JIRi KRATOCHVIL

Upravy a retuse v praxi

Otazka uprav a retusi skladatelova zapisu vystupuje ¢as od ¢asu do po-
piedi. Stale jesté pretrvava predstava nedotknutelnosti zapisu, pozadavek na-
prosté vérnosti textu skladby.
~ Vinterpreta¢ni praxi jsou viak odchylky od autorova zapisu bézné. Zapis
hudebniho dila nelze ztotozriovat s dilem samym. Hudebni dilo je uréeno
k tomu, aby znélo. Zapis je planem, nakresem, navodem pro interpreta, ktery
vlastni znéjici podobu skladby pfipravuje, studuje a v kone¢né fazi uskuteériu-
je.

Z historie vime, Ze mnozi skladatelé prvy zapis dila pozdéji jesté ménili
a opravovali. Zapsat pfesné€ vlastni zvukovou predstavu neni ani pro zkuSené-
ho autora tak snadné, jak se leckomu teoreticky zda. Dodate¢né zmény v zapi-
se, Casto na zakladé zkuSenosti po provedeni dila, zasahuji i u velkych sklada-
teld téméf do vsech slozek skladby. '

Neni proto nic zvlastniho a neobvyklého, jestlize se interpret snazi zapis
skladateliv dale domyslet a dovést ke zvukové realizaci — podle svého pre-
svédéeni — co nejdokonalejsi a autorové predstav€é co nejblizsi.. Pfi studiu
a vykladu zapisu je nutna spoluicast vlastni umélecké fantazie interpretovy.
V tom spociva tvirci charakter interpretatniho uméni, na rozdil od pouhého
svédomitého, ale formalniho splnéni litery zapisu. ’

Porovnejme fyzikalni kvantity a kvality, které vytvareji zvukovou podobu
dila a miru pfesnosti, s jakou je mozno tyto veli¢iny zachytit v obyklém tradi¢-
nim zapise skladby. Problematika zapisu takzvané Nové hudby je dosti odlis-
na a nebudu se ji v této studii zabyvat. '

Casovy prabéh dila

Del3si &asové useky jsou uréeny poétem taktii, tempem, poptipadé repeti-
cemi a Skrty. Nejméné presné je oznaeni tempa. U barokni a rané klasické
hudby nékdy uplné chybi. Slovni oznadeni nema ani u téhoz autora vzdy stej-
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nou platnost. Ani metronomické idaje nemusi byt naprosto zavazné. Kone¢-
na volba tempa je dana tfemi slozkami: pokynem autora, interpretaéni praxi
a tradici, osobnosti interpreta.

Kratsi ¢asové aseky v pribéhu skladby a délky jednotlivych toni jsou
vymezeny metrem a rytmem. Metrum mizZe interpretace podtrhnout nebo
naopak potladit. Rytmus miZe byt matematicky pfesny, ale hudebné nepfte-
svédCivy, nebo presny a soucasné hudebné vyrazny, nebo nepresny. Musime
si pfipomenout, Ze notopis se historicky vyvijel a Ze v minulych historickych
obdobich byvaly nékteré rytmy zapisovany pfiblizné. Urcité znaky mély vy-
znam od dnesSniho odliSny a ani ve své dobé nebyly vykladany v.celé Evropé
jednotné.

Tempo, metrum i rytmus mohou byt dale oZivovany agogikou. Zapis
agogickych zmén je méné€ presny a méné jednozna¢ny, nez metrum ¢i rytmus.
Pouzivani agogickych prostfedki je dano podobné jako tempo, zapisem au-
tora, interpretaéni sou¢asnou praxi (méné jiz interpretacni tradici) a prede-
v§im osobnosti interpreta.

Do oblasti prace s €asem patii jeSt€ délka tonu ve frazi. Je to hodnota
nejsubtiln€jSi a zavisla na mnoha skute€nostech vice, nez kvantity a kvality
piredeslé. Vychodiskem jsou artikula¢ni a frazovaci znaménka predepsana au-
torem. Vysledek viak zavisi vedle tradice, dobovych zvyklosti a interpreta, jes-
t€ na momentalni kvalité nastroje a na akustice prostiedi. To, co zachyti ucho
posluchacde, je vyslednici vSech fe€enych podminek. V zajmu artikulaénich de-
taild je nékdy dokonce potieba prizplisobit i tempo moZnostem nastroje
a akustice salu. U skladeb obdobi baroka a klasicismu byva artikula¢nich zna-
mének ¢asto velmi malo. Dosud je béZzna praxe, Ze je dopliiuje jednak revize
novych vydani, jednak interpret.

Vysky toni

Piesné zapsani vysek toni skladatelem je obvyklé teprve asi od poloviny
minulého stoleti. Od doby baroka 4%z do doby ranného romantismu se nepsaly
nékteré posuvky, jako naptiklad citlivé tony u melodickych ozdob. Zavéry fra-
zi u péveckych recitativli se intonovaly podle dobovych zvyklosti a nikoliv po-
dle litery zapisu. V téchze obdobich se bézné poéitalo s improvizaci a s pomér-
| né §irSim vykladem melodickych ozdob. K improvizaci patti i detailni styliza-
| ce continua. Nejen barvou, ale i zplisobem realizace se bude liSit continuo
: cembalové, varhanni, loutnové a pti pouziti modernich nastroji by se rozhod-
| né mélo liSit continuo klavirni od cembalového.

: U nekterych oborti, interpret miiZze osobné€ ovlivnit i pfimo intonaci ,
; kmitoéty jednotlivych tont. Tyka se to predevsim miry zaostfeni citlivych to-
| nid a intonace velmi vysokych poloh (od tfi€arkované oktavy vyse).
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Dynamika

Sila tonu, fyzikalné€ vyjadrena v decibelech, nebo jinych mérnych jednot-
kach, je v zapise dana jednak predepsanymi dynamickymi znaménky, jednak
instrumentaci. U skladeb baroknich a klasickych byva pokyni dynamickych
(podobné jako artikulaénich) méalo a je béZnym zvykem, Ze je dopliiuje vyda-
vatel a interpret. Ale i u skladeb pozdé&jsich historickych obdobi byva dynami-
ka dosti ¢asto pfedmétem retusi. Pfedevsim tehdy, jsou-li dynamické pokyny
méné obvyklé a vyZaduji-li vétsiho usili pti studiu a pti vykonu. Jen u vynika-

-jicich interpretl se setkavame Castéji s tim, Ze minimalnimi odchylkami a do-
plitky dotahnou dynamicky zapis autorav k max1maln1 vyraznosti a presveédci-
vosti.

Barva

Posledni fyzikalni kvalita, barva tonu, byva v zapise pomérné opomijena.
U komornich a orchestralnich skladeb je celkova barevnost dila dana hlavné
instrumentaci. Skladatelé vsak dosti zfidka predepisuji detailni barevné pro-
sttedky, jako jsou rizné druhy uhozu, smyky, rejsttiky apod. Barevna stranka
zvukové podoby skladby je v detailech pfevainé ponechana interpretovi. Opét
jsou tu vlivy interpreta¢ni tradice, mistnich a dobovych zvyklosti. Osobnost
interpreta se dale musi vyrovnavat s kvalitou nastroje i s akustikou prostredi.

, Zavérem tohoho struéného piehledu, jak dalece lze jednotlivé fyzikalni
kvantity a kvality zachytit tradi¢nim zapisem hudebniho dila, nutno zdiraznit,
e vysledny zvukovy tvar skladby je dan vzajemnou dialektickou souhrou
téchto veli¢in. A zde je podil interpretace rozhodujici, nebot musi béhem stu-
dia uvést do souladu vsechny slozky daného zapisu a fesit i nékteré detally,
které jsou v rozporu — at skute&n& & zdanlivé.

Pokud byly upravy a retuSe zapisu hudebniho dila pfredmétem diskusi,
polemik a vymén nazord, jednalo se vzdy o ptipady, kdy se k upravam inter-
pret veiejné piiznal anebo kdyZ je nékdo objevil v notovém materialu. Pro
praktické zkoumani této problematiky neni vSak rozhodujici pisemna oprava
zapisu ¢i slovni prohlaseni. DulezZité je, v ¢em a do jaké miry se lisi od autoro-
va zapisu interpretace.

V nasledujicich kapitolach proberu jednotlivé slozky podrobnéji. Abych
dosahl nazornosti i bez notovych ukazek, uvadim priklady ptredevsim ze skla-
deb znamych a v notovych materialech dostupnych.
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Tempo

Neékdy i podstatné odchylky od tempovych pokynii skladatele nebyvaji
teoreticky povazovany za porusSeni zapisu. Divodu je né€kolik.

Oznaceni zakladniho tempa neni zdaleka tak jednoznaéné, jako zapis
rytmu nebo tonovych vysek. O relativnosti a nepfesnosti slovnich tempovych
udaji se muZeme piesv€dCit prakticky, porovname-li u jednoho skladatele
vétsi podet vét. Tempové oznadeni byva jiz od doby Mozartovy &asto doplné-
no privlastky, jejichz vyznam je nékdy tempovy, nékdy vyrazovy. Tempové
oznadeni je dale nutno brat s ohledem na metrum a na pohyblivost hudby, da-
nou drobnéj§imi rytmickymi hodnotami. Porovnejme napiiklad u skladateld
vrcholného klasicimu dnesni interpretaci riznych menuetd. U W. A. Mozarta
je tempo pomalych menuett (napiiklad z 1. finale Dona Giovanniho) polovi¢-
ni oproti tempim menueti v cyklickych skladbach téhoz obdobi (napi. Sym-
fonie g-moll, C-dur Kochel & 550 a 551).

Nékdy na]deme nesrovnalosti i u téhoZ autora, porovname-h jednotlivé
slovni tempové pokyny s pfipojenymi metronomickymi udaji. Naptiklad An-
tonin Dvofak ma metronomy u tempa Allegro non troppo v rozmezi Etvrtka =
108 az 116. Ale I véta Koncertu h-moll pro violoncello ma ozna&eni pouze
Allegro se ¢tvrtkou = 116.

Metronom udany skladatelem rovnéz neni mozno brat jako absolutm
neménnou hodnotu. Jednak pfistroje nebyly zcela stejné sefizeny. Naptiklad
o Beethovenové metronomu se tradovalo, Ze asi Sel pomaleji. Eva a Paul Ba-
dura-Skoda v§ak upozoriiuji (Mozart—Interpretation, Wien—Stuttgart 1957),
7e naptiklad ve 2. symfonii Beethovenové se zda Larghetto osmina = 92 pfili3
rychlé, ale nasledujici Scherzo s metronomem piilova s te¢kou = 100 je zase
naopak dosti pomalé. Beethoven mél zfejmé podstatné rychlejsi predstavu né- -
kterych temp, neZ jak se ustalila (zvlasté v interpretaéni tradici némecké) bé-
hem prvé poloviny 20. stoleti. Jsou také znamy ptipady, kdy skladatel pivod-
ni metronomické ozna¢eni ménil. Uvedu dva ptiklady z nejpopularnéjsich dé€l
velkych Ceskych mistrii 19. stoleti. Bedfich Smetana predepsal v 1. jednani
Prodané nevésty pro sbor Pro¢ bychom se netésili metronom ¢&tvrtka = 152.
Jako dirigent dosel pak k nazoru, Ze tempo je pfili§ rychlé, coz zdliraznil vlast-
noruéni poznamkou v partitufe nad prvymi houslemi: ,,Nesmysl nejvys 120
A hned tu vyvstava teoreticko-prakticky problém ediéni. Partitura vydana
Spole¢nosti Bedficha Smetany v Praze 1940, zachovava metronom 152 a auto-
rovu opravu uvadi ve vydavatelskych poznamkach (str. V.). Ale neméli by-
chom vlastnoru¢ni opravu skladatelovu, jesté k tomu zdiraznénou slovem
,.nesmysl‘, pokladat za kone¢né znéni? Metronom v partiture si precte kazdy,
vydavatelské poznamky — jak jsem si namatkové ovéfoval — pouze malokte-
ry z dirigentd. Dnesni interpretace se ovsem kloni ¢asté€ji k templim ZivéjSim.
Jinymi slovy vraci se spiSe k ptivodnimu nazoru skladatele, nez by potvrzova-
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la cpravnénost pozd€jsi opravy. Druhy piiklad: Antonin Dvorak citil ptivod-
né tempo pomalé véty své 9. Symfonie e-moll Z nového svéta podstatné Zivéji.
Dochovany nacrt z20. 12. 1892 je oznaden Andante. V dglsim prabéhu prace se
objevuje Larghetto a metronom ¢&tvrtka = 66, potom 56. Nakonec pry autor
ustoupil nazorim prvych dirigentd a tisk nese tempové oznadeni Largo
&tvrtka = 52. Do partitury je Largo vepsano odliSnym pismem pies osnovy
nastroji majicich pomlky. Pivodni Andante nad a pod osnovami neni vsak
nikde Skrtnuto! V referatu o premiéte (New York Herald ze dne 16. 12. 1893)
zalina odstavec o druhé vété 9. Symfonie: ,,The second movement is an ada-
gio, or ather larghetto in common time . . .“ Je patrno, Ze pojeti Antona Seidla
nebylo ptilis rozvlaéné, prestoze udajn¢ hral tempo pomalejsi, nez si autor pi-
vodné ptal. Ze tradice plynulejsiho tempa této véty trvala jesté fadu desetileti,
o tom by mohl svédcit i pro program z 11. 3. 1926. Toho dne poradala prazska
Konzervatof prednasku s orchestralnimi ukazkami, orchestr posluchadi fidil
Bernadino Molinari a v programu je uvedeno mimo jiné ,,Andante ze Symfo-
nie Z nového svéta‘‘. Soudasna interpretacni tradice dava prednost tempum
pomalej§im. Velmi pomala tempa hrali naptiklad Herbert von Karajan s Ces-
kou filharmonii (15. 8. 1971 Salcburk), anebo na snimku s Newyorkskou fil-
harmonii Leonard Bernstein. U obou dirigenti bylo primérné tempo krajnich
Casti Larga osmina = 76, coz se blizi skoro polovi¢nimu tempu-pivodni pied-
stavy skladatelovy. _

