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Instrumentace dechové serenady
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Tato studie tvofi protéjSek instrumentacniho rozboru smyccové serenidy
Josefa Suka, otisténého ve sborniku Ziva hudba 1962. V obou rozborech se ctenafr seznimi
s nastrojovou technikou, jak se ve vyvoji Ceské narodni hudby vytiibila ku konci obdobi,
které se obvykle oznacuje jako zakladatelské. Technika se ovSem vyvijela déle; ve svétové
tvorbé se to projevilo hned v nésledujicim impresionismu a po prvni svétové vilce v tzv.
novoklasicismu. Soudim vSak, Ze poznani této starsi ,,klasické® techniky je i pro dnes-
niho hudebnika nezbytné, nebot fada principi, na nicliZ je zaloZena, plati i pro techniku

veve

nejnové;jsi. Jako oba dosavadni mé rozbory (viz citovany rozbor Sukovy serenady a knihu
Instrumentace Smetanova Dalibora, SNKLHU Praha 1957) pocita i tento s tim, Ze Ctenaf
m4a po ruce partituru skladby a Ze si rozbor ovéfuje poslechem gramofonové nahravky.
Rozbor se opiré o kritické vydani partitury, které vySlo v SNKLHU r. 1956. Z tohoto vy-
déani je také pfevzato Cislovani taktd, jehoZ pouZivim — stejné jako v pfedchozich roz-
borech — k orientaci v partitufe. Pfi rozboru se probira kazda véta zvlasté. Prosta Cislice
znamend odkaz k taktu v téZe vété; je-li nutny odkaz k jiné vété, je oznaceno pfipojenou
fimskou ¢&islici, o kterou vétu jde (napf. IV 160 znamena 160. takt ve IV. véte),

Dvorakova serendda je psdna pro dfevéné nastroje, tfi lesni rohy, violoncello
a kontrabas. Oba smycCcové nastroje se omezuji takika vesmés na basovou linii.
Obvykle ji hraji v osvédCené oktidvové kombinaci (tj. violoncello je oktivovino
vespod kontrabasem); to se tyka zejména mist, kde se cely soubor rozehraje
do forte. Casto je pouZito neméné osvédEenych pizzicat, kterd tlumo&i bas —
jak po ténové tak i rytmické strince — zvlasté jadrné. Mist, kde ma violoncello
samostatnou ulohu, je milo: patfi sem dulezité kantabilni dryvky v I 88, III
96—97 a IV 233—242; v II 5 a nasl. je mu svéfen figurativni bas, v III 67 a n.
stupnicova figurace, v niZ je pouzito zvlasté Stastné pizzicata, a konecné v IV 113
a n. resp. IV 310 a n. hraje doprovodni figuraci.

Dvofak tedy pouZil obou smyccovych néstroji pfedevSim k utuZeni basové
linie. Posilil ji sice — a to v prvni a posledni vété — jeSté také kontrafagotem;
z poznamky ,,ad libitum*, u né€ho uvedené, je vSak vidét, Ze pamatoval na to,
Ze v nékterych orchestrech neni tento nistroj k dispozici'). Odpadne-li pak, je
jist€ cast smyccovych nastroju zvlasté zadouci, pfedevS§im proto, Ze tfi lesni
rohy déavaji dechovému souboru ve stfedni poloze dosti hutny zvuk, ke kterému
jeradno zjednat v basu dostateCnou protivahu. Vzpomeneme-li pfitom na znamou
Dvorakovu zalibu v basech, ukaZe se ndm pouziti smyccti jako zcela pfirozené.

1) To plati, jak zndmo, dosud.
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Serenadu lze tedy provést i bez kontrafagotu. A vskutku, prohlédneme-li jeho
part, zjistime, Ze hraje vesmés spolu s ostatnimi basovymi ndstroji (v unisonu
nebo ve spodni oktave). Vyjimkou jsou jen takty I 56—58, kde pfichazi se svym
hlubokym ténem vZdy o pil taktu pfed kontrabasem; je vsak patrno, Ze odpad-
nou-li tyto tony, nedojde v hudebnim mysSleni k Zadné zméné. Stejné neduleZité
je jeho hluboké F?* v taktech IV 140— 142 a hluboké A* v IV 353—356.

