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Abstrakt

Tato diplomovd prace pojednava o rostouci tendenci skladateld ¢eské artificialni
hudby od 60. let 20. stoleti az po soucasnost objevovat nové technické moznosti
bicich nastroji a nasledné je aplikovat do tvlréiho procesu. Prace obsahuje
nékolik poznamek k historickému prehodnocovani biciho nastroje jakozto
kompozi¢niho cinitele v rukou skladatele a jeho emancipace v tvorbé ceskych
skladatell. Prace obsahuje nékolik teoretickych a interpretadnich analyz,
konkrétné analyzy dél Miloslava Kabelace, Marka Kopelenta a Daniela
Chudovského. Cilem prace je poukazat na prohlubujici se naroky na interpretaci
dél soudobé hudby pro bici nastroje, ale také na rezonujici pluralitu a otevienost

rlznych skladatelskych osobnosti vybraného obdobi.



Abstract

This diploma thesis deals with the growing tendency of composers of Czech
artificial music from the 1960s to the present to discover new technical
possibilities of percussion instruments and then apply them to the musical
process. The work contains several notes about the historical re-evaluation of the
percussion instruments in the hands of the composers, and the emancipation of
the percussion instruments in the work of Czech composers. The work contains
several theoretical and interpretative analyzes, namely the analysis of works by
Miloslav Kabela¢, Marek Kopelent and Daniel Chudovsky. The aim of the work is
to point out the increasing demands for interpretation of contemporary music for
percussion instruments, but also the resonant plurality and openness of various

composing personalities of the selected time period.
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Uvod

Problematika estetiky a interpretace skladeb pro bici nastroje se zacala v nasich
koncinach objevovat pomérné nedavno a ve velmi marginalnim uchopeni daného
tématu. Neni divu, Ze se dfiv timto odvétvim organologie témér nikdo nezabyval
- bici nastroje splfiovaly predevSim sekundarni roli v ramci symfonického
orchestru. Pozdéji se zacCala etablovat jako svébytna sféra, kterda hledala nova
vychodiska, nové hudebni nastroje a jejich moZnosti, ale také novou hudbu.
Vyvoj melodickych bicich ndstroji zprostfedkoval moznost téchto ndstroju
vystupovat v roli sélového nastroje pripadné nastrojové skupiny pouze bicich
nastrojd. Vznikla tak Fada kompozic pro tyto nastroje a skladatelé zacali
objevovat (kazdy po svém) nové zvukové moznosti. Na zacatku 21.stoleti jsme
tak stali na prahu epochy, kterda jiz byla znalné pretvorena stézejnimi
kompozicemi pro bici nastroje nejenom v roli sekundarni, ale naopak primarni.
Dalo by se tedy fici, Ze bici nastroj vystupuje ze stinu orchestru a z(stdva na
pédiu osamocen, tim vic vSak cenén a vyhledavan jednak skladateli, posléze

posluchadi.

Od doby rezonance tzv. ,Neue Musik" aneb experimentalniho avantgardniho
razeni tzv. ,Nové hudby" uplnulo priblizné 50 let a za tak kratkou dobu se bici
nastroje zcela emancipovaly vedle ostatnich nastroji. K tomu byla potfeba fada
zasadnich kompozic, které prinesly jiné a nové naroky na intepreta. Jednoduse
feceno, aby se z partu orchestralniho stal part sélovy, a z pfistupu interpreta se
stal primarni zajem. Samoziejmé& mizZeme v dejindch hudby najit ptiklady uziti
bicich nastroju ve skladbach rovné&z sélovych & komornich, jejich umélecka

hodnota a jakysi pomysliny ,podiovy potencial" je ale zpochybnitelny.

Pro sepsani této diplomové magisterské prace jsem se rozhodl probadat oblast
Ceské artificidlni hudby od 60.let 20.stoleti az po soucasnost. Mé badani bylo
predem podminéno zkusenosti v oblasti interpretace této hudby a taktéz blizkym
kontaktem se skladateli soudobé hudby v soucasnosti. Jako interpret na bici
nastroje mam moznost se setkat ,v jednom sdle" se skladbou skladatele kdysi
tvoriciho v 60.letech 20.stoleti i skladatele pdsobiciho na sou¢asné scéné. Tento
Uzasny paradox mne privedl k hlubSimu badani této hudby, kterd se v dnesni
dob& na programech koncertl vidi &m dal tim &ast&ji. Prohlubuje se také

variablilita a diversifikace uZiti bicich ndstrojd v rdmci orchestralnich téles,

10



potkdvdme se s nastroji, které vznikly pred par lety. Seznamujeme se

s problematikou, kterda enormné roste a méni se velmi rychle.

Je vice neZ dllezité poznamenat, 7e &asové vymezeni okruhu badani této prace
vychazi predevsim z fenoménu skladby Miloslava Kabelac¢e: Osm invenci pro bici
nastroje. Tato kompozice alesponn pro mne predstavuje jakysi prvni odrazovy
mUlstek pro skladatele dalSich epoch, zejména pro &esko skladatelskou skupinu
~Nové hudby".

V této praci se tedy budu dotykat skladatelskych osobnosti jako Miloslav Kabelac,
Svatopluk Havelka, Marek Kopelent, Ivana Loudova, Miloslav IStvan, Lukas

Matousek, Petr Eben, Zbynék Vostrak aj.

Mym osobnim zasahem do celé prace jakoZto interpreta bude poukdzat na svUj
vlastni analyticky pohled na dila ¢eskych skladateli daného obdobi, na sloZitost a
naroky interpretace téchto dél a osobni pfinos z Ucasti na jejich nastudovani.
Neméné dllezité pro mne bude sezndmit ¢tendfe i s tvorbou soucasnou, pticemz
budu teoreticky i intepretacné analyzovat dila soudobého skladatele Daniela
Chudovského.

Cilem této prace neni sumarizovat a seskupovat material, dila, skladatele, nybrz
poukdzat na nespolet moznosti a smé&rl mnou vybraného obdobi. Tato pluralita
nds koneckoncd doprovazi napfic celym minulym i sou¢asnym stoletim. Dal&im
zamérem z mé strany bude poznamenat na rostouci tendence hudby 60.let

20.stoleti, ktera pretrvala az do zajimavého rozkolu na pocatku 21.stoleti.
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1 Podminky vzniku skladeb pro bici nastroje od 60. let po

soucasnost

1.1. Situace od 50.let k prichodu ,,Nové hudby"

,Kolem poloviny 50.let se Sovétsky svaz zachvél v disledku politické nestability
a krize. Tzv.kultu osobnosti a protipravnosti inscenovanych procesd, které vedly
k bezohlednému véznéni a vrazdéni udajnych tridnich nepratel a Cistkam v
komunistickych fadach, jez probéhly i u nas. Ilja Erenburg nazyva probihajici
posuny tanim, jez se netykalo jen mrazivé atmosféry sovétské kultury. V rizném
stupni se prelilo do politickych vybuchld, Sovéty potlateného povstani v
Madarsku, svym zplsobem v Polsku, Némecké demokratické republice, u nds v
reakci na ménovou reformu. K oteviené kritice poméri se odhodlali c&esti
spisovatelé (J.Seifert, F.Hrubin), zahy se rezim sam zostudil slavnostnim
odhalenim Stalinova gigantického pomniku, aby jej po kratké dobé nechal znicit.
To jiz zalala strana a vlada opatrné ustupovat mladezi, ktera misto tradic¢nich
divadel davala prednost odvaznym inscenacim a malym scénam, misto patetické
propagandy filmGm s pfibéhy z jejiho Zivota, misto Castusek a dechovek jazzu.
Vlddnouci mista chtéla ziskat podporu i v jinych strukturach kultury..." piSe Jifi
Setlik.t Toto podhoubi postupné zraje i v hudbé. Dostadvame se tak do obdobi
50.let 20.stoleti. Povéleénd léta v Ceskoslovensku se znaéné& odliSovala od
situace ve svété, kde mulZeme pozorovat rlst politicko-hospodarské situace
smérem k lepSimu. V nasich zemich panovala nadéle jakasi kulturni izolace
(uzavrené hranice) a jedinym umeéleckym postuldatem se stava oficidlni estetika
socialistického realismu. Cedti skladatelé v tomto obdobi takika neméli Sanci
potkat se s vyvojem zdpadoevropské hudby, a uz vibec neméli ¢as se s t&mito
podnéty vyrovnavat. V tomto obdobi komponuje také Miloslav Kabela¢ o kterém

jesté budu nize psat.

Situace se znacné uvolnuje az nékdy v poloviné 60.let, kdy nastava politické
uvolnéni. Vznika tak specifickd skupina skladatell, avantgardni hnuti tvircd,
ktefi prinaseji do ceského prostredi jednak vliv II. videriské Skoly, techniky
postseridlni zapadoevropské avantgardy ale i témbrovou hudbu a aleatorni
techniky. Nejdulezitéjsim momentem se vdak se vdak stavad nastup hnuti ,Novd

hudba", o které budeme pojednavat blize pozdéji.

1 SETLIK, Jifi. http://bienale-plzen.cz/blog/poznamky-k-situaci-ceskeho-a-slovenskeho-
umeni-v-60-letech/
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Situace v 50.letech znamenala rovnéz i stagnaci hudebniho Skolstvi. Autofi se
sice vzdélavali ve skladbg, ale nabyté studium bylo poplatné dobé. Ku pfikladu
studium na HAMU bylo zcela podminéno projevy komunistické ideologie, coz
znamenalo, ze kazdy student dostaval nalezité ukoly, které musel splnit v tomto
duchu. Komponovaly se budovatelské pisné a pod. Proto nemiZeme mluvit ani o
oddéleni ¢&i katedfe bicich ndstrojl, kterd je&té vibec neexistovala, neméla smysl
a nebyla pro nikoho potfebna. Studenti hudby proto neméli tuseni jakou roli

O v .7 74 - v v Ve 7 7
muze bici nastroj predstavovat v nove uchopeném stylu komponovani.

1.2. Nova hudba

,Novou hudbou" obecn& nazyvame tendence skladatell povale¢nych let, kterad
navazovala na II. videriskou Skolu a postserialni techniky. Uplatfiovala napriklad
atematismus, uvolnovani motorickych rytmickych ploch, ostinato, preferovala

zmény v chapani tektoniky a formy, pozménila tvar harmonie a instrumentace.

V Ceskoslovensku m@zeme hovofit o pocatcich ,Nové hudby" ve spojitosti s
tvarci, kteFi studovali v 50.let, napf. Marek Kopelent nebo Jan Klusak. Skladatelé
se v 60. letech 20. stoleti zacinaji postupné priklanét k tendencim tohoto
kompozi¢niho sméru uvazovani a vznikaji tak prvni spolky na provozovani této
hudby. Napriklad Musica Viva Pragensis, Komorni harmonie, Ci Prazska skupina
Nové hudby. Ve své praci zamérné poukazuji na tyto spolky, jelikoz soucasti
prace bude analyza skladby Marka Kopelenta. Tento skladatel sehral ve spojitosti

se vSemi spolky vyznamnou roli.

Pravé Novd hudba se svymi tendencemi jiz jasné priklani k bicim nastrojim a
eviduje je naplno. Nové ndstrojové techniky a také inspirace z dél skladatelQ
zapadoevropské hudby, prinaseji do ¢eské hudebni spole¢nosti nové pozadavky a
naroky. Od simplicitnich orchestralnich partd se bici nastroje dostavaji do role
emancipované slozky uvnitf hudby komorni. Az skladatelé jako Svatopluk

Havelka? komponuji pro ansdmbly sloZené jen z bicich nastroju.

DlleZitou zminkou zde je také fakt, Ze s ndstupem skladatelské skupiny, ktera
komponovala skladby v duchu Nové hudby pFichazi také nékolik ansdmbld, které

tuto hudbu provozuji. Ovsem nelze hovorit o premiérach vSech skladeb, které

2 Svatopluk Havelka nestal pfi objevovani Nové hudby v pocatcich jejiho vyvoje v
Ceskoslovensku.
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vznikly. Pozdéji se ukaze, ze to nebylo tak jednoduché. Kazdopadné v urcitych

pripadech tyto, nebo jiné ansambly pfimo staly u vzniku skladeb.