Otazku volby tempa a pripustné tolerance, ktera je dana hudbou samou,
podrobné zpracoval prof. Jaroslav Zich v praci Kapitoly a studie z hudebni
‘estetiky, Praha 1975. _

Tempové zmeény v pribeéhu vét, skladatelem nepredepsané, byly bézné
u interpreti romantického typu jesté v polovin€ 20. stoleti. Udrzoval se nazor,
ze skladatel s tempovymi zménami poéital, i kdyZ je nepfedepsal. Zvlasté
v allegrovych vétach cyklické sonatové formy. Naptiklad dirigent Bruno Wal-
ter hraval i v Mozartovych symfoniich vedlejsi témata prvych a nékdy i final-
nich vét napadné pomaleji. Dne$ni interpretace ¢asto zachovava tento zvyk
u skladateli druhé poloviny 19. stoleti. Ze své€tovych autorti tohoto obdobi J.
Brahms tempové zmény v prvych vétach svych cyklickych skladeb neptedpi-
suje. Naopak P. I. Cajkovskij ve svych nejznamnéjsich symfoniich (4. 5. 6.)
v prvych vétach tempové zmény piedepsany ma. A. Dvorak vétsinou zmény
tempa v prvych vétach nema, v nékterych pripadech viak je pfedepsal. Dosti
tempovych zmén ma prvni véta klavirniho tria g-moll, op. 26. Ve smy&covych
kvartetech ma Dvorak misty agogické pokyny, ale zmény tempa nikoliv. Pro-
toze Dvorak tyto zmény v nékterych pripadech, a to v riznych obdobich, pre-
depsal, je opravnény nazor, Ze tam, kde je nepfedpisoval, s nimi nepocital. Po-
dobné je tomu se stftednimi dily scherzovych vét. Dvorak ma pomalejsi tempa
predepsana u trii scherz v 6. a v 7. symfonii, kdeZto v 8. a v 9. nikoliv.
V 9. symfonii je ,,Poco sostenuto‘ u durové €pisody hlavniho dilu scherza, ale
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navrat do e-moll ma opét ,,a tempo*‘. Vlastni Trio v C-dur by tedy mélo byt
pivodni Molto vivace, pilova s te€kou = 80. Interpretaéni tradice citi Trio
pomaleji. Jedin€é Leonard Bernstein na desce s New Yorkskou filharmonii
hraje stale v tempu. Na prvy poslech je to skoro Sokujici, ale je zachovan po-
kyn autoriv. :

Agogické vykyvy, které nejsou v zapise, byly rovnéz v minulosti dale-
ko Castéjsi, a to i u skladeb klasického obdobi. Dodnes néktefi interpreti jsou
| piesvédceni, Ze kdyby nedé€lali napadnou agogiku, budou pokladani za nemu-
| zikalni. Jednim z prvych velkych interprett 20. stoleti, ktery ocistil hudbu od
} piemiry agogiky, byl Arturo Toscanini. Podle svédectvi narodniho umélce La-
4 dislava Cerného bylo Toscaniniho vystoupeni v Praze v roce 1930 predmétem
]' diskuse mezi ¢leny Ceského kvarteta. Néktefi pokladali Toscaniniho za stro-
; hého a suchého. Josef Suk se vsak Maestra rozhodné zastal slovy: ,,On sice
: viubec nic nedéla, ale vsechno to tam je!* Suk byl mimofadny format v tom,
: jak dovedl pochopit a respektovat i jiné silné umélecké osobnosti. A rozpo-
: znal, Ze vyrazova sila vykonu nezavisi na rubatech. Znovu se musime ptat, zda
f autofi druhé poloviny 19. stoleti s rubaty pocitali, i kdyZ je nepsali. Jak jsem
] se jiz zminil, ve smy&covych kvartetech A. Dvotaka rubata v prvych allegro-
vych vétach vétsinou nejsou. V nékolika vsak ano (op. 52, 96, 105, 106), z &e-
hoz musime logicky usuzovat, Ze v ostatnich prvych vétach kvarteti je nepo-
kladal za vhodna. Jsou umé€lci, ktefi s agogikou pracuji velmi citlivé. Jini vS§ak
provadéji formalni, stale stejna rubata na analogickych mistech skladby, coz
v souhrnu pisobi nepifesvédeivé a skolacky. V Cs. rozhlase slychame obé&as
tento ptistup né€kterych naSich pianistii pfi interpretaci eskych autori poz-
dniho klasicismu Tomaska a Vofiska. j

e

Repetice a Skrty

§ Délku skladby ¢i jeji €asti dale citeln€é méni opakovani, ¢i neopakovani
repetic. V hudbé barokni a klasické, pravé tak jako v pozdéjSich obdobich
ve skladbach ¢&i vétach taneéniho a scherzového typu, se velmi ¢asto setkame
s repeticemi. V cyklickych sonatovych formach klasicismu byvaji repetice
v prvych vétach nejen pro expozici, ale i pro provedeni a reprizu. Expozice,
zvlasté neni-li pfili§ dlouha, se i pfi dne$ni interpretaci ¢asto opakuje. Druha
repetice se zpravidla vynechava. Ale jiz napfiklad u W. A. Mozarta najdeme

X také prvé sonatové véty prokomponované, bez repetic. Je tomu tak v symfo-

niich C dur Koéchel ¢&. 338, D durK. 385, v dechové Serenadé Es dur K. 375 aj.

' Poslednich pét symfonii W. A. Mozarta (C dur K. S. 425 ,Linecka“, D dur K.

s. 504 ,Prazska‘, Es-dur K. s. 543, g-moll K. s. 550 a C-dur K. s. 551 ,,Jupi-

I} ter*) pak ma jiZ v repetici pouze expozici; provedeni a repriza repetici psinu

i nemaji. Podobné, jako v prvych vétach, opakuji se dnes v klasické hudbé nej-

vyse prvé repetice i v sonatovych vétach pomalych a finalnich. VSechny repeti-

212




ce se Castéji délaji v menuetech. Vynechava se nékdy opakovani rozsahlejsich
druhych repetic menueti, poptipadé trii. Kratsi repetice v rondech se zpravi-
dla zachovavaji. U delsich varia¢nich vét se také obvykle opakuji pouze nékte-
ré repetice. Klasicka cyklicka sonatova forma, hrana se vSemi predepsanymi
repeticemi, je dnes velkou vyjimkou. VSechny repetice hrali napiiklad Svjato-
slav Richtér a Oleg Kagaan v Mozartovych sonatach pro klavir a housle na
tftech koncertech v Praze v listopadu 1975.

Repetice v prvych vétach cyklickych sonatovych skladeb autori druhé
poloviny 19. stoleti se obvykle nedé€laji. Nicméné naptiklad L. Bernstein na
zminéné desce s New Yorkskou filharmonii opakuje expozici 1. véty Dvota-
kovy 9. symfonie. Zde je dobfe upozornit, Ze Dvofak nema repetice v prvych
vétach 7. ani 8. symfonie. V 6. symfonii repetici za expozici prvé véty sice ma,
ale skrtnutou, s poznamkou ,,jednou provzdy bez repetice*. Jestlize u 9. sym-
fonie opét repetici v 1. vété€ napsal a neskrtl, méla by se asi hrat ¢astéji, nez
slychame. Skrtani repetic interprety je obvyklé a podstatne ovlivni délku dila.
Pfesto se teoreticky za retus nepoklada.

Poslednim zasahem, ktery rovnéz ma velky vliv na uéinek dila, _]sou Skr-
ty. NejcCastéji se se skrty setkdvame u rozsahlych celove€ernich skladeb, jako
jsou opery a oratoria. V nékterych skladbach jsou dokonce vyznaéeny au-
torem nebo je doloZeno, Ze s nimi autor souhlasil. Tak napfiklad A. Dvofak
Skrtal pfi prazskych provedenich Svaté Ludmily v Ginoru a bfeznu 1887, ktera
sam dirigoval. Po ptipominkach pti reprizach skrty jesté ménil (O. Sourek: Zi-
vot a dilo Antonina Dvotaka II. str. 245, vydani HMUB Praha 1928). V ope-
rach se nékdy Skrtaji dokonce celé scény a obrazy, ¢asto v zajmu divadelni
udinnosti. Méné€ obvyklé jsou skrty v hudbé komorni a orchestralni. I zde vsak
je fada dokladi toho, ze autor délky nékterych vét meénil. Znama a dosti slozi-
ta je napriklad problematika pivodnich a riznych dalSich znéni symfonii
A. Brucknera. Prakticka zkuSenost potvrzuje, Ze citlivé skrty, poptipad¢ i vy-
nechani nékterych &asti dila, obvykle prospivaji u skladateldi a skladeb méné
osobitych, poéitaje v to i néktera zadatetnicka dila velkych mistri. Skrty ve
skladbach zralého obdobi znamych skladateld jsou vcelku vyjimkou. V &eské
hudbé€ mame takovy pripad kraceni ve Dvorakové symfonické basni Zlaty ko-
lovrat. Riizné verze skrtl jsou od Hanse Richtera, Leose Janacka a Josefa Su-
ka. Skrty se délavaji i ve finale Dvorakova smyé&cového Kvartetu G dur op.
106.

Do skupiny uprav délky dila patti vlastné i provadéni pouhych ¢asti
a aryvku. Nejcastéji to byva zpév opernich arii a ansambli, hra jednotlivych
vét cyklickych skladeb, poptipadé jeSté kratSich uryvkd. Interpretace Casti
a uryvkid ma vyznam pfedevsim pro popularizaci umélecké hudby a pti vycho-
vé€ mladych interpreta.

Vyjimeéné se setkime i s pfehozenim ¢asti dila. V minulych létech na-
studovala opera SND v Bratislavé Mozartovu Figarovu svatbu. Prehozeni n¢-
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kterych scén na zakladé studia historickych prameni bylo na prospéch jevist-
ni srozumitelnosti a bylo pfijato i odborniky kladné. Casto se také uvadi, Ze
Gustav Mabhler pti predstavenich Smetanovy Prodané nevésty v Metropolitni
opefe hral predehru pfed druhym (podle jinych zprav pied tifetim ) jednanim,
aby pozdé prichazejici na zadatku opery nerusili. Vyjimeéné jsou podobné
upravy i ve skladbach komornich nebo orchestralnich. Zvyk nékterych diri-
gentii piehazovat posledni dvé véty Cajkovského 6. symfonie (Patetické), pod-
statn€ ménil obsah a vyznéni dila jako celku.

