku a rozSifovat Skalu
hudebnich vyrazu, které mohou kotle nabidnout.** Kromé zlep3eni techniky, pouZiti vétsich
bubnl atd. si hraci zacali také pomahat obalovanim 3piek svych paliek do raznych latek
nebo kuze. Tim zasadné zmeénili ton vychazejici pfi uderu na tympan. Takto upravena palicka
v Mesiasovi (1742). Tyto palicky také velmi rozSifily moznosti hry viru. Berlioz ve své
Instrumentaci (1844) uvadi tfi typy palicek na tympany. NestéZuje si na nedostatek mékkych
paliGek, ale spiSe na opomenuti diivéjSich autor( jejich pouziti zdraznit v partech nastroje.*’
To se ale da vysvétlit faktem, ze Bach, Handel, ale pozdéji i Beethoven psali vétSinu skladeb
pro svUj orchestr a pro ur€itou prilezitost. Zalezitost vybéru idealnich paliCek tak fesili s hraci
pfimo na zkouskach pred uvedenim dila.*®
Dobova ikonografie naznacuje, Ze bubenici ve vojenskych kapelach drzeli paliCky skoro
ve ,smrtelné kieCi”. To se vS8ak méni v obdobi vrcholného baroka. HracCi na malbach,
ale i andélé zdobici varhanni skfing, stale astéji drzi paliCky pouze palcem a ukazovakem,

pfiCemz ostatni prsty se nedotykaji. Tak vznika mnohem vice prostoru pro volny pohyb palicky.

43 https://www.thomann.de/cz/kaufmann_barock_timpani_mallet_126.htm [cit. 2021-4-15]
44 BLADES, 252 s.
45 BERLIOZ 214 s.
46 BLADES, 250 s.
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| z toho mizeme usoudit, Ze hraci se na konci osmnactého stoleti jiz mnohem vice zacinaji

zajimat o techniku uderu pro zlepSeni kvality ténu.
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2. KLASICISMUS

Hudba klasicismu hleda jasnost a vyvazenost. Brani se baroknimu zdobeni, zkraslovani
hudebnich motivl, symbolim a fantaziim, ale i pfehnané expresivité autort a pfemife emoci
pfiznané pro hudbu romantismu. Zhlizi se ve stfizlivém rozumu, umérenosti a v durazu
na zavaznost mravnich norem v nichz vnima dokonalost. V§e ma svuj davod, nic nepfebyva,
nic nechybi. Zadouci je periodiénost, jasny fad a srozumitelnost. Tyto prvky jsou také zakladem
uspéchu pro interpretaci klasicistnich partl. Artikulace, jasné déleni frazi, vyrovnana

dynamika.*’

2.1. Zrani orchestru

Vefejné koncerty, vydavani a tisk notového materialu, pouziti novych nastrojl, rostouci
narocnost partd a skladatelé cestujici se svymi skladbami po celé Evropé byly faktory druhé
poloviny osmnactéeho stoleti, které vedly k poptavce po vétsi standardizaci orchestru. Dfive
nemeél autor za hranicemi svého ,domovského” kostela nebo divadla velkou kontrolu nad tim,
jaci muzikanti a jaké obsazeni bude jeho hudbu hrat. Slo vétsinou o jednorazové vystoupeni
a najemné hrace. Dlraz byl kladen na hudbu, kterou bylo snadné se naudit s kratkou nebo
zadnou zkouskou. Proto zacaly byt na Slechtickych panstvich, v kostelech i divadlech
zaméstnavany stalé skupiny hudebnikd. Hraci v téchto nové vznikajicich orchestrech
spolupracovali po delSi dobu, coZ umoZnilo zdokonalovani souboru. Nékteré orchestry dosahly
svétového véhlasu a ur€ovaly nové trendy v orchestralni praxi, jako napfiklad orchestr falckého
kurfita v Mannheimu. Hudebni télesa postavena ze stalych muzikantd znamenala
pro skladatele a cestujici virtuézni umélce fakt, Ze pfesné védéli, pro jakou skupinou
instrumentalistd hudbu piSi a s jakymi nastroji a technickou urovni hra€i mohou podcitat.
Cestovali od mésta k méstu, od panstvi k panstvi a ménili repertoar v zavislosti na téchto

uskupenich.

2.1.1.MANNHEIMSKA SKOLA

Fenoménem raného klasicismu se stala tzv. Mannheimska Skola zalozena roku 1742. Zdejsi

komorni orchestr falckého kurfifta, vedeny v té dobé ceskym skladatelem Janem Vaclavem

47 SCHWEIZER, 95 s.
48 LAWSON, 7 s.
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Stamicem, dosahl obrovského véhlasu diky svym specifickym inovacim praxe orchestralni
hudby. Dfive pomérné vzacné jevy jako notovana dynamika a frazovani, ale i specifické vyrazy
jako mannheimsky valec, raketa ¢i mannheimsky vzdech, pouziti novych zvukovych odstin(
a nastroju, (napf. klarinetl a lesnich rohd) i novych formalnich struktur skladeb, se staly
standardem po celé Evropé. S rozvojem Mannheimské Skoly vznikly ddlezité prvky a impulsy,
reprezentantl klasicismu. Napfiklad Mozart mél mannheimsky orchestr obzvlasté v oblibé.
Clenové mannheimské $koly ve svych skladbach rychle opustili praxi basso continuo, kteréa
byla v baroku témérf univerzalni, a vyuzili minima kontrapunktického zpracovani. Kladli diraz
na jasnou melodii, homofonni textury, kratké fraze a Casté kadence: styl, ktery byl pozdéji
definovan jako klasicky. Jednou z dalSich inovaci je Ctyifvéta symfonicka forma, predstavujici
menuet jako tfeti vétu. Mannheimska Skola hrala dilezitou roli ve vyvoji sonatové formy, ktera
se stala zpravidla formou prvni véty klasické symfonie. Vyrazové prvky, které byly dfive
vyjadfovany sborem a ariemi se stavaji stabilnim zvukem vyjadfenym instrumentalné.
Mannheimské Skole se pfisuzuje takovy vyznam také diky popularité ziskané v clancich
a knihach britského historika Charlese Burneyho, ktery orchestr kvuli jeho discipliné a virtuozité

nazyval ,armadou generall”.

2.1.2. MOZART, HAYDN A BICi NASTROJE

Obsazeni orchestru se v prabéhu klasicismu dale standardizuje. Typicky se nyni sklada
ze smyccl (prvni a druhé housle, violy, violoncella a kontrabasy), dvou fléten, dvou hoboja,
dvou klarinetli, dvou fagotu, dvou nebo ¢&tyf rohd, dvou trubek a tympand. Skladatelé se vSak
zaméstnava Beethoven ve Paté symfonii (1808). Pro nas je v8ak dulezité, Zze kromé
Beethovena se k pouziti nejriiznéjSich “novych” bicich nastroju odhodlali jiz Mozart, Haydn
a dalsi. Slo pfedevsim o nastroje tureckych vojenskych kapel, které do Evropy pronikly diky
popularité tzv. jani¢arské hudby a v hudbé klasicistnich skladatell zastavali pro svou dobu
velmi exoticky mimohudebni efekt. Vice o nich bude pojednano v samostatné kapitole.

Diky velkému rozvoji zanru opery, predevSim pak opery buffa, dostaly v klasicistnim
orchestru misto i jiné bici nastroje, nejen ty z dédictvi turecké expanze do Evropy. Napfiklad
tabory, vifivé bubny evropskych armad pouzivané nejen k signalizaci na bitevnim poli,
ale i ve méstech, u soudu atd. O téchto velkych a hlubokych bubnech, které byly noSeny
po strané (od toho anglicky nazev nazev side drum), a které pouzivaly napinani blany pomoci
lan, bude pojednano vice v kapitole 3.3.2. Pravé ten pfebira v romantickém orchestru jejich
roli, nebot’ jiz nebylo zapotfebi velikosti a hlasitosti vojenskych bubnl. V pohadkovych

pfibézich oper zase autofi Casto vyuzivali k navozeni magické atmosféry bici nastroje jako
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ginely, triangl nebo exotické gongy.*® Neni zcela zfejmé, jaky nastroj Mozart zamyslel
pro Papagenovy ,kouzelné zvonky” ve svém singspielu Kouzelna flétna (1791). Muzikolog Curt
Sachs véfi, ze Istrumento d’acciaio jiz mohl mit podobu malych kovovych platka, zatimco
Berlioz je pfesvédcen, Ze Slo o malou zvonohru, ovladanou klaviaturu, kterou jiz dfive ve svych
skladbach pouzival Handel.*® V dnesni dobé se tento part vétsinou hraje kombinaci celesty
(vynalezena aZ 1886) a klavesové zvonkohry.*'

Naprosto unikatnim a nad€asovym uzitim bicich nastroju v orchestru se stava Mozartav
part pro ladéné rolni¢ky v jeho Trech némeckych tancich (1791). Dynamické zmény ve hfe,
rizna velikost rolniCek a sila uderu zde krasné pomahaji umocnit pocit jizdy na sanich.
V idealnim pfipadé se interpretuje v nékolika hracéich, a to s nékolika sadami rolni¢ek. Videristi
filharmonici si dokonce své hrace na rolni¢ky rozestavuji na nékolik stanovist v sale. Jinde,
obzvlasté v mensich méstech, takova kreativni interpretace partu bohuzel vétSinou kong¢i kvali
nedostateCnému vybaveni orchestru.

Trio. Die Schlittenfahrt.
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Obr. 14 — Uziti ladénych rolni¢ek v Mozartové Trech némeckych tancich (1791)

Rolni¢ky se nebudou v orchestralnich partech vyskytovat jesté dalSich sto let. Jejich ,seriézni”
vyuziti pfijde znovu az s Mahlerovou Ctvrtou symfonii (1900) &i Elgarovou pfedehrou
Cockaigne (1901).*2 Rolnicky se budou objevovat stale vice v kompozicich skladatelli
dvacatého stoleti jako v Orffové dile Carmina Burana (1936). Avsak i pfes vyuziti slozit&jSich
rytmU a technik hry, které dfive nalezely napfiklad tamburing, nikdy neztrati svdj jasné
mimohudebni program. Chcete Vanoce, napiste tam rolnicky.

| pfes tyto nové vlivy a ob€asné vyuziti bicich nastroju hraji u klasicistnich skladateld prim
stale tympany. Haydn, sam tympanista, pfichazi s velmi zajimavymi party vyuzivajicimi nové
techniky hry a jasné reflektujici jeho lasku k tomuto nastroji.> Mozart svym stylem kompozice
pozdvihuje vyznam frazovani na Uplné novou uroven. Tympanista musi byt pfi hfe velmi aktivni

a pozorny, aby jasné artikuloval Mozartova pfani. A nakonec Beethoven roli tympanu

49 BERLIOZ, 395 s.
50 Viz. kapitola 3.4.3.
5" BLADES 264 s.

52 BLADES 391 s.

53 BLADES 259 s.
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v orchestru zcela redefinuje. Rozvadi jejich “posvatny” svazek s trubkami a pfidéluje jim uplné
nové ukoly. V jeho dile se tympanista stava i solistou nebo takeé dirigentem celého orchestru.
Haydnovi a Mozartovi samoziejmé patfi velké uznani za pozvednuti vyznamu orchestru,
instrumentalni hudby, a pfedevSim zanru symfonie. V dobé, kdy byly publikovany Mozartovy
posledni symfonie, byl orchestr velmi blizko k tomu, aby fungoval jako vefejna profesionalni
instituce a mohl dostat narokiim svého nového vyzyvatele.
Podle Joana Peysera, hledal orchestr po Mozartové smrti v roce 1791 pravé:
.--- postavu, ktera by posunula techniku na novy horizont. Nékoho, kdo by nutil vyrobce
nastroj0 k vyrobé spolehlivéjSich instrumentl, kdo by vedl soubory k jesté vétsi
disciplinovanosti a absolutnimu perfekcionismu, a kdo by psal dila, pro ktera dirigent jiZ neni
ozdobou. Tento ¢lovék je samoziejmé Beethoven. Jeho symfonie, publikovany od roku 1801

privadi klasicky soubor k dospé&losti jako moderni orchestr.”*

2.1.3. BEETHOVEN, PRVNi ROMANTIK A JEHO ORCHESTR

Beethoven se neboji rozbijet tradice galantniho stylu, racionalni struktury Haydnovy hudebni
formy i Mozartovy individualistické tendence. Nechce se za nic schovavat, je svuj, upfimny.
Také by se mohlo na prvni pohled zdat, Ze jeho devét symfonii muselo oproti Mozartové
Ctyficeti jedné a Haydnovym sto ¢tyfem pfinést hudbé mnohem méné. AvSak tam,
kde se Mozart s Haydnem drzi jasnych forem se zamérem predevSim pobavit, nabizi
Beethoven hloubku a klasicismem tolik potlaCované emoce. Tato exprese pocitl reflektuje jak
vzruSujici zmény nastavajici za jeho zivota v mySleni spolecnosti, tak i naprosto tragické
udalosti v zivoté osobnim. Velmi soucitil s novymi myslenkami humanismu, svobody, rovnosti
a bratrstvi. Tyto ideje vSak nelze realizovat v hudbé, ktera je jasna a racionalni. Jejich vyraz
v hudbé vyZaduje podobné nepravidelny vzestup a pokles, vybuchy nadSeni i zklamani jaké
maji ony samy.®

Hloubka Beethovenova dila, jeho heroické motivy i pasaze plné beznadéje si kromé vysoké
technické vybavenosti zadaji po hraci také urcitou mentalni pfipravu. Pochopeni. Odhodlani
,chytit Osud pod krkem*“*® Jakkoli désivé mazZe tato pfedstava znit, pravé upfimné pfitomna,
odusevnéla interpretace Beethovena dila muze pfinést hraci i posluchadi jesté vice napliujici
a inspirujici zazitek.

Beethoven nabizi hra¢lim obrovskou a bohatou $kalu vyjadifovacich prostfedkd, mnohem
komplexnéjSi nez jeho klasicistni pfedchddci. Ve svém vnimani dynamiky napfiklad ¢asto
spojuje dynamickou uroven s barvou a témbrem urcitého nastroje. Pfemysli nad individualnimi

kvalitami kaZzdého nastroje a podle nich na néj klade pozadavky at uz v dynamice nebo

5 PEYSER, Joan, The Orchestra: Origins and Transformations, Scribner, 1986, 66 s. 978-0684180687
55 BEKKER, 93
5% KERMAN, J., TYSON,, S. Beethoven, Ludwig van. Grove Music Online, 2001. cit. 8. 4. 2021
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napriklad i pfi praci s tématy. Tim pfichazi s novou urovni orchestrace. Z dalSich jeho
dynamickych triki mizeme pfipomenout vyuziti orchestralniho tutti k vytvareni ohromujicich
subito zmén, Casto v kontrastu témat solovych dechovych nastroju, kterym takova role
do té doby nepfislusela.

Beethovenuv vliv na orchestralni praxi a vyvoj symfonické hudby vibec vrcholi v jeho
Devaté symfonii (1824). PfedevSim jeji Finale otevielo dvefe romantismu a orchestralni tvorbé
19. stoleti.®” Dopad to byl tak velky, Zze ovlivnil kazdy aspekt symfonického orchestru a nastavil
pro néj spoustu novych standardl. Zakladem pro obsazeni orchestru v obdobi romantismu,
se stal pravé orchestr Devaté symfonie se svymi pozouny, pikolou, kontrafagotem, Ctyfmi
hornami a také rliznorodou sadou bicich nastrojl.

Je téz potfeba zminit, ze Beethoven svym dilem poskytl také neméné vyznamny impulz
k vyvoji a inovaci nastroji0 samotnych. Konec osmnactého stoleti (od roku 1780 pfiblizné
do roku 1840) je oznacovan za zasadni obdobi zmén ve vyrobé, konstrukci hudebnich nastroju
a téz vynalezl nastroji novych, pfipadné zavedeni novych roli pro hudebni nastroje jiz
existujici. Je pravda, Ze tyto novinky Sly ruku v ruce s velkymi zménami ve spoleénosti, rovnéz
zpusobené praimyslovou revoluci. Ale nelze ignorovat skuteCnost, ze zlepSeni a vyvoj
orchestralnich nastroju je z velké ¢asti dusledkem novych pozadavkld hudby daného obdobi,
a v tomto pfipadé tedy hudby Beethovenovy.

Jako zajimavy pfiklad Beethovenovy mozna ne nejsilngjsi skladatelské chvilky, ale zato
efektniho pouZiti bicich nastroji mazeme zminit jeho Bitvu o Vittorii (1813)%. Skladba, ktera
muze v dnesni dobé a hlavné s ohledem na to, jaké jiné zasadni inovace do svéta bicich
nastroju Beethoven pfinesl, pUsobit spiSe jako kuriozita. V dobé& své premiéry vSak vzbudila
velké pozdvizeni. Tato Siegessinfonie, pfipominajici vitézstvi vévody z Wellingtonu
nad Napoleonem Bonapartem ve Spanélské Vittorii je napsana pro vice nez sto hracu. Nejen
diky svému netradiCnimu zpracovani, kdy je orchestr rozdélen na dvé poloviny, které na pddiu
,POjuji” proti sobé, ale i své nezvykle vysokeé hlasitosti ziskala rychle na velké popularité mezi
Sirokou vefejnosti a vydélala Beethovenovi spoustu penéz. Takového zalibeni jiZ nenalezla
mezi kritiky, ktefi o skladbé psali jako o ziskuchtivé extravaganci i skladatelové zaméru,
,hechat posluchace ohluchnout, jako byl on sam”.>® Jisté prvoplanovosti a povrchnosti své
skladby si byl védom i Beethoven, jenz pfed premiérou ve Vidni v roce 1813, kterou sam
dirigoval, prohlasil, Ze si milerad vyméni misto s hraéem na velky buben.® Téch ve své skladbé
ale zaméstnava hned nékolik. Mame zde hrace na velky buben, Cinely, triangl a tympany, ktefi

jsou soucasti “klasického” orchestru. Kromé nich vSak vyuZiva dalSi hrace na pozicich

57 LOCKWOOD, Lewis. Beethoven: The Music and the Life. New York: W.W. Norton & Company, 2003.438 s.

58 Nékdy také uvadéna jako Wellingtonovo vitézstvi.

59 FONSECCA-WOLHEIM, Corrina. Loud, Louder, Loudest: How Classical Music Started to Roar. New York Times,
2020 https://www.nytimes.com/2020/04/17/arts/music/classical-music-loudness.html 15.4.2021
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v partitufe popsanych napfiklad jako ,kanény” k vytvofeni zvukovych efektl znazorfiujicich
bitevni viavu. A to jak na britské, tak francouzské ,strané& orchestru”. Obé skupiny hraca
pouzivaji pro své vojsko charakteristicky pochodovy rytmus (napf. Rule Britannia) hrany
na nékolik malych bubnu, resp. tambourt . Pro znazornéni stfelby z puSek pak, pro tuto dobu
v orchestru nevSedni, fehtatky a pro jiz zminéné kanony dalSi dvojici velkych bubna.
Francouzské vystrely jsou v notach zapsané O, vystfely Angli¢anl pak &.

Dalsi zajimavosti mGze byt, Ze skladba byla puvodné napsana pro Panharmonicon,
automaticky, mechanicky nastroj vynalezce Maelzela (krom jiného i vynalezce metronomu)
a aZ pozdéji pfepsana pro orchestru.®’ V dnesni dobé se Bitva o Vittorii neuvadi pFili§ asto.
O to kurioznéjSi se pak jevi jeji provedeni za doprovodu skuteCnych kanonu, dél, stfelby
z pusek a muzikantd v dobovych kostymech jako v pfipadé vystoupeni britské kralovské gardy
u prileZitosti dvoustého vyro&i bitvy v roce 2013.52 Nebo v ramci Battle Proms Concerts, kde
je uvadéna s dalSimi skladbami s podobnymi osudem, jako Cajkovského 1812 Ouvertura

(1880), nejen za doprovodu zivych dél, ale také stihacek Spitfire.

61 BLADES 267 s.
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2.2. Tympany v kontextu klasicistniho orchestru

V obdobi klasicismu se tympany zpravidla stale objevuji pouze v paru naladéném v intervalu
kvarty. Vzhledem k tomu, ze toniny byly vybirany tak, aby upfednostiovaly nejlepSi zvuk
trubky, vétSina hudby s tympany byla psana bud v téniné C nebo D. Taktéz byly tympany
mnoha autory stale zapisované jen pomoci not C a G (pfedstavujici toniku a dominantu), spise
nez ve skute¢né znéjici vysce tond. Z tympanu se v druhé poloviné osmnactého stoleti pomalu
ale jisté stava interiérovy nastroj s pevnym mistem v orchestru. Jejich party vSak nejsou zcela
zasadni a obvykle hraji podfizenou roli. Pouziti tympanu €asto zaviselo také na tom, jestli je
dany Slechticky dvur, kostel nebo divadlo viastni. Pro Usporu penéz nebyly tympanové party
Casto ani soucasti standardnich vydani. K jejich ziskani musely orchestry specialné
kontaktovat vydavatele.®® Trubky (a tympany s nimi) nebyly pro skladby melodicky dudleZité,

vyuzivaly se k vypichnuti, zddraznéni frazi atd.

2.2.1. TYMPANISTA JOSEPH HAYDN

Ke kultivaci hry na tympany a zvyraznéni jejich role v orchestru v 18. stoleti zasadné pfispél
Joseph Haydn. Sam tympanista, pfiSel s nékolika inovacemi tykajicimi se techniky hry. Své
bubeniky instruoval, aby hrali vice ke kraji tympanu a tim z kotle dostali mnohem jasnéjsi
umistovat udery pfimo doprostfed bubnu k maximalizovani hlasitosti.* Také poZadoval, aby
pfi hfe na tympany hraci vyuzivali pfirozeného odrazu paliCkou a tim nechali nastroj vice
,<dychat”. PFi zapisu tympanu netransponoval jako v jeho dobé Mozart, ale vzdy psal skute¢nou
vysku tonu. Bofil konvence tim, Ze se nebal pouzit tympany v jinych nez “zakladnich” toninach.
V oratoriu Stvoreni (1799) pozaduje dokonce sedm preladéni! Ve své Symfonii 102 (1797)
zase jako jeden z prvnich predepisuje part con sordini. Svoji laskou pro tympany se Haydn
rozhodné netajil, a proto neni divu, Ze zajimavé a inovativni party pro tympany jsou pfitomné
napfi¢ celym jeho symfonickym i choralnim dilem. Role tympanu v Haydnové orchestru je
obCas tak charakteristicka, Ze po ni pojmenuje celou skladbu jako v pfipadé své

Symfonie é. 94 ,S tuderem kotlii” (1790) nebo Symfonie &. 103 ,S vifenim tympani” (1794).%°

2.2.2. INTERPRETACNi MANYRY KLASICISMU

Pravé spravna interpretace hry viru se mlze stat u skladeb klasicistnich autort zapeklitym
ofiSkem. | ve skladbach jednotlivych autorl se totiz zapis viru velmi liSi. Vznika tak diskuze:

Myslel Haydn, dobfe znaly v technice hry na tympany, jinym zépisem viru rozdilny zpasob hry?

63 KOURY, Daniel. Orchestral Performance Practices in the Nineteenth Century: Size, Proportions, and Seating.
Rochester, NY: University of Rochester Press, 2010.

64 BOWLES, 200 s.
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Chtél naznadit tzv. otevfeny vir, vir s jasnou hodnotou not nebo snad vir tlaceny? K lepsi
interpretaci je nutné se zamyslet nad nékolika skutecnostmi.

Podporuje notace rytmicky charakter pasaze vice nez harmonicky nebo melodicky? Pokud
ano, mél by byt vir hran s jasné definovanymi notovymi hodnotami (Sestnactiny, sextoly,
dvaatficetiny atd.) Na druhou stranu, ma-li vir vytvofit ,dlouhou notu,” podporujici melodickou
nebo harmonickou strukturu hudby, méla by se figura hrat otevienym virem, bez jasné
hodnoty, jako napfiklad v tzv. londynskych symfoniich, ve kterych Haydn €asto virem tympanu
zdvojuje drzené tony Zestl a drev.

Zpusob hry viru rozhoduje téz tempo skladby. V urcitém tempu za¢ne ,vyhravani” vSech
hodnot viru znit kifeCovité, jakoby byl vir rychlejsi, nez je tfeba. Je ziejmé, ze pocet tramcl
neodpovida tempu skladby a autor mél na mysli vir bez jasné hodnoty.