Pfi psani kontrafagotového partu pamatoval Dvofdk na to, Ze to je ndstroj
poné€kud té€Zkopadny. To se tyka hlavné hlubokych tont hranych staccato. Pohyb
kontrafagotu je proto nafadé mist — ve srovnani s ostatnimi basujicimi nastroji —
zjednodusen, jak ukazuji napf. tyto takty: 16,1 22,1 63,1V 3,1V 7,1V 116—118,
IV 263—264, IV 338 a IV 361—364. Kontrafagot vétSinou unisonuje kontrabas.
Na nékolika milo mistech hraje vsak kontrabas o oktavu vySe nad kontrafagotem,
takZe spolu s violoncellem, hrajicim o dal$i oktdvu vyse, se bas pohybuje celkem
ve dvou oktavach. Tak je tomu v taktech I 3—4, I 23—24, I 27—28, IV 1—8,
IV 191—195, IV 338—340 a IV 361—365. VSude tu je bas dosti pohyblivy
a kontrafagot mu mnoho na priiraznosti nepfida; odpadne-li, neztraceji tedy basy
v podstaté nic na své hutnosti.

Mezi difevénymi nastroji chybéji flétny. Je moZné, Ze pfi koncepci serenady
mél Dvorfdk na mysli nékterou z dechovych serendd Mozartovych (Es dur, ¢ moll
a B dur), v nichZ se flétny rovnéZ nevyskytuji. Vrchni melodicka linie je tedy
svéfena pfevdZné hobojum; jejich zvuk je jisté dostateCné prurazny, pokud se
ovSem nedostanou do zvlasté vysoké polohy, ve které uZz zni hoboj zna¢né tence.

Nez pristoupime k vlastnimu rozboru serenddy, zminime se jesté strucné o né-
kterych charakteristickych vlastnostech skupiny dechovych nastroji. Ve srovnani
se smyccovymi nastroji jsou dechové po barevné strance nesporné riznorodéjsi.
Je to dano jak odliSnosti jednotlivych nastroji mezi sebou, tak i tim, Ze kazdy ma
ve svém celkovém ténovém rozsahu jesté razné rejstiiky, jimiZ se barevnost
souboru daile obohacuje. O jak rizné barvy jde, ukaZe se nejlépe, porovniame-li
hluboké a vysoké tony hoboje; obé barvy jsou tak odlisné, Ze nezkuSeny posluchac
by je bezmila mohl pficitat dvéma riznym nastrojim. Jako v zminénych Mo-
zartovych serenadach jsou i v Dvorakové skladbé pfidany k dfevénym nastrojim
lesni rohy, tedy nastroje Zestové. Proti tzv. tvrdym Zestim, k nimZ patii trubka
a trombon, spdji se lesni roh s dfevénymi ndstroji daleko lépe. Je to ddno piede-
v§im jeho hladkym, kulatym ténem, ktery se da nasadit mékce i v hlubsi poloze
nastroje. V dynamice se pak dovede lesni roh dfevénym néstrojim velmi dobie
prizpusobit, jak se to ukazuje jiZ v dechovém kvintetu. VyZaduje to pochopitelné
hréce, ktery ma smysl pro komorni hru. Po technické strance neni ovSem roh
tak hbity jako dfevéné nastroje, jsou-li mu vSak své€feny pfimérené ukoly, nemusi
tyto ndstroje nijak zatéZovat. UvaZime-li k tomu, Ze se poji vytecné i se smycci,
muZeme o ném vcelku fici, Ze se dovede znamenité pfizpasobit velmi riznym
tkolim. Ne nadarmo napsal o ném R. Strauss ve svych dodatcich k Berliozové
ucebnici instrumentace, Ze ma ,,vpravdé proteovskou povahu‘‘.
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Dvotdk volil v serenddé obsazeni tfi rohti. Pravdépodobné tak udinil proto, Ze
na nékterych mistech jim potfeboval svéfit trojhlasou akordickou vyplii; viz
tfeba uvodni Cast III. véty, dédle ve IV. vété takty 29—66, 322 a ndsl., zejména
pak tifhlasé fanfary roht v jejim zdvéru (365 a n.) Pfitom ztstdvd soubor jako
celek po zvukové strince dostate¢né vyrovnany, nebot ve vrchni oblasti tvofi
dva hoboje a dva klarinety k rohtim néleZitou zvukovou protivihu; o basové
oblasti jsme pak totéZ zjistili uZz vySe. Prohlédneme-li jednotlivé party rohi,
najdeme, Ze tfeti hraje Casto v hluboké poloze; to znamend, Ze pfisluSny hrac
musi mit specializovany natisk na hloubky. (V béZné orchestralni praxi pfi obsa-
zeni Ctyf rohi je timto specialistou, jak zndmo, Ctvrty hrac.)