Smeési a fantazie jsou zvlaStnim pfipadem hry Uryvki a zasaht do dila
Skrtanim. Jde sice o jev umélecky okrajovy, nicméné€ v minulosti pomérné &as-
ty. Diive nez se objevily tyto formy, bylo zvykem upravovat suity z ¢isel ope-
ry. V dobé hudebniho klasicismu nej€astéji pro komorni dechové soubory.
V geskych archivech mame fadu takovych uprav operni hudby W. A. Mozarta
pro dechové sextety a oktety. Zname dokonce i takovou upravu autorovu, ury-
vek z Figarovy svatby ve druhém finale Dona Giovanniho. Upravy délali né-
kdy znami skladatelé, naptiklad Druzecky, Vent, jindy instrumentalisté. V né-
kterych ptipadech dochazelo k nehoraznostem, jejichZ uéinek je dnes komic-
ky. M€l jsem v ruce anonymni upravu hudby z Dona Giovanniho, kde byla
serenada upravena tak, Ze melodie (Don Giovanni) byla v sopranu (hoboj)
a doprovod mandoliny ptidé€lil pachatel fagotu. Doba romantickych virtuozt
pfinesla formu fantazii na hudbu popularnich skladeb, opét nejéastéji oper.
Bud’ pro klavir, nebo pro jednohlasy nastroj (housle, flétnu, klarinet aj.) s kla-
virnim doprovodem. Po fantaziich se objevuji smési. Uryvky hudby opét
nejCastéji operni jsou zpiehazeny a instrumentovany, n€ékdy pro klavir, nebo

- mensi komorni soubor, nej¢astéji vSak pro dechovy nebo salonni orchestr. Pfi

navazovani jednotlivych aryvka dochazi ¢asto se strany upravovatele k poru-

. Seni skladatelovy harmonické logiky, n€ékdy vyloZzené k neobratnostem. Dnes

je tento druh zpracovani umélecké hudby na dstupu. Nutno vSak objektivné
priznat Ze ve své dobé, pred zaplavou mechanicky reprodukované hudby, pl-
nily i fantazie a smési urcitou spole¢enskou funkci.

Mezi tantazie a smési nepocitame obvykle skladby na motivy, anebo
s pouzitim ¢asti skladeb autorti minulych epoch, jako napsali néktefi skladate-
1€ 20. stoleti, napfiklad A. Casella (Scarlattiana), D. Milhaud (Suite d’aprés
Corrette), O. Respighi (Antiche arie e danze), R. Strauss (Couperin-Suite)
apod. . i

Metrum a rytmus

Teoreticky by patfil mezi retuSe i pfepis metricko-rytmického zapisu, ob-
vykle s ohledem na interpretaci, do &itelnéjsi a tim pro hudebniky hratelné&;si
podoby. Nékdy provedli podobné opravy sami skladatelé po svych prvych
zkusSenostech s interpretaci dila, jako napfiklad Svatopluk Havelka u své 1.
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symfonie. Nékdy si interpret déla sam podobnou tpravu v zajmu usnadnéni
studia. Vim napiiklad o n&kterych komornich souborech, které timto zptso-
bem pracuji. Pokladal jsem podobné studijni upravy za zanedbatelné. Zazil
jsem vsak pripad, kdy odbornik postiehl, Ze néco neni v poradku. Pred léty
hral jeden z mych zakid Stravinského Tti kusy pro solovy klarinet. Tteti vétu,
ktera je metricky velmi pestra, si pro usnadnéni studia zpaméti prepocital na
skupiny po &tyrech Sestnactinach do dvouétvrtniho taktu. Pfedepsané metric-
ké zmény délal slySitelnymi akcenty. Pritomny klarinetista-pedagog, ktery
o této pomocné upravé neveédel, konstatoval, Ze vykon byl obdivuhodny, ale
Ze tieti yété jesté néco rytmicky chybélo.

Do skupiny metricko-rytmickych retusi lze zafadit i manualni techniku
nékterych zahrani¢nich dirigentd, ktefi taktuji Smetanovy a Dvotakovy furi-
anty jako tfi dvouctvrtni a dva tfi¢tvrtni takty. Slysitelnost rozdilu se zde tézko
ovéfuje, protoze &esky hudebnik je timto taktovanim ponékud vyveden z miry.

Rytmické retuse u skladeb 19. stoleti a pozdéjsich se €astéji objevovaly
jesté v dobé mezi dvéma valkami. Holandsky dirigent Willem Mengelberg zZa-
dal v pomalé vété Beethovenovy 6. symfonie (Pastoralni) namisto autorova
rytmu: osminova pomlka a &tyfi Sestnactiny hrat tak, aby pomlka a Ctyfi Sest-
nactiny tvofily pravidelnou kvintolu. A naopak na shimku Dvotadkova Kon-
certu pro violoncello z roku 1937 s Pablem Casalsem a Ceskou filharmonii
pod taktovkou Georga Szélla je na zacatku Adagia v patém taktu interpreto-
vana autorem predepsana pravidelna kvintola v klarinetu jako dvé normalni
Sestnactiny a Sestnactinova triola. Uvedené ptiklady ukazuji dvoji odlisny pfi-
stup k pojeti rytmického detailu. Mengelberg retusuje tak, aby se stale néco
délo, vlnilo, aby rytmus nebyl strohy. Széll (anebo klarinetista Vladimir Ri-
ha?) naopak chce zarovnat nepravidelné rytmické utvary do pravidelnych
osmin. V solistické interpretaci byvaji podobné zptlisoby pojeti rytmu bézné .
a obvykle se nad timto nikdo nepozastavi. V orchestralni hie jsou dnes u diri-
gentl a téles prvé kategorie spiSe vyjimkou. Rytmické retuSe maji nékdy na

- svédomi i vydavatelé. Tak napfiklad v partitufe Dvofakovy posledni symfo-
nické basn¢ Piseni bohatyrska (podle pivodnich prameni SNKLHU Praha
1960): v taktu 127 napsal Dvorak ptedtakti klarinetu (k ¢asti Poco adagio, la-
crimoso) na opakovaném ténu jako osminu, osminu s te€¢kou a Sestnactinu.
Editofi opravili na Sestnactinu, osminu s te€kou a Sestnactinu. ProdlouZeni pr-
vého ténu predtakti na zaCatku nebo po pomice byvalo obvyklé jiz u klasikd.
Autorova prva osmina pisobi vyrazové zpévnéji, presvédéivéji. Sestnactina je
spiSe smute¢né pochodova, konvenéni a proto se sem hodi mén¢.

 Délka tonu ve frazi

Artikulaéni znaménka se obvykle dopliiuji ve vétsi mife do hudby ba-
roka a klasicismu. Interpreti specializovani na starou hudbu i nékteti dalsi se
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¢asto vraceji k pivodnimu zapisu a k pfevazujici artikulaci non legato. Pod-
statna ¢ast svétovych solistli, komornich téles i dirigentti, hrajici hudbu vsech
historickych obdobi, pokracuje vSak v tradici dopliiovani artikula¢nich, frazo-
vacich a dynamickych znamének. Tyto artikulaéni retuse jsou pfijimany jako
samoziejmost. V klasickych instrumentalnich koncertech nutno také pocitat
s tim, Ze autor ponechaval na fadé¢ mist detailni artikulaci solistovi, ktery ji
pak mohl pfizpisobit svym osobnim dispozicim. V hudbé druhé poloviny
19. stoleti psali skladatelé jiZz artikula¢ni a frazovaci znaménka pomérné po-
drobné. Presto se vSak objevuji hlavné v orchestralnich skladbach, dosti zna¢-
né zmény a retuse. Je to velmi napadné, porovname-li naptiklad starsi vydani
partitur Smetanovy Mé¢ vlasti (zvlast€é Eulenburgovo s dopliiky dirigenta Dr.
Viléma Zemanka) a ptivodni zapis skladatele. Smetana mél v fad€ mist artiku-
la¢ni predstavu klasickou a ne novoromantickou. Podobné retuse jsou bézné
i v dilech Dvorakovych. Naptiklad ve finale 9. symfonie po tutti s Gvodnimi
akordy Larga nastupuji klarinety s hlavou tématu Larga v kvintach lesnich ro-
h v e moll. Dvotak napsal &tyfi takty bez oblou¢kd, non legato. Ze nejde
o opominuti, zdiraznil od patého taktu, tim, Ze oblou¢ky doplnil jesté také
slovnim pokynem legato. Je to dosti napadny vyrazovy rozdil. Pfesto vétSina
nasich orchestrii a dirigent v &ele s Ceskou filharmonii hraje tradi¢ni doplné-
né legato od zacatku klarinetového tématu.

] Dopliiovanim oblou¢ki se koncem 19. a zaatkem 20. stoleti feSila také
néktera mista s rychlym staccatem v dechovych nastrojich. Nejznaméjsi jsou
ve finale 4. symfonie Beethovenovy a v pfedehie k Prodané nevésté. V dobé
romantismu, kdy se po dfevénych dechovych nastrojich zadal predevsim vel-
ky ton a vyraz, prestali klarinetisté, hobojisté a fagotisté hrat dvojitym stacca-
tem, dfive obvyklym. Smetaniv pokyn non legato, pfedepsany v piedehte
vSem dfevénym dechovym nastrojim, se plnil Salamounsky. Prvni hraéi vazali
prvé dveé osminy, tieti a Etvrtou hrali vZdy staccato, druzi hraci naopak. Proto-
ze flétny a pikola hraly dvojité staccato stale, i ve zminéném obdobi, byl do-
d jem spiSe staccatovy, i kdyZz odbornik pomocné obloucky postiehl.

V obdobi videiiského klasicismu se nékdy setkavame s tim, Ze v paralel-
nim pohybu ma jeden hlas legato a druhy staccato. Byva zvykem pokladat to
za omyl a obvykle se takova mista fesi sjednocenim. Z fady ptipadi je vSak
patrno, Ze tento zpisob zpestieni artikulace se koncem 18. a zaCatkem 19. sto-
leti pouzival.

Od druhé poloviny 19. stoleti je obvykle Ze skladatel s ohledem na roz-
dilnou techniku hry piSe na né€kterych mistech odliSnou artikulaci a frazovani
pro nastroje smy¢cové a dechové. V mensi mife se s tim setkame jiz u Schu-
berta a Berlioze. Sjednocovani -téchto ptipadii je omylem. Naopak je &asto
v zajmu hratelnosti i zvuku, aby i u skladeb dfivéjsich obdobi, kde skladatel
psal oblou¢ky vSem skupindm jednotné, interpreti retusSovali zapis v tomto
sméru.
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Hudba 20. stoleti pouziva ¢asto velmi detailnich odstiniG artikula¢nich
a frazovacich. Néktefi interpreti dovedou vhodné aplikovat nékteré z téchto
technik i na hudbu starsi. Je to svym zpisobem anachronismus, ale v mirnych
davkach obvykle velmi osvézi, zvlasté Casto hrany repertoar. Mistrovsky to
dovedla néktera ¢eska smyccova kvarteta druhé poloviny 20. stoleti. V jejich
Mozartovi a Beethovenovi jsme v naznacich citili, Ze v hudbé mezi vznikem
dila a nasi dobou byli Smetana, Dvofak, Martinu atd.

I zkuSenym skladatelim se stalo, Ze napsali artikuladni a frazovaci
obloucky tak, zZe by bez retusi nevyznély dobie. Naptiklad Smetana v pasto-
ralni epizod¢ Blanika napsal v kdnonu 1. hoboji a 1. klarinetu dlouha legata,
ktera se dechové daji vydrzZet jen s krajnim vypétim sil, obvykle s ijmou na
zvuku a ladéni. Proto je nejvhodnéjsim feSenim retuSovat obloucky tak, aby
byly nadechy po dlouhych notach. Dychat mezi osminami podle autorovych
oblou¢ki je nesnadné a rusilo by to vyraz.

Pro délku tonu ve frazi a soucasné i barvu je také dilezita volba smykd.
Podinaje 19. stoletim se setkavame na né€kterych mistech v komornich
i orchestralnich skladbach se smyky, predepsanymi autorem. O potiebé
obc¢asnych retusi takovych ptipadl svéd¢i nejlépe osobni zkusenost Richarda
Strausse, o které pise ve svém doplnéném vydani Berliozovy Nauky o instru-
mentaci (Peters, Lipsko). Aby vyznélo ve smy¢covych skupinach vse tak, jak si
predstavoval, musil pfi provedeni v New Yorku meénit smyky. OdliSné detaily
ve zpusobu hry, dané Skolenim a v orchestrech i osobnostmi koncernich mis-
tri, vyzaduji nékdy jiné smykové feSeni, nez autor predepsal.

Setkavame se také s nékterymi méné obvyklymi artikula¢nimi znaménky,
jejichz vyklad byva rizny. Jednim z takovych oznadeni je staccatova tecka nad
dlouhou notou. Historicky je to oznaéeni akcentu. Naptiklad téma finale Mo-
zartovy posledni symfonie (C dur Jupiter, Kéchel €. 551) je v kodé notovano
v celych notach se staccatovymi te€¢kami. Podobné Beethoven v 1. vété své
4. symfonie mé teC¢ky nad pilovymi notami. Oznaceni najdeme jesté daleko
pozdéji, naptiklad ve finale 7. symfonie Dvorakovy. V taktech 47—57 maji
dfeva a smy¢ce tecky nad ptilovymi notami. Sou¢asné jsou Zesté notovany ve
étvrtovych hodnotach oddélovanych &tvrovymi pomlkami. Protoze Dvorak
psal vzdy tak, aby bylo jasno, pfipojil u smy¢&ci slovni pokyn marcato. Podob-
na viceznaénost byva €asto u tenut pod oblou¢kem anebo u te€¢ek nad notami,
kde kon¢i oblou¢ek. Dokonce nékdy i tyz skladatel budi podezieni, ze jednou
chtél vazat, jindy oddélit.

