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Uvod

DZezova hudba je natolko rozréznens, e len ta¥ko méseme urdit spoloéné
jadro, z kforého by sme si odvodili v§eobeent normu zakladnych vedomosti.
Tazisko vyvoja je v modernych instrumentéalnych skupindch, ktoré prina-
Saju aZ neprehladne rozdielne podnety, a v poslednych rokoch sa objawvilo
mnoho déleZitych osobnosti, ktorych tvorba prina3a negéciu zésad, ktoré sa
eSte v nedavnej minulosti pokladali za nemenné.

Na rozdiel od comb su vSak poZiadavky na hudobnika vo velkom orche-
stri uz druhé desafrodie prakticky ustalené, i ked, samozrejme, u $picko-
vych telies badat zvySovanie technickej a vyrazove]j kvality prejavu.

Z tejto situacie vyplyva, e dZezova pedagogika je stavana predovietkym
z hladiska potrieb big bandu. Vo vigsine svetovych stredisk dzezovej vyuky
vytycuju Studentom za ciel zvladnutie vedomosti potrebnych pre hradov
v 8pickovych orchestroch. Tieto schopnosti sa povaZuju za seridézny zaklad.
Na dosiahnutie trovne vyspelého dZezového solistu je viak navyse potreb-
na i vécSia miera talentu a individualneho pristupu.

NaSe popredné orchestre, ako aj viidsina zahrani¢nych, si nemézu dovolit
uzku Specializciu, a tak zahriiuju do svojho repertoaru v réznych propor-
ciach populdrnu i dZezovi hudbu a tiez takzvany treti prud, ktory kladie
interpreta¢né naroky obdobné sicasnej eurdpskej hudbe. Z toho vyplyva,
ze od kazdého hudobnika sa tu vyZaduju jednak vSeobecné hudobné znalos-
ti, vSestranné ovladanie néstroja a samozrejme zvladdnutie Specifickych
1 technickych poZiadavok hudby dZezovej oblasti v celej sirke.
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Této kniha je urc¢enéd predovietkym hudobnikom, ktori uz aktivne hraju
v zadinajucich, alebo v menej vyspelych amatérskych formaciach — ¢ize in-
dividuslne zvladli zaklady hrania na svojom nastroji a zaklady hudobne]
teorie (asi v rozsahu ucebnej latky Tudovych $ko6l umenia a pod.) a v su-
éasnosti sa snafia zdokonalif sa v remesle, ak to mo#no tak oznacit, vie-
stranne platného hrada v sekcii. Z povahy veci vyplyva, Ze latka spracova-
na v jednotlivych kapitolach ma platnost tak pre dZezovi, ako i tanecnu
hudbu.

Prvéa ¢ast knihy (frézovanie a techniky jednotlivych nastrojov) sa za-
meriava na systém poznatkov, ktoré st potrebné na spravne interpretovanie
orchestralneho partu. Samotné partitiry viak pocitaju i s tym, ze hudobnici
ovladaju aspon zéklady umenia improvizéacie. Materialy druhej dasti (melo-
dika a forma, harmoénia, transkripcie improvizacii) by preto mali zaujem-
com napombct k zdokonaleniu sa v tejto oblasti dZezovej interpretacie.

Ako podklad na spracovanie tejto tematiky nam sluzili predovSetkym pu-
blikacie, ktoré vydala bostonska Berklee School of Music. V tejto ¢kole do-
siahli najprieraznejsie Gspechy v dzezovej vyuke a tak jej udebny postup
mo¥no pokladat za dostatotne overeny. Pravda dokladné studium tejto
knihy a vobec sebalepsie ovladanie teérie sa v praxi odrazi iba vtedy,
ak sa spaja s pravidelnym cvi¢enim. Pri dostatotnej davke spravne zame-
ranej usilovnosti moze sa viak i priemerne nadany hudobnik vypracovat
na dobrého sekciového hrada. No a nemozeme tie¥ dost zdéraziiovat déle-
sitost kritického a analytického po€avania nahravok vyspelych orchestrov.
Budeme preto radi, ak tdto kniha pomoéze ¢itatefom k tomu, aby mali tak
z hrania, ako i z potivania vacsi pozitok.

Bratislava, oktober 1967. Autori



Frazovanie

Frazovanie v beZnej hudobnej terminolégii chdpeme ako sprdvnu interpre-
taciu samostatného melodického tseku. V dZeze a v tanetnej hudbe pod
frazovanim rozumieme okrem toho aj interpreticiu kazdého ténu zvlast,
determinovanu vzajomnymi vztahmi v ramei frazy.