. Kromé uvedené barevné rtiznorodosti pfipometime jesté dalsi daleZitou vlast-
nost dechovych — tentokrate specidln¢ dfevénych — nastroji: ve srovndni se
smycci nejsou schopny tak prudkych dynamickych zmén. To se tykad napf. ak-
centt, které dovedou byt pilivabné, pikantni, ne vSak Zivelné, plati to ale i pro jiné
dynamické prostfedky, napf. drobna crescenda ve frazi aj. Dfevénym nastrojim
proto zcela chybi Zivelnost, vitalita smy&ct. Jinym typickym rysem dechovych
ndstroju je, Ze hra¢ musi pfi hi'e obCas nabrat dech. Proto jim schazi ,,Siroky tah*
smyccl. V celém souboru nastroji je ovSem také moZno uskuteCnit tdhly, zcela
kontinuitni zvuk, a to tim, Ze se hraCi navzdjem stfidaji; citime vSak instink-
tivné, Ze tento projev neni pro dechy nijak zvlasté charakteristicky.

Uvedenymi vlastnostmi je ddno, Ze dechovy soubor toho sloZeni, jaké volil
Dvorak ve své serenadé, dovede jisté dobie tlumocit hravost, veseli, ale i ptvab
a libeznost; naproti tomu vas$nivy projev je mu sotva dostupny. S tim také sou-
visi celkovy obsah nejen Dvordkovy serenady, ale i jinycH skladeb psanych pro
podobné obsazeni: vétSinou jsou to pravé serenddy, kasace nebo divertimenta,
tedy ony hudebni druhy, které jsou zdbavnou hudbou v nejlepSim smyslu toho
slova.

l. véta

Takt 1. a nasl.: v plenu souboru je jisté nutné, aby byl vrchni hlas
dostate¢né prurazny. Proto je tu svéfen dvéma hobojim v unisonu, jejichZ ostry
zvuk tuto prdraznost dostateCné zajiStuje. (Misty se na hoboje napoji i prvni
klarinet, viz tfeba takt 4.) Vyjimku tvofi jen takty 7, 15 a 27, ve kterych ztstava
prvni hobojista sim a musi proto dynamiku jeSté zvySit. KdyZz pocet nastroji
radikdlné klesne (takt 17.), hraje ovSem vrchni hlas jen jeden hoboj. Dvojtakti
11—12, 23—24, 64—65 a IV 274—275 jsou po hudebni strance stejna ; piekvapi
proto, Ze akordicka vypld v rozich je pokazdé instrumentovidna jinak (napf.
v 23 prestane tfeti roh vibec hrat.) Poslech vSak ukaZe, Ze ve vSech téchto pii-
padech zni celek souboru prakticky stejné. V rizném posazeni roht nelze tedy
spatfovat néjaky zdmér. SpiSe to poukazuje k tomu, Ze Dvordk, ktery ovlddal
plné instrumentacni femeslo, se pfi psani partitury pfedevSim snaZil, aby mu
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prace §la rychle od ruky, a nezdrZoval se ,,opisovdnim*‘‘ dvoutakti, které uz jednou
zinstrumentoval, védom si toho, Z¢ v plenu souboru na né¢jaké detailni dispozici
roht ani nezélezi. TotéZ plati o zmé&nach roht v odpovidajicich si dvoutaktich
7—8, 15—16 a 27—282).