Vyska tonu

Jak jiz byla zminka, zapis klasiekseh a starSich skladeb nebyl podle dnes-
nich métitek dosti pfesny co do tonovych vysek. U melodickych ozdob, psa-
nych znackami, se nepsaly potfebné posuvky, ale hraly se.




Podobné i v nékterych skladbach z pfelomu baroka a klasicismu chybé;ji
posuvky napftiklad v celé ¢asti véty v dominantni tonin€. Po modulaci je ozna-
¢ena potiebna posuvka v jednom taktu a dale se hrala podle sluchu. Po néko-
lika desitkach takti se opét objevi posuvka, oznacujici navrat do ptivodni to-
niny. Nebyvalo zvykem ménit na vedlejsi téma sonatové véty predznamenani
ani opakovat posuvky v kazdém taktu. Doplnéni téchto chybéjicich znamének
v novych vydanich neni tedy retusi, ale pouze modernizaci notopisu. Neni
vSak obvyklé modernizovat zapis zpé€vnich hlasi, zvlasteé recitativi, do skutec-

| né znéjicich tonovych vysek. Za retuSe nepokladame dnes improvizaci, vypl-
novani delSich rytmickych hodnot v hudbé barokni a klasické, piestoze melo-
dicka podoba skladby se tim méni dosti napadné.

Nejcéastéjsi upravou tonovych vysek byva oktavova transpozice nebo
oktavové zdvojeni né€kterych useki skladby. Takova zména, ktera do jisté mi-
ry je i zménou instrumentace, byva nejéastéji z divodi zvukovych, aby se ur-
¢ity hlas lépe prosadil. Nékdy jsou diavody také technického razu, aby se
usnadnila hra ¢i zpév v krajnich polohach. Nékteti skladatelé psali v operach
na obtiZnych mistech alternativni znéni, o tercii ¢i kvartu odliSné.

V instrumentalni s6lové a komorni hudbé provadéli &asto retuse interpre-
ti. Tak napfiklad flétnista Jean Pierre Rampal pielozil do vyssi oktavy nékteré
useky flétnového partu Prokofjevovy Sonaty D dur. Ve Dvotakové Sonatiné
pro housle a klavir hravaji né€kteti klaviristé terciovou melodii ve druhé repeti-
ci Scherza se spodni oktavou. Zvlasté na klavirech s méné€ znélym diskantem
zanika klavirni téma v houslovych figuracich, hranych obvykle forte.

Pomérné ¢asté jsou individualni retuse klaviristi s mensim rozpétim ruky
ve skladbach vyuzivajicich Siroké harmonie. Pfelozenim nékterych tont o ok-
tavu nebo vynechanim zdvojeni se usnadni hratelnost, aniZ by pfevazna ¢ast
obecenstva tyto zmény poznala. JistéZe si jich vS§imne klavirista v publiku, kte-
ry dilo dobfe zna. Ale pro estetickou uc¢innost interpretace nejsou takoveé
drobné zasahy podstatné.

Transpozice do jinych tonin je také upravou tonovych vysek. Pouziva
se nejvice ve zpévu u romantickych pisni. Casto jiz od prvého vydani jsou zné-
ni pro vyssi, sttedni, nebo nizsi hlas, obvykle se souhlasem skladatele. Dokon-
ce jsou zpévaci, ktefi podle mOmentalni dispozice zpivaji nékdy tutéz piseii
v téninach o piltén odliSnych. V instrumentélnich skladbach se pouziva
transpozice pfedevsim u mensich forem typu slavnych pfidavki. Dvotfakova
nejznaméjsi Humoreska se hraje na housle v G dur namisto pivodni Ges dur
apod. Transpozici nékdy pfi zméné nastrojového obsazeni provedl i saim au-
tor. Napfiklad pravé Antonin Dvofak upravil klavirni Valéik Des dur pro
smyc¢covy kvartet v D dur. U cyklickych forem se transpozice celého dila obje-
vuje vyjime¢né. Je to napiiklad Koncert pro trubku J. N. Hummela, dnes béz-
né€ hrany v Es dur, ackoliv original je v E dur. Studijné se hravaji né€ktera dila
pro klarinet v Bdur, ackoliv piivodné byla v jinych téninach. Klavirni vytah
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Mozartova Koncertu A dur je vydan také v B dur. Vanihalova Sonata C dur pro
klavir a klarinet vysla v Anglii s klavirem transponovanym do B dur, i kdyz
transpozice klarinetového partu z pivodniho ladéni C na B-klarinet hratelna
je.

Upravy ténovych vysek skladby byvaji nutné pti instrumentaci klavirnich
nebo orchestralnich skladeb pro mensi soubory. Nékdy je nutné vynechavat
nejen oktavova zdvojeni, ale i n€které tony vicezvuki, pfedevsim pii ipravach
pro mén¢€ pocetné soubory. Praxe ukazuje, Ze pro posluchace a vérohodnost
upravy je dulezitéjsi logika vedeni hlast nez samotny vynechany ton.

Dynamika

Kdybychom provedli statistiku, ktera slozka zapisu skladatele byva nej-
¢asté€ji retusovana nebo porusOvana, bylo by uréité nejvétsi procento odchylek
v dynamice.

U vsech obort interpretace je dosti solistii, ktefi v zajmu krasy tonu, aby
jim ,,to znélo*, nepouzivaji krajnich dynamickych stupiid. U né€kterych muze-
me mluvit dokonce o nepietrzitém ,,mezzofortismu*‘. Jina skupina interpreta
ma zase pocit, Ze skladatel napsal dynamickych znamének malo. Trpi kom-
plexem, Ze se stale musi néco délat a pfemirou dynamickych detaili rusi hu-
debni frazi i tam, kde skladba potiebuje plochu dynamicky jednotnou. I dnes
se jeSté setkavame se stereotypnimi ,,boulemi*, neustalymi crescendy a dimi-
nuendy v kazdém dvoutakti &i Etyftakti. Jednotvarnost tohoto projevu je po-
dobna jako u ,,mezzofortismu‘‘.

Odstupiiovani dynamiky podle pokynt skladatele je dosti obtizné a na-
mahavé. Predpoklada jisté ovladani nastroje ¢ hlasu v celém dynamickém
rozsahu, detailni praci ve zkouskach a rozumovou kontrolu béhem studia.

Cim vétsi je obsazeni skladby, tim &asté&ji byva nutné domyslet a v detai- -
lech podle potieby i korigovat — tedy retusovat — dynamické pokyny sklada-
tele. U orchestralnich skladeb se setkavame s n€kolika riznymi zplisoby zapi-
su dynamiky.

A/Dynamika je psana do jednotlivych osnov a neni rozliSovana podle nastro-
ji. VSechny néastroje hrajici sou¢asné maji predepsanu tutéZ dynamiku.
Zvlasté je-li predepsano forte nebo fortissimo celého orchestru, je v tomto
zapisu nutna retuS — snizeni dynamiky hlu¢néjSich nastroji, predevsim
Zestovych. Neni retusi, nybrz nutnym doplnénim, jestliZze v klasickych par-
titurach a hlavné ve hlasech opakujeme potiebna znaménka po pomlkach.
W. A. Mozart mél ve zvyku i po nékolikataktovych pomlkach neopakovat
znaménko, jestlize dotyény nastroj nebo skupina pokracoval ve stejné dy-
namice jako pfed pomlkami. Znaménka neopakoval ani v téch ptipadech,
kdy béhem pomlk hraly ostatni nastroje v odlisné dynamice.
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B/Dynamika jednotlivych nastroji anebo skupin je alesponi na né€kterych mis-
tech odliSena. Takové rozliSeni dynamickych pokyni ma obclas jiz
W. A. Mozart, naptiklad v Menuetu smyécového Kvartetu G dur (Kochel
¢. 387), nebo v Zednaiské smute¢ni hudbé (Koéchel €. 477). Velmi disledné
je odliSena dynamika jednotlivych hlasi v Kanonickém Adagiu (Kéchel
&. 410). Castéji je dynamika jednotlivych nastroji anebo skupin odlisovana
od druhé poloviny 19. stoleti, pfedevs§im A. Dvofakem, N. Rimskym-Kor-
sakovem, R. Straussem, impresionisty aj.

C/Dynamika je psana globalné, nad horni osnovou partitury, popfipadé jesté
nad smyc&covou skupinou, podobné jako oznaceni tempa. Tento zapis je
| bézny v symfoniich A. Honeggera. Dirigent musi vlastné dokon¢it zapis
' skladatele a detailni dynamiku s potfebnymi odstiny v jednotlivych hlasech
-vypracovat pfedem nebo ve zkouskach sam. Je zajimavé, Ze tento druh za-
pisu pouzil jiz davno pfed Honeggerem A. Dvotak ve své 1. symfonii, ale

pouze pro crescenda a diminuenda.

D/Pro uplnost nutno uvést i nazor A. Schonberga, ktery se snazil zavést dyna-
miku jako absolutni, konstantni kvantitu &i kvalitu. Naptiklad v partiture
Fiinf Orchesterstiicke op. 16 je na zacatku treti véty upozornéni:
il Neni ukolem dirigenta, aby nechaval v tomto kuse vystoupit do popredi
' jednotlivé hlasy, které se mu zdaji (tematicky) dilezité, anebo aby odsti-
noval spojeni znéjici zdanlivé nevyrovnané. Kde ma hlas vystoupit do
popiedi vice nez ostatni, je odpovidajicim zplisobem instrumentovan
a zvuk neméi byti odstifiovan. Naproti tomu je jeho tkolem bditi nad
- tim, aby kazdy nastroj hral pfesné€ ten stupen sily, ktery je predepsan
presné€ (subjetivn€) odpovidajici dotyénému nastroji a nikoliv (objektiv-
n€) se podrizujici celkovému zvuku.
Tento poZadavek je pouze teoreticky, praxe je zna¢né odlisna. Vlivem fady
] okolnosti, jako je osobnost hrace, jeho skoleni, momentalni dispozice, kva-
lita nastroje, strun, platku, akustika salu aj. vyjdou tyto zdanlivé absolutni
veli¢iny pfi kazdém provedeni dila podstatné odliSné€. Zde bude chténechté
korigovat zapis a retuSovat bud’ dirigent nebo sami hraéi, zvykli poslouchat
ostatni nastroje a vyrovnavat zvuk.

NejcéastéjSim predmétem retusi byvaji extrémni stupné dynamiky. Vét-

Sind klasickych autori véetné W. A. Mozarta a L. V. Beethovena pouzivala vy-

jimeéné pianissima®a fortissima. Ve druhé poloviné 19. stoleti je béZné dalsi
stupfiovani poétu znamének obéma sméry. U nas B. Smetana i A. Dvorak pisi

obcas pppi fff. Naptiklad v zavéru Vysehradu v taktech 293 —296 hraji flétny

a klarinety druhy motiv Vysehradu v dynamice ppp, v poslednich dvou taktech

i jesté s diminuendem (znéjici Ces dur). V kapesni partitufe Eulenburgové v re-
g visi Dr. V. Zemanka je ve tfetim taktu namisto diminuenda crescendo. Z ozvé-
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ny motivu, doznivajici a zanikajici do ztracena, se touto secesni ,,bouli* stava
néco zcela odliSného a v dané souvislosti nelogického. Retus zkresluje zamér
skladateltiv a oslabuje kontrast nasledujiciho nastupu smyéct.

V partiturach P. I. Cajkovského se setkavame jesté s dalsim stupfiovanim
po¢tu dynamickych znamének. Jedno z nejznaméjsich mist je v zavéru expozi-
ce prvé véty 6. symfonie (Pathetické). Vedlejsi téma v klarinetu ma ptfedepsa-
nu dynamiku nejprve v rozmezi p aZ ppp, dale zeslabi az na pét p a navazujici
fagot ma dokonce Sest p. Nesouhlasim s nazory, Ze autor chtél hrade timto
zpusobem vyburcovat, aby hrali alespoii pianissimo. Na klarinetové nastroje
je mozZné u tont spodniho rejstiiku (psané e-b) maximalni pianissimo az do
ztracena i nasazeni tonu témét z nulové dynamiky. Dynamické pozadavky
Cajkovského jsou tedy proveditelné. Jinak je tomu u fagotu, kde extrémni pia-
nissimo a zvlasté nasazeni v této dynamice je v nizZsi poloze témér nemozné.
Proto také navazujici étyfi tony vétSinou hrava basklarinet. Aby bylo mozno
provést dynamiku pifedepsanou skladatelem, feSi se toto misto retusi instru-
mentadni.