Je zde patrné, Ze skladatelé v tomto obdobi tolik nevyuzivaji melodické bici
nastroje, vyuZivaji pfedevsim dostupnosti orchestralnich bicich nastrojl, coz je
pochopitelné. To vyplyva i z tvorby Miloslava Kabelace, ktery polozil zaklady
moderni ¢eské hudby pro bici nastroje.

14



2 Koncepty a analyza vybranych skladeb pro bici nastroje

V nasledujici kapitole jsem se rozhodl vénovat analyze nékolika vybranych
ukazek z preferovaného obdobi, které z uréitého divodu povazuji za podstatné.
MlZe se jednat o dila, se kterymi mam vlastni zku$enost a nebo o dila, ktera
z urditého dlvodu vyvijeji specidlni ndroky na hrace. Budu se snaZit tyto analyzy
koncipovat chronologicky a podle jejich pfinosu pro literaturu skladeb pro bici
nastroje. Pro tyto analyzy jsem vybral tfi typy analyz: teoreticka, interpretacni,

okrajova.

V teoretické analyze se budu zabyvat skladatelskym zamérem, ktery je pro mne
jako pro interpreta zajimavy, obsazny Ci prinosny. V analyze interpretacni bych
rad ze svého pohledu priblizil ¢tenafi Uskali, nedostatky, zajimavosti a kuriozity
dané skladby. V posledni z analyz mi pljde zejména o kontext, do kterého

skladba zapadd, a pro¢ v tomto kontextu dominuje.

Vybral jsem pro rozbory kompozice Miloslava Kabelac¢e: Osm invenci pro bici
nastroje op.45, Marka Kopelenta: Maisha ni nini. Skladba pro sopran a dva hrace
na bici nastroje, a Daniela Chudovského: Aporie pro dva hrace na bici nastroje a

jednoho hrace na klavesovy nastroj.

2.1. Miloslav Kabelac¢: Osm invenci op.45

Miloslav Kabeld¢ byl inspirovan k tvorbé& pro bici nastroje hlavné z divodu jeho
zajmu o mimoevropské kultury. Inspirovala ho zejména orientdlni a indicka
hudba, se kterou mél moznost se setkat i v Praze v bfeznu 1935. V tomto roce
se seznamil i s indickou tanecni skupinou. Neni divu, Ze specidlni zastoupeni
bicich nastrojd nalezneme uZ v kantdt® Neustupujte!. Obsazeni ndstrojové
skupiny bicich ndstroju je: 4 tympany, maly buben, velky buben, parové &inely,

zavéseny cinel, maly a velky tam-tam.

Dulezité zastoupeni v jeho tvorb& maji zejména symfonie a daldi orchestraini
skladby, kde bici nastroje funguji v rlznych souvislostech s dal&imi ndstrojovymi

skupinami. Taktéz komorni skladba Osudova dramata Clovéka op.56 je jedna ze
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skladeb, u kterych najdeme prekvapivé obsazné obsazeni bicich ndstrojl: maly
buben, velky buben, bonga, trinagl, velky tam-tam, zvony, marimba. Skladba
paradoxné pocita jen s jednim hracem na bici nastroje. Naroky na interpretaci se
timto faktem vyrazné zvysuji a podotykdm, Ze part bicich nastrojd neni vibec
jednoduchy. VIII. symfonie Miloslava Kabelde navic stavi sekci bicich nastrojd
do vyrazné formotvorné role. To byl i dlvod, pro¢ byl natolik inspirovan
souborem Les Percussions de Strasbourg, ktery ho inspiroval k napsani skladby

pro 6 hra¢l na bici ndstroje Osm invenci op.45.

Je zajimavé sledovat vlastni uvaZovani autora o této skladbé: ,Viastni prace na
skladbé nebyla prilis téZzka ani dlouha. Zato uvazovani pred zapocetim skladby
nebylo jednoduché. Tocilo se kolem otazky, zda psat studie pro bici nastroje jako
experiment technicky nastrojovy, nebo technicky kompozicni. Nakonec jsem se
rozhodl pro treti cestu: napsat hudbu - opakuji: hudbu - pro bici nastroje. (...)
Napsat skladbu se svébytnym hudebnim obsahem a s bezprostfedni hudebni
plsobivosti - to vyvolalo dalsi otazky. Jakou hudbu pséat? Jak ji prizpdsobit bicim
nastrojdm a jak se bici nastroje pfizpdsobi ji? Nejdrive by bylo nutno
instrumentar souboru roztridit, zhodnotit. A v tomto tradi¢nim roztfidéni nalézt
nastroje a jejich seskupeni odpovidajici mému vilastnimu zalozeni, mym
zvukovym predstavam a kompozi¢nim zamérdm. To znamend zvaZzit, co mi (nebo
mé hudbé) mohou tyto nastroje poskytnout a co ja nebo moje hudba mize Zadat

od nich."

Rad bych se pozastavil u tohoto vyroku, ktery pro mne predstavuje takové mensi
krédo skladatele, ktery se rozhodl pro bici nastroje psat. Tato citace vystihuje
idedl nejenom pro skladatele, ale i pro interpreta. Jednd se o jakousi
psychohygienu, kterou by mél kazdy podstoupit pred kazdym gestem, které
hudebné vyvola. Jak pozdéji budu referovat u skladby Daniela Chudovského, je
velmi podstatné, aby skladatel mé&l pfedem vyreSen pldorys sestaveni ndstrojt
v prostoru. Taky prostor samotny je velmi dilezity vzhledem k této skupiné
nastroji. To se ale nedd v kazdé chvili umé&leckého provozu zafidit. Miloslav
Kabela¢ dle mého nazoru uvazuje zcela spravné a tim interpreta nevypousti ze
svych Uvah, ale mysli na néj predem. Tyto postupy nejenom ulehcCuji pripravy
interpretd na nastudovani dila, rovné&Zz &asto ovliviiuji skladatelovu findIni
predstavu o zvuku. Kabeld¢ dale roztfidil Osm invenci podle specifickych tvircich

pristup:

3 KABELAC, Miloslav: Uvod k Osmi invencim pro bici néstroje op.45
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»1) Hudba typicka, vychazejici vyhradné z charakteristickych vlastnosti bicich

nastrojd a jim odpovidajici (Scherzo, ¢aste¢né Giubiloso a Danza).

2) Hudba modifikovand, pfizplsobujici primarni hudebni zamér bicim ndstrojim

a opacné (Corale, Giubiloso, Lamentoso, Danza, Aria, Diabolico).

3) Hudba transponovana (transformovana), prenasejici (pfeménujici) jiné
hudebni myslenky (napr. vokalni) do technickych a zvukovych moznosti bicich

nastrojd (Recitativo, éastec¢né Corale a Lamentoso)

Kabelac volil v cyklu typickou posloupnost - radil za sebou kontrastni plochy a
¢asti. Liché jsou ve volném tempu, sudé v rychlém. Posledni invence obsahuje

prikaz sempre et sempre accelerando.

1.invence predstavuje chordl, ktery se postupné line az k druhé invenci, ktera
déli nastroje na nékolik skupin. Kazdy z nich pouziva jisty intervalovy vybér.
Napf. dva xylofony melodicky i harmonicky vyuzivaji model c-d-gis-a. Tympany
v krocich kvart f-h-h-e-(a), zvonkohra zase sekund d-e-d-c-d. RGzné skupiny

pozdéji tyto modely prebiraji.

Treti invence Recitativo operuje prevazné s kovovymi nastroji: gongy, zvony,
zvonkohra, tam-tamy (3), tom-tomy (3x2 skupiny). Narocnost této invence
spociva v technice spravné udrzet zvukovou suverenitu kazdé sekce, zejména u
2 skupin tom-tomQ, kde je nutno zvuk stabilné& korigovat. Skladatel vytvafi velmi
impozantni a konkrétni zvukovy obraz - interpretacné zvladnutelny, ale
vyzadujici maximalni soustfedénost a prfipravu. V porovnani s jinymi autory
uvedenymi v této praci pozdéji poukazu na podobny fakt, konkr. opét ve skladbé
D. Chudovského, kde tom-tomy jsou sice jen dva, ale zvukové se od sebe

vzdaluji rytmicky i barevné.

Ctvrtd invence Scherzo: maly buben, vitivy buben jsou hrané dievénou pali¢kou.
Dale zde nalezneme dva templeblocky a velky buben, dva xylofony, dva cinely,
sedm zavéSenych ¢inell. Je pozoruhodné sledovat tedeni intervalového vybéru,
ktery je pohyblivy: e-c-dis-e-fis-g-gis. Pozdéji vsak skladatel ton c snizi o malou

sekundu, fis zvysi o malou sekundu, g pozméni za a, gis za ais.

5. invence Lamentoso znamenala vyuziti starého Zalozpévu.
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6. invence Danza je atypickd pouzitim dvanacti ladénych thajskych gongd
v ladéni F-Ges-B-c-es-f-a-b-cis1-d1-e1-al. Na gongy hraji dva hracdi, dale zde

nalezneme: xylofon, maly buben, templeblocky, tympany.

Sedma invence Aria je kontrapunkticka, pricemz vyuziva dva vibrafony v inverzni
melodické pozici, 5 tam-tamQ, 5 ¢&ineld, marimbu s trilkem es v rdznych

sekundach, vibrafon na prodlevé c, zvony s dvojzvukem des-f.

Z tohoto prehledu je jasné, ze instrumentar je vice nez obsazny a hudebni
struktura je velmi Uspornd a stfidma. Vtom tkvi koneckoncl mistrovstvi
Kabelacovy hudby. Rad bych vsak chvilku vénoval samotné interpretaci skladby,
zaméril se na zapis skladby, ktery se v pripadé Kabelace stava velice podstatnou
slozkou. Vzhledem k mym zkugenostem z interpretace dél soudobych skladatell
shledavam zajimavou praveé partituru Miloslava Kabelace. Ta se lisi od nékterych
dél soudobé hudby tim, Ze je v zapisu mnohem modernéjsi. Napfriklad nevyuziva
déleni na takty, nevyuziva presné metrum. Kabeldc¢ vsSak presné oznacuje pocet
dob jednotlivych kratkych mikrolsekl - tato pomdlcka pro interprety je velmi
praktickd. V nékterych momentech vSak nastava zdanlivy pocit chaosu -
interpret na prvni pohled vidi ,masu not", ktera zdanlivé navozuje dojem rubata.
Samoziejmé by se tato hudba dala velmi lehce zapsat i do taktd, pri¢emz by se
takt ménil témér po kazdém taktu. To by také nebylo vhodnym fesSenim, proto je

otevrenost partitury v pripadé Osmi invenci na misté.

Skladba predevSim vyzaduje maximalni nasazeni hrae a jeho vysokou
koncentrovanost na dany interpretacni a kompozi¢ni problém v kazdé vété. Neni
divu, Zze pouzivdam termin ,kompozi¢ni problém", protoze pochopeni daného
skladatelského problému je klicem k spravnému nastudovani skladby. Zaroven
tato schopnost vcitit se do skladatele a pochopit jeho pohnutky znamenda pro
interpreta pfrislib zdarné orientace v dile. Z hlediska provozovani dila je tato
kompozice nesmirné naroéna vzhledem k &etnosti bicich nastroji. Také nékterd
zavedend télesa nedisponuji ¢asto vy$$im poctem melodickych bicich nastrojd
(jako napriklad marimba, vibrafon, xylofon) nez-li jeden. Proto se domnivam, ze

provedeni skladby se stava i v dnesnich ¢asch spiSe raritou.

2.2. Miloslav Kabelac¢: Osm ricercaii op.51

Osm ricercar op.51 jsem se rozhod| do této prace zafadit z prostého divodu:
predstavuji jisté pokracovani predeslé skladby. V mnoha ohledech jsou si tato
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dila podobna. Jedna se opét o osm skladeb pro Sest hra¢d. Autor pracoval na
této kompozici v letech 1966 - 1967. Na rozdil od Invenci skladatel v Ricercarech
nevoli strategii pfizplsobeni hudby nastrojim, ale pravé naopak. Je pozoruhodné
srovndvat jednotlivé skladatelské pFistupy. Mnoho skladatelG voli pravé opaény
postup na zdkladé predem ziskané zkusenosti, pfipadné nedokonalé znalosti
nastroje. Cely cyklus je postaven na postupném pridavani hra¢d do ansamblu.

Zajimavou novinkou v dilé je i uplatnéni virtuozity, ktera je ¢asto Kabelacovi cizi.