Otevreny vir zpravidla pouzijeme v pfipadé zmény dynamiky. V cresendech i diminuendech
podpofi plynulost dynamické zmény. V tficatém osmém taktu Stvorfeni (1798) pfipisuje Haydn
staccatovou teCku nad kazdou Sestnactinou. Zcela zifejmé zde pozaduje vyhrat kazdou notu.
V dalSim taktu jiz teCky chybi a vir je také psan v crescendu. Proto je nasnadé pouZzit vir
otevieny.%®
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Obr. 15 — Interpretace viru ve Stvoreni (1798)

Mozart je v zapisu o néco konzistentné&jsi, tremolo vyuziva vzdy pro vir bez hodnot. Problém
muze obcas nastat u zakonceni viru. Ma byt posledni nota soucasti viru nebo oddélena?
Odpovéd Casto nalezneme pfi studiu partitury &i bedlivém poslechu frazovani a artikulace hry
ostatnich hracu. Nas vir resp. celou hru v Mozartovych, ne moc dopodrobna popsanych,
partech budeme pfizplsobovat prave jim.

Zajimavy je pfistup Vaclava Mazacka, emeritniho tympanisty Ceské filharmonie, ktery
mini, Ze napsané tremolo je ve skladbach klasicistnich skladateld zamér pro vir tlaceny.
Pouziva ho napfiklad i v prvnich taktech Beethovenovy Devaté symfonie (1825).

Dalsi otazkou v interpretaci klasicistnich partu je pouziti paliCek, které mohou specialné pfi
hie viru zasadné zménit charakter partu. Je tedy tfeba pamatovat, jestli ma nas vir evokovat
briskni, hlasity, jasné artikulovany pochod v boj (jako v pfipadé Haydnovy Vojenské symfonie
(1794), &i podporit tajuplnou, pohadkovou atmosféru Mozartovych oper, nebo Beethovenovo
triumfalni vitézstvi nad osudem. S kazdym druhem palicek mame také mnoho mozZnosti
artikulace, zejména co do intenzity “Uchopu”. V pfipadé pochodl je zapotiebi uvolnény,

ale velmi pevny, kontrolovany stisk. Pohadkové “bublani” podpofime uvolnénou, barevnou

66 SCHWEIZER, 104-105 s.
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hrou, temnymi odstiny viru atd. V Beethovenovych symfoniich mdze jit naopak hrac v jistych
momentech gradovani viru téméf az do kiece, kdy v podstaté “pfehraje” blanu a tim podtrhne
misto absolutniho vypéti.®’

| kdyz budeme zpravidla stale pouzivat tvrdSi palicky nez v hudbé romantikd, je potfeba
si dat pozor na nékolik interpretaCnich fauld, které mohou s dobrym umyslem co mozna
pali¢ky s neobalenou hlavi¢kou. Pokud i my planujeme hrat dfevem (jako napfiklad Mozartovo
Requiem (1791), pfi jehoZ modernich provedenich dievéné palicky Casto dirigenti vyzaduiji),
musime pamatovat, ze hraci v Mozartové dob& méli na tympanech natazené pfirodni kize.
.Plesknuti”, které vznika pfi uderu dfeva na moderni plastovou blanu se da oznadit
pfinejmensim za velmi oSklivé, barevné chudé a k podstaté skladby velmi nedlstojné. Pokud
nedisponujeme tympany s pfirodnimi kizemi, je lepsi pouzit palicky s hlavickou obalenou
tenkym prouzkem kize nebo velmi tvrdym flanelem. Tento problém samoziejmé& nekonci
u interpretace dél klasicistnich autorl. Mazacek popisuje hadku s dirigentem Mackerassem,
ktery u Janackova Tarase Bulby (1921) pozadoval pravé difevéné palicky, i kdyz byl orchestr
vybaven pouze tympany s plastovymi blanami takto: “/ kdyby mu to fekl sam Janacek, Ze tam
maji byt dfevény paliéky, to pleskani bylo pfiserny. To pfece musel slyset!”®

PFirodni blany z kuze také ,nezni” tolik jako moderni blany ze syntetickych materiald. Proto
je nutné pii interpretaci na dnesSni, nestylové, pfeznivajici tympany s plastovymi blanami
vénovat zvySenou pozornost tlumeni. Zatimco barokni hudba se snad jen ve velmi
neprofesionalnich orchestrech hraje na moderni tympany (resp. moderni housle, hoboj atd.),
coz velmi usnadiuje ur€it ,spravnost” jeji interpretace, u hudby klasicismu to jiz neni tak
zfejmé. Jeden nazorovy proud mini, Ze stejné tak jako dnedni Zzestové a strunné nastroje
produkuji mnohem vice zvuku a mnohem kvalitngjSi ton, méli by i tympanisté pouzivat
moderni, velké kotle se syntetickou blanou. Jiné orchestry vlastni kromé jiz zminénych
baroknich tympanu i specialni klasicistni sadu postradajici technické vymozZenosti mladsSich
nastroju. DalSi pFistup navrhuje “autenticky kompromis”, tedy vyuziva tympany podobné tém
ne tak mohutné a zatéZkané mechanikou jako nastroje moderni. Pfirodni blany jsou u této
sady samozfejmosti. Rozdilné pozadavky se na tympany také kladou v divadelnim
a v symfonickém prostiedi. Kromé vybavenosti orchestru, pozadavkl hracu a dirigenta zalezi
i na tom, jestli se koncert hraje na ,domaci pudé” &i je orchestr na turné, a také jaké dalsi
skladby jsou na programu. Pokud je velikost salu velkorysa, mlze si tympanista kromé své

standardni sady postavit druhy par tympanu (ur€eny na klasicistni repertoar), pfimo k trubkam.

67 SCHWEIZER, 33 s.
68 Z vyuky s panem Mazackem na HAMU.
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2.2.3. KOUZELNA FLETNA

Mozartovy party pro tympany se na prvni pohled nemuseji zdat tak inovativni, jako
ty Haydnovy. Salcbursky génius sice neopousti interval kvarty, preladovani uklada pouze mezi
vétami symfonii, v jiném pfipadé hraci nabidne dalSi par kotlt. Party tympanu jsou pevné spjaty
s party Zestovych nastrojl, na ,papife” tedy nepfedepisuje nic neobvyklého. Ve skutecnosti
vS8ak po hraéich pozaduje nejvyssi stupen muzikality. Pozorné studium hudebniho kontextu,
vice nez aktivni uc€ast pfi hie, frazovani a pfesna artikulace vychazejici z partd predevsim
zestU (jejich nadechy atd.), muze dneSnimu hraci napomahat v interpretaci Mozartovych pfani.
Jako skvély pfiklad pro takovouto analyzu muze poslouzit part k pfedehfe Kouzelné flétny
(1785). Ten je Casto u orchestralnich konkurz( pozadovany pravé k prezentaci pochopeni
Mozartova stylu. Idealni je hrat na tympany s vice vypnutymi blanami, coz usnadni lepSi
artikulaci Sestnactinovych hodnot ve svizném Allegru. To je také duvod, pro€ si hraci
k interpretaci partu vybiraji velmi tvrdé, Casto i dfevéné paliCky. Ob&as nam Mozart pomaha
staccatovymi teCkami, ne v8ak vzdy. JiZ na uplném zaéatku pfedehry musi hra¢ pozorné
poslouchat frazovani ostatnich nastroju a tém se pfizpasobit. Obé noty rytmické figury by mély
znit stejné nahlas, nejde v zadném pfipadé o pfiraz. K zdaraznéni tézké doby by vSak méla
byt Sestnactinova nota hrana jasné staccato, zatimco pUllova celou pazi podporujici legato.

Fraze tedy zni asi takto: ,Pa - Paaa.”®®

in Es. B.
Ouverture.
Adag)}k ~ -
4 LJﬁ A | ][ B —
2

Obr. 16 — Prvni takty Kouzelné flétny (1785)

Podobny pfistup vyzaduje i jiz zmifiované Allegro od taktu 194, které navic pfinasi nékolik
technickych probléma. Cela ¢ast by méla byt hrana ve velmi odlehéeném stylu, Mozartovo
operni fortissimo se rozhodné& nerovna Wagnerové. K jisttmu odleh&eni mize pomoci
umistovat udery bliZze k rafku, zvlasté pokud hrajeme na moderni velké tympany, jejichZ hutny
zvuk muze puUsobit téZzkopadné. K lepsi artikulaci pfi hfe na nestylové tympany mizeme
doprostfed bubnl umistit malé tlumitko, i tak ale budeme nuceni nejspiSe tlumit vice nez
na mensi kotle s pfirodnimi kazemi.

V nasledujicich fadcich prace popise nékolik dalSich artikulaénich, frazovacich prostredkd,
vychazejicich ze hry ostatnich nastroju. Pfi hife v orchestru hra¢ samoziejmé tyto nastroje
uslysi, alespon pfedstavu o artikulaci partu by vSak mél mit i bez nich. Nezbytna je u konkurzu,
pfi kterém part hraje sam. V8echny ¢tvrtové noty bychom méli hrat uvolnénym legato uderem

z celé paze. Naopak osminy a Sestnactiny by mély byt velmi jasné artikulované. V pfipadé

89 SCHWEIZER, 156 s.
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teCkovaného rytmu muze pfidat pomysiny akcent a misto zddraznit. V prvnim taktu pismena
E a pokazdé, kdyz se rytmicka figura opakuje, je dobré vytvofit malé crescendo vedouci
k dvéma pullovym notam. Takt 218 provéfi dobfe zvladnutou techniku tlumeni. Pfechod
z fortissima Ctvrtovych not na piano Sestnactiny musi probéhnout maximalné plynule. Posledni

tfi noty mohou byt v lehkém ritardandu.

Ouvertlire 2
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Obr. 17 — Allegro z Kouzelné flétny (1785)

U Haydna i Mozarta je pro tympanistu dllezity jiz zminény odleh&eny pocit ze hry, typicky pro
hudbu klasicismu. Neznamena to vSak, Ze by dila této dvojice byla zcela lehkovazna.
Specialné pfi hfe jejich duchovni tvorby, napfiklad Haydnovy MSe za ¢asd valky (1796),
pfezdivané pro bohaté vyuziti tympant Paukenmesse, je nezbytné myslet na smysl

a zavaznost skladby a nenechat se unést zdanlivé libivymi melodiemi.

2.2.4. BEETHOVENOVA REDEFINICE TYMPANU

Beethoven redefinuje funkci tympanu v orchestru. V jeho symfoniich maji nezastupitelnou,
Casto i s6lovou roli, jako napfiklad proti celému orchestru postavena oktava ve scherzu jeho
Devaté symfonie (1824), Ci pfechod do zavérecné véty Paté symfonie (1808). Pulsujici nota C
zde znézorfiuje tlukot srdce a privadi cely orchestr do triumfalniho zavéru skladby. Ctyfi sélové
udery otevirajici Houslovy koncert D dur (1806) potvrzuji jeho absolutni divéru v tento nastroj.
V Devaté symfonii pouziva tympany naprosto inovativné ke hie akord(. Také se neboji je ladit
do jinych intervall nez kvarty a kvinty. V Sedmé symfonii (1813) pouziva malou sextu, v opefe

Fidelio (1805) dokonce zmensenou kvintu.
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Vic nez nazornym pfikladem Beethovenova inovativniho psani pro tympany, tak odliSného
od jeho predchiidcl, je pravé Devata symfonie. Part tympanl, u konkurz( nazyvany
Lympanova maturita”, vyZaduje nejvySSi stupen technické vybavenosti, muzikality,
emocionalniho porozuméni a také notnou davku zdravého sebevédomi.

Cely orchestr vstupuje do symfonie velikou silou, zivé, dravé az agresivné. PFistup
ke skladbé je tedy diametralné odliSny nez odlehéena hra u Mozarta. Tato Zadana expresivita
vS8ak nesmi tympanistu strhnout k rytmickym nepfesnostem. Proto je dobré uvodni rytmickou
figuru cviCit nejprve bez viru, dokud si neni hra¢ rytmem zcela jist a teprve pozdéji vir pfidat.
Tento vir by mél byt hran v malém crescendu, které umocni napéti vedené k dvaatficetinové
noté na konci taktu. Ta musi byt ostra, jasné artikulovana, k ¢emuz pouzijeme velmi tvrdé

pali¢ky s jasnym zvukem.
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Obr. 18 — Prvni taky Beethovenovy Devaté symfonie (1824)

Na konci prvni véty se musi opét dbat na pfesnou artikulaci s trumpetami, exaktnost rytmu,
dynamicky vyvoj a hlavné pevnou jistotu v tempu (nezrychlovat v cresendech), protoze
tympany nasleduje cely orchestr. K tomu hraéi pomuze vnimat part v dvojnasobném metru,

tzv. ,na Ctyfi".

==

Vi ofll sempre ff sempre,

Obr. 19 — Zavér prvni véty Devaté symfonie (1824)
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Jiz zmifované solo ve druhé vété je perfektni ukazkou Beethovenovy motivické prace, pfi které
se neboji zaméstnat i tympany. Je tfeba dbat na jasnou artikulaci, ktera vdak nikdy nesmi

prekazit plynuti tfictvrtového rytmu.
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Obr. 20 — Sélo ve druhé vété Devaté symfonie (1824)

Ve tieti vété pouzijeme velmi mékké palicky, dllezita je zde prfedevsim intonace. U souzvuki
se pocitove vice “polozime” do levého tympanu (v americkém systému) abychom podpofili ton

Bb, ktery by jinak mohl kvuli pfirozené vétsi znélosti vy$Siho tonu F v souzvuku zanikat.

Obr. 21 — Akordické hrani v tfeti vété Devaté symfonie (1824)

Ve Ctvrté vété je potfeba vzdy nastupujici dlouhou skupinku Sestnactinovych not pouze

Lnarazit’, posléze ztlumit, aby nezastinila cely orchestr. Zesilime pokazdé, kdyz pfichazi dalsi

zména.
m E Vello., C.-B. —
Presto d..s6 . ] 44 [IE 3
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hry, ktera musi ,utikat” do zatéZkaného ftfiCtvrtového taktu s majestatnim charakterem
a nasledné zpatky do presta, muze hraci pfi konkurzu pomoci nalézt urcitou metrickou

spojitost mezi dvéma tempy. P¥i hie s orchestrem je nezbytné povédomi o partech smy¢cu.
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Obr. 23 — Zavér Devaté symfonie (1824)

U otazky Cetnosti tlumeni se nazory u Beethovenych symfonii rozchazi. Zalezi na velikosti salu
a ansamblu, zpravidla budou vice tlumit hraci na moderni, velké, vice pfeznivajici tympany.
Na Beethovenovy party bez podrobnych poznamek si stéZuje jizZ Berlioz ve své
Instrumentaci (1844). | proto muzeme s jistotou pfedpokladat, ze stejny vyznam dulezitosti
Beethovenovym partim pfikladali (vzdyt na svété neprobéhne orchestralni konkurz

bez Beethovenovy symfonie!) a diikladné studium provadéli i dobovi hraci.

2.2.5. ADVENT MECHANICKYCH TYMPANU

Neni pochyb o tom, Ze klasicistni skladatelé byli stale jesté velmi omezeni stavbou tympani
samotnych. To podporuje argumenty nékterych modernich hracd (ale napfiklad i Benjamina
Brittena) k zméné tond, které ve skladbach nejen klasicismu (pfedevS§im na dneSnich
tympanech) zni disonantné, ale nedokonalda mechanika je v dobé jejich vzniku nedovolila
preladit.”” Takova modifikace partu je i navzdory autentické interpretaci mozna pro nékoho
obhajitelnd, vyskrtnuti jiz zminénych prvnich &tyf uderd tympanu v Houslovém koncerté D dur
s dirigentovym argumentem: ,My pfece zname tempo!"’”" viak uz rozhodné ne.

Beethovenovi hraci jiz mohli uzivat vrtulkovych ladicich Sroubl, které se zacinaly
na tympanech objevovat na konci osmnactého stoleti. Ty pfeladovani bubnt o néco usnadnily,
ale opravdové inovace ve stavbé tympanu pfichazeji az na sklonku Beethovenova zivota
vlivem pravé probihajici pramyslové revoluce. V roce 1812 vynalezl Gerhard Kramer systém
pakového ladéni. Hrac jiz nemusel pfeladovat utazenim kazdého Sroubu, ale pouze pomoci

paky umisténé na dievéné desce, k niz byl tympan pfipevnény. Tento funkéni, ale neprakticky

70 BECK, John. Encyklopedia of Percussion. 2.vyd. New York: Routledge, 2007. 240 s. ISBN 0-415-97123-3
" BLADES, 275 s.
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velky a nemotorny mechanismus vylepSil Johann Kaspar Einbigler. Paku vyménil za kliku
a kotel uvolnil ,zavé8enim” do konstrukce obru€e. Blana je napinana externé a tim zvySuje
potencial rezonance celého bubnu.”? Jiny systém pro preladéni zvolil Johann Stumpf, jehoZ
tympany vyuzivaji stejny systém jako tzv. rototomy. Hrac ladil otacenim celého kotle kolem
své osy. Tim v8ak ménil misto uderu, coz v pfipadé nekonzistentnich pfirodnich kuzi

zplisobovalo problém.”™

Obr. 24 — Zleva: KramerQv pakovy, Stumpflv rotacni a Einbiglerdv klikovy systém

Mezi dal8i inovace patfilo napfiklad uziti kabelového mechanismu, &i systému ozubenych
pfevodu, které umoziovaly nékolik ,rychlosti” naladéni. Nejvétsim pfelomem ve vyvoji ladicich
mechanismu tympanu se v8ak stal tzv. stimmvorrichtung Carla Pittricha v roce 1881. Pedalovy
systém ladéni dovolujici zménit vySku tonu bez nutnosti pouZit ruce, a ktery se dal pfidélat

na jiz vyrobené tympany se stal okamzitym fenoménem své doby.”

72 STRILKA, Martin. Tympanové party ve skladbach Gustava Mahlera a Richarda Strausse. Brno, 2015 Janackova
akademie muzickych uméni, Hudebni fakulta 10 s.

3 BECK, 234 s.

74 BECK, 235 s.
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2.3. Cinely, velky buben a triangl — dédictvi tureckych najezda?

Leckoho by nenapadlo, zZe bici nastroje nasi “dechovky” a zpisob jakym na né hrajeme daleko
pfesahuje hranice Evropy a jejich vojenskych kapel. Diky popularni hudbé (resp. rozmachu
jazzu v prvni pol. 20. stoleti) zname v dnesni dob& mnoho typl a tvaru Cinell a také ukold,
které zastavaji, a to nejen v hudbé popularni, ale i v bézné praxi orchestru. Tyto moderni verze
¢inell jsou svou stavbou zaloZzené na tradici orientalnich tj. €inskych, ale pfedevsim tureckych
¢inel(.” Nebyli to ale ani Turci, ktefi jako prvni odlévali kruhové platy z nejriiznéjsich slitin.
O ¢&inelech vdemoznych rozmér(, ¢asto s jasné uréenou vyskou tonu se dovidame jiz z reliéfu
a maleb z obdobi antického Egypta, Recka a Rima. Doéteme se o nich nékolikrat i v Zalmech
Starého zakona jako o prostfedku k uctivani Boha’ a mizeme je téz vidét i na malbach
a vitrdzich stfedovékych umélci. Nastroje zde maji mnohem mensi rozméry (pfipominaji
cymbales antiques) a Uloha hry patfi zpravidla andélam.””

Cinely pouzivané v armadnich orchestrech tureckymi janicafi véak byly prvni, které dostaly
jasné misto v evropské orchestralni praxi a dnes je zname jako €inely ,a due” nebo parové
Cinely. Pro janiCarskou hudbu byly charakteristické i jiné hlu¢né a rytmické nastroje jako
je velky buben, triangl, tamburina nebo crescent, o kterém bude také fec€.

Evropané byli od nepaméti pfi stfetech s orientalnimi bojovniky fascinovani tradici jejich
armadni hudby. MozZna to nebyl vzdy zazitek pozitivni, za to zcela jisté intenzivni.
Richard de Templo v kronice z Treti kfizové vypravy popisuje setkani s tureckou armadou roku
1192 nasledovné: ,Tu predstoupili nékteri z jejich admiral(, jak byla jejich povinnost,
S klarinami a trumpetami; dalsi méli rohy, jini pistaly a tamburiny, bubny, ¢inely a dal$i nastroje
predvadéjice ukrutny ramus a povyk. Zemé se chvéla od téch ryénych a priSernych zvukd,
Ze ani hromové réana by nebyla slyset mezi tim bouflivym hlukem trubek a rohd. Cinili tak, aby
povzbudili svého ducha a odvahu, nebot ¢im byl rachot prudsi, tim sméleji byli pripraveni
k bitvé.”®
a popularitu v obdobi turecké expanze do Evropy v 16. a 17. stoleti. Mnoho evropskych krald,
jako naptiklad polsky kral Jan lll. Sobieski nebo ruska carevna Anna Ivanovna,’ si téZ poridili

oddil turecké vojenské hudby - tzv. mehter. Tyto kapely v8ak slouzily na evropskych dvorech

75 PROCHAZKA, Antonin. Stylovost hry a vyvoj soupravy bicich nastroj(i napti¢ hudebnimi Zanry se zamétenim na
americkou popularni hudbu 20. stoleti, Praha, 2017. Absolventské pisemnd prace, Prazska konzervatof. 16 s.
767150, 3-5

77 Naptiklad Matteo Giovanni, Nanebevzeti Panny Marie (1474). Obr. v kapitole 3.6.

78 VWYTISKA, Miroslav. Bici nastroje ve vojenské hudbé. Praha, 2013. Diplomova prace (MgA.), Akademie
muzickych uméni, Hudebni a taneé¢ni fakulta. 19. s., 5.6.2013

7 BECK 226 s.
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pouze k ceremonialnim uceldm a doplnily tak zdej$i tradici hry na vifivy buben a pikolu.®
Nakonec se vSak jani¢arské nastroje dostaly i do bitev evropskych armad. Vojenské kapely
(napfiklad Feldmusik rakouské armady) zacCaly janiCafsky zplUsob hry velmi Uspésné
napodobovat a zahrnuly jeho prvky do svych vlastnich zvyklosti. Tim vytvofily zaklad

pro moderni evropskou tradici vojenskych hudeb.?’

) p

ubtcanes et Tympaniste .

S ecunoum gmcn urcarum. -

-

Obr. 25 Jani¢arska hudba

2.3.1. BANDA TURKA V ORCHESTRU

Pro nas je ale jesté dulezitéjSi fakt, Zze diky popularité jani¢arské hudby, se Cinely resp. i velky
buben, triangl a tento vojensky zpusob hry, zacina objevovat v dilech klasicistnich skladatelU.
Gluck jako jeden z prvnich &inely pouziva ve své opefe Ifigénie na Tauridé (1779), konkrétné
ve sboru Skytd v prvnim déjstvi, o kterém Berlioz pozdéji mluvi jako o pfelomovém pouziti
tohoto nastroje v hudebni praxi.®* Jani¢arské parové inely byly sice jiZz rozhodné vétsi a tenéi,
pfi uderu o sebe bez jasné vysky tonu a tedy velmi jinak znéjici nez antické a stfedovéké
Cinely, jesté ale zdaleka nedosahovaly rozmért Cineld, které zname z romantického orchestru.
Interpretovat Gluckuv part by tedy na takové Cinely bylo znaéné nestylové, neodpovidajici
zvuku turecké kapely a mohlo by vést k zastinéni ne tak pocetného klasicistniho orchestru.

Pouzijeme tedy Cinell mnohem menSich rozmér(. Nékteré moderni firmy dokonce takové

80 V/iz kapitola 3.3.2.
8TVYTISKA, 28 s.
82 BERLIOZ, 226 s.
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ginely prodavaji pod oznagenim Banda Turka®- jména, které Gasto pro zapis jani¢afskou
hudby v partiturach skladatelé pouzivali.®*

Gluck je také povazovan za prvniho skladatele, ktery dal v orchestru misto velkému bubnu.
Zajimavé je, Ze velky buben je nastroj na Blizkém vychodé popularni jiz od antickych ¢asu.
A napfiklad Sumerové upeviovali buben na hraCovu hrud, podobné jako my v dnesnich
pochodovych kapelach. ,Velky buben”, ktery znali Mozart, Haydn i Beethoven, a ktery byl
v jejich dobé pouzivan orchestry, vypadal spiSe jako anglicky long drum. Byl to dvoublanny
cylindrovy buben, s mnohem vyS$simi luby nez byl jeho primér, ktery se pohyboval okolo 50
centimetrd.®® Takto ho nazyva a nad jeho barbarskym naduzivanim a nepochopenim jeho

pravého potencialu se rozhoicuje i Berlioz ve své Instrumentaci (1844).%°

Obr. 26 — Long drum

Je pozoruhodnym faktem, ze v podstaté vS§em inovacim ve svété tureckych orchestralnich
¢inell Ize pfifadit jediné jméno. V roce 1623 dostal mlady Armén Avedis Zildjian (v arménstiné
,Syn vyrobce ¢inel(”), kovar a alchymista, povoleni Sultana Murada IV. odejit z jeho sluzeb,
ve kterych povétsinou vyrabél nejriznéjSi pohary i misky, ale také se snazil pfijit na recept
pro vyrobu zlata, a zaloZit si v tehdejsSi Konstantinopoli vlastni tovarnu. V ni mohl své uméni
prace s kovy vyuzit k vyrobé Cinell. Tak se zaCala psat historie vabec nejslavnéjsi znacky
¢ineld, na které (nejen v orchestrech) hrajeme dodnes. Zildjianovi byli i schopni obchodnici

a kromé vojenské a duchovni arménské a fecké hudebni tradice, vidéli potencial svych Cineld

83 https://australismusic.com.au/products/sabian-11520xbt-hhx-15-banda-turka [cit. 2021-4-15]

84 BUGG, Doran, The role of Turkish percussion in the history and development of the orchestral percussion section.
LSU Major Papers 27, 2003. 40 s.