Jiné instrumentacni obmény maji ovSem svilj vyznam, nebot jsou zpestienim
puvodniho znéni. K nim patfi Sestnactinovy pohyb klarinetd v 15 a 27 (srv.
k tomu takt 7 ktery je po hudebni strance v podstaté tyz). Také akordicka vyplii
rohtt ve dvoutakti 5—6 se pfi jeho pozdé€jSim opakovidni méni po rytmické
strance: v taktech 13— 14 odpada teCkovany rytmus a akordy jsou jen na prvni
a tieti Ctvrti taktu, v 25—26 se posunou na synkopy, pficemZ ve 25 zlstdvd —
snad ponékud nedisledné — jeSté i akord na prvni Ctvrti, kdeZto v 66—67
a IV 276—277 jsou ndrazy rohu jen na synkopach. Za zminku stoji i zmény ve
frazovani basovych Sestnactin, které najdeme srovninim taktd 2, 10 a 22; je to
zdanlivé jen detail, ale i jim se ivodni ¢ast pochodu zpestfuje. Naproti tomu pie-
loZeni violoncella a kontrabasu o oktavu niZe v 15 (srv. k tomu 7 a 27) sleduje
sotva néjaky vyznamn¢jsi cil.

Jiz jsme podotkli, Ze tfeti roh se pohybuje Casto v hlub$i ténové oblasti.
V 32—34 jde takto spolu s basujicimi smycci a konc¢i viibec sim. Za povSimnuti
stoji, Ze je v ném vynechdn teCkovany rytmus smycci; je to ziejmé proto, Ze
v této poloze je roh uz trochu tézkopadny. — V 47—48 a 59—60 se dostdva prvni
hoboj uz spiSe do flétnové polohy, ve které je jeho tén dosti tenky, stisnény.
(Také intona¢né byva ponékud nejisty.) V obou pfipadech je v§ak vespod oktdvo-
van klarinetem, takZe tenky t6n neni pfili§ ndpadny. Viz k tomu i 37—38, kde
vespod oktdvovan neni, ddle II 169—174, zde zejména takt 174, ve kterém vy-
stoupi — byt jen na okamzik — tato vlastnost hoboje velmi zfetelné.

V 69—73 zni v celkové sazbé soucasné dvé faktury: dosavadni non legatova
(resp. staccatova) faktura pochodu a legatovy pohyb prvniho klarinetu, na ktery
tu navaZe prvni roh; kontrast obou je esteticky velmi aCinny3). Za povSimnuti
stoji, Ze pfi opakovéni tohoto useku ve findle (viz IV 279—284) svazal Dvorak
legato klarinetu jedinym oblouckem, vedenym tentokrit aZ k poslednimu ténu
fis'y v ném¥ navazuje na klarinet roh; ten pak je opét vazan jedinym oblouckem
az k ténu a, ve kterém navazuje déle prvni fagot. Pokud chceme dosiahnout v le-
gatu naprosté kontinuity, je pochopitelné toto frazovani lepsi, n=Z jak je prove-
deno v I. vété.

Srovnavame-li ob€ uvedena mista, najdeme jesté né€kolik dalsich odchylek. Tak
staccatové basy fagotid (viz 71 a n.) jsou ve IV 281 a n. unisonovany pizzicatem
violoncella, coZ je jeden z nejznaméjSich a vZdy dcCinnych instrumentacnich
postupi (viz téZ I1 69 a nasl.). Akordickd vyplii stfedni polohy, kterd je v 76— 9

2) Podobné ,,nevysvétlitelné* instrumentalni zmény se vyskytuji v partitufe Smetanova Dali-
bora, viz citovanou knihu Instrumentace Smetanova Dalibora, str. 48 —49.