1. ricercar pro jednoho hrace na bonga nevyuziva techniku hry palickami. Hraje
se pouze rukama. Potkdvame se zde jiz s rozSifenym rejstfikem barev, ktery je
podminén technikou hry - jednotlivé Udery skladatel diferencuje na hru briskem,
palcem, stranou prstu apod. Opét se setkdvdme s dimyslnou stavbou: autor
nezapird svj smysl pro tektoniku, kterd je aZ strohd. Jednotlivé motivy a gesta
jsou fazeny za sebou zrcadlové, pridavanim nebo ubiranim metrickych hodnot a

podobné.

2. ricercar stavi na nastrojich kovovych. Je psan opét jeden hrac na bici nastroje.
Je zde 5 gongl, tfi tam-tamy, dva triangly a tfi &inely. Kabeld¢ mél zalibu
v pouzivani gregoridnskych antifon, citaci, choralG. Nalezneme zde motiv
antifony Dies Irae, ktera se u autora objevuje znacné Casto. Asi nejpredmétné;jsi
poznamkou je, ze opét vidime invencni pristup ke zvuku a skladatelovo
premysleni nad technikou hry. Kabelda¢ zde saha po zménach palicek, kdy je
meéni od dievené, pres plsténou, kovovou a kozenou. Takovéto zachazeni s bicimi
nastroji mlzeme dal vidét aZ u mladsi ¢eské skladatelské generace, kdy se uz
naplno rozviji vliv Nové hudby. U KabeldCe je vSak porad striktné dodrzovan
zvukovy charakter nastroje. To znamena, skladatel nema tendenci predepisovat
deformaci nastroje, jeho stevebni zmény, pripadné vnaset do hudebniho procesu

cizi predméty aplikované na nastroje ¢i mimo né.

3. ricercar, jiz pro Ctyfri hrace, tvori vibrafon, marimba, zvony, maly bubinek.
Symetricky ladéna véta opét vyuziva typicky nastroj zrcadleni. V tomto ricercaru

je snad nejmarkantnéjsi. Projevuje se témér ve vSech parametrech.

4. ricercar pro Ctyfi hrace uplatiuje nasledujici nastroje: marimba, 3
templeblocky, 4 bonga, 4 zavésené Ccinely. Kabeld¢ zde opét voli cestu
konstrukce jednotlivych Gder( podle specidlnich vzorcd. Funguje zde augmentace

a diminuce. Cetnymi intervaly jsou mald sekunda a tritonus.
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5. ricercar — 3 zavésené cCinely, 3 tom-tomy, vibrafon a marimba. Objevuje se
zde klamna iluze polyrytmi¢nosti, kterd je vSak vykomponovana jinym

zpUsobem, a to pfemist&nim Gderu tam-tamu vzdycky na jiny tén z dané fraze.

6.ricercar vyuzivd 6 riznych gongl a kovovy plat. Poprvé se objevuje dokonale
vykomponovany dynamicky oblouk. Je zajimavé, ze Kabeld¢ vyuziva v tomto
ricercaru tak ,atypicky" nastroj (nutno dodat, ze v té dobé to bylo nezvyklé) jako
kovovy plat. Za celou dalSi tvorbu pro bici nastroje se u KabelaCu podobny

nastroj neobjevuje.

7. ricercar: tympany, marimba, vibrafon, zvonkohra, xylofon, zvony. Ricercar je
zalozen predevsim na prodlevé jednotlivych gest. Objevuje se zde obcasna

melodie, predevsim v marimbé, kterd pozdéji zanika.

8. ricercar predstavuje velmi obtiznou skladbu po strance rytmické. A to proto,
7e kazdy z partd vyuZivd svoje vlastni tempo. Toto tempo neni zavislé na
ostatnich partech. Taktéz slozitosti napomana i kolisani tempa u nékterych
nastrojd. Taky se zde objevuje jeden z fenoménQ povaleéné hudby - pfibliznost.
Ta je u Kabeld¢e velmi nezvykla. Proto pfi pohledu do partitury zjistujeme, Ze
tony, které v ni stoji nad sebou, nemusi byt vzdycky simultanné zahrané. DalSim
znakem stoupajiciho vlivu zapadoevropskych tendenci v hudbé je i vtefinovy
rastr. Kabeld¢ sam poznamenava priblizny vrchol, ke kterému by vSichni hraci
meéli spolecné dospét. Tohoto momentu jde velmi tézké dosahnout a neni mozné
ho presvédcivé nazkouset predem. Rozpadajici se striktni struktura se tak v této
skladbé objevuje nejmarkantnéji. Objevuji se zde nastroje: zvony, tam-tamy,

templeblock a maly buben.

Ve shrnuti této podkapitoly bych rad zdlraznil jeji misto v této praci. Snazil jsem
se poukazat na velkou skladatelskou osobnost v literature pro bici nastroje.
Nejenom ze Miloslav Kabeldc ,rozezniva®™ dalsi smérovani hudby pro bici nastroje
v Ceském prostredi, ale privadi ho postupné az k pocatcim uplatfiovani novych
zvukovych moznosti ndstrojli, k novym ndastrojim samotnym, k prehodnoceni
pristupu k této specifické hudbé. Také prinasi skladby, které jsou primarné
uréené pro tuto skupinu hudebnich néstroji. Autor premysli svrchované a
nadstandardné na svoji dobu manipuluje s obsahem, ktery predem promysli a
zcela spravné aplikuje do hudebni kompozice. Z interpretacniho hlediska se zd3,
ze skladby presahuji rdmec uchopeni ze strany hrace, opak je vsSak pravdou. Po
svédomité pripravé a snaze rozumét obsahu skladby se skladba samotna stava
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voditkem pro interpreta, ¢imz samotna vytvari i podminky pro jeji zdarnou
realizaci. V osobé Miloslava Kabelace bylo takto pripraveno prostredi pro prichod
dalsi skladatelské generace na cele s Markem Kopelentem, ktera ¢eskou hudbu
posouva na Uroven zapadoevropské avantgardni hudby. V dalSi podkapitole se
budu snazit zaméfit se na vliv Kabeldce i na tyto skladatele a zejména
podtrhnout vyznam skladateld od 60.let po soudasnost, ktefi ve své tvorbé
uplatnili bici nastroje. Bude velmi zajimavé sledovat i nékteré paralely, které

v Case po kazdé prichazeji s davkou jisté rekontextualizace.

2.3. Marek Kopelent a skladatelé plisobici od 60.let 20.stoleti

Na konci padesatych let dochazi k vyraznym zménam v Ceské kulture - do
Ceskoslovenska postupné zadinaji pronikat informace o novych kompozi¢nich
technikach v zapadoevropské hudbé. Tyto nové sméry postupné lakaji vSechny
tfi tvoFici generace skladatell. Zakladaji se specifické soubory (Novédkovo
kvarteto, Komorni harmonie vedend dirigentem Liborem PeSkem, Musica viva
Pragensis, Sonatori di Praga atd.) ale také tvlr¢i skupiny (brnénskd Skupina
A, Prazskd skupina Nové hudby). Cesti skladatelé jezdi na Varsavsky podzim a na
kurzy do Darmstadtu, Cechy navsétévuji napf. Olivier Messiaen, Luigi Nono,

Karlheinz Stockhausen a Pierre Schaeffer.

Obr.1 Prazska skupina ,Nové hudby"

(na obr. zleva Marek Kopelent, Rudolf Komorous, Vladimir Lébl, Josef Bek,

Zbynék Vostrak, Eduard Herzog, Vladimir Sramek)
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,V Sedesatych letech na sebe Kopelent vyrazné upozornil jako skladatel v
mezinarodnim kontextu; jeho skladby znély na festivalech jako Varsavska jesen,
Donaueschingen, Witten a dalsich. Byl také ¢lenem mnoha porot v mezinarodnich
skladatelskych soutéZich. V letech 1965 - 1973 spolecné se Zbyrikem Vostiakem
umélecky vedl soubor Musica viva pragensis, pro ktery napsal Fadu komornich
skladeb. Soubor sehral vyznamnou roli v prazském hudebnim Zivoté 60. let a
hostovanim na evropskych festivalech soudobé hudby napomahal Sifit ¢eskou
soudobou tvorbu v zahrani¢i. V r. 1967 se kolem souboru zformovala neoficialni
skupina skladateld, interpretd a muzikologl pod ndzvem Prazska skupina nové
hudby. V roce 1969 Kopelent ziskal stipendium Deutsche Akademie (DAAD) k
jednoroénimu tvdréimu pobytu v Zapadnim Berliné v rémci programu Berliner
Kiinstlerprogramm. Po navratu do vlasti se stal jednou z obéti tzv. normalizace.
Byl vyhozen z mista redaktora v Supraphonu a ocitl se bez sance na odpovidajici
uplatnéni. Byl také vyloucen ze Svazu skladateld, coz v ddsledku znamenalo
nemoZznost provadéni jeho skladeb ve vlasti. Souboru Musica viva Pragensis byla
zakazana dalsi ¢innost. Od roku 1976 Kopelent nastoupil jako korepetitor na
tanecnim oddéleni hudebni skoly a v tomto povolani setrval po dobu 15 let.
Béhem tohoto slozitého obdobi zkomponoval sva nejvyznamnéjsi dila, ktera
obvykle vznikala na zakazky ze zahraniCi, aniz by skladatel mél mozZnost
vycestovat, aby slysel jejich provedeni. Po listopadové revoluci v r.1989 se
Kopelent stal na kratky cas hudebnim expertem v Kancelari prezidenta republiky.
Od r. 1991 pdsobi jako profesor skladby na praZské AMU. Kopelent byl také
predsedou Ceské sekce ISCM, dosud je predsedou skladatelského sdruZeni
Ateliér 90, je poradatelem a lektorem mezinarodnich letnich skladatelskych kurzd
v Ceském Krumlové. V roce 1991 mu byl udélen &estny Fad francouzské viddy
"Chevalier des arts et des lettres". Z dalsich vyznamnych ocenéni ziskal napr.
C¢eskou cenu Classic 1999, némeckou Herderovu cenu v roce 2001 a statni cenu
Ministerstva kultury CR v roce 2003."

Jak jiz bylo v textu nékolikrat zmin&no, duleZitou roli v 60.letech 20.stoleti sehral
skladatel Marek Kopelent, narozen roku 1932. DdvodU, pro které jsem se rozhodl
tuto osobnost zaradit do své magisterské diplomové prace je nékolik. S hudbou
Marka Kopelenta mam jako interpret cetné zkusenosti, jeho tvorba je mi blizka a
Kopelentova tvorba ve své svrchovanosti ovlivnila celé casové obdobi,

prozkoumavané v této praci. Zaroven budu v této podkapitole rozebirat jedno

4 http://www.rozhlas.cz/nakladatelstvi/autori/_zprava/kopelent-marek-nar-1932--
705237
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z dél skladatele, konkrétné skladbu Maisha Ni Nini pro sopran a dva hrace na bici
nastroje na pdvodni texty swahilské poezie z let 2014-2015. Zamérné jsem se
rozhod| vybrat tuto kompozici a to hned z nékolika dlvodli: Marek Kopelent si
pres celé obdobi od 60.let a? po soucasnost udrzel sv{j osobity skladatelsky
jazyk®, ktery mél tendenci spiSe inovovat nez-li opoustét; kompozici jsem
spole¢né s Danielem Mikolaskem a sopranistkou Irenou Troupovou premiéroval
na Dnech soudobé hudby v roce 2015% ze ceho plyne ma pfima zkusenost
s dilem; nechtél jsem pouzit primarné dila z obdobi 60.let, ale najit paradox
skladatele, ktery zkuSenosti z tohoto obdobi zrale pretavuje do soucasnosti.
Navic Marek Kopelent ve své tvorbé vyuziva bici nastroje s oblibou a cCasto ve
velmi netradi¢nich souvislostech ¢&i v barvité, nékdy i bizarni instrumentaci.
Kromé skladeb pro komorni orchestr ¢i velky symfonicky orchestr, koncertantnich
skladeb a vokalné-instrumentalnich skladeb s orchestrem, nalezneme u autora
fadu kompozic, ve kterych bici nastroje spliuji roli dominantniho nastroje.
Z velkého poctu bych rad uved| napfiklad Jemné bytosti v pohybu pro 6 hraéd na
bici nastroje, Le petit rien pro pikolu a bici nastroje Ci Modlitba kamene pro

recitatora a bici nastroje.