8 BLADES, 205 s.

8 BERLIOZ, 226 s.
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i v pravé se rodici evropské orchestralni praxi.®” Obzvlasté opery, které byly ¢asto zalozené
na antickych mytech, se staly idealnim prostfedim pro novy exoticky zvuk €ineld. Stalo se tak
béZnym poZadavkem prominentnich skladatell, v€etné Berlioze a Wagnera, pouzivat v jejich
skladbach vyhradné &inely znacky Zildjian. K tomu vyrobci pomohly i prezentace jeho vyrobku

na vystavach a veletrzich po celém tehdej$im znamém svété.*

Obr. 27 — Nastroje arménské duchovni tradice

Za jeden z nejznaméjSich prikladd pouzivani efektu turecké vojenské kapely se da povazovat
opera Wolfganga Amadea Mozarta z roku 1782 Unos ze Serailu. Za zminku stoji také
Haydnova Vojenska symfonie (1794), téz ozvlastnéna pouzitim janiCarskych nastroju.
Jak Mozart tak i Haydn Zadaji kromé standardni palice o pouZiti specialni prouténé metly
pfi hie na velky buben. Uder palici je naznaden notou sméfujici dolt, uder metlou notou

sméfujici nahoru, jak mazeme vidét v partitufe k Haydnové Vojenské symfonii.®

8 SHAYTT, David. The Dueling Cymbalmakers of North America, The Journal of the Society for Industrial
Archeology, Vol. 15, No. 1, 1989, pp. 35-53

8 BLADES, 171 s.

89 BUGG, 40 s.
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Obr. 28 — Partitura Vojenské symfonie (1794)

Pro uder palici i metlou naraz Mozart pouziva zapis ,dvojitého” velkého bubnu, jak vysvétluje

Julius Reitz ve vydani Unosu ze Serailu z roku 1868.%°

-

Obr. 29 — Mozartlv zapis ,dvojitého” bubnu.

Tento pouceny zpusob interpretace partu je vSak dneSni dob& v mnohych orchestrech
,zapomenut” a ke hfe na velky buben se téchto klasicistnich partd pouziva pouze palice.
K uziti podobné metly se vraci skladatelé aZz o mnoho let pozdéji, jako napfiklad Mahler ve treti
vété své Druhé symfonie (1895). Ten jiz vSak nesleduje cil autenticky naplnit efekt turecké
vojenské hudby, ale hleda nové zvukové moznosti velkého bubnu.®’ Naopak Béla Bartok
k podporeni orientalni atmosféry svého Podivuhodného mandarina (1926), predepisuje hradi
na velky buben proutek a jasné tim odkazuje na tradici janicarské hudby v evropském
orchestru.®

V hudbé pozdniho klasicismu muizeme najit i dalSi pfiklady hudby alla turca, jako
v Beethovenové Devaté symfonii (1823). Jde vSak stale pfedevSim o pFeneseni efektu

vojenské hudby do orchestralniho prostfedi. | sam Beethoven si v prvnich skicach

% BLADES, 265 s.
91 Viz kapitola 4.1.
92 BUGG, 50 s.

49



poznamenava: ,ukoncit symfonii tureckou hudbou”.*® Tento charakteristicky efekt je sice velmi
impozantni a ve své dobé& novy, pfekvapivy a popularni, na druhou stranu ale také dost
povrchni a rychle “omrzi”. Jak Berlioz prohlasil: ,Pouziti kombinace velkého bubnu a &inelt
je dobra, tak akorét na to, aby na ni tancovaly opice.”®* Pravé Berlioz se stal v prvni poloviné
19. stoleti prikopnikem ve vytvarfeni novych pozadavku, které nejen Cinely, ale i jiné bici
nastroje v jeho romantickém orchestru naplnily. A€ se snazil sebevic, nékteré jani¢arské
nastroje se mu v8ak pro seridzni orchestralni praxi zpopularizovat nepovedlo. Jiz zminénému

crescentu, ve své Instrumentaci (1844),%°

slibuje velkou budoucnost a s velkou pompou
zaméstnava, jako napfiklad ve Velké symfonii smuteéni a triumfalni (1840). Berliozovo
nadSeni pro tento nastroj pfipominajici ¢esky vozembouch v8ak ostatni skladatelé nesdileli
a proto se s pavillon chinois, jak ho Berlioz sam nazyval, setkame skoro vyhradné

na prehlidkach vojenskych hudeb.

Obr. 30 — Pavillon chinois

9 BLADES, 267 s.
% BERLIOZ, 226 s.
% BERLIOZ, 233 s.
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2.3.1. CHRASTICi TRIANGL

Dobové malby ukazuji, ze stfedovéky triangl mél jiz stejny ,trojuhelnikovy” tvar, jak ho zname
dnes, ale ¢asto bylo na jeho spodni rameno zavéSeno nékolik kovovych krouzkd. Jeho puvod
je proto vétSinou spojovan s antickym nastrojem sistrum. A stejné jako jeho starSi sourozenec
slouzil pfedevSim k doprovodu nabozenskych obfadu a slavnosti, pokud tedy zrovna nebyl
v platnosti edikt pro jeho zakaz.*® Naduziti fin¢ivého zvuku trianglu, v té dobé jesté doplnéného
0 jiz zminéné kovové krouzky (proto se také predpoklada, ze se trianglem, kromé klasického
uderu kovovou ty€inkou i ,tfaslo”), bylo tedy znamé jiz davno pred jeho velkymi romantickymi
soly. Tato séla byla uz ale hrana na triangl dnesni podoby, jenZ pfi jednoduchém uderu
produkuje jasny, &isty, zvonivy zvuk. Naopak Mozartovi hragi v dobé uvedeni Unosu ze Serailu
a nejspis i Beethoveny Devaté symfonii, pracovali s velmi odliSnym zvukem, nez na jaky jsme
zvykli dnes. Praxi vyuziti trianglu doplnéného o chrastici krouzky si uchovali jen nejoddané;si

pFiznivci poudené interpretace.”’

Obr. 31 — Moderni reprodukce klasicistniho trianglu

% BLADES, 191 s.
97 https://www.mattnolancustomcymbals.com/blog/?tag=medieval-triangle [cit. 2021-4-15]
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3. ROMANTISMUS

Hudba romantismu dba na individualitu. Usiluje o vyjadfeni osobnich emoci, svobody, touhy
prozit a zakusit. Experimentuje ve formé a neboji se limitd. Pozaduje vice barvy, vice
dynamiky, vice dramatiCnosti, a vice angaZovanosti. Romantismus se vyhrazuje proti
konvencim a umirnénosti osvicenstvi. lraciondlni cit a osobnost stavi nad rozum
a encyklopedi¢nost.®

Tvrzeni, Ze pfi hfe romantickych dél ziskava hra¢ na bici nastroje vétsi svobodu
v interpretaci dila, by nékdo mohl oznacit za mylné. Vzdyt pravé romanticti autofi kladou
na hrace zatim nejvétSi naroky a sva prani vysvétluji v partech dopodrobna. Oproti volnosti
improvizovat nékolik rytmickych figur v raném baroku, hra€im nabizeji néco uplné jiného.
Ohromné bohatou, Sirokou paletu vyjadfovacich prostfedkd, tolik barev a moznosti a spoustu
novych nastroju. Jiz v orchestru zavedené jani¢aiske bici nastroje (velky buben, €inely, triangl)
opoustéji v romantismu roli turecké hudby a ziskavaji své individualni ukoly. Tympanoveé party
jako takové se stavaji uméleckym dilem.
bicich nastroji v konkrétnim okamziku skladby, pfi kazdém jejich vstupu. Studium partitury
se stava nedocenitelnym pomocnikem. Tam kde muze cely orchestr buracet ve forte, hlasek
osamoceného bubinku li¢i svdj poutavy pfibéh. Kromé neustale se zvySujicich naroku
na technickou vybavenost hrace, je pravé predstavivost — uméni vzit se do pocitl skladatele

a nalézt vyznam jeho dila, klicem k uspéchu interpretovani romantické hudby.

3.1.Dospélost orchestru

3.1.1.VZNIK PROFESIONALNICH ORCHESTRU

Jiz v druhé poloviné osmnactého stoleti pofadaji kromé cirkve a Slechtict verejné koncerty
na subskripéni bazi téz hudebni podnikatelé (vétSinou sami skladatelé). Na programu téchto
tzv. akademii byla Casto ovéfena dila zavedenych autorli, v druhé pulce dostaly prostor

premiéry skladeb novych. Napfiklad Beethoven otevira svoji akademii skladbami Mozarta

98 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia. Romanticism. Encyclopedia Britannica, 2021.

[https://www.britannica.com/art/Romanticism [cit. 2021-4-15]
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a Haydna a konéi uvedenim své nové symfonie.® Pro tyto vedery museli skladatelé zpravidla
shromazdovat hudebniky sami. To se ma vSak brzy zménit, kdyz se v roce 1781 zformuje
Lipsky orchestr Gewandhaus, ktery je organizovan koncertni spole€nosti obchodnikt a tim
zacina trend smérem k zakladani obCanskych orchestrl. Takové spolky jiz existovaly pro
operu a divadlo, nikoli vSak pro koncertni hudbu. Diky rostoucimu durazu ve skladbé& symfonii
a jinych Cisté instrumentalnich forem, ale také ,bohatnutim” stfedni tfidy v disledku pravé
probihajici Primyslové revoluce, vrcholi tento fenomén v 19. stoleti v zakladani méstskych
filharmonii a dal$ich orchestrd.'® Nejen v Evropé, ale i v rychle rostoucich méstech Nového
svéta, byl ob&ansky symfonicky orchestr otdzkou prestize. Zajimavosti mize byt, Ze Spojené
staty neprevzaly tradici vystavby operniho domu v kazdém mésté, jako tomu bylo napfiklad
v Némecku. Tato skute€nost snad mize naznaCovat vnimani opery jako prezitek feudalni
spolecnosti. Av8ak nazor o druhofadosti opery vici Cisté symfonické hudbé jiz rozhodné
zastava ve své Instrumentaci (1844) Berlioz a fada dalSich skladatell a kritiki devatenactého
stoleti.’®' Ve skutecnosti tyto myslenky zdstaly pouze v hlavach pfedevdim znaéné zaujatych
zastancu fenoménu absolutni hudby. Opefe v Evropé devatenactého stoleti se vice nez dafilo,
jeji orchestry ziskavaly mnohem vice prostfedku, hudebnikd a nastrojl. A jeji vystoupeni méla
jednoznacné vétsi komeréni Uspéch nez koncerty symfonické hudby. Také vyuka hudby
se pfesouva z ,privatniho prostfedi” Slechtickych mecenasi a cirkve do vefejného prostredi.
V této dobé vznikaji prvni konzervatore a mistrovské skoly.

Vytvoreni téchto stalych orchestrll také pfineslo novy profesionalni ramec prace. Hudebnici
mohli zkouSet a opakovat stejna dila, coz vedlo ke konceptu repertoaru v orchestralni,
instrumentalni hudbé. K praxi zkouSeni vyrazné pfispél dirigent pafizské Orchestre de la
Société des concerts du Conservatoire Frangois Habeneck, ktery svuUj orchestr tepal
k dokonalosti i tim, Ze zavedI do té doby nestandardni délené zkousky. O naprosto perfektnim
zpracovani Beethoveny Devaté symfonie (1824) Habeneckem piSe Richard Wagner.
Vyjadfuje ,zdéSeni”, které zazil ,kdyZ skladbu poprvé uslySel tak, jak ji Beethoven
ve skuteénosti zamyslel”."® Rozplyva se nad tim jak Habeneck kone&né nasel spravné tempo,
spravné melo skladby a zaroven se rozhofCuje nad neschopnosti ostatnich némeckych

kapelmeisteru.

% MICHELS, 393 s.

100 | AWSON, 7 s.

101 BERLIOZ, 240 s.

102 WAGNER, Richard. On Conducting, Three Wagner Essays. Robert L. Jacobs. London: Ernst Eulenburg, 1979
55. s.
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3.1.2. FANTAZIE HECTORA BERLIOZE

Pravé Devata symfonie smetla posledni doznivajici tony klasicismu jako lavina. Zadny
symfonik po Beethovenovi se nemohl vyhnout jejimu dopadu. Na jejich zakladech stavi
i Habeneckuv rival a pfitel v jedné osobg&, Hector Berlioz. Tento nekonvencni, bouflivy,
impulzivni a vysoce citlivy skladatel, dirigent a teoretik dokonale splfoval charakter
romantického tvurce. Jeho dilo mélo stejné odpurcl jako obdivovatell. Schumann ho nazyva
Lvirtuosem na orchestr” '

Berlioz byl zvukem orchestru fascinovan, vnimal ho jako naprosto jedine¢ny nastroj a chtél
prozkoumat kazdeé jeho zakouti, vS8echny mozZnosti, které mu nabizi. Je povaZovan za mistra
instrumentace, jejiz teorii popsal i ve znamé nauce Grand ftraité d'instrumentation
et d'orchestration moderne (1844). V ni se také Ctenardm svéfil s planem na svdj vysnény
orchestr. Ten Cital dohromady 467 instrumentalistd, z toho 55 hracd na bici nastroje! Konkrétné
10 tympanistu obsluhujicich 8 parl kotlu, 6 hracu na vifivé bubny, 3 na velké bubny, 4 hrace
na velké parové Cinely, 6 trianglistd, 6 hracl na zvony, 12 hra€u na rtizné ladéné cymbales
antiques, 2 hrace na velké kostelni zvony, 4 hrade na pavillon chinois™ a 2 hrace
na tamtamy.'%

Z tohoto planu je snad nadmiru jasné, jak moc se o bici nastroje Berlioz zajimal. Ve svych
skladbach je pouzival velmi inovativné, vzdy grandiozné a ve velkém poctu. Je jednim
z velkych autorl romantismu, ktefi bicim nastrojim nepfikladaji pouze ukoly rytmicke, ale
nezdrahaji se také vyuzit maximalni potencial zvukomalebnych moznosti nastroje. S bubeniky
»soucitil’, nékdy si az nevhodné stéZoval na nedokonalé a nedostateCné podrobné popsané
party svych kolegu.'® Aktivné se snaZil Fedit problémy vznikajici s jejich interpretaci.
S omezenou moznosti ladicich mechanismud na tympanech se vyporadal jednoduse — pfidanim
dalSiho kotle. Ve Velké smutecni msi (1837) zaméstnava dokonce deset hracu obsluhujicich
Sestnact bubnl. AZ Sestitébnové souzvuky, ve virech v nizkych dynamikéach, hrané

Berliozovymi oblibenymi, mé&kkymi palitkami, jsou zkratka ,iZasvzbuzujici”.'””

103 OTTUV SLOVNIK NAUCNY llI, Berlioz, Praha: Otto, 1898. 828 s.
104 Viz. kapitola 2.3.2.

105 BERLIOZ, 243 s.

106 BERLIOZ, 226 s.

107 BLADES 284 s.
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Obr. 32 — Deset hracu, Sestnact tympant ve Velké smuteéni msi (1837)

Velmi podrobné instrukce — naroky nejen na pali¢ky, klade i u jinych nastroji. ZavéSuje jeden
z parovych €inell a zada na né&j hru tympanovymi, ale i bubinkovymi palickami. Poté, co Liszt
v symfonické basni Co slySime na horach (1849) pfedstavi vir na velky buben, Berlioz k tomuto
novému efektu vyuziva ,oboustranou” palici. Jasné popisuje, jak nastroj zatlumit, napfiklad
k vytvofeni pohfebni atmosféry v ,Pochodu k popravisti’ z Fantastické symfonie (1830).
Kdy pouzit strunéni a v nékterych mistech i jakym rukokladem part zahrat. Pfelomové jsou
také jeho pozadavky na naladéni velkého &i tenorového bubnu na specificky ton. Pro vir
nepouziva oznaceni tremolo; intenzitu a rychlost viru naznacuje po¢tem tramcu. Jakkoli efektni
uziti kostelnich zvonl ve Fantastické symfonii (1830) vSak neni v orchestralnim svété
premiérou. Naopak jemna hra na ancient cymbales (crotales) v intervalu kvinty v dramatické
symfonii Romeo a Julie (1839) urcité ano.'®®

VSemozné palice, palicky a malé nastroje (napf. crotales) hra€im ochotné pujcuje ze své
sbirky, pokud neni orchestr dostateCné vybaven. Dokonce pry na koncertnim turné s hraci
hlida své ,Sestnactihlavé tympanové stado”, aby pfed koncertem nikdo zadny z bubn(

neukradl &i neponigil.'®

108 BLADES 287 s.
109 BLADES 289 s.
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3.1.3. EXPRESIVNi ZVUKOMALBA

Berlioz vSak neni jedinym romantickym skladatelem, ktery ve svych dilech zaméstnava tyto
(pro orchestr) nové bici nastroje. Diky fenoménu narodnich skol, folklorismu a s tim spojeného
zajmu o lidové uméni, ale také popularité exotismu a cestovatelstvi komponuji skladatelé stale
Castéji skladby s charakteristickymi ,lokalnimi” prvky. Pro podporu téchto casto velmi
exotickych motivil vyuZivaji nastroje evropského venkova jako tamburina,'® kastanéty,"
ale i xylofon.""? Je v8ak nutno podotknout, Ze na rozdil od neofolkloristnich skladateld
si nepotrpi na autentiCnost lokalni barvy. Pouze se ji inspiruji tim, zZe vyuzivaji jeji hudebni
prostiedky, ale v orchestru je pfedepisuji i jiz zavedenym nastrojum. Jde jim o znazornéni
a podporeni atmosféry. Skute¢né folklérni a exotické nastroje pak €asto naopak modifikuiji,
aby se v tradici zapadni orchestralni hudby daly upotfebit. Tak vznikaji orchestralni kastanéty,
ladéné gongy Ci ladéné kravské zvonce.

Velkym pranim skladatell v romantismu je také uziti kostelnich zvond a zvonoher v jejich
skladbach.”® Astronomické finanéni naklady na pofizeni a naprosto neprakticka velikost
téchto ,nastroju” davaji impulz k vymysleni zpusobu a kompromisu, jak zvuk skute€nych zvonu
v orchestru imitovat. TyCové, platové a dalSi druhy zvonU vS8ak nakonec oteviraji skladatelim
jesté vétsi moznosti k uplatnéni charakteristického zvuku zvonud. S cilem vytvofit praktickou
napodobeninu malé carillon — zvonohry, vznikla dnesni zvonkohra.'™*

S velkym nadSenim zaméstnava velké bici sekce i Wagner ve svych monumentalnich
uméleckych dramatech. Ve Zlaté Ryna (1869) pozaduje dokonce 18 kovadlin. Sest malych,
Sest velkych a Sest jeSté vétSich! Takové nadSeni vSak vzdy nesdileji umélecti vedouci
divadelnich soubord. Nicméné nelze namitnout, Ze by Wagnerova dramata, nesouci téma
starych germanskych legend, nebyly idealnim utocistém pro nové, zvukomalebné, expresivni
bici nastroje. Trochu vice usporné, ale za to vzdy efektivng, vyuzivaji v divadelnich
predstavenich bici nastroje i dalSi skladatelé romantismu. Pfi koncertnich provedenich arii,
baletnich suit apod. je hra¢ ob¢as nucen nalézt interpretacni kompromis mezi utrzky i ¢asto
riznorodych dél. Také party, opét obvykle vytrzené z originalu, jsou nepfehledné, bez kontextu
a neda se na né vzdy spolehnout. Na zkousSkach musi tedy hraC davat dobry pozor
na informace o vS8ech vyskrtnutych mistech, skocich a rozdilnych artikulacnich prvcich,

uréenych pouze pro koncertni provedeni skladby.

110 Viz kapitola 3.6.
"1 Viz kapitola 3.7.
112 Viz kapitola 3.5
113 Viz kapitola 3.4.2.
114 Viz kapitola 3.4.3.
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Zvukomalebné ruchy a hluky byly pfitomny jiz v barokni opefe. Nejsou vSak zapsané
v zadnych partech. Jejich tvorbu totiz neméli na starosti bubenici, nybrz technici divadel.
V pozdnim romantismu se vSak nastroje jako hrom, kroupy a vitr dostavaji pravé do rukou bici

sekce. Efektivné je vyuziva napfiklad Strauss v Alpské symfonii (1915).
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Obr. 33 — Hrom Videriskych filharmonikd

Skladatelé nachazeji oblibu i ve zvucich vytvafenych pfedméty kazdodenniho Zivota.
VyuZivané jsou vystiely z ru€nich zbrani i dél. Kromé Bizetovy Carmen zazni vystrel z pistole
také ve Dvorakoveé opefe Dimitrij (1882). Johann Strauss v opereté Netopyr (1874) predepisuje
zvoneéni ostruh. Kastner v Les cris de Paris (1857) kromé& domovniho zvonku vyuziva také
fouet - bi€. Nejde v8ak o skute€ny bi€, nybrz zvukovou imitaci za pomoci dvou dfevénych
prkének. Pfesnéiji tento nastroj tedy pojmenovava Mahler v Sesté symfonii (1906) a to jako
Holzklapper.
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Prominentni roli v orchestru ziskava v druhé poloviné devatenactého stoleti také maly
buben."™® Hragi ho sundavaiji z bandaliru a umistuji na stojan. Bubinek jiz nebude mit za ukol
plnit pouze roli pochodového vojenského nastroje. Diky skladatelim jako byl Rimskij-Korsakov
se hra na maly buben stane témérf virtudzni zaleZitosti a zaru€i mu pevné misto v orchestraini
tradici.

PFi interpretaci expresivnich, ¢asto velmi zvukomalebnych partl romantismu je dilezité,
aby hra¢ dbal na jasnou pfedstavu zvuku, kterou si pfeje vytvofit, a co ma dany zvuk
znazorniovat. Napfiklad crescendovy vir v tympanu jiz nevzbuzuje jen pouhé napéti, mize byt
také temny, t&Zky a liGit stradani utlacovaného lidu, jako v Sibeliové Finlandii (1900).'"
Jen par taktl velkého bubnu ve Smetanové symfonické basni Vitava odkazuje na nebezpedi
Svatojanskych proudu pro vitavské vorafe. Na prvni poslech i dost mozna nepatfi¢ny, hlasity
a nepfijemny zvuk muze do kontextu celé skladby dobfe zapadnout. Pfi hfe bez myslenky
skladba velmi ztraci na smyslu, na moznosti oslovit, inspirovat a naplnit jak divaky, tak samotné

hrace.

3.1.4.TRIANGL — SOLOVY NASTROJ ROMANTICKEHO ORCHESTRU

Lisztovo solo na triangl v Prvnim klavirnim koncertu (1849) definitivné propousti tento
puvodem janiCarsky nastroj z role pouhého ,metronomu”, ktery zastaval v turecké kapele.
Skladba je proto nékdy s nadsazkou oznacovana spise za ,koncert pro triangl s doprovodem
klaviru.” Narocny part vyzaduje po hraci velmi dobré rytmické citéni a bohaté, barevné
a dynamické provedeni. Obzvlasté pfi konkurzech, na kterych je skladba poZadovana, je hra

partu bez doprovodu opravdovou zkousku hragovy muzikalnosti.'"”

Allegretto vivace.
1 Triangel. - 4

T YR T -
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Obr. 34 — Triangl v Lisztové Prvnim klavirni koncertu (1849)

115 Viz kapitola 3.3.3.
116 SCHWEIZER, 36 s.
"7 KASAL, 52 s.
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Novinkou se také stava vir na triangl, efektivné znazornujici lokalni folklorni ¢i exotickou barvu
v Griegové Peer Gyntovi (1876) & Seherezadé (1888) Rimského-Korsakova. Ve svych
skladbach ale vir na triangl nevyuzivali pouze programni skladatelé, nybrZ i Brahms ve své
Ctvrté symfonii (1886). Pismeno | ze tfeti véty se taktéZ stalo konkurznim partem. Zkueny
hra¢ by mél byt schopen vyhrat rytmus pouze jednou rukou. Druhou by mél triangl drZzet a tim
podpofit festivnost skladby. Pokud si vSak neni zcela jisty, je doporu€eno triangl zavésit a hrat

dvéma taflickami."®

Obr. 35 — Part trianglu Brahmsovy Ctvrté symfonie (1886)

| zapis viru na triangl maze obc¢as zpUsobit nejasnosti v interpretaci. Pokud neni zapsan
tremolem, mél by si hra€ dat pozor, kolik maji noty ve viru tramcu. Antonin Dvofak ve treti vété
své Devaté symfonie (1893) naznacuje vir dvémi tramci. V rychlém tempu scherza nemame
moznost jednotlivé Sestnactinové udery spocitat a proto uZijeme tzv. otevieny vir. V €isle
5 v8ak Dvorak pouziva jiz tramec jenom jeden, tim jasné predepisuje pfani Sesti uderl. Hraci
se ob&as nechaji zmast tremolem v zanasce flétny a housli. Vir na triangl by v8ak mél mit

jasnou hodnotu.

w Viol. Fl. Viol. Fl. Viol. Fl.