3) Podobné kontrastni faktury jsme naSli v Sukové smy&cové serenidé, viz vySe uvedeny in-
strumentaéni rozbor.
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svéfena stdlé kombinaci rohi a dvou klarinetd, je v IV 287—290 instrumentacné
zpestfena stfiddnim roht a klarinet. T&%ko pochopitelné je, pro¢ imitace dru-
hého klarinetu (viz 69—71) v IV 279—281 odpada. Jediné, v Cem se tato hudba
1i§i od hudby v prvni vété, je, Ze tu ma do urcité miry zavérovou funkci; té vSak
by mohla byt klarinetovd imitace sotva na piekazku. Pravdépodobné tedy jde
o pouhé opominuti.

Za povSimnuti dale stoji v 75 dvouhlas prvniho klarinetu a druhého hoboje,
ve kterém hraje klarinet vrchni hlas. Hoboj neni uZz schopen hrat v této své po-
loze pianissimo, ba ani ne pravé piano; naproti tomu tony klarinetu tu zni dosti
tupé. Tim je ddno, Ze hoboj ponékud ,,utlacuje‘ svym zdrsnélym ténem vrchni
melodii klarinetu. TotéZ viz v IV 286. ObtiZ by odpadla, kdyby byl hoboj na-
hrazen druhym klarinetem. V zdvéru prvni véty vénujeme jest& pozornost dvéma
velmi mé€kkym basovym téntim: v 83 a n. hlubokému D tietiho rohu a v 89—90
hlubokému d klarinetu.

Il. véta

V prvnich taktech hraji rohy své opakované tény vétSinou v rytmu
klarinetové melodie; tim se jeji rytmus pozoruhodné zvyrazni. Obecné totiZ plati,
Ze v dechovych ndstrojich vychdzi rytmicky utvar jadrnéji, jestliZze se na ném po-
dili vice nastroji. Za povSimnuti pfitom stoji, Ze Sestnactina teckovaného rytmu
(viz takt 2) je sice takto vynesena v prvnim dvoutakti, ne vSak uz v ,,odpovédi
druhého (srv. takt 4). V 20—22 jsou spodni osminy hobojové linie unisonoviny
a tim i prodluZovany Ctvrtémi klarinetu, spojovanymi legatem. Vysledek je tyZ,
jako kdyby pianista vyndSel spodni tény legatovym tthozem, coZ se v klavirni
sazbé Casto predpisuje (napf. u Schumanna). Zajimavéj$i — a na klavir ovSem
neuskuteCnitelny — efekt vznikne, hraji-li se osminy staccatem; viz k tomu
IV 195—198 (nejprve prvni hoboj a druhy klarinet, pak prvni klarinet a druhy
hoboj, kdeZto v IV 199—202 jsou prodluZované osminy opét v legatu).

'V 23—26 zni bas jen ve Ctvrtovych narazech; vzhledem k tdhlému zvuku ostat-
nich néstroju (viz zejména akordickou vyplii v rozich) je to vitany kontrast.
Podobné ,,vylehceni* najdeme v III 13 a III 28. Sem naileZi pochopitelné i pfi-
pady, kdy je bas svéfen pizzicatu smyccti. — V 27 a n. najdeme v basu smycct
nezvyklou oktavovou kombinaci : kontrabas hraje spodni tény v legatu a o oktdvu
vySe je hraje violoncello v pizzicatu (viz pfislusné osminy). Tato kombinace,
pouzije-li se sama o sobé, nezni dobie?). V tomto pfipad¢ to vSak neni nijak na
zavadu, protoZe tony horni oktavy jsou tu jeSté ,,ztuZeny* osminami fagotu.
A jsme-li jiZ u basovych tént, zbyva jeSté upozornit na hluboké F tietiho rohu

4) K riznym basovym kombinacim obou téchto ndstroji viz citovany rozbor Sukovy smyé&cové
serenady, str. 172.
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v 41 —43, které je ve svém ndstupu znamenité ,,pfiklepnuto*‘ fagotem a pizzi-
catem violoncella.