Mimo Marka Kopelenta samoziejmé plsobi i jini skladatelé, ktefi pisi od obdobi
60.let a? po soucasnot pro bici nastroje. Za zminku rozhodné stoji dila autord
jako Ivana Loudova, Ivan Kurz, Zbynék Vostrak, Miloslav ISstvan, Lukas

Matousek, Pavel Novak, Petr Eben, Lubos FiSer, Svatopluk Havelka a jini.

U posledniho ze skladateld bych se rad kratce pozastavil. Svatopluk Havelka
(1925 - 2009) predstavuje stfedni ¢eské generace skladatel(, ktery se tématikou
bicich ndstroji zabyval intenzivné. V jeho tvorb& nalezneme také nékolik
,zakladnich kamend“ ¢&eské tvorby pro bici nastroje, jako napfiklad
Percussionata pro bici nastroje, Parenéze pro sopran, klavir a bici, Skryta mana a
bily kamének pro dva hrace na bici nastroje aj. Rovnéz jeho symfonicka tvorba
v sobé integruje nejednou velmi obtizné, ale za to velmi bohaté instrumentované
party pro bici nastroje. Nedd mi neuvést zde skladby Péna, Hepthameron,
Hommage Hieronymus Bosch, Znameni ¢asu aj. Havelka pracuje s nastroji velmi

atypicky, pricemz nikoliv nelogicky. Zameérné mluvim o tomto autorovi, ¢imz se

5 Mnoho skladatel(, ktefi v 60.letech 20.stoleti objevovali ,Novou hudbu" komponovalo
v tomto duchu jen nékolik let, pozdéji se od této myslenky odvratili, pfipadné nasli jiné
vyjadrovaci prostfedky. Existuje vSak i situace opacna, a to v pfipadé Zbyrika Vostraka,
ktery komponoval v pozdniho romantismu a s pfichodem novych zapadnich estetickych a
kompozi¢nich smérd kompletné preorientoval svou tvorbu pozadavkim doby.
6 http://www.musicbase.cz/skladby/23699-maisha-ni-nini/

23



snazim dostat k otdzce mensiho srovnani. Spousta dél Svatopluka Havelky
pochdzi z 80. a 90. let minulého stoleti, ¢imZ se dostdvdme o krdéek dal v nagem
badani. V 80. a 90. letech na ¢eské scéné pusobi skladatelskd generace jiz
mladsi, jako napf. zmifovany Havelka, Ivan Kurz, LuboS Fiser, Vaclav
Riedlbauch, Ivana Loudova, Peter Graham a jini. Ve srovnani se skladatelskou
generaci 60.let 20.stol. se dostavame do velmi zajimavého rozporu v uziti bicich
nastroji. Zatimco generace 60.let vold po otevienosti, ale zarovef rozpadu
pulzace, metra, rytmu atd., mladsi skladatelskd generace se k témto otazkam
stavi mirné zdrzenlivé a ¢asto se navraci k tradi¢nimu pojeti metra, rytmu, casto
i zapisu partl pro bici ndstroje. Nas v$ak nejvice zajimaji ndroky na hrace, ktery
se s partem musi po svém vyporadat v orchestalni i komorni hudbé: ty se casto
neméni, nebo se jest& vice prohlubuji! Ob& dvé& generace skladatell v$ak

predstavuji zlom ve vnimani bicich ndstrojt v ndsledujicich parametrech:

- inovace instrumentaie a uZiti zcela novych a atypickych bicich nastrojd, pFip.

konstruovani novych nastroju
- inovace zapisu skladby
- mnohem vétsi naroky na orchestralniho i sélového interpreta

- v&tsi naroky na provozovatelskou rovinu (vic hraél v rdmci symfonického

orchestru a pod.)

Kdyz vSak budeme srovnavat jednotlivé kompozice jednotlivych obdobi (pokud to
vibec Ize) zjistime, Ze zde nefunguje vétsi komplikovanost & vétsi zjednoduseni,
ale prohlubujici se diversita a pluralita ve vnimani biciho nastroje u kazdého
skladatele zvlast. Naprtiklad skladby Svatopluka Havelky nevyvijeji pfFilisné
naroky na zplsob zapisu (ten je pojat zcela tradi¢né), ale pravé na techniku a
naro¢nost hry. Naopak napr. skladba Ivany Loudové Hlasy pousté z roku 2004
predstavuje komplikovanéjsi grafickou partituru (co u nékterych interpretd
vyvolava zménu vnimani skladby), ale zvukovy vysledek a struktura skladby je
simplicitnéjsi. U stejné autorky nalezneme orchestrdlni skladbu Chordl pro
symfonicky orchestr, kterd kombinuje nékolik zapist (predevéim vsak ten
tradi¢ni), ale part bicich je velmi naroc¢ny. Oratoria Ivana Kurze Maria vyklada
Apokalypsu jsou zapsana v tradi¢ni notaci, strukturdlné jsou bici nastroje
uplatnény velmi zretelné, ale predstavuji velmi naro¢ny ukol co se tyka vysledné

zvukovosti. Tyto komparativni paradoxy nas utvrzuji v nazoru, ze nelze napfric
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mnou zvolenym obdobim hovofrit o jakési konkrétni kfivce zvysovani Ci snizovani
narokd na hrace. KdyZ se ale na problematiku podivdme vSeobecn&, musime
zhodnotit, e k zvySovani narokd b&hem tohoto obdobi opravdu dochéazelo.

DlleZité jsou ale mirné odstiny a tviréi kontext kazdého skladatele individudiné.

2.4. Marek Kopelent: Maisha Ni Nini pro sopran a dva hrace na bici

nastroje na plivodni texty swahilské poezie

Podkapitola se bude vénovat analyze skladby Marka Kopelenta, kterou jsem mél
moznost v roce 2015 premiérovat na Dnech soudobé hudby v Praze spolecné
s Danielem Mikoldskem na bici nastroje a se sopranistkou Irenou Troupovou.
V rozboru bych rad kombinoval dva pohledy: pohled teoretické analyzy spojen
s pohledem interpretacni analyzy. Nechci se v této podkapitole pasovat do role
kritika, moje nazory se budu snazit koncipovat pouze do roviny praktické - jako
reference mych vlastnych interpretacnich zkusSenosti se skladbou. Na téchto
prikladech chci demonstrovat zvlastni i tradiéni uZiti bicich nastrojd v dile, taktéz

ve skladbé& pZitomnou promé&nu narokl na ten ktery nastroj i celek jako takovy.

Maisha Ni Nini predstavuje cyklickou skladbu pro sopran a dva hrade na rdzné
bici nastroje na plvodni swahilskou poezii, kterd vznikla v letech 2014 - 2015.

Skladba pozlstava z té&chto vét:

1. Lakutenda situuze

2. Mungu mwenye enzi

3. Kizuzini

4. Niguse

5. Ndege mzuri

6. Mimi nasemu hapana

7. Kengele

Clenéni vét vyvstava z jednotlivych swahilskych textd.

Obsazeni bicich nastroji je zna¢n& bohaté: marimba, 7 bong, 7 tom-tomd, 2

malé bubinky, 4 timbales, ngoma, conga, velky buben, 2 triangly, 7 krotald,
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zvonkohra, 7 ¢ineld, 4 gongy, 4 thajské gongy, 2 ¢inské gongy, tam-tam, 4 wood
blocky, 4 temple blocky, cajon, guiro, chimebells, flexaton, vibraslap, plech,

retéz, kaminky, rezny kartac.

Notace ve skladbé je rastrovd, jednotkou Casu je jedna vtefina, autor vSak uvadi
predpis ,nebo podle metronomu". V pripadé prvniho provedeni skladby byl
pouzity metronomicky Udaj - jedna jednotka casu se rovna metronomu s
hodnotou 60. Rastrova notace v déjinach evropské hudby neni ni¢im nezvyklym,
v mnoha pripadech vsSak zavisi na citelnosti a prehlednosti partitury. Proto i tento
typ zapisu lze povaZovat za jisty dikaz prehodnoceni vnimani bicich ndstroju u
Ceskych skladatell. Tvdrci uvaZzuji nejenom o pozicich jednotlivych gest nastrojl
b&hem skladby, ale také o roli dozvuku, kterd se stava &im dal tim vic ddlezZitejsi.
V tomto ohledu tento fakt povaZuji za jeden z typickych znak( progresivniho
vyvoje a prehodnoceni zvukovosti nastroje, ale co je dulezit&jsi, uvazovani nad
zvukem nastroje. Paradoxné najdeme v zcela nové soucasné literature pro bici
nastroje rlzné typy prfistupl: jeden je podobny ptistupu Kopelenta v kompozici
Maisha Ni Nini, ten dalsi neuvadi presnost akci ani dozvuku, ale dozvuk pripousti,
vyzaduje, ale nespecifikuje. Part sopranu je ve skladbé pojat atypickym, nikoliv
véak nezndmym zplsobem. Skladatelm pouziva pro zdlraznéni rozsahu blok, do
kterého nasledné graficky znazorfiuje melodii lidského hlasu. Na obrazku nahore
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Skladatel taky uvadi orientaéni pomlky pro oddéleni versd. Ve skladbé nalezneme

i tradi¢ni notaci sopranu s vypsanymi vyskami.

Bici nastroje jsou rovnéz zapsany graficky do dvou linek, kazdd pro jednoho
z hra¢l. Skladatel pfedepisuje trvani zvuk( a nebo ténd, ptipadné znazorfiuje
cetnost gest, jejich dynamiku apod. DalsSi parametry najdeme v zapisu podobné
jako u tradi¢niho zapisu, ktery v pfipadé melodickych ndstroju skladatel dodrzuje

i v rozsahu celych vét.

1. véta Lakutenda situuze zadind tremolem bong v partech obou hra¢d. Jsou
patrné dvé dynamiky, a to piano a mezzoforte. Jedna se o témbrovou plochu,
kterd vyusti do hlukového gesta sypanim kamenl na plech v dynamice forte.
Zhruba po par vtefinach se objevuje prvni melodicky bici ndstroj marimba,
zaznivd souzvuk f-h v malé oktavé. Pokracuji bonga v kombinaci s lidskym
hlasem na text: trrrrr. Naddle se objevuji gesta sypani kamend na plech,
pripadné sSkrabani na plech. Cela tato Uvodni plocha (az do nastupu sopranu)
v Casové jednotce 1 minuta 33 vtefin vyuziva bonga, noisové efekty plechu, tom-
tomy, tam-tam, cinely a jako jediny melodicky nastroj marimbu. Marimba
uvedeny souzvuk neméni. V prib&hu véty se téZ objevi dva Udery na vibraslap.
Konec véty predstavuje témbrovd plocha ¢ineld, gongl, plechu a tom-tomd.
Skladatel rozliSuje hru na gongy rukou a palickou. Celd prvni véta skladby
predstavuje zajimavou hru s kovovymi nastroji, blanozvué¢nymi tom-tomy s velmi
kratkym dozvukem a také tupou barvu sypani nebo Skrabani na plech. Dalo by se
Fict, Ze se jednd o ilustraci téchto dvou kontrastl. Jedna zvukova linie ma delsi
dozvuk a vétsi spektrum, druhd mensi spektrum a kratSi dozvuk. Bici nastroje
zde vystupuji proti sopranu spise jako ilustrativni a komparativni linie s vlastni
zvukovosti. Hned v Uvodu skladby mzu zhodnotit, Ze se jednd o zvy$ené naroky
na kooperaci hra¢d - jednak co se tyka jednotlivych akci vzhledem k sopranu,
ale také rozmisténi Uderl a gest v ¢ase a vzhledem k dal$imu hradi na bici

nastroje.

Druhd véta Mungu mwenye enzi méni zplsob zapisu. Rastrovy zapis se méni na
tradiéni notaci. D&je se tak z dlvodu uplatnéni prfedevdim melodickych nastrojq,
a to marimby a krotalQ. Véta predstavuje i kontrast viéi prvni mirné volné plode,
prficemz funkce barvy jakoby plynule presla v harmonii. Barva se vyrazné
koncentruje do tradi¢niho zplsobu Uhozu na melodické bici néstroje. V pozadi

pretrvavaji gongy, tam-tam a ¢&inely jako jakysi pozlstatek prvni véty. Harmonie
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je soudrznd zejména z dlvodu uZiti pfedevsim stejnych intervald - konkrétné
Cetnych tritond, septim a sekund. Sexty, ¢isté kvarty a tercie pozorujeme zfidka.
Zajimavosti jsou akordy terciové stavby, konkr. septakordy v marimbé. Témér
vSechna gesta ve vété maji tendenci melodickym krokem klesat. Tento jev se
zacne markantné vynorovat zhruba v druhé tretiné véty a je ,definovan®
chromatickou klesajici melodii v pravé ruce marimby. Dale se role marimby

mirné pozmeéni z prevazné harmonické povahy na prevazné melodickou.