- - - . . Scherzo D.C.al ® ¢ poi la Coda.

Obr. 36 — Part trianglu Dvorakovy Devaté symfonie (1886)

Hra na triangl je v orchestru i Sirokou vefejnosti ¢asto velmi podcefiovana. Tim se v8ak

nenechme zmast, triangl jiz davno neslouzi jen k podpofe hlasité viavy armadnich ansamblu.

118 BUGG, 40 s.
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3.1.5. NOVE ROLE CINELU V ROMANTICKEM ORCHESTRU

Taktéz €inely v romantickém orchestru jiz neplni pouze roli dokresleni zvuku vojenske kapely.
Skladatelé pracuji s jejich zvukem, vymysli nové techniky uderu apod. Berlioz revolu¢né Cinel
zavésuje a pozaduje hru palickami. To jde ruku v ruce s obchodni povahou vyrobce Cinelu
Zildjiana, ktery skladatelim vychazi vstfic, coz mu Berlioz s Wagnerem dokonce oplaci
vyhradnim uZitim jeho ¢ineld ve svych orchestrech.' Zildjian zac¢ina produkovat Einely
mnohem vétSich rozmérd, v mnoha vahovych kategoriich, odpovidajici pfanim skladatelG.
Pro Berlioze €inely tendi, barevné a zarover dobfe reagujici na hru pali¢kou pfi jejich zavéSeni.
Naopak pro Wagnerova umélecka dramata jsou vyrabény cinely mnohem vySSi vahové
kategorie, s hutnym zvukem, které obstoji pfi obrovském obsazeni orchestru.'”® Pravé
takovych (marketingovych) rozdéleni se drzi vyrobce i v dnesSni dobé. Tenké Cinely nizSi
vahové kategorie oznacCuje za ,francouzské”. Zastupce nejtézsi vahové kategorie najdeme
v jeho katalogu jakocinely ,némecké”. OznaCenim ,videfiské” pak nazyva cCinely stfedni
vahové kategorie, uréené pro univerzalni hru."’

Pfes vSechny nové zvuky a barvy, které Cinely (a dalSi bici nastroje) skladatelim nabizeji,
v romantismu Casto plati , ze ,méné je nékdy vice”. V nékterych pfipadech se mize jednat
o jen jeden jediny, specificky uder. Ten ma v8ak vzdy misto a opodstatnéni. At se jedna o forte
uder €ineld po 220 taktech Cekani v pfedehfe Wagnerovych Mistri pévcd norimberskych
(1868) nebo jediny uder Cinelt ve Dvofakové Devaté symfonie (1894). Ten se bézné hraje
tzv. strisciatem,’?? i kdyZz napfiklad dirigent Vaclav Talich vyZadoval po svych hradich hru
mékkou palickou na zavéseny ¢&inel.'® Sam autor dila v3ak uder blize nespecifikuje.

Wagner kromé viru mit Paukenschlag predepisuje v Prstenu Nibelungt (1875), v dneSni
dobé jiz ne zcela bézné pouzivany, vir parovymi Cinely. Nedobfe kontrolovatelny vir, vytvofeny
trenim dvou Cinell o sebe, ma zcela jiny charakter nez elegantni vir, vytvofeny za pomoci
mékkych pali¢ek, coz pfedstavuje skutecnost, na kterou musi hrac pfi interpretaci partu myslet.
Ke stejnému efektu pouziva pozdéji Bartok zapis fremolo a2.

Obrovské naroky klade na &inelisty Cajkovskij. Pasaz z Romea a Julie (1886), znazorfuijici
souboj na kordy, je snad nejznaméjSim CcCinelovym sdlem v repertoaru, pfitomnym
na orchestralnich konkurzech po celém svété. Interpretacni faul nastava pfi excesivnim
tlumeni. Ne vSechny noty maji byt staccato, kontrast ve zméné artikulace a vytvoreni legato
uder(i pfednes velmi obohati. Udery by mély byt kratké, pfi¢emz ne zcela ,udu$ené”. Pokud si

bude dirigent prat udery jesté kratsi, pozada o né. K jasnéjsi artikulaci také pom0Gze hra na par

19 BLADES, 171 s.
120 BUGG, 40 s.

121 https://www.thomannmusic.com/zildjian_18 a_symphonic_viennese_tone.htm [cit. 2021-4-15]

122 Sy&ivy zvuk vytvoreny lehkym, ale energickym piejetim hranou jednoho &inelu o télo druhého.

123 7 vyuky s Danielem Mikolagkem, &lenem skupiny bicich nastrojti Ceské filharmonie.
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¢inelt se susSim charakterem zvuku. Rovnéz by mél interpret pamatovat, zZe tlumeni Cineld

nesmi byt na ukor kvality zvuku a hrac se pfi snaze tlumit kazdy uder nesmi v partu ztratit.

Phantasie-Ouvertiire

Allegro giusto Peter I. Tschaikowsky
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Obr. 37 — Part ¢inell v Romeo a Julie (1886)

DalSim mistem, které provéfi hlavné hracovu staminu a konzistentnost uderlu je zavér
Cajkovského Ctvrté symfonie (1878). Hrag musi ve strhujicim finale ve vysokém tempu zGstat
pfedevsSim uvolnény a zaroven v perfektni synchronizaci se zbytkem bici sekce a orchestru.
Napomocen mu bude opét par ¢ineld mensich rozmérl se susSim zvukem.

4. Satz
Peter I. Tschaikowsky

Allegro con fuoco
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Obr. 38 — Part ginelt Cajkovského Ctvrté symfonie (1878)
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Mezi dalSi kusy konkurzniho Cinelového repertoaru se fadi part z Rachmaninova Druhého
klavirniho koncertu (1901). Pasaz vyzaduje delikatni, citlivou hru. Na pianissimové udery
umysl hrat, co nejvice potichu, to hra¢ vdak s jemnou hrou nesmi ,pfehnat”, jelikoz adery musi

byt v orchestru stale slySet.

it Meno mosso.(d-4s)
Piatti soli.

Obr. 39 — Part ¢inelll Rachmaninova Druhého klavirniho koncertu (1901)

| kdyZ se podoba tureckého typu Cinelu ani s novym stoletim jiz v podstaté neméni, pfichazeji
skladatelé se stale novymi zplsoby, jak jeho zvukové moznosti rozsifit. PfedevSim novymi
zpusoby, jak ho udefit. Mahler ve Treti symfonii (1896) zada hru ocelovym dratem, Stravinskij
hned v nékolika skladbach pro podobny efekt vyuziva trianglovou taflicku. Mnoho autorl se
snazi docilit Sustivého sizzle efektu charakteristického pro nytované Cinely jazzové hudby.
K tomu jim vétSinou slouzi lehky dotyk kovového pfedmétu (mince, dratku, jiného cinelu)
bé&hem hry. Bartok kromé sizzle efektu zada v Sonaté pro dva klaviry a perkuse (1937) také
hru pppp nehtem &i Spickou kapesniho noze. Schonberg v Péti kusech pro orchestr (1909)
predepisuje tremolo na Cinel vytvofené pomoci cellového smyc&ce. V Mori (1905), mistrovském
dile zvukomalby, nabizi Debussy obrovskou paletu vyjadfovacich prostfedk( v podobé
riznych druhu pali¢ek a uderu, které ma hrac uplatnit. Zaroven vSak nabizi velkou svobodu
k interpretaci partu. Je pravdépodobné, Ze jiz v dobé vzniku dila hra¢ k provedeni pouzival
celou $kalu Cinell pro jesté barevnéjsi hru. | dnes zalezi pfedevsim na pfedstavivosti a ochoté
hrace si s partem vyhrat. Néktefi interpreti dokonce své Cinely vybiraji podle pfesnych ténl
jejich ladéni.' Timto pfistupem k &inelovému partu se zfejmé inspiroval i Debussyho krajan
Maurice Ravel v baletu Dafnis a Chloé (1912).

V neposledni fadé je tfeba zopakovat, Zze pravé jasna predstava o zvuku, ktery chce hraé
nastrojem vyprodukovat, je pfi interpretaci takovych partl zcela zasadni. Bezmyslenkovité

hrani déla z expresivnich zvukomalebnych efektd s ohromnym potencialem pouze hluk.

124 https://www.nexuspercussion.com/2014/06/sea-to-sea/ [cit. 2021-4-15]
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3.2. Tympany v kontextu romantického orchestru

3.2.1.ROMANTICKA HRA NA TYMPANY

Ve vyvoji tympanu se diky stale se zvySujicim pozadavkim na hrace a jejich nastroje stava
hudba obdobi romantismu pfelomova. Nedokonalé preladovaci mechaniky skladatelé feSi
v prvni poloviné devatenactého stoleti pfedepsanim dalSich kotlt ,pfedladénych” na urcity ton,
zaméstnanim pomocnika k pfeladovani (u klikovych tympant) €i rovnou najmutim dalSiho
hrace s vlastnim parem bubn(.'® Berlioz ve Velké smuteéni msi (1837) vyzaduje dokonce
deset hracl obsluhujicich Sestnact bubn(. Tato skute¢nost vyviji tlak nejen na hrace stéle
vylepsuijici techniku hry (v roce 1845 vychazi Kastenorova Methode de timbales — prvni velka
ucebnice hry na dva, tfi, Ctyfi a pét tympan(, ale i na mechanické inzenyry, ktefi se snazi prijit
kliky, rota¢ni a kabelové systémy nakonec smete vynalez Carla Pittricha, ktery si v roce 1881
patentuje tzv. drazdansky pedalovy systém. Tympany se systémem preladovani pomoci
nohou nejsou premiérou. Pittrichv mechanismus, dovolujici tympanistovi preladovat
a predevsim doladovat béhem hry, zcela bez pomoci rukou, se vSak nové da pfipevnit na jiz
existujici tympany. Proto se stava okamzitym fenoménem. Regionalni orchestry a mala
divadla nemaji prostfedky na pofizovani UpIiné novych nastroji s kazdym dal$im vynalezem.
Revoluéni drazdansky systém tak velmi urychluje pfichod mechanickych tympant i za hranice

nejvétsich kulturnich center.

Obr. 40 — PittrichGiv drazdansky pedalovy systém
Velikost tympanl v devatenactém stoleti zasadné roste a to obéma sméry. Velké tympany
se stavaji jesté vétsSimi a ty malé jesté mensSimi. To skladatelim dovoluje psat pro tympany

v _mnohem vétSim tonovém rozsahu. Wagner v Parsifalovi (1882) vyuziva spodniho E

125 BOWLES, 205
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a za pomoci dvou hracl, kazdého se svym parem kotlQ, vytvari zajimavy motiv pfipominajici

zvonéni kostelnich zvona.'?®

Parsifal Wagner
1 1
1 > 1 1 == v 2 £ t y =
= —= =t -
P
-<- o
p

Obr. 41 — Souhra tympanist( v Parsifalovi (1882)

Také vynalez mnohem tensich, az ,prihlednych”, blan z kravské €i kozi kiize opracovavané
pomoci strojl, vyrazné pfispél ke zkvalitnéni tonu nastroje. Tyto blany pouzivaly vSechny
orchestry az do predstaveni blan ze syntetickych materialt po druhé svétové valce a nékteré
tak €ini dodnes. P¥i interpretaci romantickych dél jiz nejsme pfi vybéru palicek z hlediska
historického kontextu nijak vazani. Dobovy tympanista jiz vlastnil velkou kolekci paliCek
k dosazeni co mozna nejriznéjSich barev ¢i odstind zvuku. Hlavicky paliCek jsou vyrabény
z filcu, flanelu, kize, gumy nebo i mofské houby.

Tradice Schlagmanieren, improvizovanych ozdob, frazi pfi hfe na tympany, pretrvava
jiz zcela vyjimecné v Némecku a Italii. Hraci romantismu jiz zdobi jasné dle zapisu. Skladatelé
jim v8ak ve svych partech nabizeji vice nez dost vyjadifovacich prostredku.

Hra viru se stava mnohem expresivnéjsSi zalezitosti. ZavéreCné takty romantickych
symfonii jsou nezfidka zakon€eny ohromné intenzivni (ne nutné& hlasitou) hrou celého
orchestru. K lepSimu vyjadfeni takové intenzity mize hrac vice sevfit uchop pali¢ek a tim
vytvofit zvuk, zné&jici velmi nepfijemné a tvrdé v bezprostfedni blizkosti bubnu, v séle je vSak
intenzita uderd naprosto optimalni. K jesté vétSimu zdlraznéni tohoto efektu predepisuji Casto
skladatelé na konci tohoto viru nékolik stfidavych uderd, které podpofi absolutni vypéti.'?’

Romanticti skladatelé tympanum také Casto predepisuji mnoho zdobicich ornamentd
z tradice rudimentalni hry na maly buben. Toto zdobeni efektivné vyuziva napfiklad Bruckner
ve své Osmé symfonii (1892). Pfi hfe i nékolikanasobnych pfirazu se v8ak zpravidla nepouziva
hra ,,dvojek” jako na bubinku, nybrz se udery tvofi stfidavé. Manuel Westermann, tympanista
drazdanské Staatkapelle, doporuCuje hrat slabé noty blize k rafku bubnu, hlavni notu

pak na obvyklé misto uderu, a tim vytvofit jasny rozdil mezi ozdobou a notou samotnou.'?®

126 BLADES, 294 s.
127 SCHWEIZER, 33 s.
128 BLADES, 365 s.
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3.2.2. TYMPANOVY ANSAMBL

Novinkou se také stava hra akordd na nékolik tympanl vice hraci. Tuto techniku, kromé
jiz zminéného Requiem, vyuziva Berlioz i velmi efektivné ve své Fantastické symfonii (1830).
Pfi interpretaci téchto pasazi musi hra¢ pamatovat na to, Zze je Clenem ,tympanového
ansamblu” spiSe nez rozhodujicim hlasem vedoucim orchestr jako v jinych ¢astech skladby.
Jeho role je ,vplout” mezi své kolegy a peclivé dbat na pfedepsanou dynamiku. Podstatny
je i vybér paliCek k vytvofeni jednotného zvuku, aby €ast skladby vyznéla spravné a nestal
se z ni nepfehledny ramus. BéZnou zvyklosti orchestrl je usporadat k tomuto mistu délenou

zkousku tympanistu.'?

Fantastic Symphony Berlioz
1 Be—— _+,ﬁ% e = -
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Obr. 42 — Tympanovy ansambl Fantastické symfonie (1830)

Pokud je ddvodem vyuziti vice hraCl jen nedostatek Casu pro preladéni nastroje
a ne specificky efekt jako u Berliozovych akordd, je praxi nékterych orchestrii zaméstnat pouze
jednoho hrace, ktery je za pomoci dneSnich modernich tympanl( part schopen zahrat.
A tak se napfiklad jiz tak narona, u konkurzU zadana, pasaz smutecniho pochodu
z Wagnerova Soumraku bohti (1876) stava doopravdy virtuézni zalezitosti. V ukazkach nize
je mozno vidét porovnani originalniho partu pro dva tympanisty a dale part sjednoceny pouze

pro jednoho hrace. Nutnosti je v obou pfipadech zcela plynula hra, bez ,,dér”.

129 SIMCO, Andrew, Performing The Timpani Parts to “Symphonie Fantastique”, Percussive Notes: duben 1998
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Obr. 43 — Trauermarsch, originalni part pro dva hrace

*) Erfahrungsgemif werden die beiden Stimmen oft von 1 Pauker gespielt: /
Depending on experience, both parts are usually played by one percus:
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66



3.2.3. TLUKOT SRDCE CAJKOVSKEHO A DVORAKA

Se zajimavymi a inovativnimi party pro tympany pfichazi i Peter llji& Cajkovskij. V prvni vété
jeho Ctvrté symfonie (1878) je zcela zasadni diikladna pfiprava partu, rukokladd a tlumeni.
Ve waltzovém doprovodu od taktu 325 hrac vyuzije techniky uderu upstroke, k maximalizovani
podpory plynulého taneéniho rytmu. Ta se v3ak nesmi ztratit i pfes mnoho synkop, které
tympanistu ¢ekaji v pismenu T. V této Casti je zapotfebi jasna, ostra artikulace a zaroveri plny
ton. Vybér paliCek je tedy téz zasadni. Zavér symfonie je pak vyzvou pro celou sekci bicich
nastroju (specialné pro hra¢e na Cinely). Tympanista zde musi byt v pfisné synchronizaci

se svymi spoluhraci.

325 S A2 N ™ N 2 16
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Obr. 45 — Tympanovy part Cajkovského Ctvrté symfonie (1878)

Dechberouci cresendo vir v zavéru Romea a Julie (1886) potvrzuje také vylozené fyzické
naroky kladené skladateli na romantické hrace. Tympanista pfi takovych mistech nesmi
~uhnout”, vir musi byt zcela konzistentni, plynuly, pfitom uvolnény. Jesté predtim vSak
Cajkovskij zadava tympanim kol znazornit utichajici tlukot srdci umirajicich milencd.°
Tuto tympanovou roli vyuziva hned nékolik skladatell, mj. i Antonin Dvofak ve treti vété
Violoncellového koncertu h moll (1895). Tato delikatni, sélova mista se pro absolutni kontrolu
hraji zpravidla jednou rukou.

Elegantni a naprosto funk&ni psani pro tympany je zjevné i v dalSich Dvofakovych dilech.
Za zminku stoji pfedevsim jeho kratka sola v Devaté symfonii (1894). Hned na zadatku prvni

véty zde tympany pfedstavuje v zcela dominantni roli. Pokud maji tu moznost, tak si hradi,

130 BLADES, 320 s.
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k co nejpfesveédcCivéjSi a intonacné nejpresnéjsi hie, vypUljCi k solu na tonu A treti tympan,
prestoze je mozné celou symfonii zahrat pouze na dva.
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Obr. 46 — Sélo tympanu v Uvodu Dvorakovy Devaté symfonie (1894)
Zajimava sola predepisuje Dvorak tympantm i v Osmé symfonii (1890). Ve druhé vété se hrac
nesmi nechat zmast grafickou povahou dvaatficetinovych not. Pasaz je v adagiu, tedy
pomalém tempu. Rytmické figury musi byt pfesné artikulovany, v zadném pfipadé nesmi jit
o pirazy. Sestnactiny ve fortissimu pak maji majestatni, zatézkany charakter. Hraci také

pomuUze vnimani partu v dvojnasobném metru, tzv. ,na Ctyfi".
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Obr. 47 — Part tympant v druhé véty Dvorakovy Osmé symfonie (1890)

3.2.4. STRAUSS A PEDALY

Pedalovy systém preladovani dodava na konci stoleti skladatelim moznost psat mnohem vice
melodicky. Nového vynalezu si je dobfe védom Verdi. V pfedehfe k Othellovi (1887) potfebuje
hra¢ nejméné tfi tympany s pedalovou mechanikou, a v jednom misté dokonce Verdi vyzaduje
preladéni béhem hry viru. Jesté vice si uziti drazdanského mechanismu oblibil ve svych
skladbach Richard Strauss. V Salome (1905) pfedepisuje pfeladéni ve dvaatficetinovych

hodnotach, coz by bylo na klikové tympany naprosto nepfedstavitelné.
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Obr. 48 — Obtizné ladéni v Salome (1905)
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Waltz ze tfeti scény opery RiZovy kavalir (1910) je i pfi hfe na dnesni tympany velkou vyzvou
a Castym pozadavkem u konkurzl. Strauss v partu imituje taneéni basovou linku. Hra¢ musi
byt na pozoru s ladénim, jasné artikulovat a pfitom neopustit odleheny taneéni charakter
skladby. Tento pfiklad nam dokazuje, jak talentovani a flexibilni museli tympanisté byt,
aby takovy part zahrali na prvni pedalové tympany. V dneSni dobé se tato pasaz

pfi konkurzech ¢asto hraje v doprovodu klaviru.
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Obr. 49 — Waltz z Rizového kavalira (1910)
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3.2.5. RIZIKO VS. ,BEZPECNA” INTERPRETACE

Stale se zvysujici naro¢nost partu ospravedifuje dnesni tympanisty pfi hfe dél z obdobi
vrcholného romantismu k pouziti modernich velkych tympand, s hydraulikou a jasné
vymeérenou ladici Skalou. DneSni robustni nastroje jsou doopravdy ,bezpelnéjsi”. Chyby
zpusobené nedokonalym mechanismem v podstaté neexistuji. Pfesto spousta hracu neda
dopustit na pocit ze hry na starSi modely tympan(, neobtézkané moderni mechanikou a zvlasté
ze hry jdou vSak do rizik zpisobenych predevsim nevyzpytatelnosti poc¢asi pfi venkovnich
vystoupenich nebo i neposludnou klimatizaci v koncertnich salech. Jednu takovou ,,nehodu”
popisuje i emeritni tympanista Ceské filharmonie z vypravéni svych starsich kolegu. “KdyzZ byla
filharmonie v devétapadesatym v Australii, hrali venku u more v amfiteatru. Hréali Novosvétskou
a samozrejmé tam mél jen dva tympany s pfirodnima kiZema, kdyZ tu nahle zacal vecer
pracovat ten vihkej, zaparenej, mofskej letni vzduch. Pofad pfislapaval, pfislapaval, doladoval,
kdyZ tu nahle ve Ctvrty vété bum. Ta kizZe se upiné vyviklovala z toho rafku, srolovala
do korpusu a ztstal mu jen jeden tympan. Od ty doby se zacaly pouZivat vZdycky tfi tympany,
i kdyZ na Dvoréka staci jen dva, kdyby se ti néco stalo.”’

Dalsim divodem pfidani tfetiho tympanu tam, kde by podle partitury stacily nastroje dva,
je kvalita zvuku - optimalni pomér mezi hloubkou tonu a objemem nastroje. Hluboké tony

na mensim tympanu znéji na podladéné, pfilis povolené blané ,pleskavé” (tupy uder, chudy
na hlubs8i alikvoty, kterému chybi hutné jadro tonu). Vysoké tony naopak na pfilis napnuté
blané ztraci na délce doznéni a barva ténu se zacina podobat vice bongim nez tympanum.
Také snaha o dokonalejSi artikulaci muze byt ddvodem zaméstnani vice kotli. Dva tympany,
naladéné na stejny ton, umozniuji napfiklad kvalitnéjsi zakonéeni viru — na jednom tympanista
vifi, na druhy plynule pfipoji zakon€eni. Podobny efekt mize vyuzit pfi hife subito piana.
PFi hfe na jeden nastroj je nutné blanu zatlumit, aby tichy uder nezanikl, ¢imz muze vzniknout
nezadouci cesura. Pfi hfe na dva tympany je mozné prvni utlumit souc¢asné s tichym uderem

na druhy a vyhnout se tak i pfipadnym pazvukuam, vznikajicim pfi pfekotném tlumeni.

131 Z vyuky s panem Mazackem na HAMU.
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3.3. Maly buben

3.3.1. TABOR

Pdvod malého bubnu se da vysledovat ke stfedovékému nastroji tabor, ktery z valky ve Svaté
zemi piivezli kfizacti rytifi.'*? Ten nemél jasné uréenou podobu, od ostatnich stfedovékych,
dvoublannych bubnu ho vSak odliSovala struna natazena na uderové blané, ktera je zietelné
vidét i na dobovych ikonografickych pramenech. Ta rovnéz odkazuje na jeho orientalni ptuvod
— struny byly pfitomné i na tamburinach a dalSich ramovych bubnech arabského pivodu
a téz nakerech, pfedchidcich pozdéjsSich tympandl. A pravé tato natazena struna je pojitkem
taboru, vojenského side drumu a orchestralniho malého bubnu.'™?

Hra¢ mél tabor zavéseny pod pazi, zpravidla na néj hral pouze jednou rukou. V druhé ruce
Casto drzel flétnu, na kterou téz hral. Této kombinaci pipe and drum (francouzsky tabourin
et flutes)’ se uzivalo hlavné k doprovodu tancu, kejklitskych vystoupeni a riznych klani.
Nebyl to nastroj uréeny pro bitevni pole.