V taktech 45 a nasl. jsou Ctyrhlasé Ctvrtové akordy sloZeny vesmés ze dvou pard
stejnych nastroji: napfed ze dvou klarinetd a dvou fagotli, pak ze dvou rohi
a dvou fagotd. Parovy sklad akordd mi velkou vyhodu v tom, Ze se jim lehce do-
sahne zvukové homogennosti akordu. Je-li naproti tomu akord sloZen ze samych
homogennosti doséhnout. Pdarového principu se uziva i u akordd trojhlasych;
v tom piipadé€ se par stejnych ndstroji doplni jednim ndastrojem odliSnym. Viz
k tomu staccatové akordy v IV 161 —162 (hoboje a klarinet), IV 163—164 (klari-
net a rohy), IV 169—172 (hoboje s klarinetem resp. s fagotem) a tenutové v IV
211—214 (hoboje s rohem). Nékdy se tfeti ,,cizorody‘‘ ndstroj skryje mezi par
stejnych, coZ zvukové homogennosti akordu jen prospéje; viz k tomu IIT 73
a nasl., kde je klarinet vsunut mezi oba hoboje.

Z parovych kombinaci je zvlasté vyhodnd kombinace rohu a fagotd. Pfi vhod-
ném pouZiti a v nevelké dynamice se ji d4 nahradit zvuk Ctyf (nebo jen tff) roht.
Fagot se pfitom s rohy dobfe poji i ve staccatu; viz k tomu akordické narazy
dvou roht a fagotu v 69 a ndsl., val¢ikovou pfiznavku téchZe nastroja v 105—112,
déle nirazy dvou fagotti a rohu v IV 253 a n. Ukdzku tenutovych akordi najdeme
v III 24 a n., kde jsou doplnény tfi rohy jednim fagotem.

V 85—89 jsou Ctvrti obou hoboji pravidelné unisonovany klarinety. Tim na

. nich vznikaji akcenty, kterymi se p€kné zvyrazni furiantsky rytmus. Na rozdil od

béZnych akcentd, vytvafenych pfimo hriacem, oznaCujeme tyto akcenty jako
umélé. (Podobné viz IV 177.) V taktech 124, 128 a zejména 137 a ndsl. stoji
za povSimnuti hluboka poloha tfetiho rohu, ktery tu vytvafi v unisonu s violon-
cellem bas. (Vizi 179— 180). Pro dechové ndstroje je charakteristické, Ze legato se
— obecné vzato — hraje lépe na stoupajicim melodickém kroku. Zvlasté to plati
pro nastroje Zestové; Ze Dvofdk mél tuto zdsadu v krvi, ukazuje p&€kné part
roht v 141—142. V 159 hraji — na rozdil od 79 — vrchni melodii dva hoboje
v unisonu; snad je to proto, Ze melodie tentokrat crescenduje do plena souboru,
muZe vSak také jit o nadhodnou zménu. K té jisté patfi zména kontrabasové linie
v 158 (srv. 78). V 160 a nasl. si poslechneme zajimavou a v symfonickém orchestru
znamenité pouZitelnou oktdvovou melodickou kombinaci klarinetd a hoboji.
Pozoruhodné je, Ze na posledni Ctvrti 167 pfestanou uZ klarinety hoboje vespod
oktdvovat, zfejmé proto, aby hrali nabrali dech pfed nasledujicim fortissimem.
V 183 upouta nasi pozornost osminovy pohyb prvniho rohu, ktery se svou hbi-
tosti naprosto vyrovna kterémukoli dievénému nastroji.