V zajmu piesvédCivéjsi stavby rozsahlejSich skladeb byvaji ¢asto prospés-
né i retuSe maximalnich fortissim. Na koncerté Leningradské filharmonie
v ramci Prazského jara 1955 dirigoval Jevgenij Mravinskij Cajkovského
5. symfonii. Prestoze na né€kolika mistech prvé i druhé véty piredepsal autor
fif, ponechaval si dirigent ur¢itou dynamickou rezervu, kterou poslucha¢
oviem necitil. Pfed zavérem druhé véty se ozve druhé téma této véty v tutti
s dosud nepouzitou dynamikou &tyt f, s vyjimou tromboni, tuby a tympani,
které maji pouze tfi f. O pét takti dale se ozve osudovy motiv (z pomalého
uvodu prvné véty) v trombonech v dynamice fff. Toto misto, osudové téma
v trombonech, nechal Mravinskij zaznit v dosud nepouzitém tvrdém maximal-
nim fortissimu. PfestoZe byl zapis autortiv v dynamickych pokynech retuso-
van, je nutno objektivné pfiznat, Ze pravé timto promyslenym rozvrzenim dy-
namickych vrcholi byla stavba celku dila daleko plisobivéjsi, nez pii vétsing
interpretaci, které zapis dodrzuji.

Velmi ¢asto se dynamicky retusuji technicky nebo rozsahové obtizna mis-
ta, predevsim v dechovych nastrojich. Nejen hraéi, ale ¢asto i dirigenti voli tu-
to cestu nejmensiho odporu a hlavné€ nejmensi namahy v zajmu jistoty ozvu
a tonové ,krasy“. V tomto sméru se asi vibec nejvice hiesi proti piredepsané

‘dynamice u Antonina Dvofadka. Dynamicka a artikula¢ni zména, ktera je
u Dvoraka jednim z prostfedki tématické a motivické prace, pfinasi fadu ne-
obvyklych véci. Pfi opakovani motivu je dynamika odliSna, je premistén
vrchol fraze, objevuji se ne¢ekané nahlé zmény. Romanticka interpretace au-
torovy pokyny zarovnavala do dobovych konvenci, dokonce i Dvotakovi cti-
telé a pratelé byli toho minéni, Ze tyto ,,drsnosti* se musi uhlazovat. Dilezi-

- tost Dvotakovych neobvyklych dynamickych pozadavki si uvédomime teprve
tehdy, jestlize se najde mezi dirigenty n€kdo, kdo vénuje studiu potfebnou pé-
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¢i. Jednim z takovych dynamicky vypracovanych snimki je provedeni Dvora-
kovy 4. symfonie d-moll, op. 13, Plzefiskym rozhlasovym orchestrem za fizeni
Bohumira Lisky v Cs. rozhlase. Naopak taZ symfonie souborné nahravce Dvo-
takovych symfonii na desky (Ceska filharmonie, Vaclav Neuman) je hrana
tradi¢nim zplisobem s malou pozornosti k dynamickym detailim . Pro dokres-
leni Dvotrakova zapisu dynamickych a barevnych detaili nutno jesté upozor-
nit na ob&asné velmi priléhavé pokyny slovni, jako tfeba v poslednim jednani
Rusalky, kde v zavére¢né scéné€ u Princova vysokého c je autorem upozornéno
,.nekricet®.

Na rozdil od Smetany, Dvotaka &i Cajkovského psali néktefi i vyznaéni
skladatelé dynamicka znaménka formalné€ a jakoby dodate¢né. Zde chci pfi-
pomenout poznamku rozzlobeného HanuSe Wihana, kterou cituje Vitézslav
Novak: ,,Copak slozit néco, to neni tak tézky, jako poradné udélat znamin-
ka!“ (40 let Ceského kvarteta, Praha 1932). A Vitézslav Novak dodava: ,,Pfi-
znavam se zde kajicné, Ze jsem hezky dlouho podcenioval dilezitost pfedneso-
vych znamének. Dnes jsem na sebe i na své zaky v tomto ohledu velmi pfis-
ny.‘

Chtél bych jen ze své interpretacni i pedagogické praxe podtrhnout, Ze
,»pofadné ud€lat znaminka“ neznamena, Ze by jich mélo byt mnoho. Sklada-
tel, ktery ma presnou predstavu dynamického pribéhu skladby v tésné souvis-
losti s vyvojem tematickym, harmonickym, vedenim hlast i u védomi vétsich
ploch hudebni formy, dovede obvykle napsat i Gseky dynamicky jednotné,
bez vétsich vykyvi. To je jeden z prostfedki kontrastu, na ktery mé upozornil
Vaclav Talich slovy, Ze ,,néktera mista musime vymodelovat a néktera ode-
hrat*. Autor i interpret si musi uvédomit, Ze je v zajmu u¢innosti dila nechat
posluchade také chvili odpoc¢inout od neustalého molto espressiva. Proto i pfi
respektovani dynamickych pokynu skladatele je dobfe uvazit smysl a relativ-
nost znamének v ramci celého dila. ‘

Instrumentace

Oblast instrumenta¢nich zmén, Uprav a retusi byla v minulosti nejéasté;ji
pfedmétem kritik a prohlaSovana €asto za svévolné porusovani autorova zapi-
su. Problematika je podstatné §irsi a slozitéjsi, nez se pfi povrchnim pohledu
muze zdat. -

Jsou tu tfi zakladni kategorie Gprav a retusi.

A/Autor védomé ponechal instrumentaci interpretovi — a to bud’ aplné, nebo
alesporni Easte¢né. '

B/ Autor sam provadél zmény, az po kvalitativné odliSné riizné instrumentace
téhoz dila.

C/Zmény detaild, ¢asti dila, poptipadé kvalitativné odliSnou instrumentaci
celé skladby provedl nékdo jiny.
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Uvnitt téchto kategorii je dale fada riznych moznosti, z nichZ alespoii
stru¢né uvedu priklady, které se v historii ¢astéji objevuji.

Autorova instrumentace
neni jednoznacna

V tvodnim piehledu byla jiz zminka o baroknich generalbasovych sona-
tach a triovych sonatach. Volba nastroje nebo nastroji pro sopranové party
sonat byla pomé€rné volna, stejn€ jako i volba nastroji hrajicich continuo.
Pouze ¢ast této rozsahlé komorni literatury ma autorem pfesné€ uréeny nastroj
(housle, flétnu, hoboj apod.). Nejen hra continua, ale i n€které skladby pro
klavesové nastroje z barokni doby jsou uréeny pro cembalo nebo varhany,
piestoze zvukove barevna stranka téchto néstroji je naprosto odliSna. I ty ba-
rokni a klasické skladby, které ur€uji, na jaky nastroj maji byt hrany, nemaji
vétSinou pokyny pro registraci. _

Varhanni skladby vsech historickych obdobi, véetné téch, kde je registra-
ce autorem piredepsana, se vZdy musi zvukové pfizpisobit dispozici nastroje.

Objevuji se také pripady, kdy skladatel symfonické a operni hudby pone-
chal instrumentaci pro n€které specialni soubory odbornikim. Nej¢astéji se to
tyka dechové hudby. Smetaniv Pochod Narodni gardy instrumentoval vojen-
sky kapelnik Jan Pavlis pro tehdejsi obvyklé obsazeni rakousko-uherskych vo-
jenskych hudeb. Zavéreéna &ast Cajkovského Slavnostni ouvertury ,,1812*
piedepisuje spolut€inkujici dechovy orchestr formou particella na dvou osno-
vach. Instrumentaci pro dechovy orchestr provadéji specialisté odliSné podle
mistnich podminek a zvyklosti.

Instrumentace aranzéry, odliSna pro jednotlivé soubory, je bézna v tanec-
ni a popularni hudbé, coz je vSak oblast, kterou se tato studie nezabyva.

Autor napsal rizné instrumentace
téhoz dila

Jiz barokni skladatelé pouzili nékdy téze hudby v riznych skladbach a ve -
zna¢né odliSnych instrumentacich. Vice takovych prikladi je u G. F. Handela.
Jeden z méné€ znamych je Sonata F dur pro zobcovou flétnu a &islovany bas,
ktera je zachovana také v podobé Koncertu pro varhany a orchestr.

V obdobi hudebniho klasicismu jeSté dozniva barokni tradice alternativ-
niho obsazeni v komorni hudbé. Sonaty mladého W. A. Mozarta Kdochel
&. 10—15 jsou psany pro klavir (cembalo) a flétnu nebo housle. Rada kvartetd
Karla Stamice ma alternativni obsazeni prvého hlasu: flétna, nebo hoboj, ne-
bo klarinet, nebo-1. housle (n€kdy jen dva z téchto nastroji) a dale 2. housle,
viola a violoncello. U nékterych kvartetli se objevuji v riznych vydanich
i moZnosti jiného obsazeni dalsich hlas.
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V obdobi klasicismu mame rovnéz priklady pouziti téze hudby v riznych
nastrojovych obsazenich skladatelem samym. U W. A. Mozarta je to mimo ji-
né téma s nékolika variacemi v Kvartetu pro flétnu a smyéce C dur Koéchel
¢. 285/b, a ve velké dechové Serenadé B dur Kochel €. 361. Jiné pripady ne-
jsou vyjasnény, nevime jde-li o instrumentace Mozartovy nebo jinych hudeb-
nikd. Ze znAmych dél je to dechova Serenada ¢ moll Kochel €. 388 ve znéni
pro smy¢&covy kvintet, Divertimenta Kd&chel & 439/b, pro dva klarinety a fagot
anebo pro tfi basetové rohy, a dalsi.

Neékteré orchestralni skladby W. A. Mozarta maji dvoji instrumentaci.
Z nejznaméjsich jsou to Symfonie D dur Haffnerova, Kéchel €. 385, do jejichz
krajnich vét ptipsal autor pozdéji flétny a klarinety, dale Symfonie g moll, Ko6-
chel ¢&. 550, s pozd€ji ptipsanymi klarinety, n€které klavirni koncerty atd.

L. v. Beethoven upravil — pravdépodobné€ na zadost nakladateld — Sere-
nadu pro flétnu, housle a violu op. 25 pro flétnu a klavir jako op. 41, Septet
op. 20 pro klarinet, violoncello a klavir jako op. 38, dokonce i 2. symfonii pro
klavirni trio aj. C. M. v. Weber pouZzil v Sonaté 4 dur pro housle a klavir vybé-
ru z Variaci pro klarinet a klavir op. 33.

Podobnymi proménami prosly i né€které instrumentalni koncerty. Ba-
chiiv Dvojkoncert d moll pro housle a hoboj, nebo pro dvoje housle neni za-
chovan. Hraje se rekonstrukce potfizena podle pozdéjsi autorovy Gipravy pro
2 klaviry v ¢ moll. U Jana Véaclava Stamice je nékolik flétnovych koncerti
shodnych s houslovymi, jeden z nich ma i tfeti znéni pro hoboj. Jeden ze dvoj-
koncerti Karla Stamice vysel za Zivota autorova v C dur pro hoboj a fagot
iv Bdur pro klarinet a fagot. DalSi’ Dvojkoncert téhoz autora je vydan pro
klarinet a housle anebo pro dva klarinety. Jiny koncert Karla Stamice je za-
chovan v D durpro violu a v Es dur pro klarinet. Dvoji znéni s6lového hlasu
ma Mozartiv Koncert Kochel €. 314. Dnes je dolozeno, Ze pivodni verze je
v C dur pro hoboj. Transpozice do D-dur pro flétnu byla provedena bud’ au-
torem nebo na jeho pokyn. Ob€ znéni jsou dnes v koncertni praxi bézna. L. v.
Beethoven upravil osobné solovy part houslového Koncertu D dur také pro
klavir. C. M. v. Weber ma dvoji verzi koncertantni skladby Andante ¢ Rondo
ungharese: pro violu a pro fagot. -

Rizné instrumentace téZze hudby pokracuji i ve druhé poloviné 19. stoleti.
Jsou to zvlasté orchestralni znéni skladeb ptivodné klavirnich. NejznaméjSim
ptikladem v ¢eské hudbé jsou Dvorakovy Slovanské tance a Legendy. Kon-
certné Ziji tyto cykly vice ve znéni orchestralnim. Pivodni verze pro klavir na
&ty ruce slouzila diive pfedevsim domacimu muzicirovani, dnes je to studijni
material pro ¢tyfruéni hru na konzervatotrich. Naopak Dvorakova Suita A dur
op. 98, a¢ byla instrumentovana, zni ¢astéji v pivodnim dvouruénim znéni pro
klavir. Slovacka suita Vitézslava Novaka se dnes na klavir prakticky nehraje,
naopak baseni v tonech Pan se objevuje na koncertech ¢astéji v pivodnim zné-
ni klavirnim. U Dvotéka je velmi zajimava troji verze skladby Klid. Byla na-
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psana jako &ast cyklu Ze Sumavy pro &tyfruéni klavir. Pfed odjezdem do
Ameriky ji autor upravil pro violoncello a klavir a pozdéji v Americe instru-
mentoval pro violoncello a maly orchestr. Porovnanim vsech tii znéni zjisti-
me, Ze nejde o pouhou instrumentaéni upravu, ale o vaznéjsi zasahy kompo-
zi¢ni, az po mensi harmonické zmény a odliSny zavér. Autor jakoby se snazil
trikrat podobné, ale prece jen odliSn€ vyjadrit totéz téma.