Obr. 50 — Tabor na malbé z Pisni o Panné Marii, Obr. 51 — Tambourin de Provence, 1737.
Kastilské kralovstvi, 13. stoleti

2 FARMER, 13 s
133 BLADES, 207 s.
134 ARBEAU, Toinot Orchesographie, 1589. http://www.graner.net/nicolas/arbeau/ [25.4.2021]
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Tabor a specificky styl hry na tento buben pfezil v dneSnim orchestru v podobé tambourin
de Provence, nebo pouze tambourin (pozor na zaménu s tamburinou!).”™® U tohoto nastroje
je korpus mnohem hlub$i nez jeho priamér. Na uderové, samoziejmé pfirodni blané
je natazena pouze jedna struna ze stfivka, hedvabi ¢€i konopi. Charakteristickou hru
jednoduchych, rytmickych figur pouze jednou rukou zada Bizet v Arlésance (1879), Elgar
predepisuje tabor ve Falstaffovi (1913) a Milhaud ve Francouzské suité (1944). Vzhledem
k pomérné raritnimu vyskytu tohoto nastroje ve vybavé orchestrl, se pfi dnesni interpretaci
hraci €asto uchyluji ke znaénym kompromisum, nékdy bohuzel i pouze ke hie na maly buben
s vypnutymi strunami.™® V debaté se Simonem Veselym, &lenem skupiny bicich nastrojti
Symfonického Orchestru Ceského rozhlasu se s autorem prace shodl, Ze pokud neni
k dispozici adekvatni nastroj, je rozhodné lepsi pouzit floor tom nez maly buben. Hloubka
nastroje je pro charakteristiku zvuku zasadni. Hra¢ mize také na buben polozit rolni¢ku, plisek
apod., coz pomuze imitovat stfivkovou strunu na taboru. Jeji ,chréeni” by se v zadném pfipadé

nemélo podobat zvuku modernich struniku.

Obr. 52 — Andélé hrajici na tabor a €inely, detail obrazu Kristus obklopen andély Fra Angelica, 15. stoleti

135 BLADES 198 s.
136 BLADES 376 s.
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3.3.2. PIKOLA A VIRIVY BUBEN

Maly tabor zustava dullezitym ¢&lenem renesancnich tanecnich soubord. O buben
se ale zacinaji zajimat i vojaci. Aby se v bitevni viavé neztratil, postupem €asu se jeho velikost
zvétSuje, dostava cylindricky tvar a blany jsou stale upevnény pomoci lana. Velmi popularnim
se stava mezi jednotkami Svycarskych Zoldnéru. Ti bubny zavésuji do pasu a hraji na né jiz
obéma rukama. Hra na flétnu, v tomto pfipadé pikolu, tak zbyva na samostatného hrace.
Povést Svycarskych mersenérli a jejich Gcasti v bitvach'™’ se rychle §ifi, a tak se fife and drum
brzy stava prvnim organizovanym stylem vojenské hudby v Evropé.

V kronice mésta Basileje se poprvé o tradici hry na pikolu a vifivy buben pi8e jiz v roce
1332. Tambofi a pistci jsou zde od poc¢atku velmi oblibeni. Sdruzuji se v bohatych ceSich.
| kdyZ maji hraci v armadé vzdy vysoké postaveni, v Basileji se jejich hra neomezuje pouze
na vojenské ucely. Erasmus Rotterdamsky jiZz v roce 1529 piSe svému pfiteli: ,V Basileji nejsou
bubny slySet pouze ve valce, ale také na svatbach ¢i béhem slaveni svatku, skute¢né, dokonce
i v kostelich. Déti pobihaji v ulici a mladé nevésty tancuji do zvuku bubnu.”*® Bohata tradice
tzv. basilejského bubnovani pretrvava dodnes. Specialné v podobé karnevalu Fastnacht
zacinajiciho na Masopustni pondéli ve Ctyfi hodiny rano.

Obr. 53 — Basilejsky Fastnacht
Bubenici Svycarskych Zoldnéfskych jednotek rozSifili své rytmické figury slouzici k signalové
komunikaci nejen v bitvé, ale také v dennimu programu vojakl (jako budicek, jidlo atd.)
a samozfejmé v pochodovani i do ostatnich armad Evropy. Tak v podstaté polozili zaklad

technice hry, tzv. rudimentim na maly buben.”™ Jiz v roce 1589 duchovni v Dijonu,

137 BECK 147 s.
138 BECK 148 s.
139 BECK, 147 s.
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Thoinot Arbeau ve své Orchesdgraphii zapisuje do hudebni notace pokyn Svycarskych
bubeniku k utoku, coup de charge €i uder poing, tedy pfes rafek bubnu. Zdiraznuje dulezitost
nastroje, ktery je “hlasem velitele” a hrozi, co se muze stat, kdyz bubenik zada Spatny signal.
Ve své nauce také popisuje, jak by mél byt buben méfici okolo Sedesati centimetrd v priméru
a sedmdesati v hloubce spravné nosen, tedy pod uhlem asi Ctyficeti péti stupfd. To zjevné
vypovida o stylu drzeni paliCek, ktery dnes oznacujeme za ,tradi¢ni”. Hraci radi, aby blanu
pomoci lan pfed hrou pfitahl, poté povolil.”* Arbeau vychazi z hudby francouzské armady,
jejiz oddil fifres et tambours byl ve své dobé& povazovan za nejlépe organizovany

a v komunikaci na bojisti nejefektivngjsi.”*’
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Original examples are from Arbeau 1888 edition

Obr. 54 — Moderni zapis Arbeauovych pokynt pro bubeniky.

V Sestnactém stoleti se struny jiz definitivné pfesouvaji pod spodni blanu bubnu, tak jak tomu
je i u malého bubnu orchestralniho. Na pfirodni kdzi hrali bubenici tézkymi, kratSimi palickami
s velkou hlavi¢kou. Takové by mél hrac pouzit, pokud se s podobnym bubnem setka v dnesni
dobé. Moderni pali¢ky by mohly blanu snadno ponicit. Vifivého bubnu se ale také zacinalo
vyuzivat ve méstech. Slouzil heraldidm pfi doprovodu poselstvi. Méstskym gardistim
k oznamovanim zprav ¢&i vyvolani poplachu. Hralo se na néj ale i u poprav zlo€incu. V Anglii
dostava jméno zvany side drum, ve Francii tambourin de lansquenet. Vyborné je tento buben
vidét na Rembrandtové malbé Nocni hlidka (1642).

140 ARBEAU, Toinot Orchesographie, 1589. http://www.graner.net/nicolas/arbeau/ [25.4.2021]
141 BLADES, 214 s.
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Tambofi slouzili v armadé ve spojeni s pistci péchoté,
tympanisté a trubaci pak kavalerii. Pozdé&ji se k nim
v armadach pfipojili oddily tzv. turecké hudby

2 a tim

inspirované jani¢arskymi vojenskymi orchestry
vytvorili zaklad pro tradici evropskych vojenskych
dechovych kapel. Hra na vifivy buben ve vojenském
prostfedi se bohaté rozvijela i v Novém svété, kam
ji pfivezli britsti kolonisté. Rudimenty pouzivané
v americké valce o nezavislost a pozdéji v obCanské
valce jsou zakladnim stavebnim kamenem jazzu a hry

na bici soupravu.'?

3.3.3. LE TAMBOUR MILITAIRE VORCHESTRU

V baroku se vojensky vifivy buben poprvé objevuje
v orchestru. NejcCastéji v operach k vyliceni vojenskych

scén, podpore festivni atmosféry nebo také k evokaci

bourky jako v pfipadé Maraisovi opery Alcyone (1706).
Autorova Zzadost o dlouhy vir na tambourin /(7)/2;@58 6;2;amb0r Rembrandtovy Nocni
je povazovana za nejstarSi dochovany zapis

orchestralniho partu pro vifivy buben. Pouziti bubnu jako zvukového efektu je také zajimavé
nadcasoveé.'** Notace bude velmi stfidma ¢&i Zadna az do poloviny devatenactého stoleti. Hola
poznamka o uziti side drumu pfi tfetim opakovani menuetu sta¢i Handeloviv pfipadé Hudby
pro ohriostroj (1749)."° Gluck v Ifigénii na Tauridé (1779) pfedepisuje tambour a tambourin.
Z povahy partu mizeme usoudit, ze druhym nastrojem nemysli autor vojensky buben,
ale spiSe lidovy nastroj podobny taboru. V Egmontu (1810) zada Beethoven ,Trommel auf
dem Theater. Etwas langsam und von weitem.” - buben na poédiu, o néco pomaleji a znéjici
z dalky. *® Dal$im pFikladem vyuziti nastroje ve scénické hudbé je Weberova Preciosa (1821).
V partitufe ho zapisuje jako kleine Trommel (tamburin), jde mu tedy nejspiSe o mensi buben
(ne vSak tambourine de provence, nebot part neni jednou rukou hratelny). O velké tamburo

militare naopak Zada v kantaté Kampf und Sieg (1815)."

142 Viz. kapitola 2.3.

143 PROCHAZKA, 4 s.

144 GAUTREAUX, Gregoire, Orchestral Snare Drum Performance: An Historical Study. LSU Historical Dissertations
and Theses, 1989. 75 s.

145 Viz kapitola 1.1.1.

146 GAUTREAUX, 75 s.

147 GAUTREAUX, 97 s.
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V Bitvé o Vittorii (1813) dostava vifivy buben zcela specifickou vojenskou ulohu. Beethoven
rozdéluje orchestr na dvé polovice. Britové i Francouzi maji “v bitvé” po dvou hracich
na trommeln, ktefi je podporuiji v boji, udavaiji signaly atd.'*® Vifivé bubny a jani¢afské nastroje
zaméstnava i v jinych skladbach uréenych pro venkovni provedeni, zvlasté pak v pochodech
urCenych pro vojenskou hudbu, napfiklad jeho Marsch Zapfenstreich (1810) oznamuijici
Eepobiti, tedy pokyn k dopiti dzbanku a okamzitém navratu vojaka do kasaren.'* Party to byly
extrémné jednoduché a predpoklada se, ze byly hrany pouze jednim hraCem, ktery na jejich
zakladé improvizoval nebo byla jejich jednoduchost nutna pro souhru celé sekce bubeniki.'°
Vojenské kapely hrajici pro vefejnost se v devatenactém stoleti téSily velké oblibé. Pochodova
dechova hudba byla pop music této doby a méni roli vifivého bubnu. Ten jiZ nemusi hrat
po celou dobu skladby, aby udrzel vojaky v pochodu. Skladatelé ho poprvé vice vyuzivaji
k barveni a podpofe rytmickych ¢asti. Rovnéz se jiz nemusi bat pouzit pro manévrovani
nevhodny ffi¢tvrtovy rytmus. A tak se bubny dostaly do Zanru videniského val&iku.
PFi interpretaci Straussovych partd musi hra¢ dbat na tanecni charakter skladeb a popfipadé
striktné vojensky rytmus “ohnout” do vice lazenské atmosféry. Pfi hrani marSt pak mit
v arzenall pfipraveny tzv. “anslag”, kterym hra¢ na maly buben pochod spousti. Pfi dlouhych
prehlidkach si potfebovali hraci na dechové nastroje odpocinout, bici nastroje dale hraly,
aby udavaly rytmus k pochodu. KdyZ byla kapela pfipravena k dalSi skladbé, maly buben
ansdlagem — nejCastéji osmitaktovou narazkou, pfedvedl tempo a daldi skladbu zahajil.
Tyto narazky zvané Locke vSak nejsou v notach nijak zapsany ani v pfipadé dnesSnich
koncertnich provedeni pochodd, hrac je hraje zpaméti. Nejproslulejsi Osterreichische Locke
zahajuje kazdy rok Straussuv Radeckého pochod (1848) na Novoro&nim koncerté videriskych
filharmonikd. Znamy je i Deutsche Locke zahajujici marS v Sestiosminovém taktu, Iépe

vyhovujici pochodim kavalerie.'’
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Obr. 56 — Moderni zapis Osterreichische Locke

148 \/iz kapitola 2.1.3.

149 BLADES, 300 s.

150 GAUTREAUX, 105 s.

151 Z osobniho rozhovoru s profesorem Rudolfem Vybornym na konzervatofi v ramci predmétu Déjiny a literatura

bicich nastroju.
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Tato ucast vifivého bubnu ,na spoleCenském zZivoté” vyrazné pomohla jeho pfijeti do rodiny
orchestralnich bicich nastroji. Skladatelé ho vyuzivaji stale Castéji, Rossinimu se pro jeho
oblibu tohoto nastroje dokonce prezdivalo Tamburossini.’®> Operu Straka zlodéjka (1817)
otevira sélo virem pro tamburo. Part se Casto uziva u orchestralnich konkurzi pravé
k provéfeni hracovy schopnosti hry viru. Pvodné byl part uréen pro dva hrace rozmisténé na
opacnych stranach divadla. V dnesni dobé jej hraje zpravidla pouze jeden.
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Obr. 57 — Sélo malého bubnu v Gvodu Straky zlodéjky (1817)

Berliozovi pfijde uziti jednoho vojenského bubnu v orchestru pfili§ vulgarni, pokud jich vSak
je ,osm, deset, dvanact bubnu hrajici pohromadé ve vojenském stylu tvofi doopravdy
magnificentni efekt!”'*?

Berlioz ve svém vysné&ném orchestru'* zaméstnava stale Sest tambours, velkych
vojenskych bubn(. V priubéhu devatenactého stoleti se vdak podoba bubni zasadné méni.
Angli¢an Ward pfichazi v roce 1837 s vynalezem kovani bubnu, ve kterém je blana natahovana
Srouby. To dovoli vyrazné zmenseni bubnu, které specialné v orchestrech, kde neni potifeba
hlasitosti velkych armadnich bubnud hraci velmi uvitaji.

MenSi velikost bubnu jim také dovoli umistit maly buben na stojan a pfi hfe sedét. Tento
jev je pfitomny hlavné v dnesni dobé, kdy je mnoho hracu ovlivnéno praxi hry na bici soupravu.
Vybér zplsobu hry (v sedé nebo ve stoje) samoziejmé zlstava na preferenci hrace a takeé
prostorovych moznostech salu, autor prace vSak souhlasi s Ladislavem Bilanem, ¢lenem
skupiny bicich nastrojti Symfonického orchestru Ceského rozhlasu, Ze hra ve stoje na jakykoliv
nastroj vybizi k vétsi koncentraci, aktivnéjSi hfe, lepSimu napojeni na hudbu a zbytek
orchestru.'® Stejny nazor zastava i Marek Stefula, solotympanista Gewandhausorchester

Leipzig, ktery aktivni ,polosed” obhajuje i pfi hfe na tympany. ,Pokud hra¢ zrovna divoce

152 BLADES, 297 s.

153 BERLIOZ, 231 s.

154 Viz kapitola 3.1.2.

155 BILAN, Ladislav. Techniky hry na riizné bici nastroje - specifika a souvislosti. Diplomova prace (MgA.), Akademie

muzickych uméni, Hudebni a tanec¢ni fakulta, 2020. 14 s.
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nepreladuje, mél by mit obé nohy pevné na zemi. Takovato stabilni zakladna podpofi pevnost
a houZevnatost jeho hry. O Zidli by se mél pouze lehce opirat.”*°

Rimskij-Korsakov je autorem, ktery na konci devatenactého stoleti jeSté vice utvrzuje
postaveni malého bubnu v orchestru. Téz ho zbavuje Cisté vojenské konotace novou roli.
V Seherézédé (1888) dostava maly buben koloristicky Ukol vyligit atmosféru Orientu. Velmi
narocna pasaz treti véty, ktera svym zplsobem imituje hru na arabsky ramovy buben
je pfedmétem mnoha diskuzi a rovnéz souéasti kazdého orchestralniho konkurzu. Jan Kasal,
&len orchestru Ustfedni hudby Armady Ceské republiky k intepretaci partu radi: ,V pismenu D
dvaatricetinova sextola vychazi obvykle v hrani¢nim tempu pro hru stfidavymi udery.
Pri kvalitné zvladnuté technice dvojitych adert vyzniva skupina lehceji. Technicka narocnost
rychlé sextoly vede Casto k samovolnému prizvuku na treti osminé, coz by se nikdy nemélo
stat. Casta chyba také je, Ze se ozve neurcity poéet not.”” Pavel Polivka, &len skupiny bicich
nastroju Ceské filharmonie to potvrzuje a dodava: ,Part hlavné nesmi ztratit odlehéeny taneéni

charakter na tfi.”"*®
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Obr. 58 — Part malého bubnu v Seherezadé (1888), pismeno D
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Obr. 59 — Part malého bubnu v Seherezadé (1888), pismeno F

Kromé dalSich delikatnich mist v Seherezédé, Rimsij-Korsakov zanechava zajimavy part
pro maly buben i ve Spanélském capricciu (1887), kde méa za Ukol podpofit jinou “lokalni
barvu®’, a to Spanélského venkova. Folklorem iberijského poloostrova se téz inspiruji
impresionistiCti skladatelé. Debussy piSe pro maly buben v Obrazech pro orchestr, Casti Ibéria
(1912). Maurice Ravel uzitim lidového Spanélského rytmu, ktery hrac v Boleru (1928) zopakuje
stoosmasdedesatkrat, vytvofi kromé nejdéle trvajiciho cresenda v historii orchestru také
pravdépodobné nejsignifikantnéjSi part pro maly buben vibec. Skladba je studii dynamiky
a proveéfi psychickou odolnost hrace. Udrzet koncentraci od prvnich Ctyf sélovych taktl po
zaveérecné buraceni celého orchestru ve forte fortissimo je skute€nou vyzvou. Na konkurzu
hraci nepomaha dirigent, nejtézsi tedy je zacit skladbu, co nejtisseji, pfitom ve stabilnim,

pevném tempu, nezrychlit ani nezpomalit. K ovéfeni takovych kvalit hraCe se vyuziva i partu

156 7 mistrovského kurzu Marka Stefuly v Ceské filharmonii, 12.4.2018.
157 KASAL, 34 s.
158 Z vyuky na HAMU.
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podobného razu, avdak se zcela odlidnou tématikou. SostakoviGova ostinatni figura pro maly

buben v Sedmé symfonii (1942) znazorfiuje pochodujici nacistické jednotky k obléhanému

Leningradu.

M. Ravel - Bolero

h |
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3 A D.Sostakovi¢ - Leningradska

rprp

Obr. 60 — Maly buben v Ravelové Boleru (1928) a Sostakovi¢ové Sedmé symfonii (1942)

Zcela jiné naroky klade Ravel na hra€e v Alborada del Gracioso (1919). Vyzvou je zde pochopit
rytmické déleni — tzv. hemiolu. Pfedepsany uder obéma pali¢kami v devitiosminovém taktu

je pak na estetickém uvazeni hrace, s ohledem na jaky typ bubnu hraje atd. Skladba také

pfinasi velmi naro¢ny, konkurzni part pro kastanéty.
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Obr. 61 — Maly bubnu v Alborada del Gracioso (1919)
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Part ze Suppého operety Pikova dama (1864) provéfi schopnost elegantni viderské
hry devatenactého stoleti. DuleZita je lehkost, vysledny zvuk nesmi pfipominat zatézkané
vojenské bubnovani. ,Pro udrZeni prfesného rytmu, neovlivnéného viry, je vhodné jednou
rukou hrat vSechny osminy a viry a pfirazy pfidavat druhou rukou. Na osminé s virem

na zacatku hraji obé palicky souéasné — jedna uder, druha vir.”"*°
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Obr. 62 — Maly buben v Pikové damé (1864)
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Ve dvacatém stoleti skladatelé objevuji stale nové zplsoby jak vifivy buben ve svych
skladbach uplatnit. RozSifuji jeho zvukové moznosti. Na vojenskou minulost je ¢asto zcela
zapomenuto a hra se stava pouze otazkou témbru. Maly buben je také vice nez kterykoliv jiny
nastroj ovlivnén pfichodem jazzu a hrou na bici soupravu. Alespori nékolik fenoména, novych

technik a zpusobu hry na maly buben bude popsano v nasledujici kapitole.

3.3.4. ALE JAKY BUBEN VYBRAT?

Diky bohaté historii vifivého bubnu a ¢astym zménam v jeho konstrukci a rolich, které od
skladatelt dostaval, je obCas tézké z partu urcit, jaky typ bubnu skladatel zamyslel. Na zacatku
kapitoly jsme jiz klasifikovali tambourin de Provence. Jemu podobny buben, avSak s mél¢im
a v prameéru vétsim korpusem a beze strun, se nazyva tenor drum. Zvukoveé se nachazi nékde
mezi malym a velkym bubnem. Pokud nema orchestr ve vlastnictvi skuteCny tenor drum,
pouziva se k interpretaci partd pokud mozno nehluboky floor tom. Ve svych skladbach
jej zameéstnavaiji napfiklad Stravinskij, Milhaud nebo Honegger. Skladatelé ho zapisuji rovnéz

jako caisse roulante ve francouzsting, Riihrtrommel v némgéiné & tamburo rullante v italsting."®

159 KASAL, 35 s.
160 BLADES, 376 s.
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Pokud maji v umyslu pouzit velky vojensky vifivy buben, zpravidla pfedepisSi francouzsky
tambour militaire, italsky tamburo militare nebo anglicky side drum. AmericCti autofi pouzivaji
téz vyraz field drum. A konecné pro maly buben pouzivaji skladatelé némecky vyraz kleine
Trommel, francouzsky caisse claire Ci tambour petit, italsky tamburo, tamburo piccolo,
pro buben mensich rozméra a vySe naladény pak cassa chiara nebo tarole. V anglictiné maly
buben ziskal jméno snare drum, vyraz téZ pouzivany globainé v popularni hudbég.’®’

Je zajimaveé, ze pravé vliv popularni hudby je pro dnesni hrace ¢asto rozhodujicim faktorem
pfi vybéru malého bubnu k interpretaci orchestralniho partu. Z radii, poslechem popu je jeho
ucho navyklé na ur€ity zvuk nastroje. Tento krasny, perfektné naladény, ,kfupavy”, syntetickou
blanou potazeny snare drum z nahravek Beatles vSak nema s neusSlechtile ,fachtavym”
zvukem malého bubnu, se kterym pracoval Rimskij-Korsakov nebo Ravel mnoho spole¢ného.
K autentiCtéjSi interpretaci se uchyluji v Némecku pouzitim tzv. Dresdner Modellu, malého

bubnu, ktery firma Dresdner Apparatebau'®?

v nezménéné podobé vyrabi jiz sto let.
Samoziejmosti je pfirodni kiiZe a struny z hedvabi. | jiné firmy se snazi pfijit s kompromisem
moderni mechaniky a starého zvuku jako napfiklad firma Pearl s Fadou Philharmonic.'® Avak
hraci Casto radéji sahnou po bubinku typu Ludwig Supraphonic, nejnahravanéjSim malém
bubnu pop music vibec,'®* s familiérnim, pfijemnym a univerzalnim zvukem. Je doopravdy

otazka jaky nastroj by zvolili stafi mistfi, pokud by méli tu moznost.

161 BECK, 422 s.
162 https://www.dresdner-apparatebau.de/ [cit. 2021-4-15]

163 https://pearldrum.com/eu/products/concert/concert-snare-drums [cit. 2021-4-15]

164 https://www.ludwig-drums.com/en-us/ludwig/products/snare-drums/supraphonic [cit. 2021-4-15]

81



3.4. Zvony, zvonky, zvonkohry

3.4.1. UCTA KE ZVONU

Zvony a zvonohry byly povazovany za nejuslechtilejSi nastroje stfedovéku. lluminace zaltare
z dvanactého stoleti zobrazuje krale Davida, hrajiciho na harfu v doprovodu dvou hracu
na zvonohru, ktera cgita patnact zvonl. Ve Starém zakoné sice zminku o zvoncich
a zvoneccich, povétsinou pfipevnénych na rouchu veleknéze ¢&i konskych postrojich najdeme.
AvSak mulzeme si byt zcela jisti, Ze takovou zvonohrou jeruzalémsky dvar krale Davida
nedisponoval. To jen dokazuje uctu, kterou k t&mto nastrojam lidé ve stfedovéku chovali.'®
Na zvony se zpravidla hralo kladivy nebo rozpohybovanim srdce zvonu za pomoci provazu.
Pozdéji se zvonohry zacaly ovladat klavirni mechanikou, pohanéjici cely systém malych
kladivek. Tento mechanismus dal ve zmensené verzi vzniknout klavesové zvonkohfe

a v devatenactém stoleti celesté, vytvarejici jesté jemnéjsi zvuk."®®

Obr. 63 — Kral David hrajici na harfu v doprovodu hract na zvonohru

65 BLADES, 198 s.
166 SIBYL, Marcus, BOWLES, Edmund. Percussion instrument. Encyclopedia Britannica, 2019
https://www.britannica.com/art/percussion-instrument [cit. 2021-4-15]
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Obr. 64 — Navrh automatické zvonohry Athanasiuse Kirchera, 1650

3.4.2. ZVONENIi ZVONU V ORCHESTRU

Zvuk zvonU a zvonoher velmi pfitahoval jiz barokni skladatele. Bach vyuziva zvony
ve své Schlage doch gewiinschte Stunde (cca. 1725). Takové skladby se vSak daly hrat pouze
v kostelich s varhanami, obsahujicimi zvonohrovy rejstfik, b€hem venkovnich predstaveni
s méstskou zvonohrou pobliz &i za extrémné nakladného pfevozu zvonu.