Ill. véta

Jiz v prvni vété jsme nasli hlubokou polohu hoboje (viz I 75), ve
které neni tento ndstroj schopen hrat pravé piano. Ve III. vété je takovych mist
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vice a poslech ndm ukdZe, Ze i tam hoboj z celkového souzvuku ndstroji ,,vy-
¢niva*, nékdy dosti nipadné. Jsou to tato mista: 5—7, 11—13, 24, 35—36, 63 a n.
Drsnd barva nastroje na sebe upozorni pfedev§im v ténovém nasazeni. TotéZ se
vyskytne v IV 83—86 a zejména v IV 237 a n.: ve staccatu, které tu je prede-
pséno, nelze uz pianissima vibec dosdhnout. :

Pocinaje 46 hraji rizné dechové nastroje staccatované Sestnictiny. Ve srovndni
se saltandem smycCct zni toto dechové staccato hutnéji, jadrnéji, coz se projevi
tim vice, ¢im vétsi je pocet staccatujicich ndstroja (srv. takt 54). V 56 nastupuje
— v celkovém zvuku oviem nendpadné — tihld akordickd vypli druhého ho-
boje, druhého klarinetu a prvniho rohu, tedy opét kontrastni ,,tmelova‘‘ faktura.
Pocinaje 59 hraje druhy klarinet pod prvnim fagotem, takZe obvyklé poradi téchto
nistroju je tu pfehozeno; tén hlubokého klarinetu se vsak dovede jinym barvim
dokonale pfizptsobit, takZe vznikne zcela homogenni souzvuk. V 71 —72 je mu
v celém dechovém souboru svéfen dokonce nejspodnéjsi ton.

Také v této vété se pohybuje tieti roh v zajimavych hloubkach (73, 83). Diky
své mékké barvé se tam snadno pfizpisobuje spodnim smyccovym ndstrojim,
takZe s nimi dobfe splyne. Tak v 77—79, 85—87 a 100 a n. oktdvuje kontrabas.
(Totéz viz v IV 144.) Zvlasté cennd je jeho tiCast v 100—103, kde je tato zdkladni
oktiva kombinovadna s oktdvovymi chody obou fagoti; vysledny hluboky sou-
zvuk je instrumentacné vyfeSen dokonale®). Tteti roh viak nezasahuje do téchto
hloubek jen tihlym ténem (pfipadné synkopicky opakovanym), ale i pohyblivéj-
$imi 1tvary, jak ukazuji takty 87 a n. nebo 96 a n. V obou téchto pfipadech jsou
ovSem nejhlubsi tony jesté unisonovany pizzicatem violoncella resp. kontrabasu,
které jim doda vice zfetelnosti i rytmické presnosti.

V taktech 98—99 a 113—115 je fagotovd melodie unisonovana violoncellem.
Tato kombinace je velice choulostiva, protoZe oba ndstroje spolu Spatné sply-
vaji. Interpretaci téchto melodickych tryvka se proto musi vénovat znacna po-
zornost.

IV. véta

S fadou vlastnosti dechovych nastroji jsme se jiz sezndmili, proto
muzZe byt rozbor zivéretné véty strucnéjsi. V fivodni partii najdeme nékolik melo-
dickych oktdvovych kombinaci: v 29 a n. béZné uZivané oktavy fagotu a klari-
netu, v 37 méne jiz obvyklé oktavy obou hoboji a v 46 obdobné obou klarinett.
Pokud jde o hoboje, je radno dbat na to, aby se spodni hoboj svym rejstfikem
pfili§ neliSil od horniho®); to je tu splnéno. V 63 a n. najdeme opét zndmy kon-
trast staccatové a legatové faktury; legatovou tvofi tdhld akordicka vypli dfev,

5) Srv., co k témto oktivovanym souzvukum uvadi S. Vasilenko, viz jeho knihu Instrumentovka
dla symfoni¢eskogo orkestra, I1. dil, Muzgiz 1959, str. 193.

%) Na to upozorfiuje ve svych Zikladech orchestrace N. Rimskij-Korsakov, viz tam II. kapitolu,
odstavec o melodii v drevénych nastrojich.
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staccatovou rohy a od 71 oba smycce. Podobné je tomu v 105 a n., kde je lega-
tova faktura v prvnim hoboji. Na tomto misté€ nastupuje také v druhém klarinetu
akordicka figuracz, pro tento ndstroj velmi typickd a zvukové vidy vdécnd?).