Obr.3

Treti véta s ndazvem Kizuzini navazuje opét marimbou, tradi¢ni notace je stridana
rastrovou. Melodickad povaha marimby je transformovana spiSe do tremol a
drobna fragmentarni melodickd gesta spatfujeme az v druhé poloviné véty od
¢asi 1:37. Povaha sopranového partu prinasi novy prvek - melizma s neurcitou
vyskou. Zpév je modulovan melizmaticky na souhlaskach, koncovky jsou
znazornény teckou. Proti prvni vété je zpév postaven do znacné vétsSiho
rozsahového rejstfiku — amplituda rozpéti se markantné zvétsuje. Melismatické
plochy nejsou jednouché, ,vinéni* je bohaté clenéno a slozitéjsi gesta bicich
nastrojl je nenaruduji. Opét se setkdvame spide s témbrovou plochou, narozdil
od prvni véty je ale tvorena také melodickym nastrojem - marimbou. Ke konci

véty dochdzi k harmonickému i metrickému zahustovani, accelerandu a
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appassionatu. Tato plocha predstavuje znacné zvySené naroky na souhru,
zejména proto, Ze skladatel v poloviné skladby notaci opét méni na tradicné a
presné vypsanou. Ve vété jsou také ladéné gongy Fis, Es, B, A. Harmonie
vtomto pripad® nabyvd vice terciovych akordd s pfidanou sekundou,
nejéetn&jdimi intervaly zlstdvaji tritonus a mald & velkd sekunda. Akordy
marimby z Casti predstavuji i anticipacni referencni tény pro sopran co v mnoha

ohledech usnadruje intonacni presnost vokalniho partu.

Zvlastni zvukovy prvek retézu na plechu se poprvé ozyva v Casti Cislo 4 s ndzvem
Niguse. Spolecné s gongem tak tuto vétu otevird. Po tomto vstupu nasleduji
bonga v nepravidelnych rytmickych hodnotach a ve frenetickych, casto
izolovanych (barevné Ci Casové) gestech skladba pokracuje. Jsou zde gongy,
ladené i neladéné, velky buben, bonga, Cinely, triangl, wood-blocky, tam-tam,
krotdly a marimba. Rastrovd notace je vyuzita jen na malé ploSe, previada
hlavné tradi¢ni notace a presné udané vysky. V pévckém partu se objevuje pfri
urc¢itych vyskach i parlando ¢i mirné vibrato. Parlando je zde uzito s udanim
rytmu i bez néj. Zvlastni naroky na marimbu predsatvuje i hra smyccem, ktera
neni vzdy spolehliva vzhledem ke kvalité vytvareného ténu i kondici smycce,
ktery vlastni katedra. Zaroven efekty nasleduji po sobé ve velmi rychlém sledu a

stfidaji se s hrou na jiné nastroje, coz pro hrace vytvari jisté nevyhody.

Ndege mzuri nese nazev 5. véta cyklu Maisa Ni Nini. Je spana v tradi¢ni notaci a
predsatvuje jednu z kratSich vét celé kompozice. Po prvé se setkavame se
zménou tempa, jelikoz skladatel predepisuje metronomicky Udaj- ¢tvrtova nota
se priblizné rovna 80 - 84. V pocatku véty jsou patrné drobné ,dialogy" prvniho
hrace s druhym, pretrvava kvintola z predeslé casti. Objevuji se vSak rytmické
pulsace a opakujici se tvary, coz v celé kompozici evidujeme jen zfidka. Takovato

pulsace je napriklad v partu marimby a bong (trioly a kvintoly).
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Obr.4

V této vété sopran zpivd poprvé bez doprovodu bicich nastrojl, zaznivad pouze

chimes, ktery po chvilce dozni. Moment vsak trva pouze 4 takty.

Znacné kinetickda a zajimava je i Sesta véta Mimi nasemu hapana, v niz se
objevuji rytmické paterny plynouci v rlznych obménach a trasformacich b&hem
celé skladby a vplynou az do findlni véty. Neni divu, Ze se ve vété vibec
neobjevuje zadny melodicky bici nastroj (je zde pouze marimba, kterd zahraje
glissando). Méni se i povaha sopranového partu, kdy se z presné udanych vysek
stava ¢im dal tim vic vypjata plocha. Z té se nakonec stava vypjata mluva

s pouzitim ornamentld (napfiklad trylek na parlandu) za doprovodu bubinku, na

ktery hraje zpévacka.

Obr.5

Celd véta je typickd neuvéfiteln& rychlym stfiddnim ndstrojld, emotivnim
vypjetim a razanci. Cetné koruny zplsobuji pozadavek na interpreta opétovné
odhadnout tempo a pokracovat beze zmén dal, zaroven hraci na bici nastroje
musi ¢asto velmi soustfedéne reagovat na mluvené véty v partu sopranu. Tato
svojska virtuosita preroste az do posledni findlni véty, kde se jesté vice
prohlubuje. Tato véta klade na interpreta zfejmé nejvétsi naroky. Jednak se zde
stfidaji nastroje a palicky ve velmi rychlém sledu, ale zaroven je nutno udrzet
spad celého plynuti az k jediné noté a presnému nastupu sopranu, ktery ,do
nekonecna" opakuje vétu, ¢imz uklidni tuto frenetickou pasaz. Za ni nasleduje
dalsi velmi kratka gradace, ktera skonci parlandem sopranu na text ,Chipo,
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Chipo, Chipo!™ za doprovodu bong a ngoma v dynamickém poklesu decrescendo

al niente. Tim skladba Maisha Ni Nini kondci.

Celd kompozice nese zndmky velmi vysokych narokl na véechny hrace. Pévecky
part i party bicich nastrojd jsou komponovany ve velmi koncentrovaném duchu,
pro hrace na bici nastroje v$ak predsatvuiji velmi peclivé nastudovani a vili splnit
jeden z té&ZSich interpretanich Ukoll. Ze vdech skladeb zde analyzovanych
povazuji tuto kompozici za nejnarocnéjsi. Naroky na interpreta vyvstavaji
predevsim z velmi barvité invence skladatele, bezpochyby vyZaduje i rozmanity
instrumentar a velmi Siroké (ackoliv koncentrované a uvédomélé) vyjadrovaci

kompozi¢ni prostredky.

Na prikladu skladby Maisha Ni Nini jsem se snazil v této diplomové praci
poukazat na fakt, ze v soucasné tvorbé& pro bici nastroje mizeme byt svédky na
pohled nesplnitelnych Ukold, i pfesto je mozné je splnit a vyplnit tak vdli
skladatele. V kontextu komorni hudby psané pro bici nastroje je tato skladba

naprosto unikatni.
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3 Problematika interpretace a analyza soucasné literatury pro

bici nastroje

Posledni kapitola této prace si klade za Ukol srovnat naroky na interpreta na
zakladé analyzy dila skladatele mladsSiho o nékolik generaci. Zaroven v zavéru
kapitoly budu pojednavat o finalnim srovnani, ptipadné shrnuti poznatkl, které
jsem nebyl béhem svého badani v této oblasti. Rozhodl jsem se pro podrobnéjsi
analyzu dila Daniela Chudovského (*1991): Aporie pro dva hrace na bici nastroje
a jednoho hraée na klavesovy nastroj, kterou jsem taktéz v premiére
interpretoval, a kterd pro mne znamena jisté vychodisko pro dalsi smérovani této
prace. Zaroven bych také v zavéru poukazal na paralely, pripadné odchylky mezi

skladbami komponovanymi rliznymi generacemi.

3.1 Daniel Chudovsky: Aporie pro dva hrace na bici nastroje a jednoho

hrace na klavesovy nastroj

Pro dalSi analytyckou cast této diplomové jsem se rozhodl po zkusSenosti
s interpretaci skladeb Daniela Chudovského. Konrétnéji jsem vybiral z kompozic
z let 2012 - 2017, tedy z obdobi jeho studia na Hamu. Jednou ze slozitéjsich
Chudovského kompozic pro bici nastroje je Aporie pro dva hrace na bici nastroje
a jednoho hrace na klavesovy nastroj. Tuto skladbu jsem pro analyzu vybral
zejména proto, Zze zvukové vyznéni skladby zavisi predevsim na soustredéné
kooperaci vsech interpretacnich slozek. PFiblizné tfinactiminutova kompozice
zaroven vyuziva naroc¢né vykomponované rytmické struktury, které je nutno hrat
striktné a presné, ale také plochy znacné volnéjsi (témbrové plochy, aleatorni
zpracovani zvuku i kompozi¢niho materialu). V nasledujici podkapitole se budu
snazit rozebrat tuto kompozici po strance kompoziéni (v éem mi pomuze i
teoreticka reflexe skladatelova) i interpretacni, jelikoz jsem se intepretacné
podilel na prvnim nastudovani skladby. V ramci kontextu této prace povazuji
zarazeni této skladby do analytické Casti za prinosné zejména proto, Ze se jedna
o pomé&rné& novou kompozici, kterd véak vi¢i skladbdm z obdobi 60.let 20.stoleti

plsobi aZ simplicitné. I presto obsahuje Fadu Uskali a je pro mne jako pro
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interpreta i posluchace vic nez zajimavé sledovat paralely mezi zapisem a
zvukovym vysledkem skladby. V této analyze budu rovnéZ sledovat rlizné typy
pristupu Chudovského k bicim ndstrojim. Budu pfi tom vychazet z interpretaéni
zkuSenosti s jeho tvorbou. Jadrem mého analytického postoje bude jednak
komparace jeho tvorby pro bici nastroje v prostredi komorni hudby i v prostredi
hudby orchestrdlni. Rad bych téZ zdlraznil proces nastudovani skladby, kdy
skladatel primo komunikuje s interpretem, coz v pripadé této skladby bylo

mozné.

Aporie pro dva hrace na bici nastroje a jednoho hrace na klavesovy nastroj’
vznikla v roce 2014 na mou vlastni objednavku. V tomto roce jsem chtél skladbu
uvést na svém bakalarském koncerté. Autor mi skladbu také dedikoval.
Pdvodnim zdmérem, ktery se nakonec i podafilo uskuteénit, byla objednavka na
skladbu, ve které budu moci interagovat s dalSim hracem (nakonec s dvéma
hraci) v rdznych €asovych i kvalitativnich® pomérech. Jak pozdé&ji uvidime, ve
skladb& se odehrdva nékolik typl vzdjemné interakce hracl. Autor se s timto
principem nakonec vyrovnal i mimohudebné, kdy uzil antického filosofického
pojmu ,aporie®. Tento konkrétni autorsky zamér a koncepce od interpretd
predpokladd maximum koncentrace na dany problém: jednotlivé otisky této
Jtechniky“® cCasto ve skladbé nevystupuji markatné, jedna se o mikroskopické
projevy. Pravé ztohoto dlvodu musi interpret skladbu uchopit specifickym
zplsobem. Nelze snad kategoricky upfesnit ¢ doporudit, jakym zplsobem by
hra¢ mél skladbu realizovat. Je mozné pouze konstatovat nékolik interpretacnich
pristupll, které v textu nize budu postupné odkryvat. Rad bych zdlraznil, Ze se
jednd o muj vlastni pohled na problematiku interpretace, a nemusi byt shodna

s pohledem intepretl vyuZivajicich jiné postupy.