S rozSifovanim sekce bicich nastroju v orchestru v devatenactém stoleti pfichazi nova vina
popularity charakteristického zvuku zvonu. Berlioz o né Zada ve Fantastické symfonii (1830),
Cajkovskij v Predehre 1812 (1880). Taktéz operni skladatelé se nedrzi zpatky, Rossini
pfedepisuje zvon G ve Vilému Tellovi (1829), Meyerbeer naznacuje zvukem zvonu signal pro
masakr v Hugenotech (1836)."%” Astronomickou &astku na pofizeni svych vlastnich zvoni
si v8ak mohla dovolit jen ta nejvétsi divadla a koncertni siné. Proto pfiSel impulz k vyrobé
dostupného nastroje, ktery by dokazal zvony a zvonohru nahradit a pro niz§i hmotnost
zpfistupnit i menSim orchestrim. Ty experimentuji se vSemi moznymi kovovymi platy,

trubkami, disky a nadobami. V Bayreuthu dokonce pro imitaci zvoni ve Wagnerové

67 BERLIOZ, 219 s.

83



Parsifalovi (1882) pouzivaji dlouhé klavirni struny podpofené velkymi rezonatory.'®® Idealnim
kompromis ma hra¢ k dispozici velmi pohodiné az dvé oktavy zvonu a skladatelim
se tak oteviraji zcela nové moznosti komponovani pro zvony.

PFi hfe na tyCové zvony je dulezité dbat na skute€nost, zda byl part zamySlen doopravdy
jiz pro tento nastroj, nebo hra¢ imituje pouze zvuk zvonl kostelnich, jako napfiklad
v jiz zminéné Fantastické symfonii & Predehfe 1812. Pro ni Cajkovskij zamyslel venkovni
uvedeni za doprovodu opravdovych dél a vyzvanéni kostelnich zvonu. | kdyz autor
nepredepisuje urcitou toninu, pouze fff tremolo, je v dnesSni dobé praxi pouzit tyCové zvony
v Es dur, aby viceméné ladily s téninou skladby.'® Ofiskem interpretace je pak hracova
schopnost na ty€ové zvony napodobit nekonzistentni zvonéni nékolika kostelnich zvond,
riznych velikosti, které se ,houpaji” v rizném tempu atd. Se zajimavym zpusobem hry
pfichazi Daniel Mikolasek, ¢len skupiny bicich nastroji Ceské filharmonie ohledné interpretace
partu podobného razeni Mahlerovy Sedmé symfonie (1908): ,Kdyz Mahler predepisuje
glockengeleute tief neboli ,hluboky zvonovy zvuk" a nespecifikuje nic blizsiho, ani rytmus,
jen délku trvani zvuku, pfedpokladam, Ze si predstavuje néco jako zvony z nékolika kostelt
najednou. V tichych paséazich jako ze vzdaleného méstecka, v zavérecnych fortissimech pak
Z bezprostiredni blizkosti. Beru si na to proto obvykle platové zvony, u kterych neni tak presné
rozlisitelné ladéni. U tyCovych zvon( konkrétni tony mimo téninu ru$i, a pokud se téniné
prizptsobim prilis, tak je to nuda. Rytmus pak volim podle vySky nastroje — zacinam v rychlejsi
frekvenci na nejmensi zvon a postupné pfidavam hlubsi s pomalejsi frekvenci. Pro usnadnéni
ve vysledku hraju napriklad polyrytmus 5:3:2.”

Se zajimavym a naro¢nym partem, jiz zcela urcité zamyslenym pro tyCové zvony, pfichazi
Janacek v Tarasu Bulbovi (1921). V prvni vété hraje hra€ ,po” celém orchestru, v tu chvili
je tfeba zachovat klid a nenechat se rozhodit komentafi neinformovanych kolegu. V zavéru
tfeti véty naopak zvony tempo udavaji. Zde je vhodné dbat na oznaceni dynamiky a opravdové

forte si nechat az na uplny zavér.

168 BLADES, 319 s.
169 BLADES, 319 s.

84



accelerando Pia W X g"”—\

P e O ) "
P e S e SR 1Y S | le o it
FLLIL = At —poe = —
% mf Vi ra ~
Ob.TIL % §
—_————— - /E-F:— £ K hh_ ~
CLLILB ﬁ > —— r— : !
f t t e ——— —— rfi
T | T | huaf | & £ Eha
Fag.L.1l. |EE— ! I 1 S T E‘-r;ég > - EIT-F:'F':
N mf V2 7
4 . a3 - ~
Cor. LILF & = = & | 1 =t —_——
— —— -
T . e - i, A
LIL Hf :h::: i >
i =S———— a8
Trbni Ln . i 4 -
1 e To ([ F= < =, —
- L

Camp.

Org.

accelerando Piu . 10ss0 .
£ r r vy B i
Viol.solo + —

Vie. |

Cb.

Obr. 65 — Part zvon( v Tarasu Bulbovi (1921)

3.4.3. PALICKY STRIDAJI KLAVESY

Klavesovou zvonkohru, systém malych zvone€kd ovladany klavirni kladivkovou mechanikou,
tedy ,zmensenina” velkych méstskych zvonoher, pouZil jiz Handel v Saulovi (1739).7°
Neni zcela ziejmé, zdali Mozartav slavny part pro Istrumento d’acciaio v Kouzelné flétné (1791)
byl stale hran na klavesovou zvonkohru s malymi zvonky, nebo jiz s kovovymi platky.'"
ta s opravdovymi zvonky, pfesto se stale jednalo o velmi drahy nastroj. Nevyhodou byla také
skutecnost, Ze se s timto nastrojem nedalo pochodovat. Z toho divodu zacali ve vojenskych
kapelach na kovové platky hrat bubenici palickami. Nastroj nazyvany bell lyre, drzi v jedné
ruce, pficemz druhou hraji. Podobny koncept pfevzali i orchestralni hraéi, kameny zvonkohry

jiz v8ak sestavili horizontalné do dvou fad jako u klaviru. Kromé& nizSich nakladd na vyrobu

170 BLADES, 256 s.
71 Viz. kapitola 2.1.2.
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a lepSi mobilitu, mize hrac palickami dosahnout vétsi kvality tonu a dynamického rozsahu

oproti zvonkohfe klavesové.'"?

Obr. 66 — Bell lyre

Mnoho skladatelll, hlavné ve velkych hudebnich centrech vlastnicich kvalitni nastroje,
psali vSak i nadale pro klavesové zvonkohry. A pravé u téchto partd, v originale zamyslenych
pro klavesy, se i pfes zna¢nou naro¢nost upfednostriuje pro lepSi kvalitu zvuku hra pali¢kami.
Toto pocinani dalo v podstaté vzniknout dnedSnimu konkurznimu repertoaru pro zvonkohru.
akordu, pfi tlumeni tona a dalSich problém, které jsou jednoduse feSitelné u klavesovych
nastroju.

V Respighiho Rimskych piniich (1924) je zapotiebi hra &tyfmi palickami. Ta je pro
zvonkohru obecné, zvlasté pak v takto uzké harmonii, velmi nepfijemna. JesSté zietelnéji
se projevuje problém vicehlasych akordu v Ravelové Dafnis a Chloé (1912). Hrana pali¢kami,
zni pasaz hlasitéji a vyraznéji nez na klavesovou zvonkohru, a to i za cenu, ze se né&jaky ton
musi vynechat. V Dukasové Ucni carodéjové (1897) se projevi hraCova schopnost rozvijet
puvab melodie. Hlavnim problémem se tedy stava udrzet jasné dynamické frazovani, artikulaci

a srozumitelnost pfirazd. K tomu dopomuze pedalova zvonkohra, ktera umozni i lepSi

72 BLADES, 296 s.
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vyjadreni not staccato. Pokud ji vSak orchestr nedisponuje, musi hra¢ tlumit rukou. Podobnou
vyzvu predstavuje part Debussyho Morfe (1905), taktéz puvodné urCeny pro klavesovou
rytmickych figur. Pfi hfe v orchestru pak musime dbat na dobrou souhru s flétnami, se kterymi
part zvonkohry uzce koresponduje. Pro co nejmékci hru Zadaji Casto dirigenti hrat part o oktavu

nize.'”
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Obr. 67 Respigi, Rimskych piniich (1924)
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173 KASAL, 40 s.
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3.4.4. CAMPANELLA NEBO CAMPANELLI?

| kdyz byly zavéSené zvony ve zvonohrach na Dalném vychodé& znamé jiz ve starovéku,'™

vynalez velkého zvonu (a jeho uvedeni do kfestanské bohosluzby) byl dlouho pfipisovan
az sv. Paulinovi, biskupovi z Noly, v italské Campanii, okolo roku 400 n. 1."° Od mista
Paulinova plsobeni také zvony ziskaly jméno campana, které se v mnoha bicich partech
udrZzelo dodnes. Neni vSak jediné. Diky mnoha podobam zvonoher a zvonkoher se jména,
ktera nastrojum skladatelé davali, velmi liSila, a dnes nemusi byt vzdy zcela jasné pro jak velké
zvonky je part urCen. Hra¢ se muaze setkat s anglickym chime bells, bell chimes &i pouze bells,
némeckym Glocken, Glockenspiel nebo Ré6hrenglocken pro zvony, francouzskym
Jjeu de timbre pro zvonkohru a cloches pro zvony a jiz zminénym italskym campana,
campanelle pro zvony a campanelli pro zvonky.'”® BohuzZel ani kli¢, ve kterém je part zapsan,
nemusi vzdy odpovidat skutecné vySce tonu. Pokud nerozhodne vybaveni orchestru
ani dirigent (néktefi napfiklad zadaji part pro Glocken v Sibeliové Ctvrté symfonii (1911) zahrat
na zvonkohru, jini na zvony), pfichazi hraci vhod pravé znalost SirSich souvislosti skladby,
historického kontextu doby, tradice hry atd. Tyto znalosti vyrazné& ulehCi interpretacni

rozhodnuti.

74 BRITANNICA, The Editors of Encyclopaedia. Bell chime. Encyclopedia Britannica, 2010,
https://www.britannica.com/art/bell-chime [cit. 2021-4-15]

175 OTTUV SLOVNIK NAUCNY XVIII, Nola, Praha: Otto, 1898. 392 s

176 BECK, 420 s.
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3.5 Xylofon

3.5.1. PRVNIi XYLOFONY A ,,DREVENY SMiCH”

Xylofon je jednim z nejstarSich melodickych bicich
nastroju. V nejriznéjSich, ¢asto uplné jednoduchych
podobach ho mulizeme nalézt napfi€¢ mnoha
puvodnimi kulturami Afriky i Asie. Byl pfitomny jak
na kralovskych dvorech, tak v malych kmenovych
spole€enstvich. Slouzil i pfi nabozenskych obfadech
nebo ve vojenskych kapelach. Hralo se na néj
solové, v doprovodu dalSich bubnt nebo v pfipadé
mozambického kmene Chopi i v xylofonovych
orchestrech Citajicich az 25 nastroju Také
v zavislosti na tradici dané oblasti mohlo jeden
xylofon obsluhovat az Sest hracl, zatimco jinde

hraje pouze jeden hrag, ale zato &tyfmi palickami.'””

M ' B GRS

Obr. 71 — Jednoduchy xylofon bez pevné konstrukce,
pro zvySenou rezonanci doplnény o diru v zemi

Vzhledem k malo trvanlivym materialim, ze kterych byly xylofony vyrabény, si dnes bohuzel

tyto plvodni nastroje nemlzeme prohlédnout. Jejich podobu v8ak zname z kreseb, maleb

a také diky jejich ,mladSim sourozencim” — nastrojim, jez domorodi obyvatelé, tolik

neovlivnéni zapadni kulturou, pouzivaji dodnes.'”®

A

Obr. 72 — Jednoduché xylofony, jez domorodi obyvatelé, tolik neovlivnéni zapadni kulturou, pouzivaji dodnes.

77 AANDERSON, Lois. The African Xylophone. African Arts, vol. 1, no. 1, 1967, 46-69 s.

78 BLADES, 71
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Jednoduché xylofony maji mnohdy jen nékolik ,kamend”,'® gasto ne ,napevno” uchycenych.
Xylofon se tedy pfed kazdou hrou znovu sklada a hrac si tim padem muize vybrat sadu ténu,
kterou pravé bude potfebovat. U takového nastroje je zvykem mit po ruce i pomocnika, ktery
béhem hry kameny rovna, aby hraéi ,neutikaly”. Pro zvySenou rezonanci jsou navic doplnéné
o diru v zemi vykopanou pod nastrojem. Podoba rezonatorl se dal vyvijela. Napfiklad v Africe
ziskava podobu tykvi a kazdy kamen ma svUj vlastni rezonator. Naopak v Asii slouzi jako
spoleCny rezonator pro vSechny kameny vydlabana dfevéna klada. Tyto ,sofistikovangjsi”
nastroje jsou jiz Casto stavéné ve stabilni konstrukci, ktera soustavu kamenl pevné
organizuje.®

Za dva nejstar§i znamé xylofonni nastroje

v Evropé jsou oznalované velmi

ranat
jednoduchy, ale jiz rezonatory obsahujici xylofon
pochazejici z Indonésie a dale strohfiedel, coz byla

v podstaté jen Kkolekce dfevénych kamenl

poloZena na slamé. Pravé strohfiedel jako hultze
glechter — ,dfevény smich” zminuje jiz v roce 1511
Arnolt  Schlick ve

Orgelmacher und Organisten. Tato zminka je také
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jedné drevorezbé svého slavného cyklu Tanec o 73 _ Kostlivec s xylofonem v Tanci smrti

Smirti (1523). Kostlivec zde hraje umiracek na maly (1523)

xylofon. Ke hie pouziva dvé difevéné palicky ve tvaru I1ZiCky. Nastroj ma zavéSeny na ramenou,
tak jako potulni muzikanti vychodni Evropy, mezi kterymi byl tento nastroj popularni.
Prestoze byl xylofon v Evropé pfitomen od Sestnactého stoleti, v orchestralni praxi nebyl
pouzivan az do poloviny stoleti devatenactého. Jednoduchost nastroje, jeho asociace
s vesnickou hudbou a potulnymi hudebniky mu branila k dosazeni jakychkoliv vaznéjSich
ambici. Slaby a nevyrazny ton nastroje byl pfekazkou pfi zdivodnovani nakladi na jeho
technicka vylepSeni. Zahrnuti xylofonu do hudebni, a tedy i orchestralni tradice zapadni

civilizace, lze proto témér jisté pfipsat k pfinosim virtu6zniho hrae na strohfiedel Michala
Jozefa Guzikowa.

179 Kameny melodickych bicich nastrojti se rozumi desticky, i platky ze dieva nebo kov, které jsou zorganizované
rdznymi zpusoby. Zvuk se tvofi iderem pali¢ky o kamen.
180 BECK, 406 s.
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3.5.2. VIRTUOZ GUZIKOW

Guzikow, rusky Zid, narozeny v roce 1807, byl ptivodné flétnista. Po t&Zké nemoci plic vak
nemohl ve hfe na flétnu pokraCovat a proto se uchylil k nastroji Jerova i Salamo, tehdejsi
vychodoevropskou obdobu xylofonu.'®" Krom virtu6zniho umu zasadné inovoval nastroj
samotny. RozSifil jeho rozsah, pfeorganizoval postaveni jednotlivych kamenud k uleh&eni hry
z hlediska ergonomie a postavil specialni ram k vylepdeni rezonance. Na stejném principu
je postaven i tzv. Ctyifady xylofon. Ten také nema Zadné rezonatory a na kameny se hraje
IziCkovitymi palickami jako u cimbalu. Prostfedni dvé fady tonl jsou usporadany v téniné G
dur. Tim padem je mozné urité sekvence not, napfiklad rozloZzené akordy, hrat ve velmi
vysoké rychlosti. Proto se pfedevSim v alpském regionu pouzival takovy xylofon v orchestru
a skladatelé pro néj psali az do dvacatého stoleti. Interpretace téchto partd se mize pro
nezkuseného hrace, pfi hfe na moderni dvourady xylofon, stat pfinejmensim nepfijemnou.
Napfiklad konkurzni part Straussovy Salome (1905), ktery autor psal pro Holz und Stroh,

s nejvétsi pravdépodobnosti tedy xylofon &tyffady.'®?

e ‘ ‘m‘ ; '/., \ i1

Obr. 74 — Das Holz und Stroh Instrument

181 BECKFORD, John. Michal Jozef Guzikow: Nineteenth Century Xylophonist, Part I, Percussive Notes 33, no. 4,
1995. 73 s.
82 B| ADES, 336 s.
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Guzikowovy pfispévky ke xylofonu, jak konstrukéni, tak ty hracské, ohromné zvysily popularitu
tohoto nastroje. Sam Guzikow mnoho let vystupoval jako solista po celé Evropé a vyslouzil
si obdivuhodné komentafe od Chopina i Liszta. Zvlasté Felix Mendelssohn-Bartholdy byl z jeho
hry zcela uneSen a sdm ho dokonce pfi nékolika vystoupenich doprovazel. Své sestfe Fanny
v roce 1836 napsal: ,SlySel jsem ten fenomén a aniz bych byl prehanél, musim uznat,
Ze dovednost tohoto ¢lovéka prekonava vSe, co jsem si dokazal predstavit. Se svymi
drfevénymi “ty¢kami” spoCivajici na slamé a taktéz dievénymi kladivky, vytvafi vSe co Cekas
od dokonalého nastroje. Je mi doopravdy zahadou, jak se takovy tenky zvuk, ktery ta véc
vydava, asi néco jako Papagenova flétna, da vyloudit z takovych materiald.” &3

Takto se xylofon stal nastrojem znamym a popularnim po celé Evropé. Dostaval hned
nékolik riznych jmen: xylosistron, xyloharmonicon nebo tryphone.'® Tryphone, jehoZ design
je pricitan francouzskému xylofonistovi Charlesi de Tryovi, je povazovan za jeden z prvnich
pfikladd xylofonu s organizaci kamenu ve dvou fadach tak, jak ji zname z klaviatury klaviru.

Stejnou konstrukci uz v této dob& méla zvonkohra.

3.5.3. CHRESTENI KOSTi A SYMFONICKY DEBUT XYLOFONU

Trylv nastroj a hra také velmi pravdépodobné inspirovaly Saint-Saénse k pouziti xylofonu
vlbec poprvé v orchestralnim dile, a to v jeho Danse Macabres z roku 1874.'% Bici nastroje
byly v této dobé v evropske orchestralni praxi jesté stale pouzivany hlavné pro ucely dosazeni
mimohudebni konotace, koloristického €i témbrového ucinku. Ani s pfidanim xylofonu se tyto
funkce nezménily. Ackoli se z pohledu dalSiho vyvoje nastroje da zahrnuti xylofonu do hudby
zapadni umélecké tradice povazovat za revoluéni, tak skladatelé, ktefi xylofon pouzivali,
se nadale drzeli standardnich zvyklosti pro psani orchestralnich partl bicich nastroju.
| Saint-Saéns v Danse Macabres pouzil xylofon predevSim k vytvofeni zvukomalebného
efektu. Ma zde znazorfiovat mimohudebni myS$lenku, a to chiesténi kosti pfi tanci kostlivcu.
Rozhodné tedy nejde o jedno z expresivnich sol xylofonu, vyzadujici obrovskou miru
muzikalnosti a vyrazu, ktera zname napriklad z dél Dmitrije Sostakovite. Z tohoto diivodu
se také liSi nazor na interpretaci téchto ,prvnich” xylofonnich orchestralnich parta. Percival
Kirby k poucené interpretaci Danse Macabres napfiklad doporu€uje odebrat z dneSniho,
moderniho xylofonu jeho rezonatory a pfibliZit tak nastroj k podobé&, kterou mél hra¢ v druhé

pllce devatenactého stoleti k dispozici.” Vyslednému zvuku, ktery si Saint-Saéns

183ALEXANDER, Justin Lane, The Evolution of the Xylophone Through the Symphonies of Dmitri Shostakovich,
Florida State University, 2014 29 s.

184 BECK, 409 s.

185 BL ADES, 309 s.

186 BLADES, 309 s.

187 KIRBY Percival, The Indonesian Origin of Certain African Musical Instruments, African Studies, vol. XXV, no. 1,

Johannesburg: Witwatersrand University Press, 1966 Johannesburg. 12-13 s.

93



predstavoval, také nepomaha dnesni vytfibena technika hry na xylofon. Hra¢ by nemél
zapominat na fakt, Ze znazornuje chfesténi kosti.

Sviij symfonicky debut si xylofon odbyl v Sesté symfonii Gustava Mahlera v roce 1906.
Pouziva ho zde pouze v prvnich dvou vétach a podobné jako Saint-Saéns primarné
s témbrovym efektem k zdlUraznéni artikulace a barvy k hudebni linii, hrané jinou skupinou
nastroju. Nicméné ve druhé vété pfidava Mahler kratké, dvoutaktové solo, ve kterém
ma xylofon hlavni roli v doprovodu smy¢cu. Mahlerovo pouziti perkusivni sekce a jeji rozsireni
by snad mohlo splnit Berlioziv sen o perfektnim symfonickém orchestru. Obrovskou
perkusivni sekci v Sesté symfonii kromé xylofonu doplfiuji i napfiklad Herdenglocken,

bi¢ nebo povéstné Mahlerovo kladivo.'

3.5.4. XYLOFON V RUKOU RUSKYCH AUTORU

Naprosto mistrovské, velmi promyslené uziti bicich nastroju je zjevné napfi¢ dilem
Igora Stravinského. Jiz ve svych ranych dilech dodava hraci na xylofon velmi pfesné instrukce.
Napfiklad v Ptaku Ohnivakovi (1910) vyzaduje, aby ur€ita pasaz byla hrana “stfidavé, ,velmi
rytmicky”. Je si védom, zZe pfi pouziti dvojitych uderd znamenajicim pro hrace jisté ulehceni,
nevyzni part v plném efektu. Z tohoto baletu je velice znama i dali pasaz, bézné hrana
u orchestralnich konkurzu, tzv. Pekelny tanec Kostéje Nesmrtelného. Jedna se o sélovy vstup
xylofonu ve velmi rychlém tempu. Cast je potieba zahrat vyrovnané a i pres stale gradujici

dynamiku velmi lehce, s ,pekelnickou hravosti”.

188 \/iz kapitola 4.1.
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Obr. 75 — Pekelny tanec Kostéje Nesmrtelného z Ptaka Ohnivaka (1910)

Zatimco v8echny tyto pfiklady naznacuji stale Cast&jsi vyuZiti xylofonu v symfonickém
orchestru, skladatelé se neboji hraclim psat i velmi obtizné party a ukladat dilezité role (vzdyt
pravé xylofonu ve svém baletu Stravinskij svéfuje motiv Ptdka Ohnivaka!). Pfedstava
0 seriéznim koncertu pro xylofon v8ak zUstava u Guzikowa nékde v Odesse. Typickou roli
xylofonu, jako ostatné vSech bicich nastrojd, tak zatim zdstava barvit, rytmicky podporovat,
akcentovat a znazorfiovat mimohudebni motivy. Nikoli se stat rovnocennym nastrojem
pfi rozvijeni symfonického pfibéhu.

To se za&ina ménit diky Sostakovitovi,'® ktery dava xylofonu ve svych symfonii nebyvale
mnoho prostoru. Neboji se mu pfifadit osobity, ale i velmi osobni hlas a ukol znazorfovat

komplexni a intimni emoce jako zrada, dojeti, strach, nadéje, ale i vnimani absurdity Stalinova

189 ALEXANDER, 34 s.
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rezimu. V jeho Paté symfonii (1937) jiz xylofon naplno komunikuje s celym orchestrem a podili
se na rozvijeni hlavnich témat. Také ale napfiklad nekoneénym, podporujicim, na jedné noté
tvofenym ostinatnim rytmem ukazuje anonymitu, nedullezitost ob&anu Sovétského svazu.
Obzvlasté v kontrastu k pompézné sméSnému, satirickému, ale vSe udupavajicimu
vojenskému pochodu hranému zbytkem bici sekce.

Specifické poZadavky klade Sostakovié na xylofon nejen ve svych symfoniich. Napfiklad
v partu baletu Sroub (1931) po hragi zada hravou, az cirkusovou melodii hranou viry. Tento
part se Gasto vyskytuje u konkurz(i. Zadouci je docilit co nejvétsiho legata i pfi vzdalengjsich
intervalovych krocich a maximalné vyrovnaného zvuku viru. V €asti s akordickymi rozklady
je pak dulezité odliit hlavni melodii od doprovodnych harmonickych vypini.'® Groteskni
naladu pfibéhu z prostfedi socialistického realismu by mozna jesté vice umocnila a vyrazné

ulehcila hra na ,varietni” ¢tyffady xylofon, pro ktery byl tento part pravdépodobné napsan.