Z tvorby svétovych skladatelti druhé poloviny 19. stoleti jsou znAmy na-
priklad nékteré vlastni instrumentace Brahmsovy. Variace na Haydnovo téma,
pivodné pro dva klaviry (na ¢&tyfi ruce) se hraji daleko €asté€ji v rouSe orche-
tralnim. Z Uherskych tanci instrumentoval Brahms osobné pro orchestr pou-
ze ¢. 1, 3 a 10, dalSich pét pak A. Dvorak. V poslednim obdobi své tvorby na-
psal Brahms dvé€ Sonaty pro klarinet a klavir op. 120; vypracoval téz apravy
klarinetového hlasu pro violu a pozdé€ji i pro housle. Jiz dtive upravil Brahms
svij Kvintet pro klavir a smyécovy kvartet op. 34 také pro dva klaviry na étyn
ruce.

Ve 20. stoleti je podobnych autorizovanych Gprav vétsi mnozstvi. Prlpo-
minam alesponi skladby, které patii k ¢asto hranym, fekl bych ,,klasickym** di-
lim naseho véku.

Debussyho Rapsodie, napsana puvodné pro klarinet a klavir jako kon-
kursni skladba pro patizskou konzervatof, byla pozdéji ptepracovana pro kla-
rinet a orchestr. Zvukova podoba je zna¢né€ odlisna, byly pfidany protihlasy
a autor oznacil novou verzi dokonce jako ,,Premiére Rhapsodie pour orche-
stre avec clarinette principale*, Jak je patrno z korespondence, pokladal De-
bussy Rapsodii za jednu ze svych nejzdatilejsich skladeb.
~ Pivodni instrumence Prokofjevova baletu Romeo a Julie je zachovana
v orchestralnich suitach. Pro jeviStni potfebu posilil autor instrumentaci né-
kterych &asti. Provedl to na natlak tane¢nikil, po zdrahani, az kdyz se osobné
presveéddil, ze na scéné€ je opravdu misty hudbu malo slyset. Vybér 10 ¢isel ba-
letni hudby zpracoval Prokofjev pro solovy klavir ke koncertnim uéeltim. Or-
chestralni suity a klavirni znéni maji i nékteré odchylky ve formé€, nejsou
s hudbou k baletu uplné shodné. Prokofjev ma rizné nastrojové verze i dal-
Sich skladeb. Mezi nejza jimavéjsi patii instrumentace ¢asti Détské hudby pro
klavir op. 65 pro maly orchestr pod nazvem Letni den.

Z tady dalsich svétovych autort 20. stoleti pfipomefime jesté alespon Al-
bana Berga (Adagio svého Komorniho koncertu upravil pro housle, klarinet
a klavir), nebo Igora Stravinského (Pribéh vojaka pro 7 solovych nastroju,
z hudby zpracoval autor jednak tak zvanou velkou Suitu pro ptivodni obsaze-
ni, jednak malou Suitu pro housle, klarinet a klavir.)

- Jako zajimavy priklad ,,netcty k vlastnimu zapisu* bych chtél uvést vzpo-
minku dirigenta Bruno Waltera (Téma s variacemi, Cesky SHV Praha 1965, str.
233). V dobé prvé svétove valky pti nedostatku kvalitnich hudebnikt prohlasil
Richard Strauss, Ze Elektru lze hrat se ¢tyfmi klarinety, ackoliv jich pfedepsal
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I osm. B. Walter piSe: ,,Moji namitku, Ze by pak chybély dilezité protihlasy,

prosté odmitl a s adivem jsem zjistil, Ze mu na zkomoleni jeho nejvyznamné;j-
! §iho dila nezalezi tolik, jako na tom, Ze by mélo chybét v repertoaru mnichov-
l ské opery.*

Dilo instrumentoval jiny
hudebnik

Pomérné ¢asto se setkavame s instrumentacemi klavirnich skladeb, zvlas-
t€ druhé poloviny 19. stoleti. Trvalou koncertni Zivotnost ma pouze Ravelova
instrumentace Musorgského Obrazk z vystavy. Jiné instrumentace této sklad-
by, nékteré téZ od znamych osobnosti, se hraly pouze kratkodobé, zatimco Ra-
velova patfi k nejhranéjSim dilim symfonického repertoaru. Mezi dalSimi po-

| dobnymi ptipady, kdy skladba piivodné klavirni byla citlivé anebo s nespor-
nou orchestralni virtuozitou pozdéji instrumentovana, neni dé€l, ktera by trvale
zakotvila v repertoaru symfonickych orchestri. Upravy z varhanni tvorby
J. S. Bacha od svétovych dirigenti (L. Stokowski, D. Mitropoulos) jsou popu-
larni v USA pro svou bombastickou vnéjSkovost, zatimco evropsky poslucha¢
umélecké hudby je tézko muize brat vazné. V Cs. rozhlase slychame instrumen-
tace n€kterych klavirnich skladeb B. Smetany. Vedle vérohodnych starsich
uprav O. Zicha, O. JeremiaSe a 1. Krej¢iho se v poslednich létech objevila také
fada méné zdaftilych. Naptiklad instrumentace Vecernich pisni je zna¢né pro-
blematicka, nebot cyklus — pies sviij dobovy pathos — je komorni.

Do této skupiny instrumentaci patii také opery a orchestralni skladby

A.Borodina a M. Musorgského, c&asteén€é, nebo zcela instrumentované
N. Rimskym-Korsakovem. Prestoze se ¢as od ¢asu objevi nastudovani podle
pivodnich partitur, jsou Korsakovovy redakce, v n€kterych ptipadech jesté
dokoncované jeho zaky (hlavné Glazunovem) nej¢astéji hranou verzi. Korsa-
kov, Glazunov, Ljadov a Cerepnin instrumentovali také Schumanntiv Karne-
val. Tuto upravu hral v roce 1984 balet parizské opery.
b Zvlastnim druhem upravy je instrumentace symfonickych skladeb pro de-
chovou hudbu. Jesté dnes hraji velké dechové orchestry Rossiniho predehry,
Dvorakovy Slovanské tance, ale i Schubertovu Nedokon¢enou. Instrumentace
je dilem odbornikt, nékteré problémy jsou tu vSak tézko feSitelné. Napriklad
zadatek Schubertovy Nedokonéené v Zestovych basech plsobi na posluchace,
ktery zna original, poné€kud komicky.

Pro velky orchestr, nebo velké obsazeni smyc&cl byla instrumentovana
i néktera slavna komorni dila. U nas prakticky neznama je instrumentace
i Smetanova 1. smy¢cového kvartetu Z mého zZivota pro symfonicky orchestr
i G. Széllem. Mél jsem mozZnost prohlédnout si partituru a poslechnout snimek.

| Umelecky, az na nepatrné detaily, nelze nic vytknout. Smetantv 1. kvartet do
jisté miry vyrazové prertista komorni zanr. Instrumentace proslulého dirigen-
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ta, znalého Smetanova orchestralniho i operniho dila, umoziiuje intenzivnéjsi
vyrazové vyjadieni nékterych &asti Kvarteta.

L. Bernstein hrava svou upravu Beethovenova Smyccového kvartetu cis
moll op.131. Jde pouze o velké obsazeni smy¢cl a misty oktavové zdvojeni vi-
oloncellového partu kontrabasy. Toto znéni ma rovné€z své nesporné umeéleckeé
kvality a nelze mluvit o nedcté k autorovu zapisu.

Naproti tomu orchestralni obsazeni smyc¢cti v Ravelové Introdukci a Al-
legru pro koncertantni harfu, flétnu, klarinet a smy&covy kvartet, ¢asto vysila-
né Cs. rozhlasem, zna¢né deformuje zvukové detaily a tim cely charakter dila.
Ani pfi velmi dokonalém nastudovani nelze tuto upravu hajit, nebof zvuk im-
presionistického smyccového kvartetu a smyccového orchestru je tak odlisny,
ze by bylo nutno dilo uplné€ pieinstrumentovat.

Mnozstvi instrumentacnich uprav slychame v hudbé€ komorni i v kratsSich
formach pro soélovy nastroj s klavirem.

V Ceské hudbé mame nékolik velmi citlivych a svym zpisobem jedinec-
nych uprav pro Ceské noneto. Hlavnim smyslem bylo, umoznit zatazeni skla-
deb Ceskych narodnich klasikt, ktefi nemaji dila, jez by se svym obsazenim
,vesla® do mozZnosti noneta. Dlouholety kontrabasista a umélecky vedouci
Ceského noneta Frantisek Hertl instrumentoval vynikajicim zpisobem nékte-
ré tance B. Smetany, napriklad Slepi¢ku, a Dechovou serenadu op. 44 A. Dvo-
raka.

Svétovi houslisté si upravovali Dvotrakovy Slovanské tance, Brahmsovy
Uherské tance apod. s riznou mirou vkusu. Skladateliv zapis tu byl n€kdy
podkladem pro virtu6zni exhibici improviza¢niho typu. Dokonce se né€kdy
kompozi¢né spojovaly Casti rtiznych skladeb cyklu (naptiklad Kreislerovy
upravy Dvotakovych Slovanskych tanci). To je jiz technika smési a fantazii.

BézZné se hraji nékteré svétové sonaty a komorni skladby na jiné nastroje,
nez autor pivodné predepsal. Adagio a Allegro pro lesni roh a klavir R. Schu-
manna hraji Celisté, aniz by bylo upozornéno na originalni obsazeni. Sonata
pro housle a klavir C. Francka byva rovnéz ¢asto hrana na violoncello (u nas
napf. odedavna Milo§ Sadlo), ve Francii dokonce i na klarinet. Nékteré po-
dobné upravy ve 20. stoleti byly i autory schvaleny. Nejznaméjsim pfipadem
tohoto typu je houslova verze Prokofjevovy Sonaty D dur pro flétnu a klavir.
Na navrh Davida Oistracha a ve spolupraci s nim vypracoval autor houslovy
part. Dilo je ¢asto oznacovano za druhou Sonatu pro housle a klavir. Koncert-
né je houslova uprava dokonce presvédCivéjsi, protoZze mista v nizsi poloze na
flétnu Casto zanikaji. Byla jiz zminka o oktavovych retuSich né€kterych mist
flétnového partu J. P. Rampalem. Zajem o sovétskou hudbu také vedl
J. P. Rampala k apravé daleko zasadnéjSi a zaroven i problematiCtéjsi —
k transkripci Chacaturjanova houslového Koncertu pro flétnu. Pfi provedeni
s klavirem je uprava pro flétnistu vdécna a pisobivost dila se prosadi, i kdyz
v poné€kud odlisné roviné. S orchestrem je vsak flétnova verze naprosto nepfi-
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pome

jatelna. Pfedevsim z toho diivodu, Ze Chadaturjan instrumentoval doprovod
s6lovych housli prevazné do difevénych dechovych nastroji. Zatimco housle
se od této instrumentace vyborné odliSuji a tak vyniknou, flétna v ptivodni in-
strumentaci zanika, splyva s barvou dfevéné harmonie.

Neékteré instrumentaéni upravy z konce 19. a zadatku 20. stoleti mély
slouzit jako material pro salonni orchestry. Jejich koncertni a rozhlasové pro-
vadéni renomovanymi umélci a soubory pokladam za omyl a nedorozuméni.
Toho typu jsou také instrumentace A. Schénberga a A. Berga, ktefi zpracovali

~val¢iky Johanna Strausse pro smyc&covy kvartet, klavir a harmonium (v nékte-

rych jsou namisto harmonia flétna a klarinet.)