DZezovo citené frazovanie je jednym z najdodleZitejsich momentov, ktoré
zasadne ovplyviiuju interpretaciu v tejto hudobnej oblasti. Ved predoviet-
kym charakteristickym frazovanim sa odlifuje dZezovy hudobnik od kla-
sického. Preto pri nacvikoch orchestrov sa venuje tomuto prvku zvlastna
pozornost. Musime vSak upozornif, Ze nie je moZné celkom presne popisat
spravne dzezové frazovanie, slovny vyklad len pribliZuje jednotlivé prvky,
vo svojej celosti v8ak musi byt predovietkym citené. Z tohto dévodu je ne-
vyhnutné, aby hudobnici vyuzili kaZdu prileZitost na $tudium a poéuvanie
nahravok najvyznamnejsich profesionalnych telies. I ked citenie je u sprav-
neho frazovania prvoradé, je nutné systematicky nastudovat niekolko
zasad. :

Vsimnime si nasledujuce momenty, ktoré patria k zakladom dAezoveho
frazovania:

Osminové noty. Pre klasicky orientovaného hudobnika je velkym prob]e—
mom dzezové frazovanie osminovych not.

Skor, nez sa zacneme zaoberaf pravidlami ich d¥ezovej interpreticie,
vsimnime si niekolko prikladov, v ktorych si pouZité osminové hodnoty.

5



be-

g

|[2.

[ 4,

———

A

A

——

S

L
) =

s
5
e
f
- ']
?
A
il
AQy
<41
L 10E
e 4
u_ P an
F.
2
Pam v “ (5
4 R
_7 | o
! L— T
N
.9 |
T [
7- e
PP HE

> >
ym) = 7.3
| i >

5 - =

L |

A

1
|
o

o

ey

1




q = = =gt =
L
. 8 I ET= =
i
gﬁ :

i

e e |
T — L1

Kym v klasickej hudbe sa razi zdsada ¢o najpravidelnejsieho rozdelenia
osminovych not v takte, v dZeze sa tato zasada spravidla nedodrZuje. Za-
kladom tu je citenie osminovych ndt vo swingovom Style. Najviac fazkosti
sposobuje

Ze uvedeny priklad sa hra prakticky rovnako a vzdy odlisne od klasickej
interpretacie. Jednotlivé doby nedelime pravidelne, delenie sa najviac pri-
blizuje k 12/8 citeniu, alebo k rozdeleniu $tvrfovej noty na triolu.

Hned sa vSak musime zmienit o réznych vynimkach z tohto vSeobecného
pravidla. Osminové noty delime pravidelne, vo vSetkych skladbach, ktoré
sa zakladaju na juhoamerickych rytmoch.




vV baladach ¢asto osminové noty frézujeme pravidelnejsie, ako v sklad-
bach rychlejdieho tempa. PasaZe po sebe iducich osminovych not, smeru-
jucich ku klimaxu, alebo melodie, ktoré su oznatené s ,marcato”, akcenta-
mi, frazujeme tak isto pravidelne. Aj mnohé bopom in§pirované, alebo in¢
moderné séla, ako i orchestralne pasaZe frazujeme pravidelne.

Very Fast o1, £

ﬂﬁ
1
|

V style orchestrov ako je napr. orchester Stana Kentona, sa swingove
citenie nechape doslova triolovym delenim zékladného rytmu, ale skér ho
ponimaju v double time. Treba viak upozornit, Ze tymto spésobom hudbu
chapu, ale nie doésledne predvadzaju. Takt sa tymto spésobom mentalne
rozdeli na osem, viac-menej rovnakych dob. Swingové citenie vznika ak-
centovanim osminovych not. Toto akcentovanie je prisposobené melodike.
Viadsia Gast repertoaru suborov je chapand v triolovom swingovom citeni.
Triolovy rytmus nastoluje daliie pravidlo tykajuce sa interpretovania os-
minovych nét. V tanecnej, alebo dZezovej hudbe si musime legato vysvet-
lit skor ako znadku pre frazovanie, ktord interpretovi napovie, 7e jednotli-
vé tony frazy nema hraf oddelene. To vSak neznamena, ze vietky noty ma
viazat klasickym sposobom. AvSak ani v situdcii, ak fraza nie je oznacena
legatom, nemusime jednotlivé tony nasadzovat jazykom. Osminové pasaze
musime artikulovat tak, e vyraznejsiu alebo dlhdiu notu nasadzujeme le-
gatovym spésobom a nasledujucu notu tzv. polovi¢nym jazykom, alebo ako
¢iastoéne , prehltnuti“. Tento maly akcentovany efekt je dobré previest ne-
patrnym dychovym nérazom na toénodh, ktoré chceme zvyraznit. Tvrdo
(ostro) nasadzované noty, byvaju pravidelne ponechavané pre menej Caste
situacie. Veobecne sa tvrdi, Ze velkd vidsina (asi 90 %) tane¢nej a dZezove]
hudby je nasadzovana legato (mikko) s pouZitim slabiky ,,da“, v protiklade
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k tvrdému nasadzovaniu ,.fa®. Uvedeny spdsob ma pre hracov na dychové
nastroje velky vyznam, pretoZe oznacuje tieZ sposob artikulovania jedno-
tlivych ténov. Ako spravne konStatuja Miroslav Hefmansky a Ludvik Se-
reda (¢lanok AranZérske ulomky, Melodie 1964, ¢. 4) u nas sa stalo beznym
pouZivat pri predspievani jednotlivych fraz, vidy na zatiatku frazy slabiku
ta a v nasledujtcich ténoch slabiku da. Ak za sebou nasleduje niekolko od-
sadenych no6t pouzijeme slabiku ta.