190 KASAL, 45 s.
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Xylofonovy part, Sroub (1931)

Obr. 76
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3.5.6. XYLOFON VE VELKE AMERICKE OPERE

Xylofon se na pfelomu dvacatého stoleti stal také popularnim mezi ranymi jazzovymi ansambly

k velmi dobfe fungoval v synkopované tanecni

a vaudeville muzikanty. Jeho jasny, zZivy zvu

hudbé a

byl idealni pro prvni nedokonalé zpUsoby nahravani hudby. Diky tomu netrvalo dlouho

George Gershwina, ve

)

t ghetta jejich afroamerickych spoluob¢anu je taktéz

a ziskal své misto i na Broadwayi. Part z opery Porgy a Bess (1935
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t

tym poZadavkem u orchestralnich konkurzi. K jeho zdarné interpretaci je kromé zvladnuti
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techniky dvojitych uderu téz tfeba pokusit se zachytit naladu ¢ernoSskych spiritual(. Zejména
pak jejich rytmickou lehkost, tanecnost a pfitom hluboké duchovni zaniceni. Vzdyt o to sameé
se snazil uz Zid ukrajinského plGvodu Gershwin pfi navstévach bohosluzeb afroamerické
komunity b&hem psani této ,velké americké opery”."®' Svoji specifickou roli v jazzovych
kapelach a muzikalech ztratil xylofon s pfichodem vibrafonu.

Allegro con brio d = 112 [J = 126] 720
>

1 | N & ¥ 2 — : 77 — 13
+ I L | Al e ri ry i L7 |
A 1 —3

o = ! LS ¥ > > h‘.'

Obr. 77 — Xylofonovy part, Porgy and Bess (1935)

191 CRAWFORD, Richard. Where Did Porgy and Bess Come From? The Journal of Interdisciplinary History, vol.
36, no. 4, 2006, 697-734 s.
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3.6. Tamburina

Tamburina patfi mezi nékolik malo bicich nastroju, jejichz podoba se v pribéhu historie

prakticky nezménila. Je to jeden z nejstarSich hudebnich nastroji, ktery dnes vypada

v podstaté stejné& jako na malbach starovékého Recka a Rima, Egypta, ale i Indie &i Zapadni

Afriky."* Ramovy buben, doplnény o chrastici plisky, rolnicky apod., mizeme pod mnoha

jmény najit v mnoha kulturach skute¢né po celém svété. Jeho misto je ¢asto v doprovodu

religidoznich obfadul, to plati napfiklad pro hebrejsky tof, muslimsky deff nebo Samanské

nastroje asijskych kultur. Do Evropy se tamburina dostala diky kfizovym vypravam a v raném

stfedovéku jako maursky timbrel. Zde si rychle nasla uplatnéni pfi doprovodu duchovnich

Obr. 78 — Giovanniho Nanebevzeti Panny Marie (1474)

192 BLADES, 385 s.

obfad(.” Byl to nastroj andélu
a ve vSech kulturach na ni témér
vyhradné hraly Zeny, jak mGzZeme vidét
na malbé Nanebevzeti Panny Marie
(1474) Matteo di Giovanniho. Pozd§ji
se charakteristicky zvuk tamburiny stal
synonymem bujarého lidoveho veseli,
folklornich oslav a hudby potulnych
muzikantl. A to nejen v Evropé
a na Blizkém vychodé (riq), ale také
napfiklad v pfipadé latinskoamerického
pandeira.

Dalsi vinu popularity pfinesla
tamburiné jani¢arska hudba, zazivajici
nejvétsi rozmacha popularitu v obdobi
turecké expanze do Evropy v 16. a 17.
stoleti. A pravé takovou tamburinu,
jakou pouzivali hudebnici osmanskych
elitnich  vojenskych jednotek, zacali
pouzivat ve svych kompozicich
skladatelé pozdniho klasicismu.
Napfiklad Gluck v dile Echo
a Narcissius (1779) nebo Mozart
v Némeckych tancich (1787). Nutno

193 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia. Tambourine. Encyclopedia Britannica, 2017

https://www.britannica.com/art/tambourine [cit. 2021-4-15]

99



podotknout, Ze stejné jako Cinely, velky buben, triangl atd. byla tamburina v hudbé klasicismu
pouzivana predevSim k preneseni efektu vojenské hudby do orchestralniho prostredi.
To se v8ak méni v prvni poloviné 19. stoleti, kdy se sekce bicich nastroji symfonického
orchestru téméf permanentné rozSifuje a tamburina se tak stava jeji nedilnou soucasti.
V této dobé take vznika nékolik prvnich metodickych knih, zabyvajicich se hrou na tamburinu.
PodrobnéjSim rozebranim techniky hry a zvukovymi moznostmi hry na tamburinu se zabyva
i Berlioz ve své Instrumentaci (1844). Kromé standardni hry prsty a dlani o blanu, viru
vytvareném ,tfesenim” celé ruky, je po hracich nyni vyZzadovan i tzv. palcovy vir, pfi kterém
hra¢ produkuje tremolo souvislym tfenim prstu o blanu.'® Ke zdarn&jsimu vysledku pomaha
navlhCeni palce €i ,,umasténi” blany a tim zdrsnéni jejiho povrchu. V dnesni dobé jsme zvykli
pro tento Udel pouzit kalafunu &i v&eli vosk, ale napfiklad Cajkovskij zanechal pro hru
mit Daumen pfi nastudovani Louskacka (1892) tip, aby si bicista pfed hrou v kapse kalhot
promnul rukou par $pinavych minci.’®® Cast ,Trepak” se &asto hraje ve dvou hragich na dvé
tamburiny. Pokud v8ak neni kolega k dispozici, mizeme si pomoci vlastnim kolenem.
Tamburinu oto€ime a osminové noty hrajeme pravé udery o naSe koleno, pficemz

Sestnactinové noty doplnime druhou rukou.
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Obr. 79 — Part tamburiny, Trepak (1892)

Jednim z nejznaméjSim orchestralnich partd pro tamburinu, pfitomnym v konkurznich
repertoarech nejen Ceskych orchestrd, se stala Dvorakova predehra Karneval (1892). Hrac
si v ni musi poradit hned s nékolika technicky naronymi misty v rdznych dynamikéach.
Pfitomny je zde jak normalni vir tfesenim ruky, tak vir palcovy. Jemny, pfesné artikulovany
rytmus v pianu i naopak extrémné hlasity uder, v moderni terminologii zvany slap. Gradujici
a na tempu nabirajici zavér skladby (od pismene T) vyzaduje propojeni hry prstd a dlané
v technice, kterou nazyvame ,,kolébka”. Pravé tato ¢ast partu je nej¢asté&jSim kamenem urazu
nezkusenych hraca. Ti obCas voli kompromis a part hraji obéma rukama na tamburinu

poloZenou na kolenou, nebo v lepSim pfipadé, tamburinu oto€i a udery na vnitfni stranu blany

194 BERLIOZ, 230 s.
195 BLADES, 320 s.
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se stfidaji s udery o koleno. Rytmus je sice vyhran, avSak tento zpusob hry je nejen esteticky
neliby a stylisticky Spatny (nezapominejme na festivni charakter skladby!), ale pfedevsim

zvukové nedokonaly.'®
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Obr. 80 — Part tamburiny Dvofakova Karnevalu (1892)

V Seherezéadé (1888) Nikolaje Rimského-Korsakova dostava tamburina také jasny koloristicky
ukol. Tentokrat se vSak nejedna o lidovou oslavu jako u Dvoraka, nybrz tamburina svoji
specifickou barvou dokresluje orientalni atmosféru skladby napsané na motivy pohadek Tisice
a jedné noci. Zajimava je pasaz v pismené F ¢tvrté véty, pro kterou vétSina hraci voli zpusob

hry stfidavymi udery prstd na tamburiné poloZzené na kolené. Pro jasnou artikulaci

196 KASAL, 52 s.
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a konkrétnost uderu je mozné dlani tamburinu jesté vice pfidusit. Dilezité je také najit
pro udery ve slabé dynamice nejvhodnéjSi misto. Pfimo u rafku docilime nejvétsiho
pianissima, ale za cenu toho, Ze se nam, obzvlasté v pfipadé levnéjSiho nastroje, ozvou jen

a tim vznikne hlubsi, dvoubarevny, véeobecné bohatsi zvuk.'’

C 16 D 16 E 20 1

1 18 19 (&3 16 H 16

Obr. 81 — Part tamburiny, Seherezada (1888)

Uplné jinou ,lokalni barvu”, a sice atmosféru $panélského venkova, pfedstavuje tamburina
v Bizetové Carmen (1875). Pro tento part, také Casto pfitomny u orchestraini konkurzd,

folklor.

197 KASAL, 53 s.
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Obr. 82 — Part bici sekce v Carmen (1875)
S ponékud neobvyklymi zpusoby hry na tamburinu pfiSel Igor Stravinskij. Kromé excesivniho
stfidani techniky hry viru tfesenim a palcem (tato ¢ast se na konkurzech obcas objevuje jako
predvedeni schopnosti hry z listu)'®®, pozaduje v Petruskovi (1911) po hraci upustit tamburinu

asi z metrové vysky na zem.
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Obr. 83 — Part tamburiny, Petruska (1911)
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Po takovém zazitku je az s podivem, Ze v partech pro tamburinu i mnohem mladSich autor(
Casto postradame instrukce i pro to, jaky vir ke hie zvolit. V takovych pfipadech zaleZi na vkusu
a schopnosti hrace, také na moznostech nastroje Ci velikosti salu a ansamblu, ve kterém hraje.

Jak jiz bylo na zaCatku zminéno, tamburina Ci jeji obdoby jsou pfitomny v mnoha kulturach
svéta jiz po staleti, i proto od skladatelll ziskavaji celou fadu programnich ukoll. Témér bez
vyjimky se vSak jedna o podporu tane¢niho charakteru skladby. Také z toho divodu se
v dnesni dobé vyrabi v nejrizné&jsich velikostech, s pliSky z riznych materiald — tim padem
s velmi odliSnym zvukem, dynamickym rozsahem atd. Napfiklad velké ,,chrastivé” tamburiny
budou obecné vhodnéjsi pro forte viry, malé se suchym zvukem zase pro jasnou artikulaci
rytmu v pianech. Opét ale zalezi na hracové vkusu, velikosti ansamblu, ale také vybavenosti
orchestru, nejen jakou techniku, ale i samotny nastroj pouzije.

Vzhledem k multikulturnimu plvodu tamburiny se muze i jeji pojmenovani v partech liSit.
Setkame s anglickym nazvem tambourine, francouzskym tambour de Basque, italskym
tamburino nebo tamburello, némeckym Schellentrommel & Tamburin, Spanélskym pandero

nebo také portugalskym pandeiro.'*®

Obr. 84 — Dionysus s tamburinou.

199 BECK, 423 s.
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3.7. Kastanéty

Stejné jako tamburina, jsou i kastanéty
(castafiuelas tedy plody kastanu) nastrojem
po staleti v podstaté nezménénym. Alespon
co se tyCe hudby Spanélského venkova,
tedy jako doprovodny nastroj tance
flamenco ¢&i seguidilla. A samoziejmé
i v hudbé Spanélskych kolonii se napfiklad
objevuji bambusové kastanéty filipinského
tance joty. Pro wuziti v symfonickém
orchestru vSak musely byt lehce
modifikovany. At uz kvali vydrzi materialu,
pouziva se tvrdSi dfevo jako eben nebo
palisandr, tak pfedevSim prakticnosti hry.
TradiCni Spanélské kastanéty ma hrac
(resp. tanecnice) navle€ené provazkem na
palci, v kazdé ruce jeden par. Jedna
misticka spociva na dlani, druha v prstech
hrae. Rychlym uderem o sebe vznika
charakteristické ,klapnuti”. V levé ruce se
obvykle drzi par s hlub$im zvukem, Obr 85 — Tanecnice hrajici na kastanéty

zvany macho (muzsky), hrajici jednodu$si, zakladni rytmus. V pravé ruce pak par se zvukem

tane¢ni rytmus.?%

Tato technika hry je vSak velmi naro¢na, vyZaduje mnoho studia, a proto ji ovlada jen velmi
malo orchestralnich hracd. Jiz Glinka mluvi o jeji velké nepraktickosti a nutnosti vymyslet
zpUsob, jak charakteristicky zvuk tradinich kastanét v orchestru imitovat.?' V jeho dobé& bylo
béZnou praxi vymySlet ,nové” nastroje, imitujici nastroje exotické, at uz kvlli jejich
nedostupnosti nebo pravé pro uleh&eni hry. Tradi¢ni technika hry na kastanéty neni prakticka
také z duvodu, Ze v orchestru ob¢as potfebujeme nastroje rychle vyménit. Z toho ddvodu
se jednotlivé orchestralni kastanéty jiz od jejich debutu v symfonické hudbé v 19. stoleti
upeviuji na dfevéné drzadlo, v podstaté palicku. Hra¢ témito palickami s kastanétami hraje o
stehna nohou. Tento zplsob uchyceni také velmi usnadriuje napfiklad hru tremola, pfi kterém

hra¢ palickou tfese. Pozdéji se obé kastanéty také zacaly upevhovat na pevnou zakladnu,

200 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia Castanets. Encyclopedia Britannica, 2019
https://www.britannica.com/art/castanets [cit. 2021-4-15]
201 BLADES, 387 s.
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tzv. castanet machine. V tom pfipadé je spodni mistiCka stabilné pfipevnéna, horni
je na provazku €i pruzingé. Hrac vytvafi zvuk lehkym poklepanim na horni misticku prsty,
meékkou paliCkou nebo dokonce (pro extrémni hlasitost) i dalSim parem ,palickovych”
kastanét.?%

Kastanéty se do orchestru dostaly diky zajmu o lidovou kulturu v devatenactém stoleti,
fenoménu, ktery dnes nazyvame folklorismus. Skladatelé vyuzivali tradi¢ni lidové prvky
k navozeni ur€itych ,lokalnich barev”. V pfipadé kastanét jde o znazornéni Spanélského
venkova. Proto hraji své motivy zpravidla v tane¢nich rytmech v tfidobém taktu. Jejich prvni
uziti v orchestralni hudbé je €asto pfipisovano Bizetovi v Carmen (1875). V operni verzi uvadi,
ze v €. 17 (Duo) mohou byt hrany v orchestru nebo na pédiu samotnou Carmen, tedy tradi¢nim
Spanélskym stylem. Ale jiz o néco dfive je vyuzil Wagner v Tannh&userovi (1845) v reedici
opery pro Pafizské vystoupeni v roce 1861. DalSim pfikladem muze byt Rimského-Korsakova
Spanélské Capriccio (1887) nebo Debussyho Obrazy pro orchestr, &ast Ibéria (1912).
Neni uplné zvykem, aby se kastanétové party objevovaly u konkurzi do symfonického
orchestru. Pokud v8ak ano, budou to party pravé z téchto skladeb. Pfiklad uZiti kastanét

v jiném nez folklérnim stylu mizeme najit v Prokofjevové Tretim klavirnim koncertu (1921).

Obr. 86 — Rimskij-Korsakov, Spanélské capriccio (1887)

202 BECK, 167 s.
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Obr. 87 — Debussy, Ibéria (1912)
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Obr. 88 — Prokofjev, Treti klavirni koncert (1921)
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4. PRELOM STOLETI

Pokud bylo i v pfedchozich kapitolach dosti komplikované v nékolika vétach charakterizovat
specifické interpretacni rysy a stylové nalezitosti hudby baroka, klasicismu a romantismu,
navic v rozsahu této prace zna¢né zjednoduSujicim zplsobem, s explozi novych uméleckych
smérl na konci devatenactého stoleti se to stava takfka nemoznym. Pfesto je tfeba osvétlit
alesponn nékolik fenoménd této doby, které vyrazné ovlivnily svét orchestralnich bicich
nastroju.

S vrcholem romantismu pfichazi i vrchol orchestru, skladatelé jako Gustav Mahler ve svych
komplexnich, propracovanych symfoniich rozSifuji jeho zvukové moznosti do absolutnich
extrému, a tim tento zanr v podstaté ,rozkladaji”. Tradi¢ni, zavedené formy romantismu
ale rozbijeji i ostatni skladatelé. Impresionisté vytvareji zvukové obrazy. Snazi se zachytit
dojem. Zvukomalbu stavi nad pravidla harmonie. Expresionisté zbroji proti libivym, heorickym
a romantickym tématdm. Jsou pro burcujici pravdu, bdélou vnimavost a nepohodinou
dastojnost. Schonberg v roce 1910 prohlasuje: ,Uméni je zoufalym vykfikem o pomoc téch,
ktefi na sobé proZivaji osud lidstva.” 2*

Velkou inspiraci se pro modernistické skladatele stava folklor. Divoka nespoutanost
Stravinského Svéceni jara (1913) se osvédCuje jako silny prostfedek proti estetice pozdniho
romantismu. V pfirodé a lidové kultufe se inspiruji i neofolkloristé. Janacek a Bartdk sbiraji
autentické napévky, které vyuzivaji ve svych skladbach. Exotismus jiz neslouzi pouze
pro efekt, nybrz skladatelé a muzikologové studuji mimoevropské hudebni kultury a Cerpaji
z nich. V neoklasicistnich skladbach se autofi v reakci na vrcholny romantismus vraci ke
klasické estetice, jejiz formy pfivadéji znovu k Zivotu.

Z estetiky futurismu a maSinismu si skladatelé berou inspiraci v industrialnich
zvucich — zvukomalbé kazdodenniho méstského Zivota. Zvukové efekty, hluky a ruchy
v modernich orchestrech jiZ neovladaji technici, ale pravé bubenici. Diky stale novym
pozadavkim skladatell na bici nastroje, vznikaji v ramci orchestru i celé perkusivni ansambly
jako ve Stravinského Svatbach (1923) &i Holstové Planetach (1917). Hrag jiz ¢asto nema
na starost jeden jediny nastroj, ale b&éhem skladby jich vystfida celou 8kalu, a to v pfisné
koordinaci se zbytkem bici sekce. To samozfejmé& méni i zplsob notace bicich partd. Tento

fenomén pozdéji vyusti v kompozici skladeb uréenych pouze pro skupiny hracu na bici

203 MICHELS, 491 s.
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nastroje, jako je Varésova lonizace (1931).2°* Velkou inspiraci se také stava, ve Spojenych
statech, pravé se rodici jazz, v némz maji bubenici taktéZz nepfFeslechnutelnou roli.
V neposledni fadé je tfeba zdlraznit dalSi novou vyzvu pro orchestr a jeho bubeniky
pfichazejici s pfelomem stoleti, a to vynalez zaznamenavani zvuku.

Doprava a média stale vice zmenSuji a zrychluji svét. Nové vlivy a sméry se objevu;ji kazdy
den. Ani skladatelé nezlstavaji u jednoho stylu kompozice. Radi prechazeji, inspiruji se
a vytvareji stale néco nového. V kazdém pfipadé je fin de siecle obrovskym katalyzatorem,
urychlujicim rozs8ifovani instrumentare skupiny bicich nastroju a pfedevsim pfichod novych roli

bicich nastroju v orchestru, ktery vrcholi ve dvacatém stoleti.

4.1. Mahlertiv rozklad orchestru

Mahler ve své snaze vyjadfovat skute¢né, pravdivé, ¢asto syrové pocity své doby, pohfbiva
romanticky orchestr, ktery na jeho hudbu ,nestaci’. Zanechava nam vSak odkaz neskutecné
bohaté, prokomponované hudby s vysokymi ideovymi naroky, psychologicky mnohavrstvou
strukturou, bohatou intrumentaci, v€etné velmi kreativnich parti pro bici nastroje. Své prani
velmi jasné popisuje, do partd bubenikim piSe témér malé pribéhy tykajici se interpretace,
proto maji také bici party Mahlerovych symfonii nebyvale mnoho stranek. Ve svych skladbach
Casto pouziva prostych az trivialnich a nékdy i lehce tragikomickych hudebnich prvka,
odkazujici na realnou podobu kazdodenniho, prostého Zivota.?®® Nékteré jsou pfimocafe;jsi

Mahler pfipisuje hraci v partu Herdenglocken v Sedmé symfonii (1908) poznamku:
,Kravské zvonce by mély byt hrany vzdy diskrétné a nepravidelné, tak aby zvuk realisticky

pfipominal pasouci se stado.”
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Obr. 89 — Mahlerova poznamka ke hie Herdenglocken v Sedmé symfonii (1908)

Svuj komentar k interpretaci pasaze pfipojuje Daniel Mikolasek, ¢len skupiny bicich nastroju

Ceské filharmonie: ,BohuZel néktefi hudebnici se dlouhé, némecky psané instrukce

204 BECK, 299 s.
205 NAVRATIL, Milo$. Dé&jiny Uméni, Praha: Votobia, 2003. 233 s. ISBN 80-7220-143-3
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ani nepokousi preloZit. ZaZil jsem na viastni oéi a usi, jak nejmenovany bicista tu dlouhou
vinovku nad notami pochopil jako instrukci k viru a ve zbésilém tempu trasl, resp. pfimo
rumploval dvéma zvonci jako o Zivot. Znélo to jako hodné hlasity elektricky domovni zvonek.
U nés se snaZime zvuk pasouciho se stada napodobit co nejvérnéji a proto pouZivame zvonce
raznych velikosti a hrajeme na né az tfi hraci sou¢asné, ovSéem velice fidce a decentné. Nékdy
Je praktické obalit srdce zvonct zmékcujici vrstvou. Ve forte se zvonce uplatni az v zavéru
Skladby spolu se zvony.” V kapitole 3.4.2. Mikolasek popisuje svUj pfistup k interpretaci
vyzvaneéni kostelnich zvonu, dalSiho realistického Mahlerova hudebniho prvku.

V Sesté symfonii (1906) predstavuje Mahler symfonickému svétu xylofon. Déle zde
pokraCuje v zaméstnavani neobvyklych, zvukomalebnych nastrojd — jiz zminénych
Herdenglocken, bice (Holzklapper), metly (Rute) a povéstného Mahlerova kladiva.?®
MikolaSek k interpretaci udert dodava: ,S Mahlerovym kladivem je vZzdycky problém. Jasné
je, Ze to musi byt dfevény zvuk, to Mahler vyslovné uvadi v poznamce. | kdyZ, i zde jsem zaZil
nepochopeni a hru na kovadlinu. Urcité by to ale nemél byt vysoky zvuk podobny bici, jakkoliv
by se Iépe prosadil ve fortissimu celého orchestru. Rekl bych dokonce, Ze by se oznaceni hamr
dalo vykladat i jako nazev budovy se strojnim bucharem — urcité jsi uz takovy vidél v néjakem
skanzenu. Zvuk ostrého narazu a hlubokého zadunéni celé budovy by dobfe vystihoval funkci
tohoto partu, kterym je podle mne néco jako ‘rana osudu'. Jak ho ovSem docilit na podiu,
to je velika vyzva pro amatérskeé i profesionalni vyrobce bicich nastrojd.”

V' Prvni symfonii (1889) a Treti symfonii (1902) pozaduje ,lidovy” zpusob hry na velky
buben a &inely pouze jednim hracem.?°" V partu Treti symfonie také pfedepisuje hru prouténou
metlou ,auf das Holz der Grossen Trommel” — na dfevo velkého bubnu. SpiSe tedy nez odkaz

na tradi¢ni jani¢arsky zplsob hry, hleda nové zvukové moznosti velkého bubnu.

Obr. 90 — Hra¢ na Mahlerovo kladivo

206 Bl ADES 328 s.
207 BLADES 328 s.
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Mahler ve svych kompozicich vyuziva potencial tympanlt zcela mistrovsky. Témér vzdy
zaméstnava dva i vice hracu. Ne vSak pouze kvili mechanickym nedostatkim nastroja. Jejich
party jsou vzdy naprosto funkéni. Hraci hraji dueta i unisona. Mahler dopodrobna vysvétluje
systém sdileni kotll i okamzZiky, kdy ma jeden hra¢ pomoci s preladénim tympanu druhému.%®
Ve Ctvrté symfonii (1900) znasobuje ddraz pouzitim uderu obou palitek ve stejnou chuvili
na jeden tympan. Efekt mit 2 Schldgeln popisuje nozi¢kou nahoru i dold u kazdé noty. Stejné

ddkladné popisuje pouziti tlumeni a jaké paliCky ke hie zvolit.
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Obr. 91 —mit 2 Schlége)n, Mahlerova Ctvrta symfonie (1900)
V Sedmé symfonii (1908) uklada tympanistovi sélo pasaz na Ctyfi tympany. ,, Tympanova
fanfara”, otevirajici patou vétu symfonie, se ¢asto objevuje i u orchestralnich konkurzu. Ve své
dobé spocivala pro hrace vyzva tohoto partu hlavné v udrZzeni ladéni na v8ech ¢tyfech kotlich,
spodni dva jsou navic ve velmi nizkém rejstfiku. | kdyz Mahler v poznamce udava, ze symfonii
je nutné hrat na ,velmi dobré mechanické tympany’®®, ty zatatkem dvacatého stoleti stale
nebyly zcela spolehlivé. S modernimi tympany by tento problém nemél byt tak zasadni, pfesto

si na néj hra¢ musi dat pozor.

fuﬂ?w mewmy

Obr. 92 — ,Tympanova fanfara“ v Sedmé symfonii (1908)

208 Bl ADES 327-328 s.
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Ctyfnotové figury se v tympanové literatufe budou objevovat stale éastgji. S oblibou je
pouziva napfiklad italsky skladatel Ferruccio Busoni, téz inovujici hru na tympany na pfrelomu
stoleti.