V 113 najdeme rovnéZ uz znamou oktavovou melodickou kombinaci klarinett
a hobojt (viz II 160). Na druhé Ctvrti 119 vznikne nezvykld ténové srazka mezi
druhym Kklarinetem a ndrazem tfi rohl; zajimavé je, Ze pfi opakovani tohoto
taktu v 133 se Dvotak sraZce vyhnul tim, Ze rohtm dal jiné tény. V 177 a n. je
bas rizné frizovan: ve fagotu je legato, ve smyccich nikoli. Je to opatieni béZné
v ,.klasické* orchestraCni praxi a vyuZiva se pfi ném toho, Ze hraje-li dfevény
nastroj legato, doda narazim smycct potfebnou ténovou urcitost a pfitom s nimi
lépe splyne, neZ kdyby hral staccato®). V 193 jsou forte hrajici hoboje vespod
velmi ucinné oktdvovany prvnim rohem. Podobné viz i 357an. V 223 si po-
v§imneme opét hlubokého rohu, v 267 a n. pak velmi prirazného unisona
dvou hoboji a dvou klarinetd, kterym se pfed ndstupem pochodu z prvni véty
(272 a nésl.)znamenité vystupiiuje dynamika celého souboru. Stfidani fagott
v 294 a n. ma jen technicky vyznam, aby mohl kazdy hrdC nabrat ve své pauze
dech. V 310 aZ 313 najdeme v hobojich a klarinetech tzv. fetézovou kombinaci,
zaleZejici v tom, Ze v trojhlasém paralelnim vedeni dfev je unisonovdn a tim
i zvukové€ ,,neutralizovan® stiedni hlas (viz unisono druhého hoboje a prvniho
klarinetu). TotéZ viz v 353—356. Tohcto postupu uZzival také Smetana?®). Ruso-
vé se naproti tomu fidili zdsadou obsazovat kazdy hlasj ednim nistrojem, resp.
pokud se hlasy unisonuji, unisonovat kazZdy stejnym pocCtem. Mahler zase
s»ZztuZzuje* pravidelné vrchni hlas tim, Ze do n€ho pfiddvad prirazné barvy. Za
nékterych okolnosti to byva skoro nezbytné opatieni. Dvofdk toho pouZil v
zavéreCném akordu serenddy (viz unisono prvniho hoboje a prvniho klarine-
tu v 374). Narazy decht v 344, 346 a 348 neobsahuji akordicky dulezity tén
b v rozich, nybrZ jen ve dfevech (viz druhy klarinet a prvni fagot); obé jejich
b jsou vSak natolik pruraznd, Ze se spolehlivé uplatni i proti fortissimu vSech
t'i rohd.

Nas rozbor ukazal na nékteré zdkladni vlastnosti dechovych ndstroji, jejich
riznych kombinaci a vztahd. Skladatel, ktery je s t€mito vlastnostmi dobie obe-
znamen, ma vyhodu, Ze jeho hudebni niapady vychazeji uz ve svém zrodu z po-
vahy nastroji. Takova invence vede pak vzdy k dobfe znéjici skladbé, kterou je
radost si zahrat. Dvorak tuto invenci m¢l a ziejmé ji usmérnila jeho dlouholeta
Cinnost v orchestru, pfi niZz mél moZnost sezndmit se velmi podrobné s Zivym
zvukem nejriznéjSich nastrojovych kombinaci.

(Psdno v vunoru 1967)

7) Neni jasno, pro¢ ma v 105 druhy fagot ¢tvrtové hodnoty, a& vzapéti na to je tento bas psin
neustidle v osminovych nirazech, které ostatné najdeme od samého zaditku i ve smyé&cich. Pravdé-
podobné jde o nedopatieni.

8) V 184 je v partu druhého rohu zfejmé chyba: oba synkopické ndrazy maji byt na ténu f* a
teprve v 185 stoupnou na g*. Vyplyva to z logiky sekvence, kterd tu probiha.

%) Viz k tomu cit. Instrumentaci Smetanova Dalibora, str. 14 a 31.
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