Pokud bychom se na skladbu Aporie chtéli blize podivat z hlediska témati¢nosti,
mZeme konstatovat dvé mozné varianty skladatelské prace, které v dile nejsou

priliS jednoznacné. Tyto dva typy prace se budu snazit v textu nize blize objasnit.

a) tématicnost se kontinualné vyviji smérem k vrcholu a postupné je negovana

7 Dale uz jen ,Aporie".
8 Pojmem , kvalitativni pom&r® mam na mysli zejména dlleZitost danych Usekl jednoho
hrace vzhledem k druhému hraci. Cela situace by se dala pfirovnat ke koncertantnimu
principu, ovsem ve své vlastni realizacni koncepci.
® Techniky ve své vlastni autorské intenci.
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b) klasicky pojata tématicnost z hlediska blizSi motivické prace ve skladbé

stagnuje, je vak podminéna zvukovou témati¢nosti bicich nastrojd

Z mého pohledu by byla zfejmé pravdépodobnéjsi kategorie b), zkusme ale blize

prozkoumat kategorii a).

a)

Celd kompozice vyuZivd nékolik melodickych bicich nastroji a nékolik
nemelodickych ndstrojd. Pokud bychom vychdzeli z bodu a), témati¢nost
primarné vytvareji melodické nastroje a jejich rytmicko-melodické figury.
Nemelodické nastroje pritom vytvareji jakousi komplementarni vypln i
dopliikovy spojovaci material. Pri hlubsi pozorovani vSak zjistime, ze témati¢nost
Ize evidovat ve skladbé& dvojim zplsobem. Melodické bici ndstroje vytvareji jedno
specifické téma (zna¢né fragmentarni, stfidmé, ne priliS rozvinuté) a
nemelodické nastroje svoje vlastni téma. Tato témata posléze mozno
hierarchizovat pravé modelovym zplsobem vzdjemné interakce. Nemelodické
nastroje do celé této koncepce pFinaseji jesté slozku ryze barevnou - r(zné
hluky, $umy, specifické zvukové moznosti nastrojd & hry na né. Skladba timto
modelem ostfe zacind a pfipomina jakousi ,okamzitou expozici* pouze s jemnou
pripravou krouzivého pohybu gumovou palickou na blanu velkého bubnu (pouze
barevna slozka). Role velkého bubnu se v této plose rlzné proméfuje ze
zdanlivé inertni barevné funkce do funkce soucasti tématického bloku. Pojmem
tématicky blok budeme v této c¢asti oznacovat rytmicka, ¢i rytmicko-melodicka
.gesta®, kterd mlZou splfiovat funkci tématické jednotky. Tématické bloky
predstavuji vzdy sledy nékolika rytmickych & rytmicko-melodickych modeld

na bazi sledu ,otdzka-odpovéd". Ramecky na obrazku predstavuji dané modely.

=

Bass Drum Daniel Chudovsl (*1991)
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Na obrazku vidime fragmentarni modely: napf. prvni model malého bubnu

predstavuje ,otazku"“, na kterou odpovida druhy model malého bubnu (ovSem s
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technikou hry na ,rafek") a temple block(. Odpovéd je zarover imitaci prvniho
modelu - z hlediska ¢asu se jedna o redukci, ale paradoxné z hlediska kvantity
tdnd se jedna o rozsifeni. Toto tvrzeni oviem plati pouze v pfipadé, ze z modell
vynechdme pomlky. Pomlky uvnitf modeld maji dvoji funkci — jednak doplfiuji
fragmentarni modely, ale zaroven jsou soucasti témbrové plochy, kterd proces
dopliiuje (velky buben). Analyza tohoto typu se jiz obsahem velmi dotyka
realizace dané plochy podle typu b), uvedeného vyse. Téma by v tomto pripadé
predstavovala konkrétni volba barevného instrumentare. To znamena, Ze by
v tomto pfipadé nebyla natolik dGleZitd rytmicko-melodicka struktura modeld, ale
jejich barva. Tato barva by téz byla parametralné podstatna ,sama o sobé" ale i
v jednotlivych transmutacich, které vznikaji zplsobem hry. Chci tedy poukazat
na propojenost obou pfistupl k analyze. Domnivam se, Ze je nutno tyto pFistupy
kombinovat, aby bylo docileno komplexnéjsi predstavy interpreta o skladbé, ci
daném Useku. Vratme se ale na moment k bodu a). Dany princip ve skladbé
funguje témeér po celou dobu s vyjimkou ploch, které jsou vylucéné témrové.
Postupné se vSak jakasi tematicka evoluce zacina rozkladat a autor pracuje spise
s momentalnimi ndapady, které se postupné zacinaji vynorovat ze struktury. To
opét poukazuje na moznost bodu b), kdy je pravdépodobné, Ze dalSi prace
vychazi spiSe z barevného charakteru danych akci. Téma uvedené hned v Uvodni
ploSe skladby se postupné stava stale intimnéjsi (zejména v Useku, kde téma
uvadi kldvesovy nastroj za doprovodu gongl). Za touto plochou se téma tFisti
¢im dal tim vic, az ve skladbé zacne Uplné absentovat a objevi se uz jen jako

reminiscence na konci skladby.

V tomto pripadé jsme hovorili pouze o melodickém tématu, ktery je expozi¢né

uveden v Uvodni plose v xylofonu.

Damiel Chudovsky (*1991)
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Stejnym zplUsobem tak mdlZeme analyzovat i fragmentarni jednotky
nemelodickych ndstrojl, které si zachovdvaji svou vlastni témati¢nost, avsak
neobejdou se bez pouziti melodickych nastroju. Ty z hlediska funkcnosti
nevyuzivaji slozitd melodickd gesta, pouze rytmizovani ¢i velmi stroha vyskova
vychyleni. Pro priklad uvedu zakladni tématicky blok, ktery vidime v podobé bez
udané vysky (wood blocky), a pozdéji s udanou vyskou bez specifické melodické

dulezitosti (xylofon).
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Tato velmi jednoducha tématickd struktura se v prib&hu kompozice proméfuje
podstatné bohatéji nez ta predchozi. Samotna myslenka aporetického zracovani
materidlu je markantni a interakce jednotlivych pasem zajimavéjsi. Tektonicky
vrchol je postaven pravé na bazi nemelodickych bicich ndstrojd. Mohli bychom
jednoduse oponovat tomuto tvrzeni tak, Zze tématicky blok xylofonu na obrazku
vySe je pokraCovanim melodického tématu. Vychazim vsSak z interpretacniho
pohledu, kdy se rytmicka struktura spiSe priblizuje strukture predchoziho modelu
wood blockl. Dé&je se tak jednak Ghozem a zplsobem hry, ale také charakterem
dané plochy. Abychom predesli polemikam, zda tomu tak je nebo nikoliv, rad

bych se findlné priklonil i moznosti kombinace téchto ploch. Autor
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pravdépodobné& kombinuje oba zplsoby tak, Ze prevezme rytmicky model wood
blocku v jeho rytmickém charakteru do xylofonu, ale zaroven ve vyssSim rejstriku
nastroje pokracuje melodicky model. Mozno tak usoudit i proto, Zze melodie je ne
zcela identicky kopirovand v partu klavesového nastroje ve stejném case.
Podobny zplsob prolindni dale ve skladb& najdeme jen zté&zi. I pfesto miZeme
shledat tento zplsob za tématicky. Transformaci vy$e uvedeného zplsobu lze
pozdéji pozorovat v dalSim vyvoji, avSak nejednd se uz o kombinaci v ramci

jedno nastroje.
b)

Celkovou analyzu bych spiSe chapal podle moznosti b). Pokud pomineme, Ze se
ve skladb& objevuje melodicky motiv objasnén vys$e, mdZeme vypozorovat
jakousi vsSudypritomnou kontinudlni invenci. Je pravdépodobné, ze jednotliva
prace je podmin&na pribézné a progresivné. Jak jsem jiz uvedl, autor zfejmé
pracuje s mysSlenkou vytvareni spiSe rytmicko-barevnych struktur. Vzhledem
k tomuto tvrzeni bychom mohli vytvorit schéma, které by pracovalo s jistymi

bloky. Tyto bloky si miZeme roztfidit do té&chto skupin:

Blok A - kineticka pulsujici plocha expozi¢niho charakteru, vyuzivajici Casto

tématické plochy a nastroje s presnéji vyladénou vyskou

Blok B - kinetickd plocha evolu¢niho charakteru, vyuzivajici nepravidelné
rytmické hodnoty, progresivni reseni rytmickych struktur, vyuzivajici nastroje

s ne prilis vyladénou vyskou a kratSim dozvukem

Blok C - stagnujici statickd a témrova plocha vyuzivajici prevazné nastroje
s del$im nebo velmi dlouhym dozvukem, muZe byt tématickd, pfipadné mize

predstavovat plochu atematickou
Blok D - rizena aleatorni plocha, pulsujici, mikroprogresivni

VySe uvedené bloky autor casto v kratkych casovych Usecich vzajemné

kombinuje. Schéma celé skladby podle tohoto modelu by vypadala nasledovné:
ACBCBCADCAC
Z hledika &etnosti jednotlivych oddill sestavime schéma:

A - 3X
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D-1X

Je tedy patrné, zZe v kompozici funguje jistd vyvazenost, pokud budeme

respektovat rovnici:

Oddily A a B se shoduji v kineti¢nosti, expozi¢nosti a evoluci, kratkém dozvuku;

oddily C a D zase v stagnaci, témbrovém charakteru a dlouhém dozvuku.

Abych pristoupil k podrobnéjsi analyze skladby je nutno si predem urcit strategii
a postup. Smysl rozebirani dila jsem uved! jiz na zacatku této podpkapitoly a
hudebni fakturu mdZeme popsat v nasledujicich vétach. Daniel Chudovsky v dile
Aporie vytvofil plochu obsahujici mnoho typd skladatelského myéleni: plochu
ryze barevnou, plochu systematicky promyslenou i plochu fantasijni. Pro iluzi
jednotného celku pouziva tematickou pojici mnozinu'® a zejména zmény faktury.
Co se tyka faktury, ta se od zacatku méni vzhledem k tematickym skutecnostem
a zachazeni se samotnym zvukem. Faktura se ale pohybuje v pomérné barvité
Skale. Jednd se o heterogenni sestavu ndstroji komorniho typu. RovnéZ zde
mUiZeme posuzovat dle tédnového systému a kompozi¢ni techniky. Z tohoto
hlediska se jedna o atondlni, koldZovou a montaZni fakturu. Ddvodem je, Ze zde
nenajdeme nijaké tonalni centrum a vétsSina jakychkoliv jednotek ve skladbé se
chova typicky podle vzorce kolaze a montdze. Skladatel k sobé Useky casto
pfifazuje na zakladé jakychsi souvislosti a vyvtari mezi nimi vztah na bazi jinych
parametrd. Co se tykad pohledu na pocet hlasl, jedna se polymelodickou, misty i
polystratofonni fakturu. Druhy z uvedenych typl povazuji za dlleZity z toho
dlvodu, Ze povaha kinetickych a statickych dild je postavena do tak opozitniho
charakteru, aZ se iluzorné jevi, e se jednd o dvé rlznd pasma plynouci pres
sebe neustdle. Karel JanecCek ve své knize Tektonika také hovofi o pojmech
popredi a pozadi.!! Tyto pojmy budu v dalSi analyze znacné vyuzivat, zejména

aspekty popredi a pozadi (napf. aspekt hlasitosti, ¢asu, prostoru atd.)

Po melodické strdnce mizeme skladbu hodnotit spie jako nemelodickou, i

samotné téma nese zndmky jisté melodi¢nosti. Na zakladé k tdnovym systémim

10 Tim mam na mysli téma, které se b&hem skladby rlzné& promé&fiuje, nikdy viak

nezlstavé stejné

11 Viz JANECEK Karel: Tektonika.Nauka o stavbé skladeb. Editio Supraphon , Praha 1968
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je melodika skladby casto tonalni, pripadné se pfiblizuje tonalni kostre. Tondlné
neurcité systémy melodie se vSak cetné objevuji téz. Co je vSak podstatné,
skladatel velmi Casto prichazi s myslenkou ostinatniho tvoreni melodickych linek.
Je tomu tak napfiklad v sélovych usecich klavesového nastroje, ktery mnohdy
zmirfiuje frenetickou pulsaci bicich nastroji. Hned v jednom z bloki C, ktery
nastupuje po expozi¢nim bloku A v Uvodu skladby. Na obrazku niZze pozorujeme
ostinatni melodii klavesového nastroje, ze které autor pozdéji technikou

aditivniho zvysSovan a snizovani jednotek vytvori dalsi melodicky model.
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V druhém ramecku vidime melodii, kterd je vytvorena z predchoziho modelu
tak, ze skladatel z vrchniho hlasu prevezme jednotlivé tény, ty budto diatonicky
¢i chromaticky zvysi a nebo snizi. V podstaté se vSak jednda o jednoduchou

imitaci.