Ohromna sila expresivity je pfi interpretaci Mahlerova dila zcela na misté. Své emoce vSak
Mahler nevyjadfuje s pompou a vaznosti némeckych romantikli, ani s barevnou, bohatou,
av8ak jemnou a citlivou zvukomalbou francouzskych impresionistd. Ve svém vyrazu tihne
spiSe k agresivnimu naturalismu, horké pravdé a realistickému drsnému charakteru vSedniho
dne. Proto sila interpretace Mahlerovy hudby nespociva v sélovych, konkurznich partech.
AvSak v odhodlani ucinit vi¢i hudbé zavazek. Vydrzet se naplno soustfedit a zUstat
v momentu. Podilet se na aktivni hie se spoluhradi, se kterymi hrac vytvari symfonicky pFibéh.

Zanr symfonie nakonec s Mahlerem neumira. O jeji budoucnost a budoucnost
symfonickych tympanovych partl bude dobfe postarano. Hned ve své Prvni symfonii (1926)
Sostakovi¢ otevira étvrtou vétu tympanovou kadenci, téZ éasto zadanou u konkurz(.
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Obr. 93 — Tympanové sélo v Sostakovitové Prvni symfonii (1926)

4.2. Stravinského bici studio

Naprosto mistrovské, velmi promyslené uziti bicich nastroju je zjevné napfi¢ celym dilem Igora
Stravinského. PFi interpretaci jeho dél, jakkoliv se mohou zdat divoka, je tfeba zachovat klid
a nenechat se strhnout virem udalosti na pédiu. Sam Stravinskij nebyl tak expresivni jako jeho
soucasnici a do svych skladeb nebyl tolik emoéné zainteresovany. Zachovava si nadhled
a az intelektualni ironicky odstup, ktery je vidét na jeho perfekcionistickém pfistupu k femesiné
strance kompozice. Je extrémné poctivy a pfisny, nic neponecha nahodé. Na prvni pohled
velmi slozité, hrizu nahanéjicii party, které nedavaji smysl, do sebe postupné vzdy elegantné
zapadnou. O to se postaral i tim, Ze si je vSechny sam vyzkousel. Jeho studio obsahovalo

tympany, kolekci malych i velkych bubn a véech moZnych dalich pfedstavitelnych perkusi.?'

210 BL ADES 338 s.
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DalSim aspektem, ktery vyrazné dopomaha ke zdarnému provedeni Stravinského slozitych
partl a pochopeni jeho pfani, je naprosto mistrovské zvladnuti kaligrafie a designu pfi zapisu
not do partitury. Pouzival napfiklad barevného inkoustu ke zvyraznéni kliCovych mist,
zasadnich zmén dynamiky apod. Perfektni grafickd organizace mu také umoznovala party

shadno pFepisovat nebo vkladat nové asti.

Obr. 94 — Stravinskij ve svém pafizském studiu

Jiz ve svych ranych dilech dodava hracdm velmi pfesné instrukce. Napfiklad v Ptaku Ohnivaku
(1910) vyzaduje, aby urcita pasaz na xylofon byla hrana “stfidave, velmi rytmicky”.
Je si védom, Ze pfi pouziti dvojitych uderd, a pro hrace tedy jistém uleh&eni, nevyzni part

v plném efektu. O interpretaci Stravinského partd pro xylofon je vice fe€eno v kapitole 3.5.4.
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V Petruskovi (1911) vyzaduje na tuto dobu neobvykle velmi tvrdé palicky na tympan a maly
buben bez strun. Zajimavy je konkurzni part na tamburinu, pfi kterém hrac excesivné stfida
techniky viru, az ho Stravinskij zanecha s pokynem tamburinu upustit asi z metru na zem.
Vice je tento part rozebran v kapitole 3.6. V Petruskovi také zaméstnava pouze jednoho hrace
na velky buben a Cinely, ktery hraje zpusobem, znamym z vojenské dechové hudby. Jak jiz
bylo dfive zminéno, je to zplsobem, ktery nam pro symfonickou hudbu Hector Berlioz
,zakazal”.?"" Stravinskij diky ni vytvafi naprosto specificky efekt venkovského trhu, ktery
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Obr. 95 — Part velkého bubnu a ¢inelu pro jednoho hrace v Petruskovi (1911)

Svéceni jara (1913) je perfektnim pfiklad Stravinského matematického pfistupu k hudbé.

Stravinskij v experimentovani se zvuky bicich nastroju; rytmus a témbry zde hraji hlavni roli.

Pozaduje napfiklad hru na tamtam glissandi colla bach. di Triangolo (“Skrabat” trianglovou
tyCinkou po tam tamu). Naopak na ftriangl hraje v jednom misté hra¢ velmi
neortodoxné — paliCkou dfevénou. Zajimave je také pouZziti latinskoamerického nastroje guiro.
Nékdy si hraci pro vice syrovy, naturalni efekt (part je ve fortissimo kvartolach proti zbytku
orchestru) pro interpretaci vybiraji valchu. Ke zdarné interpretaci Svéceni jara je zasadni
predevdim dobra pfiprava pfedem. Pfesné védét kdy ,s kym” nebo ,proti komu” hrat. Znat
rytmické vztahy mezi jednotlivymi metry a melodicka témata, ktera velmi pomahaji orientaci

ve slozité se stfidajicich taktech. A vzdy se soustiedit na pfesnou koordinaci s orchestrem.

21 Tato kombinace pouziti velkého bubnu a ¢&inelll je dobra, tak na to, aby na ni tancovaly opice”. Viz kapitola
2.3.1.
212 BLADES 336 s.
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Tympanisti by méli mit dobfe rozmyslené, jak budou mezi sebou sdilet kotle, bici sekce
pak rozloZeni vSech perkusi. Pokud hraéi nepodceni pfipravu, skladba jiZ pouze ,,odsypa”.
Pfilozeny part tympanu je jasnou ukazkou ,matematické olympiady”, kterou Stravinského
Svéceni jara predstavuje. Bude tfeba pouzit paliCky dovolujici jasnou artikulaci a pfitom
zachovavajici barevny a plny ton. Neni tfeba vSe tlumit! Tlumeni by hraée nemélo brzdit.
V nékterych vydanich je u této Casti vytisténa Stravinského poznamka a2, zpravidla se vSak

pasaz nechava pouze solotympanistovi orchestru.

DO%4a DOk

86 siba LA rrem|

Obr. 96 — Part tympanu, Svéceni jara (1913)
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Sonické moznosti tympanu rozSifuje v Renardovi (1917) pouzitim glissanda nebo ve Svatbach
(1923) za pomoci mordentu a pro tympany neobvyklych intervall pfesahujicich oktavu. Svatby
se daji povazovat také za jednu z vubec prvnich skladeb psanou pro ,ansambl bicich
nastroj”.?"®* Je jich zde vyuZito sedmnact a funguji jako samostatny orchestr. Nutno
podotknout, Ze i Ctyfi klaviry, které kromé bicich Stravinskij zaméstnava, maji ve Svatbach
notné perkusivni roli. V Pribéhu vojaka (1918) pfedstavuje Stravinskij svétu moznosti sélového
hrani na bici nastroje. V ansamblu sedmi hudebnikl ma bicista naprosto nepostradatelnou
roli. Stravinskij hraci pfesné uklada jaké palicky ma pouzit, jakym zpusobem, na jaky buben
a v jaky moment udefit. Také urCuje, jak maji byt od sebe jednotlivé nastroje umistény,
aby maximalné vyuzivaly potencial rezonance. V celém dile je velmi znat vliv jazzu
na Stravinského. TéZce synkopovany rytmus & la neworleansky dixieland zde dostava
dabelskou konotaci, kdyZ svede mladého hrdinu na scesti.?' Specialn& u malého bubnu
se inspiruje v materialu hudebniho Zanru ragtime. K zapisu ragtimového, ,roztrhaného” stylu
hrani, které afroamericti bubenici v New Orleans prosté ,citi” a improvizuji, pouziva kombinaci
4/8, 5/16, 7/16 a 8/16 taktu.?"

-_—

2C.cl. 4 JS>p_ » pJf R JS> p— » p L
sans R === =S==S====it]
timbre | g
P Y _m
PR o simile | e m S LP

Obr. 97 — Part na dva malé bubny beze strun v Pfibéhu vojaka (1918)

Mnozstvim bicich nastroju a ukoll, které musi hra¢ zvladat, Stravinskij zjevné vychazi
z rapidné se vyvijejici jazzové bici soupravy.?'® Ta si viak stalé misto v orchestru a klasické
hudbé nenajde. Misto toho skladatel polozZi zaklad fenoménu multiperkusivnich sad, které
se nejen v orchestru, ale pfedevsim v s6lovém a komornim prostfedi stanou jadrem repertoaru

soudobé hudby pro bici nastroje.

213 BECK, 299 s.

214 MELLERS, Wilfried, Stravinsky and Jazz, Tempo No. 81, 1967. 29-31 s.
215 BLADES 340 s.

216 BECK, 289 s.
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4.3. Zvuky prirody, hluky mésta

Skladatelé se na pfrelomu stoleti stoleti stale vice inspiruji zvuky vytvarenymi pfedméty
kazdodenniho Zivota, atmosférou cizich krajl, zvuky pfirody nebo hlukem mésta. Hledaji nové
zpusoby jak hrat na jiz v orchestru zavedené nastroje, ale také se neboji zaméstnavat nastroje
nové a nekonvencni, které zpravidla kong&i pravé v rukou bubenika.

Jiz v devatenactém stoleti byl v Evropé pfitomny fenomén exotismu. Malé japonerie
a chinoiserie mohl ¢lovék potkat ve velkych méstech na kazdém kroku. Tento jev jesté vice
umochnila pafizska Svétova vystava z roku 1889, pofadana ke stému vyrocCi Velké francouzské
revoluce. Na vystavé byly Evropanim pFedstavovany exotické kultury. Debussy, Casty
navstévnik javanského pavilonu se zde nadchl pro témbr indonéského gamelanu, ktery
ho dokazal prevést do ,kouzelného svéta nymf a vil’.?’” K zachyceni snové atmosféry
ve Faunové pozdnim odpoledni (1894) vyuziva v kombinaci s fléthou pouze deset jemnych
udert na cymbales antiques. Debussyho mistrovska Cinelova zvukomalba v Mori (1905)
je popsana v kapitole 3.1.5. NaroCny part zvonkohry v kapitole 3.4.3. Bici sekci Debussy
bohaté vyuziva i v Obrazech pro orchestr (1912). Specialné v &asti Ibéria, inspirované
autorovou impresi Spanélské kultury nam zanechava zajimavé party pro tympany, zvony,
ginely, xylofon, ale pfedevsim kastanéty, tamburinu a maly buben.?'®

Debussy ve svych partech maluje zvukové obrazy. Hraé k nim musi pfistupovat
s ohromnou citlivosti. Casto je zasadni naprosta jemnost “dotyku” hrage, aby dokazal dokonale
splnit i pokyn délicatement et presque sans nuances.?"

Zvukem pfirody a venkova se inspirovali i neofolklorni skladatelé. Janacek a Bartok
na svych cestach sbirali napévky kazdodenniho prostého Zivota, a ty pak autenticky vyuZivali
ve svych skladbach. Janacek také jako nikdo jiny pfispiva do eské tympanové literatury. Jeho
party tympanl jako napfiklad v Tarasu Bulbovi (1918), Glagolské ms$i (1926), Sinfonietté
(1926) nebo opefe Z mrtvého domu (1928) jsou Casto velmi exponované, vyzaduji mnoho
preladéni a perfektni rytmické citéni.??° Naroéné jsou i pro instrumentalni vybaveni orchestrd,
protoZe Janacek rad zaméstnava tympany ve vyssim rejstfiku. Piccolo timpani je pro hru zcela
nezbytny.??' Uvodni fanfaru Sinfonietty hraje tympanista pouze s deviti trumpetisty. | kdyz
byvaji asto umisténi na empofe koncertniho salu, musi je hrac¢ bedlivé poslouchat a rytmicky
se s nimi pfesné doplfiovat. Dulezita je pozorna pfiprava k preladovani. V idealnim pfipadé
by mél hrac preladovat pouze vrchni dva kotle. Tympanistu nesmi zmast ¢asta zména taktu.

N

Cela intrada je v podstaté “na jednu”.

217 GODET, Robert, En Marge, Debussy: Life and Mind, 1916, 113-14 s.

218 BLADES 323 s.

219 PARKER, Sylvia. Claude Debussy's Gamelan. College Music Symposium, vol. 52, 2012.
220 KASAL, 31 s.

221 BLADES 415 s.
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Obr. 98 — Part tympanu, Sinfonietta (1926)

118



Naro¢né party pIné vyuZivajici mechanické pedalové tympany pfedepisuje i Bartok. Ve Ctvrté
vété jeho Koncertu pro orchestr (1945) musi hra¢ dbat na naprosto pfesnou intonaci. Stejny

melodicky doprovod po ném pfebiraji kontrabasy.

4

Obr. 99 — Naro¢né preladovani v Koncertu pro orchestr (1945)

Bartok také rad v tympanovych partech vyuziva efektu glissand, jako napfiklad v Hudbé pro
smyéce, celestu a bici nastroje (1936). Cini tak vzdy promysleng, pouze v rozsahu tympanu.

Obgas ve viru, obéas ne.??

/’dagic,Jc.u atarg — - = — = [§] —b:——-_b':—b'al AdagiomoZo deava

Obr. 100 — Glissanda v Hudbé pro smycce, celestu a bici nastroje (1936)

Sonata pro dva klaviry a perkuse (1937) je perfektnim pfikladem Bartokovy progresivni notace
pro bici nastroje. V poznamkach v uvodu nastroje jasné rozdéluje mezi hra€e. Podrobné pak
popisuje, jak maji hraci s party pracovat. VSe je velmi pfehledné. Bartékuv styl zapisu byl

bezpochyby inspiraci pro dal$i generaci skladatel(1.??®

222 Bl ADES 413 s.
223 BL ADES 414 s.
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PERCUSSION I PERCUSSION II

3 Timpani (Timp.) Xylophone (Xyl.)

Side Drum with snares (S.D.c.c.) Bass Drum (B.D.)

Side Drum without snares (S.D.s.c.) Side Drum with snares (S.D.c.c.)
Triangle (Trgl.) Side Drum without snares (S.D.s.c.)
Tam-Tam Triangle (Trgl.)

Cymbal suspended (Cym.) Tam-Tam

Pair of Cymbals (Cym. a 2) Cymbal suspended (Cym.)

Pair of Cymbals (Cym. a 2)
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Obr. 101 — Bartokova notace pro bici nastroje, Sonata pro dva klaviry a perkuse (1937)

Fascinace modernimi stroji inspirovala futuristy a masinisty k imitovani industrialniho prostfedi.
Honegger vyuziva bici sekce k ,rozjeti vlaku” Pacific 231 (1923). V Mechanickém baletu
(1924), skladbé slozené jako doprovod k dadaistickému filmu, ktera ale dvakrat prekrocila jeho

224 yyuziva George Antheil kromé tfi xylofond,

délku, a tim padem byla uvedena sama o sobé,
¢tyf velkych bubnu, tamtamu i sirénu, tfi letadlové vrtule, sedm elektrickych zvonkd,
dva pianisty “Zzivé” a Sestnact klavird automatickych. Je tak prvnim autorem, ktery spojuje na
podiu hru lidi se stroji.??

Zvuk mésta vyuziva ve svych skladbach i Erik Satie, i kdyz v mnohem klidng&jsi, jemu

charakteristické atmosféfe musique d’ameublement??®

— novatorsky, ambientné. V baletu
Parada (1917), pro ktery kostymy tvofil Pablo Picasso, pouziva Satie vystfelu z pistole, sirény,
psaciho stroje, i nastroje zvaného Bouteillophone (sestava naladénych lahvi). Naopak velmi
hlasité¢ nechava na sebe bubeniky upozornit Schonberg v Gurrelieder (1913) a Janacek

v opefe Z mrtvého domu (1926) — hrou na fetézy.

224 GARAFOLA, Lynn. Legacies of Twentieth-century Dance, Wesleyan University Press, 2005 ISBN 978-0-8195-
6674-4 258 s.

225 QJA, Carol George Antheil's Ballet Mécanique and Transatlantic Modernism, University of North Carolina Press,
2000 ISBN 0-8078-4891-3. 65 s.

226 “‘Hudba jako nabytek”, Satieho vyraz pro ambientni hudbu, ktera zni v pozadi.
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Obr. 102 — Bubenik hrajici na fetézy v Gurrelieder (1913)
Respighi v Rimskych piniich (1924) inovativné vyuZziva raganelly — Fehtacky. Pivodné
pfimocaré zvukové moznosti tohoto lidového nastroje (zvuk viru), rozSifuje zapisem slozitého
rytmu, ktery vyzaduje specifickou techniku hry. Ob& mozZnosti pak kombinuje. Podobné
fehtaCku uziva i Carl Orff v dile Carmina Burana (1937).

RAGANELILA
{ian . 1 2
1l -~ | T
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Obr. 103 — Rytmicka figura Fehtacky v Rimskych piniich (1924)
Bubenici ve dvacatém stoleti dostavaji za ukol stale Castéji hrat i na “dechové” nastroje. Kromé
vodnich slavik( a okarin je to napfiklad lotosova flétha v Ravelové Ditéti a kouzlech (1925)
a caracol (musle mofského Sneka) v Revueltasové Noci Mayu (1939). Ravel v Ditéti a kouzlech
7ada také o rape a fromage (struhadlo na syr) a tfi metronomy ve Spanélské hodince (1907).
Gershwin v Ameri¢anovi v Pafizi (1928) si ze zvuk(l velkomésta bere ladéné taxi klaksony.
Zadny ze skladatelt dvacatého stoleti se nedokéaze vyhnout vlivu popularni hudby — jazzu.
Gershwin na jeho prvcich stavi svij ikonicky zanr. Vyuziva bici soupravy, ktera v jeho dobé
jesté standardné obsahovala Cinské tom tomy, woodblocky a dalSi zvukomalebné nastroje.
Z evropskych autoru se bici soupravou kromé jiz zminéného Stravinského inspiroval napfiklad
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Milhaud ve Stvofeni svéta (1923)??" — pfedepisuje zde uder stickshot znamy z jazzového
lexikonu. Jednu palicku tlacime proti blané malého bubnu, zatimco do ni udefime druhou.?®
Walton ve Fagade (1923) poprvé Zada o hru metlickami taktéZ v jazzovém kontextu.??°
Vzestup latinské tane¢ni hudby ve 30. letech rozS8ifuje znalosti o novych bicich nastrojich,
které jsou nakonec taktéz pfidany do arzenalu orchestru. Efektivné je vyuziva Bernstein,
a to nejen samotné, ale i v kontaktu s nastroji v orchestru zavedenymi. Jako pfi pouziti maracas
misto palicek tympanisty ve West Side Story (1957) Ci Treti symfonii ,Kaddish” (1963).
Schopnost ovladat zvukomalebné nastroje dala téz bubenikim velké uplatnéni
pfi doprovodu divadel ¢i némého filmu. Svym sestavam fFikali traps nebo trap set. Naro¢nost
hry pfi doprovodu némého filmu si ¢asto zadala i s party velkych skladatel( na multiperkusivni
sety, o nichz je fe€ dfive. Firmy vyrabéjici bici nastroje se v prvni poloviné dvacatého stoleti

pFedhanély v tom, kdo vytvofi autentictéjsi efekt Zeleznice, stielby, ale i chrapani &i kychnuti.?*°
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Obr. 104 — Zvukové efekty v katalogu firmy Ludwig

227 BECK, 290 s.
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229 B| ADES, 374 s.
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Obr. 105 — Trap set

4.4. Nahravani orchestru

Po nékolik stoleti byla notace jedinym prostfedkem k dokumentaci orchestralni hudby a také
hlavnim materialem k jejimu studiu, a tedy i studiu orchestralnich partd bicich nastroja.
To se vSak na pfelomu stoleti s prvnimi hudebnimi nahravkami méni. Diky nim ziskava hrac
uz pred prvni zkouskou informace, materialy ke studiu partu, které generace pfed nim nemély.
U hudby dvacatého stoleti to také znamena, Ze poprvé mame v rukou zaznamenanou skladbu
tak, jak se hrala v dobé Zivota jejiho skladatele.

Nahravani orchestru na pocatku minulého stoleti rozhodné nebyl zadny med. Proces
probihal zcela akusticky. To v praxi znamenalo, Ze se vSichni hudebnici v nahravacim studiu
shromazdili kolem velkého ,kornoutu”, kazdy dle hlasitosti svého nastroje. A tak se snazili
dosahnout vyvaZzeného zvuku ansamblu.?' To asto vytvafelo aZz humorné, ale pfedevsim

pro hru zcela nepraktické rozestaveni orchestru. Napfiklad hra¢ na maly buben, kterého

231 KOLKOWSKI, Aleks, MILLER Duncan The Art and Science of Acoustic Recording: Re-enacting Arthur Nikisch
and the Berlin Philharmonic Orchestra’s landmark 1913 recording of Beethoven’s Fifth Symphony, Science Museum

Group Journal, 2015
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muzeme vidét na obrazku nejenze stoji Uplné vzadu, ale je$té musi hrat na maly buben
nastroji byli nékdy dokonce nuceni hrat ke kornoutu otoCeni zady a dirigenta sledovali
v zrcadle. Nahravaci studia byly malé mistnosti, ale i tak hraci museli hrat o poznani vice
nahlas nez na koncerté, aby se zvuk viibec zaznamenal. Také €asto nezbylo misto na notové
stojany a noty byly zavéSovany za provazky visici ze stropu. NeZ se pfislo na idealni postaveni
orchestru pro danou kompozici, mohlo zabrat aranzovani skladeb, pfestavovani orchestru
a testovani zvuku i nékolik dni.?*

Interpretace bicich partd pfi nahravani se vyrazné liSi od té koncertni i v dneSni dobé.
Popsat tyto rozdily v ramci jednotlivych stylovych obdobi by vydalo na dalSi praci, a proto neni

mozné se jimi nyni vice zabyvat.

Obr. 106 — Pozice hrach orchestru pfi nahravani.

232 OLAJIDE Paris, Recording the orchestra, Sound on Sound, May 2020, 25.4.2021.

https://www.soundonsound.com/technigues/recording-orchestra [cit. 2021-4-15]
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ZAVER

Bici nastroje v jejich pavodnich rolich ve starych kulturach ¢asto slouzily k sakralnim nebo
magickym ucelim. V armadach se pomoci nich signalizovalo. Mély za ukol povzbudit vlastni
vojaky a zastraSit nepfitele. V orchestru pozdé&ji nachazeji bici nastroje stale nova uplatnéni.
Kromé rytmické podpory ansamblu dostavaji i role solové, ale také dekorativni
a zvukomalebné. Se vznikem baroknich soubort vznikaji téZ prvni orchestralni party bicich
nastroju. Seznameni se s jejich vyvojem, dobovymi zvlastnostmi notace a dalSimi souvislostmi
muze velmi pomoci pfi feSeni mnoha uskali, ktera mohou pfi interpretaci nastat. V hudbé
baroka a klasicismu mluvime spiSe o vSeobecnéjsi charakteristice stylu hrani. V romantismu
a hudbé mladsi, ve které jsou jiz party mnohem podrobnéji popsany, pak o specifickych
pozadavcich skladateld.

Snazil jsem se poukazat na to, Ze interpret je v kazdém pfipadé prostfednikem mezi
skladbou a posluchadi. Jsem presvédCen, ze ma-li svUj ukol provést co nejsvédomitéji,
publikum obohatit a koncert si i sam co nejvice uzit, musi kromé& vysoké urovné technické
vybavy a jasné predstavy o kyZeném zvuku téZ porozumét orchestralnimu partu v jeho Sir8§im
kontextu, a tedy i dulezitosti duchovniho smyslu, kterou skladby pfinaseji.

Studium SirSiho kontextu orchestralnich partd by hrate mélo pfedevSim inspirovat,
obohatit, dodat smysl notam na pultu. Pfi praci s odbornou literaturou, nahravkami z koncertu,
notovymi materialy, ikonografickymi prameny a rovnéz pfi konzultacich s odborniky z praxe
i samotnym hranim orchestralnich partl jsem se mnoho nau€il. A musim se pfiznat,
Ze se velmi té8im, aZz budu moci poznatky aplikovat v praxi na svém pfistim koncerté
s orchestrem. Takovou zkudenost bych rad pomoci své prace prenesl hlavné mezi mladsi

hrace, ktefi se poprvé dostavaji do kontaktu s hrou orchestralnich partu.
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