Mame i zajimavé instrumentaéni upravy v literatufe klavirni. Johannes
Brahms ma transkripci znamé Chaconny d moll J. S. Bacha ze s6lovych housli
pro klavir levou rukou. F. Busoni pfepsal pro klavir néktera varhanni dila
J. S. Bacha a provedl fadu instrumenta¢nich retusi ve skladbach pro klavir
(cembalo) s ohledem na moderni klaviry.

Preinstrumentovani klavirniho dila mame i v ¢eské hudbé. Je to solovy
part Koncertu g moll pro klavir a orchestr A. Dvoraka, pfepracovany Vilémem
Kurzem. Jednalo se tu o ur¢ité nepochopeni autorova slohu v dob€ vzniku di-
la. Dvorakiv zvuk a hudebni logika vztahu klaviru a orchestru jsou v tomto
dile beethovenovsko-schumannovské. Kurziv s6lovy part je lisztovsky novo-
romanticky. Na mnoha mistech porusuje slohovou jednotu dila, oslabuje gra-
dace pred¢asnym zapojenim velkého klavirniho zvuku nebo zrychlenim pohy-
bu, stira zvukovou vyleh&enost (naptiklad ve druhé vété vypliiovanim melodie
v oktavach akordickymi tony) atd. V poslednich letech se fada umélci (i star-
Sich) vraci aplné nebo alespori ve vétsi mife k autorovu originalu.

Zavérem této kapitoly jeSté zminka o né€kterych okrajovych a neumeélec-
kych apravach. O meznich ptipadech, jako jsou americké instrumentace Ba-
cha ¢&i houslové virtuodzni transkripce Slovanskych a Uherskych tanct, byla jiz
zminka. Podobné na hranici umeéni a kyc¢e se pohybuji nékteré upravy instru-
mentalni hudby pro zpév s podloZzenym textem. Starého data je naptiklad
uprava druhé véty 5. Symfonie Beethovenovy. Podobné jiz Dvotakiv zak N.
Fischer upravil hlavni téma Larga z 9. symfonie pro sbor s barytovym solem.
Na tuto upravu navazal zpévak Pavel Ludikar v dobé€ mezi dvéma valkami.
Téma Larga zné€lo a zni v Americe €asto i v kavarnach v rytmu waltzu.

Ve &tyticatych letech byla popularni jazzova verze Lisztovy 2. Uherské
rapsodie. Jazzové upravy klasickych autord maji dosti Siroké rozmezi. Vynika-
jici a umélecky na urovni je naptiklad jazzove€ rytmizovana nahravka ¢asti Ba-
chova Temperovaného klaviru na cembalo George Malcolmem.

Naprostou degradaci umélecké hudby jsou kycovité instrumentace skla-
deb Schumanna, Griega, Cajkovského, Dvofaka aj. pro obsazeni soudasného
smy¢&cového popularu s modernimi bicimi a elektroakustickymi efekty. Presto-
Ze teoreticky na uvedena dila jiZ neplati autorska ochrana, mély by se v kul-
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turnich zemich najit instituce, které by bezmocné autory pifed podobnym
zneuzivanim chranily. Upravovatelé by méli byt obzalovani pro pfizivnictvi,
bezpracné zisky a zneuzivani spoleCenského kulturniho majetku. Na hranici
kyce se pohybuji i n€které instrumentace pouzivajici prostfedki v symfonické
a operni hudbé obvyklych. Za ptiklad mize poslouzit baletni suita z dél
F. Chopina zvana bézné Sylfidy. Pivodni titul je La sylphide, prvé provedeni
bylo v Paftizi roku 1832, autorkou upravy je Jean Madeleine Schneitzhoffero-
va.

Klavirni vytahy

Klavirni vytahy orchestralnich, opernich a n€kdy i komornich dé€l maji
své zvlastni poslani v hudebnim Zivot€. V minulosti, kdy neexistoval zvukovy
zaznam ani rozhlas, byly klavirni vytahy orchestralni hudby nenahraditelnou
pomickou pro ty, kdo se chtéli s nékterymi skladbami blize seznamit. Tak
piedevsim znama némecka nakladatelstvi vydavala dvouruéni i Etyfruéni kla-
virni upravy Haydnovych, Mozartovych, Beethovenovych a dalSich symfonii,
piedeher apod. Také u nas se tiskly klavirni upravy nékterych skladeb V. No-
vaka, L. Janacka a dalSich autort pfelomu 19. a 20. stoleti. Tento studijni vy-
znam klavirnich vytahi trva i dnes. Spole€ensky dosah se ponékud zmensil,
ale pro studium hudby, at profesionélni, anebo k prohloubeni vzdélani hud-
bymilovnych laiki, jsou tyto upravy dodnes nenahraditelné.

Klavirni vytah orchestralni slozZky operniho dila anebo instrumentalniho
koncertu je nutnou pomickou pro studium a pfipravu solisti. Ob¢as se vsak
klavirni vytahy téchto dél nebo jejich €asti dostavaji i na koncertni podium.
Bézny je zpév opernich arii s klavirnim doprovodem. Na konzervatofich a vy-
sokych hudebnich skolach se koncerty pro dechové i smy€cové nastroje hraji
také pfevaznou vétsinou s klavirem. Toto dvoji rizné poslani klavirniho vyta-
hu by ovSem potiebovalo dvoji odlisné znéni. Korepeti¢ni klavirni vytah musi
obsahovat pfedeviim dilezité rytmické a melodické prvky, podle kterych se
sOlista bude orientovat pfi hie s orchestrem. Klavirni stylizace a zvukova
stranka nejsou pfi této praci dilezité. Naopak pii koncertnich doprovodech
by mé¢l klavirni vytah znit skute¢né klavirné a podobné, jako znéji klavirni di-
la skladatelova. Klavirni vytahy by tedy nély byt mozartovské, beethovenov-
ské, weberovské, smetanovské, dvorakovské atd. Tento pozadavek, bohuzel,
nespliiuje témér zadny z tisténych klavirnich vytahid. Vyjimeéné se v minulém
anebo zafatkem tohoto stoleti objevil klavirni vytah skladateliv. A. Dvorak
napfiiklad sam vypracoval klavirni vytah Koncertu h moll pro violoncello. Po-
kladam proto za zasadni chybu, jestliZze toto autorizované znéni bylo v novém
souborném vydani (SNKLHU — SHV— Supraphon) retuSovano. Neéktera
hudba minulych historickych obdobi, jako napiiklad instrumentalni koncerty
Jana Vaclava Stamice, je stylizovana natolik smy¢&cove, Ze se klavirnimu vyta-
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hu vzpira a uspokojivy prevod je velmi nesnadny. To vsak je dosti rozsahla
problematika, ktera by si vyzadala zvlastni studii s mnoha notovymi ptriklady.

Mame také virtu6zni klavirni prepisy, myslené koncertné€, jako Lisztovy
transkripce Beethovenovych symfonii. Néktefi zahrani¢ni pianisté je obcas
studuji a nutno pfiznat, Ze tato odliSna instrumentace ptfinasi zajimavé nové
pohledy na orchestralni dila.

Mensi instrumentacni Gpravy

V partiturach skladateld 19. a 20 stoleti byly &asto provadény retuse pro-
to, aby bylo mozno hrat dila také ve zmenSeném obsazeni. VétSinou jsou upra-
vy dilem dirigenti, n€kdy i se souhlasem autora, ktery mél zajem na provede-
ni orchestrem s omezenymi moznostmi. Takové upravy se objevuji v operach
pfi nastudovani mensimi divadly anebo amatéry. Jedna malo znama historic-
ka zajimavost tohoto druhu: premiéra Wagnerova Lohengrina ve Vymaru by-
la hrana bez harfy, bez anglického rohu a bez basklarinetu, nebot tyto nastro-
je tenkrat dvorni orchestr jeSté nemél (O. Schreiber: Orchester und Orchester-
praxis in Deutschland zwischen 1780 und 1850, disertace Berlin 1938). Jestli
se nékde potfebné retuse zachovaly, neni znamo. Autoriv souhlas 1ze predpo-
kladat.

V minulosti byly dokonce tistény orchestralni hlasy n€kterych popular-
nich skladeb, ze kterych bylo mozno hrat jak instrumentaci pivodni, tak i pro
zmens$ené obsazeni. Naptiklad Breitkopf & Hairtel, Lipsko, vydal tisténou ka-
pesni partituru Cajkovského houslového Koncertu D dur op. 35 s takovymi
tipravami. Piivodni Cajkovského orchestr: dieva a trubky po 2, 4 lesni rohy
a tympany, je zanaskami v ostatnich dechovych hlasech zmen$en aZ na mozné
minimalni obsazeni: 2 flétny, 1 hoboj, 2 klarinety, 1 fagot, 2 lesni rohy, 2 trub-
ky, basovy tromboén, tympany. Zvukové se tim original jist€ misty znatelné
méni. Je v§ak moznost pozvat i k mensim orchestrim pfedni houslisty k Zivé-
| mu koncertnimu provedeni.

ZmensSovani po¢tu hrajicich nastroji pfi zachovaném velkém obsazeni se
pouziva &asto v operach s ohledem na dobrou slysSitelnost zpévak.

V operach s novoromanticky hutné;jsi instrumentaci jsou podobné retuse
rozhodné v zajmu dila i autora. Pro posluchade je diilezité, aby sdlisty dobie sly-
Sel a pokud mozno aby i rozumél zpivanému slovu. Obvykle se vynechavaji né-
| ktera nastrojova zdvojeni hlavné u orchestri mensich divadel a s méné kvalit-
nimi péveckymi i orchestralnimi silami. Takové zasahy délal &asto i Vaclav
Talich, prestoze orchestr Narodniho divadla patfil pod jeho vedenim mezi na-
Se nejlepsi télesa. Do krajnosti §ly Talichovy upravy pfi nastudovani Smetano-
vy Certovy stény zadatkem &tyficatych let. V nékterych mistech hraly napti-
klad smy¢ce sdlisticky, komorné obsazené — coz je zvukovy efekt Smetanou
nepouzivany. (V této inscenaci provedl V. Talich i né€které apravy dramatur-
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gické, jako zmény v textu zavéreéného obrazu aj.) Pti studiovych nahravkach
je moZno problémy slySitelnosti solisti feSit postavenim mikrofoni a retuse
jsou tedy zbyte¢né. Mensi instrumentacéni retuse byly zvlasté v prvé poloviné
20. stoleti obvyklé i v hudbé symfonické. Rada retusovanych mist by oviem
vyznéla uspokojivé, kdyby byla vénovana potiebna péfe dynamickému vypra-
covani skladby. Poptipad€ s nutnymi retusemi dynamiky, nikoliv instrumenta-
ce. O Talichovych retusich v Mé vlasti se dosti psalo i mluvilo. Méné znamo
je, Zze podobné malé zmény dé€lala i fada dalSich dirigenti. Smyslem retusi by-
la hlavné lepsi slysitelnost nékterych hlast a protihlasi, v jinych ptipadech
hratelnost. Otazkou je hranice, kam aZ lze upravovat ve smyslu dotazeni za-
meéru autora a kdy zména podstatné méni smysl hudby, kdy urcité misto vyzni
jinak, nez byl zamér autoriv. Uvedu né€kolik instrumentaénich retusi, pricita-
nych Vaclavu Talichovi a dosud pouzivanych nékterymi naSimi dirigenty, kte-
ré smysl hudby méni.

Ve Vltavé po doznéni polky, v pfechodu k nokturnu méa druhy hoboj
v pianissimu des.’ Je to choulostivé, ale nahrazovani hoboje klarinetem pod-
statné méni barvu zmenseného trojzvuku, ktery Smetana napsal cely do ostiej-
§1, ,,be&ivéjsi* barvy dvouplatkovych nastroji (fagoty malé g-b, hoboje des —
g ") Retuse v Mé vlasti byvaji odivodiiovany mimo jiné i tim, Ze¢ Smetana
ztracel sluch a nemél tedy kontrolu. Ovsem jak odivodnit nékteré retuse ve
vrcholném obdobi Antonina Dvotéka, ktery sluch neztracel a mimoto byl zce-
la vyjime¢né nadan zvukovou fantazii. Naptiklad ptidani lesnich rohi na
dvou mistech ve finale 8. symfonie. Po variaéni ¢asti expozice ptichazi mollo-
vé téma, které hraji vZdy dfeva. V taktech 155—166 vSech osm dievénych de-
chovych nastroji ve tfech oktavach nad sebou, fortissimo. SlySitelnost je vy-
borna, zvuk je klasicky vyleh¢eny. Pfidanim lesnich rohi se zvuk fraze stava
novoromanticky masivni, hudebni smysl se zcela méni. V samém zavéru po-
sledni véty 8. symfonie v taktech 377—380 je mezi akordy na prvych dobach
osminova figura ve I1. houslich, violach a cellech podeptenych klarinety a fa-
goty. Pfidanim lesnich rohi se z vypliiového doprovodného pohybu stava na-
padny tematicky prvek, coz urdité nebylo imyslem skladatele. Dvorak prece
na mnoha mistech 8. symfonie, i v dalsich skladbach vrcholného obdobi, do-
vedl novoromantickych efektl lesnich rohd bohaté vyuzivat — ale pravé na
citovanych dvou mistech ve finale 8. symfonie to nechtél a nepotteboval. Dvo-
fakova nenapodobitelna instrumentacni genialita spo¢iva mimo jiné i v tom,
Ze dovedl pouzit necekanych, fantastickych barevnych efekti, ale vzdy s kla-
sickou mirou, s citem pro kontrast a proporce. Pravé proto, Ze dovedl barev-
nymi efekty Setfit, vychazeji mu vzdy stoprocentné.