Pro interpreta rozhodné zajimavym zpUsobem jak se postavit k melodické lince
jsou i nekterd mista tom-tomd. Zde skladatel tom-tomy pouZivd melodicky,
nikoliv jen rytmicky, barevné a pod. Na obrazku je zretelné zachazeni s tom-
tomy melodickou cestou, pricemz kompletni melodie je rozvrzena do casu a
pretkavana jinymi nastroji.

- & €

Tamhb. —3 Tom-loms Tamb.

Q@ IR

Tom-toms.

__ Tamb.
el e TR mﬁﬁ L O =2 s 5
# — e P e
,ﬁ' —_— i . N Nid N N Fid P
] Srare Drum
5.0 —3 a N [t =i —i El —i— - L
oD gl . BT L mSEm T T

bid 7 p

Podobna pasaz se objevi i v ,dialogu® tom-tomd& a boo-bamd:
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V celé kompozici se objevuje nékolik melodickych bicich ndstroji, ne vsak
vSechny spliuji roli melodického nastroje i uvniti skladby. Ku prikladu crotaly

v celé skladbé predstavuji jen barevnou instrumentalni slozku.

Z hlediska hudebni kinetiky jsem skladbu popsal jiz vySe, zajimavou otazkou
véak zUstava harmonie. Harmonie v této skladbé& vychdazi predevs$im ze spektra
jendotlivych nastroji. Je tedy dost obtizné hovofit o jakési organizovanosti.
V kompozici nalezneme tadu ndstroji s malo obsaznym spektrem, i nastroje jako
tam-tam, ktery ma spektrum rozhodné bohatsi. Harmonie uplatnéna ve strukture
jednotlivych dild je dosti volnd, nefidi se pravidly, vychazi z jinych slozek a u
klavesového nastroje je monotédnni az statickd. Dle mého nazoru skladatel
vytvofil nékolik typl souzvukl, s kterymi nasledn& dal pracuje. PFevazné se
jednd o diatonické ¢i chromatické clustry, nikoliv o souzvuky konsosantni
povahy, terciové stavby. Hierarchii mezi souzvuky nalézt rovnéz nemdizeme.
Barva a harmonie se ve skladbé (rovnéz jako ve vétsSiné skladeb 20. a 21.stoleti)
stava jednotou, takze bych si dovolil, alespon pro uUcely mé prace hovofit o
pojmu vibrace. Samozrejmé tim nemyslim vibraci ve smyslu kmitani, ale naopak
vibraci ve smyslu rozeznivani celého spektra, které mame k dispozici. Proto by
v pripadé skladby Aporie byla vibrace nejvyssi napriklad v mistech, kde zazni
clustr zvonQ, clustr kldvesového ndstroje, tam-tam a gongy najednou. Takovych
mist Ize ve skladbé vypozorovat nékolik. Naopak, mista s velmi nizkou vibraci
jsou ve skladbé jen velmi zfidka. Predevsim se jedna o doznivani rozsahlejsSich
ploch, anebo konkrétni bloky, které jsem vySe pojmenovaval jako C. Harmonicka
stavba stabilniho razu je zde tvorena pouze v Uvodni Casti, a to kompozicni
technikou opakovani ,vychoziho centrdlniho ténu®. Ten nakonec vyusti do

jednoho ze souzvuka.
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Tento souzvuk nasledné harmonicky vyuziva plocha nasledujici, ¢imz z néj

harmonicky vyplyva. DalsSi souzvuk je barevné mnohem bohatsi:

W
[t

Dalo by se fici, ze druhy souzvuk obsahuje prvni souzvuk, vyjimaje tonu ,h".
Pravé tento tén totiz predstavuje imaginarni centralu'?, ke které tihne celd
zavére¢nd plocha pomoci smérovych ténd. Dosvédéuje to finadlni plocha

klavesového nastroje.
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Hledisko polyfonie je nanejvys zavazné zejména proto, ze autor nékolikanasobné

pracuje s casovym posunem, pfipadné s jakymsi umélym volnym

12 pozn.: Dle slov autora.
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kontrapunktem. Po této strance vypozorujeme imitacni odpoveédi, retrogradni
rytmy, izorytmii, diminuci, augmentaci a pod. Zajimavé jsou spiSe Useky, kde se
technika zaCne projevovat naplno a predstavuje jakysi souboj mezi hraci. Déje se
tak od taktu 58, kdy dva hraci na bici nastroje hraji na jeden maly bubinek a
tom-tomy, dale pak od taktu 75 témér porad. Nejvic polyfonickou techniku
eviduji pravé v Useku od taktu 121, kdy hraci zacinaji unisono a postupné se cely
proces ,rozvrasni* a opét splyne do unisona. Rozptyl posunu pritom neni velky a
jednotlivé hlasy se primo aporeticky rozchazeji. Po této aporii skladba uticha a

postrada dalsi vyvoj.

Dynamické reSeni skladby je pestré, jelikoz skladba obsahuje témér vsechny
odstiny dynamiky. Generalni dynamika skladby je vSak budto piano anebo

fortissimo.

V zavéru kapitoly bych se rad vénoval skladbe z pohledu jadra této prace -
interpretace. Jako prvni interpret této skladby jsem se setkal s prvnimi
problematickymi misty kompozice a také jsem stdl u navrhu rozvrzeni nastroju

do prostoru, vyb&rem ndstrojl, paliek a pod.

Z makroskopického hlediska partitura vypada velmi Usporné a dobre, z hlediska
interpretacniho shledavam partituru mirné kompliovanou v zapisu. Jedna se o
prehodnoceni rytmickych hodnot na velmi malé jednotky. V pripadé, Ze by
skladatel volil prehodnoceni hodnot na dvoundsobné, tim padem rovnéz tempa,
skladba by se v zapisu stala mnohem (CitelnéjSi. To vSak znamena, fyzicky

obsaznéjsi.

Naroky na intepretaci skladby bych hodnotil jako vysoké, ne vSak nesplnitelné a
v z4dném pFipad& nepfekonatelné. DlleZitou souéasti kvalitniho nastudovani dila
je dlkladnd priprava a vytvoreni pldorysu seskupeni na pédiu (to autor
v partiture neuvadi). Je nezbytné, aby kazdy hra¢ mél po ruce vSechny potrebné
nastroje, nepresahoval do prostoru druhého hrace, neznemoznoval mu hrat na
ostatni nastroje a pod. Paradoxem této skladby je, Ze i znacné slozité obsazeni
se da resit velmi Usporné. Viz napriklad plocha, kde maji oba hraci na bici
nastroje v partu maly buben - hraci mohou zahrat danou pasaz na jeden nastroj.
Problematické by bylo, kdyby autor volil diferenciaci zvuku malych bubinkl
(jeden se strunami, druhy bez). V tom pripadé by souhra na jeden nastroj nebyla

proveditelna a bylo by nutné pouzit dva nastroje. Opacny pripad predstavuje part
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pistalky. I pfes moznost Upravy partitury je nutno, aby pistalku méli k dispozici

oba hradi.

Dal$i dllezitou souldsti je pohotova zména pali¢ek vzhledem k potfebé hrani na
dany nastroj. V mnoha pripadech nelze vytvofit nijaky kompromis a hrac tak
musi, sic neortodoxné&, pouzit na dany nastroj zcela nevhodnou pali¢cku. Skladatel

palicky obcas predepisuje, dal uz zmény ale neuvadi.

Skladba klade na interpreta znacné naroky v pripraveé, pochopeni jednotlivych
gest. Dilo je prehledné c¢lenéno, nepracuje s neortodoxnymi technikami, Uskalim
je oblast koordinace a zejména zvukovosti. Timto tvrzenim mam na mysli znacné
odliSné uvazovani o skladbé i intepretaci, kdy skladatel vytvofi predstavované
plochy velmi jednoduse a simplicitné, narozdil od starSich skladatelskych
generaci, které zvukové predstavy vykomponovavaji slozit&jsim zplsobem.
Vysledek je mozno srovnavat kvalitativné, u strukturalné komplikovanéjsich
skladeb se ale casto stava, ze pozadovany zvukovy efekt neni interpretem
sdélen. Proto mam za to, ze tyto dva svéty, sic v néem podobné, se prece jen
v néCem lisi. Zavérem vSak dedukuji, ze mladsi skladatelskd generace!® je ve
svych vyjadrovacich schopnostech stfidmejsi a opatrnéjsi a pouziva spise tradicni
orientované kompozi¢ni prvky. Nechtél bych celou skladatelskou generaci
zastresit jednim ze skladatell, tato tvrzeni podpirdm pouze informacemi v této

praci obsazenymi, to znamena pisi o vybrané skupiné autord a dél.

3.2 Srovnani komorni a orchestralni hudby

Podkapitolu o srovnavani komornich a orchestralnich dél jsem zaradil do své
prace s vicero divodd. Prvnim dlvodem jsou poznatky, na které jsem prisel pfi
studiu dé&l skladatell piSicich pfiblizné od 60.let po 90.léta 20.stol. PFi bliz&i
komparaci jejich dé& z komorni hudby jsem vypozorval kontinudlni rust
pozadavkd na interpreta, kterd se tykd zejména vyuzivani zvlastnich technik hry
na ndastroje, ale i nastroji samotnych. Objevovani novych nastrojd c&asto
ovliviiovalo nové vznikajici kompozice, pozdéji se z téchto nastroju staly bézné
pouzivané instrumenty. Kdyz jsem tyto tendence hledal v orchestralni hudbé
t&chto autord, vyvoj pozadavkd byl mnohem pomalejsi a opatrn&jsi. Samozfejmé
je zde pritomna myé$lenka postaveni bicich nastroji a jejich kontext v komorni i

orchestrdlni hudb&. V komorni hudb& mdZou bici ndstroje byt v roli

13 Vyjadtuji zde snimek velmi Gzké skupiny skladateld, se kterymi jsem pfisel do
kontaktu hlavné na pldé Katedry skladby HAMU.
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komplementarni, sekundarni, ale také v roli primarni a nebo sbélové.
V orchestralni hudbé je castéjsi princip komplementarnosti — bici nastroje zde
stoji jako jedna z nastrojovych skupin- ve 20.stoleti jiz emancipované, ale porad
v ramci vy$&iho celku. Existuje moZnost pfehodnoceni bicich ndstrojl na sélové
v ramci koncertantni skladby, ale v mnoha pFipadech i tak bici nastroje zlstavaji
v orchestru zachované jako soucast vyssiho celku. V minulosti bylo rozdéleni této
dvojrole mnohem markantnéjSi nez v soucasné dobé. Mam pocit, ze role
orchestralnich nastrojd zlstala zachovdna, ale role bicich ndastroji v komorni
hudbé spiSe stagnuje. Naroky se obcas posouvaji dopredu, ale tendence mladsi
skladatelské generace je trochu jind. Inovace, které jsem jako interpret meél
moznost vypozorvat jsou hlavné stavebni zmé&ny ndstrojli, preparace, jiz pouZité
nastrojivé techniky v jiném kontextu a nebo objevovani novych nastrojl, které
se mylIné fadi do skupiny klasickych bicich nastroji (spise by bylo vhodné je fadit
do skupiny zvldstnich anebo zvukomalebnych nastroji). Zavérem tedy
konstatuji, Ze jsem v analyzovanych dilech z obdobi soucasné hudby
nezaznamenal evidentni rozdil mezi zachazenim na poli hudby orchestralni a na
poli hudby komorni. Z toho plyne, Ze orchestralni party pro bici nastroje jsou
v dnedni dobé& &im dal tim komplikovanéjsi (i s rUstem interpetaénich moZznosti
hra¢d v orchestrech), ale uziti bicich nastrojd v komorni hudb& je vyrazné

neprevysuje.

3.3 Presahy intepreta od kompozice k provedeni

Posledni podkapitola treti kapitoly uzavira tuto diplomovou praci mirné kritickym
pohledem z pozice intepreta. V této praci jsem se jako hrac snazil vyrovnat
s problémy tykajicimi se nastudovani dila a jeho nasledné realizace. Zaroven
jsem hledal odpovédi na otazky, pro¢ tomu v dané dobé tak bylo a kam se ubira
dal$i smé&Fovani uplatnéni bicich ndstrojl v soudobé artificidlni hudb&. Aby ma
tvrzeni byla zna¢né podporena zkusSenosti, rozhodl jsem se v této podkapitole
alespon na kratké plose psat o konfrontaci dila s interpretem, jak uz za (casti

dohledu skladatele, nebo bez néj.

Umberto Eco ve svém estetickém pojednani Otevrené dilo pise: ,Nékteré
soucasné instrumentalni skladby spojuje jeden spolecny rys: skladatel v nich
ponechava interpretovi znacnou volnost v provedeni dila. Nejenze si interpret

mdze - tak jako v tradi¢ni hudbé - vyloZit skladatelovy pokyny v souladu s
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vliastnim citénim, ale dokonce musi zasahovat pfimo do formy skladby a v aktu

tvaréi improvizace uréovat tfeba délku not nebo poradi ténd."*

Eco zde mluvi predevsim o skladbach, které jsou reSeny na principu jakési fizené
aleatoriky. Je vSak obecné znamo, ze i ve striktné urcenych a zapsanych
skladbach existuje prostor pro interpreta, kdy skladbu dotvari. Nemusi se pritom
jednat jen o agogické citéni Ci vlastni pochopeni, ale také o nejasnou predstavu
skladatele, kterou skladatel posléze ponachava na realizaci interpreta. S timto
fenoménem se muZeme potkat ¢asto i pfi nastudovani dila, kdy skladatel
pristupuje na kompormisy a na misté skladbu prekomponovava. Dovolil jsem si
na zaveér své prace kratsSi Uvahu o smyslu a poslani interpreta ve svété soudobé
hudby. Chci se posnazit pohledét na tuto specifickou problematiku okem
objektivnim, a to ze strany skladatele i interpreta. Neprizniva kulturni situace
v nasich geografickych konéindch ne jednou zplsobila, Zze konkrétni dilo nebylo
nastudovano. Dé&lo se tak naptiklad z dGvodu nejasného, & neprofesiondiniho
pfistupu interpretl ke skladateli. Vyvstdvd ve mé otazka, zda tyto c&asté
skute¢nosti neovliviiuji do jisté miry i mysleni mladych skladatell. Nemoznost,
kterd by za jinych okolnosti byla mozna, ¢asto mladé tvirce presvédcuje o tom,
ze dané prvky, které byly odmitnuty jiz dal nepouziji, nebo je ze svého
hudebniho jazyka vyradi. Rovnéz nepfizniva finan¢ni situace tuzemskych
orchestrt, komornich ansdmbli a hudebnich téles &asto zplsobuje, ze se
v dalekém okoli nesezene tolik hracu, kolik by autor potreboval, pripadné se
nesezene atypicky bici nastroj, ktery nevlastni ani depozitar predniho narodniho
télesa. Vyse jsem ale uvadél problematiku peclivého nastudovani dila
interpretem a zejména dulezitost ,komunikace" hrace s dilem. Jen v takovém
pripadé mdZe byt naplnéna idea skladatele. V sou¢asné tvorbé& mladé generace
skladatell se ¢asto potkdvdm s nedostateénym zépisem skladby. Tento problém
se vSak zahy vyresi pri nastudovani dila, kde je casto skladatel pritomen.
Interpret vsak pro skladatele nepredstavuje jen osobu, ktera skladbu realizuje,
ale ¢lanek konkrétniho procesu tvoreni a dotvareni findlniho dila. Mam za to, ze
bez této komunikace nelze dosahovat vét&iho presahu, ani rdstu narokd na

interpreta.

Eco ve své estetice dale hovori: ,...klasické hudebni dilo - Bachova

fuga, Aida nebo Svéceni jara - je zalozeno na celku zvukovych jednotek, které

14 ECO, Umberto. Otevrené dilo: forma a neurcenost v soucasnych poetikach. PreloZil
Zora OBSTOVA. Praha: Argo, 2015. ISBN 978-80-257-1158-3.
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skladatel presné definovanym, uzavienym zpUsobem usporadal a predloZil
posluchacdi. Anebo je prevedl do konvencénich znakd, které maji interpreta
smérovat k tomu, aby v podstatnych rysech reprodukoval formu tak, jak si ji
skladatel predstavoval. Tato nova hudebni dila ovSem nepredstavuji uzavrené,
definované poselstvi, nybrz moznost rdznych uspofadani, kterd jsou ponechdna
iniciativé interpreta. Nejsou tudiz predkladana jako hotova dila, ktera maji byt
znovu proZita a pochopena v souladu s urcitou pevné danou strukturou, nybrz
jako dila ,otevriena", ktera jsou zavrSena interpretem ve chvili, kdy je sam
esteticky recipuje..."> A jinde hovofi: ,Umélecké dilo je objekt, v némz autor
usporadal predivo komunikacnich prostfedk( tak, aby kterykoli mozZny vnimatel
mohl (prostrednictvim souhry odpovédi na konfiguraci podnétd stimulujicich
senzibilitu a inteligenci) dilo znovu pochopit a rekonstruovat jeho pGvodni formu,
kterou pro né autor zamyslel. V tomto smyslu vytvari autor formu uzavrenou v
sobé samé a chce, aby tato forma byla pochopena a vnimana tak, jak ji vytvoril.
V reakci na splet podnétG a v chadpani jejich vztah(G se vsak odradzi konkrétni
existencialni situace kazdého vnimatele, jistym zpdsobem podminéna citlivost,
jeho vzdélani, vkus, sklony & osobni pfedsudky, a porozuméni pdvodni formé je
tak ovlivnéno urcitou individualni perspektivou. Forma uméleckého dila ma
viastné tim vyssi estetickou hodnotu, z &im vétsiho poltu perspektiv mdze byt
nahlizena a chadpana. Stavi tak na odiv bohatstvi rdznych zfeteld a rezonanci,
aniz by prestavala byt sama sebou (na rozdil od dopravni znacky, kterou musime
chapat jen v jediném, presné daném smyslu, a kdyby nékoho s bujnou fantazii
napadlo interpretovat ji néjak jinak, prestala by byt onoukonkrétni znackou s
onim konkrétnim vyznamem). V tomto smyslu je tedy umélecké dilo, uplna
forma uzavrena ve své dokonalosti bezchybné vyvazeného organismu, zaroveri
i oteviené a Ize ho interpretovat tisici rdznymi zpdsoby, aniz by byla jakkoli
dotcena jeho neopakovatelna jedinecnost. Kazda recepce  je
tak interpretaci i provedenim, nebot pfi kazdém uZiti dilo znovu oZiva v plvodni

perspektivée ."

Citaci Eca jsem se snazil zdUraznit fakt, e dilo samotné hovofi k interpretovi,
proto je vice nez potrebné, aby interpret také respektoval pozadavky, které
v ném stoji. Samotna realizace vy$Sich narokl na interpreta proto dle mého
nazoru vychazi z respektovani toho, co je mozné a nebo prekonatelné, tim

pddem oteviené. V&fim, Ze vyvoj téchto narokd bude pokracovat v pfimé

15 Tamtéz.
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Umérnosti se schopnosti interpreta se t&mto naroklim prizplsobit a ucit se nové

véci stejnym nebo obdobnym zplsobem, jako to dé&ld i sdm tvlrce.
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Zaver

Ve své diplomové praci na téma Vyvoj naroku na interpretaci dél cCeskych
skladateld pro bici nastroje od 60.let 20.stoleti po soucasnost jsem se snazil
poukazat na kontinudlni anebo jiny vyvoj zaznamenany v daném casovém obdobi
z pohledu interpretacniho i teoretického. Vybral jsem nékolik ukazek, které pro
mne jako pro hrace znamenaji jisté vysledky badani. Postupné jsem tedy
prozkoumal tendence urditych skladatelskych osobnosti od Miloslava Kabelace,
pres skladatele obdobi od 60.let az po soucasnost, a praci jsem zakoncil analyzou

dila mladého soucasného skladatele a kratkym zamyslenim nad celym badanim.

Obdobi 60. let minulého stoleti bylo pro ¢eskou hudbu neuvéfitelnym prinosem,
konkrétn& velmi citelnym v odvétvi bicich nastrojd a hudby, kterd byla pro né
zkomponovana. Vyznamna osobnost Miloslava Kabeladle, ktera do ceské
artificidlni hudby pro bici nastroje pfinasi fadu inovaci ovlivnila své kolegy
pUsobici pod stylovym a estetickym dojmem novych kompozi¢nich smérQ a vlivu
tzv. Nové hudby. Rad bych vtomto zavérecném zhodnoceni poukdzal na
enormné rostouci naroky na bicisty, které zaznamenavame v obdobi 60. let.
Nejenom skladatelské osobnosti sdruzujici se kolem Spolku Nové hudby, ale také
dalsi autori svymi pociny prispéli k emancipaci a rozvoji hudby pro bici nastroje a
vytvorili tak dila, ktera se velmi rychle vyrovnala Urovni tehdejsi zapadoevropské
hudby. Naroky na inteprety rosty ruku v ruce s naroky na nova kompozi¢ni
Fedeni ze strany autorl artificalni hudby v Ceskoslovensku. RovnéZ skladatelské
osobnosti jako Marek Kopelent, Svatopluk Havelka ¢i jini, prispéli k popularizaci
této hudby mezi posluchaci, ¢imz inspirovali mladsi skladatelské generace.
Vytvorili tak podhoubi pro fadu vynikajicich a cennych kompozic, které dnes

mame moznost nastudovavat ¢i slySet.

Zamérem této prace nebylo vytvaret dojem kompletarizace, naopak jsem se
snazil o zdGraznéni zna¢né diversity a plurality v uchopeni biciho nastroje jakoZto
kompozi¢niho prvku v rukou skladatele. Dospél jsem tak k zavéru, ze kazda
skladatelska generace vyrazné posunula naroky na intepreta na novou Uroven a
v prib&hu mnou zvoleného &asového obdobi se pretvarela vzhledem k potfebdm
danych tvlrcl. Ackoliv 60. léta pfinesla pozadavek uplatnéni bicich nastrojd,
dalsi skladatelské generace tyto poznatky vyuzili po svém a rekontextualizované.
To znamena, Ze tento proces, i kdyz se misty zda stejné periodicky, prichazi se

stejnym materidlem, po kazdé vsak inovovanym a prehodnocenym. Nespocet
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zvukovych moznosti bicich nastroji se bé&hem let emancipoval s bé&znymi
technickymi moZnostmi, proto je nutno nahlizet na problematiku narokl velmi
opatrné. To, co se zdalo byt v 60.letech atraktivni pro autory, se dnes muze jevit
jako archaizovany typ nesouci s sebou neZadouci prvky. Rada inovaci a narokl
zanikla z dlvodu jejich nevyuZitelnosti, ptipadn& se v procesu intepretace
neosvedcCila. Mlada skladatelskd generace pfistupuje k dosazeni zvukovych
moznosti nastrojd budto stejné jak tomu bylo pfed 50 lety, anebo jiz z jiného
Uhlu pohledu, jinou technikou a sjinymi pozadavky. Z toho plyne i velka
proména skladatelského mysleni, kterd se od mikrodetailu pohnula rdznymi
sméry, jak tomu bylo koneckoncl u kaZdé skladatelské generace jen v jiném
kontextu. V této praci jsem taktéz reagoval na otevrenost interpreta, ktery
pozadavky ze strany skladatele musi vnimat, ale také vytvaret pozadavky
smérem k skladatelovi. Abychom védomé nenegovali a nepozastavili vyvoj téchto

narokd, je nutno prozfit v onu otevfenost a tyto naroky pfijimat pozitivné.

Od 60. let 20. stoleti do dnes uplynulo priblizné 60 let. Za tuto dobu bici nastroje
zaznamenaly obrovsky rozmach ve vSech odvétvich, pocinaje inovacemi a
vynalezy novych nastroju, ale také z hlediska jejich postaveni v artificidlni hudbé&.
Naroky na intepretacni femeslo jsou nedilnou soucasti dalSiho vyvoje této hudby,
proto je vice neZ dllezité si jejich vyznam uvédomovat a prohlubovat je
v prospéch interpretl i skladatell. V&fim, Ze tato prace prinesla ¢tendri alespon
dostatecny prehled o problematice a rozebirané téma bylo dostatecné naplnéno a
podloZzeno analyzami skladeb ¢eskych autor piSicich pro bici nastroje. Z mého
vlastniho pohledu, jako intepreta, proto zdQrazfiuji vizi Gmérnosti: jak rychle
budou rdst ndroky na interpreta, tak rychle a pohotové musi byt intepret otevien

a schopen ucit se novym vécem. To je zaruka progresu v procesu...
,Jeho naroky vzristaly umérné tomu, jak se ucil poéitat."

Valeriu Butulescu, rumunsky basnik
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