Zacatek 20. stoleti v orchestralni interpretaci chtél i minulost odit do
bombastickych barev pozdné novoromantického vzoru. Dirigent Felix Wein-
gartner vydal roku 1906 knizné€ své navrhy na retuse v Beethovenovych symfo-
niich (Ratschlége fiir Auffithrungen der Sinfonien Beethovens). I zde se jedna
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nejéastéji o podpirani dievénych dechovych nastroji lesnimi rohy a dalsi
zdvojovani. Naptiklad ve smutenim pochodu Beethovenovy 3. symfonie
v taktech 135—139 hraji téma dva klarinety unisono s jednim lesnim rohem.
Hraje-li toto misto 6 lesnich rohi, je klarinetova barva aplné€ pohlcena a kon-
trapunkticky pohyb smy¢cti i protihlas fagotii dokonale ptehlusen. Nebo ved-
lejsi téma hlavniho dilu Scherza v 9. symfonii, které Beethoven napsal pouze
do drev. Pfidanim lesnich rohi se opét podstatné méni smysl této hudby. Je
nutno zdiraznit, Ze pfi volbé ladéni C (takty 93—109) a ladéni D (takty
330—346) bylo by téma na pfirozené lesni rohy hratelné s pouzitim nékolika
dusenych tonid. V pomalé vété 9. symfonie je v solech 4. lesniho rohu pouzito
daleko vétsiho po&tu dusenych tont, neZ by bylo tfeba ve Scherzu. Beethove-
nova klasicka zvukova predstava byla od pozdné novoromantické Weingart-
nerovy naprosto odliSna. Praxe druhé poloviny 20. stoleti od téchto retusi po-
stupné upousti, prestoZze nové vydani Weingartnerovy knihy se objevilo jesté
v roce 1958.

Nékteré retuse jsou ve své protichiidnosti ziméraim skladatele naprosto
nepochopitelné. Napriklad znamy dirigent Hermann Scherchen hral na verej-
ném koncerté v Praze kolem roku 1960 Mozartovu velkou dechovou Serenadu
B dur Kochel €. 361 a pfedepsané basetové rohy nahradil anglickymi rohy. Di-
rigent prosté nevzal na védomi, Ze skladatel pracuje na mnoha mistech dila se
zvukové homogennim kvartetem dvou klarinetd a dvou basetovych rohi (mi-
mo jiné celé prvé Trio prvého Menuetu). Svym zasahem uplné rozrusil barev-
ny charakter Serenady, nehled€ k tomu, Ze byla nutna fada oktavovych tran-
; ; Spozic. : -
Mensi instrumentaéni retuse, napfiklad u novinek, dilu ¢asto prospéji,
jestliZe je navrhuje zkuSeny dirigent. Nemohu si odpustit, abych tu nevzpomél
premiéry orchestralni skladby znamého skladatele mé generace, kdy dnes jiz
mrtvy dirigent navrhl nékolik instrumentaénich retusi. Autor jednoznaéné
a zasadné odmitl. Dirigent bez jeho védomi ¢ast retusi provedl, autor nepo-
znal nic a byla vSestranna spokojenost.

Vyvoj nastroju, obsazeni orchestru, nahravky

Pozdni baroko rozliSovalo skladby pro zobcovou flétnu a pro flétnu ptic-
nou. Nicméné mimo specialni soubory, hrajici na staré nastroje, interpretuji
se napriklad Bachovy Braniborské koncerty ¢. 2 a 4 na flétny pfi¢né, a¢ jsou
predepsany zobcové.

W. A. Mozart sam si pfal. aby i jeho skladby psané dfive pro cembalo,
byly hrany na novy typ kladivkového klaviru a od roku 1777 psal pouze pro
tento nastroj.

Vsechny nové typy nastroji W. A. Mozarta zaujaly. Znamy Koncert pro
klarinet Kochel €. 622 a nékteré dalsi skladby napsal pro basetevy klarinet
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s prodlouZenym rozsahem dolii aZ do psaného c. Mozarttv rukopis je ztracen
a bézné se hraji rizné, misty odliSné ipravy pro obvykly rozsah do e. V po-
slednich létech se ve svété n€ktefi klarinetisté vraceji k rekonstruované ptivod-
ni verzi. Zabyval jsem se touto-otazkou od roku 1946 a mimo jiné provedl his-
toricky prvou rekonstrukci pravdépodobného originalu, ktera byla v Praze
hréana jiz roku 1951. Podrobné;ji jsem o tom psal v Hudebni védé 1967/1. Pies
svou muzikologickou zainteresovanost musim po pravdé pfiznat, Ze interpre-
‘tace, které na mne nejvice zapisobily, hraly upravenou verzi pro obvykly roz-
sah. Oktavové transpozice nékterych pasazi a jednotlivé odlisné obraty v solo-
vém partu jsou pro vysledny dojem méné podstatné nez volba temp, pojeti
rytmu, vypracovani dynamiky a dalsi slozky interpreta¢niho vykonu.

Richard Wagner predepsal v Parsifalu namisto anglického rohu altovy
hoboj, nastroj §ir§i menzury a priraznéjsiho tonu. Dopisem zada v roce 1875
bayreuthského kapelnika Eckerta, aby na novy nastroj byly hrany i party an-
glického rohu dfive napsanych oper. Nicméné€ néstroj se neujal a stale se hra-
je i Parsifal s anglickym rohem.

Velikost obsazeni orchestru ma pro vysledny zvuk dila daleko pod-
statn€j$i vyznam neZ retuSované detaily. Pfesto byly v tomto sméru i v minu-
lych staletich velké rozdily. Zatimco dnes se hraje barokni hudba €asto na sta-
ré nastroje a v malém poc¢tu smycci, hraly jiz v 18. stoleti Hindela v Anglii
250¢lenné orchestry. W. A. Mozart napsal fadu Divertiment pro orchestr, ne-
bo pro komorni obsazeni, jak je patrno i z nazva Divertimento-Sextet apod.
PrestoZze bézné klasické orchestry byly malé (obvykle po 4 houslich, ostatni
smy¢éce n€kdy ani ne po dvou), hrilo se obfas i ve velkém obsazeni.
W. A. Mozart piSe 11. dubna 1781 otci z Vidné o provedeni své Symfonie
(pravdépodobné C dur Kochel & 338) orchestrem, ktery mél 40 housli, 10 viol,
8 violoncell, 10 kontrabasi, dechové nastroje zdvojené, fagoti dokonce 6. Ji-
na zprava uvadi, Ze pro Wiener Tonkiinstlersozietdt hral 24. brezna 1781 or-
chestr 180¢lenny.

Velmi zajimava je staf Vaclav Talicha k provedeni Smetanovy Mé¢ vlasti
spojenymi orchestry prazské Konzervatofe a Ceské filharmonie v roce 1924,
kde vysvétluje své zvukové pojeti ve velkém obsazeni. Spojené orchestry mély
po 16 houslich, 12 viol, 12 violoncel, 10 kontrabasi, dfevéné dechové nastroje
po 6, 12 rohu, 4 trubky, 6 pozouni, 2 tuby, 4 harfy, bici nastroje jednoduché.
Talichovym idealem bylo, dosahnout plného, mékkého zvuku i ve forte. Vy- -
uziti nékolikanasobného obsazeni dechovych nastroji bylo odstupiiovano po-
dle dulezitosti jednotlivych hlasi. Velké obsazeni smyécui hralo stale. V této
tradici pokraéuji i slavnostni provedeni Mé vlasti, napfiklad na zahajeni Praz-
skych jar, kdy se hraje se zdvojenymi dechovymi nastroji.

Zvukova rezie je pfi zaznamu orchestralniho dila daleko zasadnéjsiho
vyznamu nez velikost obsazeni anebo retuse detailu. Plasti¢nost celku a slysi-
telnosti jednotlivych protihlasi, nastrojovych barev atd. se li§i ¢asto tak, jako
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kdyby Slo o riizné instrumentace dila. Uvedu dva diamentraln€ odliSné snim-
ky z produkce Supraphonu v poslednich desetiletich. Snimek Mozartovy Sym-
fonie D dur Kochel & 504 ,Praiské Praiskym komornim orchestrem bez
dirigenta je zvukové pfimo instruktivné nazorny: jednotlivé nastroje, jejich
kombinace, pomér skupin — vSe vychazi neobycejné plasticky a barevné. Na-
proti tomu nahravky Beethovenovych symfonii Ceskou filhamornii za fizeni

* Paula Kleckiho jsou rezirovany do zvuku smyéct. Rada vedoucich melodic-
kych hlasi v dechovych néastrojich zni jako podbarveni ¢&i protihlas, a to
i v komorné€ instrumentovanych dilech, jako je naptiklad 8. symfonie. Uniso-
nova mista diev se smyc¢ci vychazeji jako by hraly pouze smyé&ce. Snimek zde
zkresluje jak partituru autorovu, tak i zpisob hry Ceské filharmonie v dobé
nataceni.

Vyvoj zapisu hudebniho dila

Notovy zapis doplnény slovnimi pokyny se dlouhodobé historicky vyviji.
Zjednodusené€ miiZzeme fici, Ze za 200 let od posledniho obdobi hudebniho ba-
roka do prelomu 19. a 20. stoleti zna¢ek i pokynu ptibyvalo.

Interpretacni praxe potvrzuje, Ze zapis autortiv v tradi¢ni notaci dosahl
optimalni podoby asi v posledni tfetin€ 19. stoleti. Partitury Smetany, Dvora-
ka, Rimského-Korsakova, Bizeta aj. maji vétSinou unosny pocet znamének
a pokynu, které lze relizovat a které orchestralni hra¢ dokaze bezpeéné sledo-
vat béhem vykonu i pfi mensim poc€tu zkouSek. Dale naristajici poet znamé-
nek, znacek a pfedevsim obSirnych slovnich pokynid v jednotlivych hlasech
u pozdnich novoromantikt, impresionistti a zvlasté u druhé videriské Skoly je
pro praxi neekonomicky. Nelze v§e béhem hry sledovat a pokyny €asto smétu-
ji k ptiliSnym detailim. Jejich disledné plnéni by nékdy vedlo k drobeni dila
a jeho formy. Je 1épe ponechat interpretim urcity prostor pro vlastni fantazii
a pro inspiraci hudbou samotnou. Velké skladatelské osobnosti 20. stoleti se
vétsinou vratily opét k jednodusSimu zapisu konce 19. stoleti.

Musime se dale smifit s tim, Ze néktefi skladatelé neustale experimento-
vali a pfi riznych provedenich detaily zapisu ménili, takZe kone¢né znéni né-
kterych skladeb prosté neexistuje. Takovym skladatelem byl Leos Janacek.
U téchto vyjime¢nych ptipadi by asi bylo schiidnéjsi i v tisku uverejnit néko-
lik variant zapisu dila, v dob€ Zivota skladatele a za jeho osobni 0lasti €ast€ji
hranych. Snaha pojmout v§e do jednoho vydani povede k pfemife poznamek
a vysvétlivek, které pfi studiu dila nazornost zapisu komplikuji a zatemniuji.

Profesionalni interpret by mél mit k dispozici pivodni text dila, anebo
! dostupné nejdulezitéjsi varianty. Vysoké hudebni §koly by mély pfipravovat
: interprety k samostatné tviréi praci, podloZzené znalosti autorova neretusova-
ného a nerevidovaného zépis1f. Ze pti této praci bude k uréitym odchylkam od
zapisu vZdy dochazet, je zcela zakonité a pro dialektiku vyvoje nutné.
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