A i

o s
fa-ta fa Oo-da— da— do

Dal§ou podmienkou sprévneho [razovania je dynamické odtienovanie
vo vnutri frazy. Vrchol je spravidla zdérazneny a pohyb smerom k nemu
prebieha v crescende, na rozdiel od pohybu dole. Tento §tyl frazovania mo-
¥eme aplikovat na nasledujuci priklad: :

V tomto pripade akcenty na 1. a 3. dobe hrame s nepatrne ostrejsim le-
gato nasadenim. Tento prvok patri k zdkladom swingového Stylu frazova-
nia, ktory orchestre vieobecne pouzivaju.

Akcenty. V stéasnosti nie je zjednotené ponimanie akcentovych znakov
a dasto sa tie% stava, Ze v partiturach nie sd, alebo st uvedené len ¢iastolne.
Napriek tomu viak z doterajéej praxe mozeme odwvodif niektoré pravidla.

1. Vietky noty oznaéené akcentovymi znakmi sa hraju krats$ie. Vynimku
tvoria noty oznadené znakmi: tenuto spojené s niektorym akcentom, ak sa
nad frazou vyskytuje legatovy obluk, alebo ak sa akcent vyskytuje na Stvr-
tovej note s bodkou (pripadne i na note vicSej hodnoty). V tychto zédsadach
sa swingovy §tyl zésadne odlisuje od klasického frazovania.
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2. Akcent marcato (~) je najdéraznejsi z pouzivanych akcentov. Trva-
nie noty je kratSie od plnej hodnoty a eSte sa krati ak je znak spojeny s oz-
nacenim staccato ( A )

3. Akcent () je menej dérazny ako marcato a hodnota noty je len nepa-
trne kratsia.

4. Ak sa fraza kon¢i osminovou notou, tato musi byt akcentovana a zvlast
nasadend. Toto nasadenie zbeZne sprevadzame narazom vzduchu.

Spominana réznost ponimania plati najmi na vysvetlenie doteraz uve-
denych pravidiel. V americkej literatiire ndjdeme na zadiatku a na konci
fraz akcent marcato. Tato skutoénost vychadza zo zasady, Ze iné akcenty
nemaju natolko doérazny vyznam a preto nie su vhodné na jasné ukoncenie
frazy. Naproti tomu u nas je zauZivana dost svojbytna zdsada v zmysle
ktorej akcent marcato nasadzujeme slabikou ta a akcent > nasadzujeme
slabikou da. Z tohto dévodu sa u nas méze stat, Ze marcato akeent sa nad
notou vyskytne spolu s tenutom, a to je z hladiska beZného medzinarod-
-ného ponimania nelogické. To zapri¢iniuje, Ze koniec frazy oznatujeme >,
zatial ¢o v zahrani¢i sa oznacuje (A ). Z tohto vyplyva, Ze aranZér musi
orchester oboznamit s vyznamom znadiek, ktoré pouziva.

5. Nasledujuce priklady sa hraju s akcentom na druhej note:

Jdvdd

Hudobnik musi mat na zreteli, Ze nesmie pred¢asne nasadif druht notu, ale
ma sa snazif dodrzat spravne swingové rozdelenie.

« 4

Dalej je potrebné zamerat sa na to, aby prva nota nebola prili§ odlahéena.
Svojou intezitou méa sa takmer rovnaf druhej.
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6. Najvyssia nota frizy je akcentovana a pasaZ smerujucu k nej hrame
pomocou crescenda.

7. Po sebe iduce osminové noty rovnakej vysky hrame s nepatrnym cres-
cendom. V tomto pripade je akcent na prvej a poslednej note.

— -—

Ak sled osminovych nét za¢ina na druhej alebo §tvrtej dobe taktu, akcenty
sa bezne dodrziavaju takto:

! I %_ &rgf,??g 1 I 1 T

= s

!
=TT Lipama i T+

b

Q2

. Casto sa vyskytuju ,of beatové” akcenty:

V takomto pripade akcenty netvorime nasadenim pomocou jazyka (alebo len
nepatrne), beZne sa tu pouziva- akeentovanie dychovym néarazom (pomocou
brénice). : e —
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Synkopacia. 1. Adekvatne predvedenie synkopy je jednym z najzavai-
nejsich problémov stylovej interpretécie. V nasledujucom modeli tvrfovu,
alebo synkopovanu notu hrame kratko.

b e F 'S
F I5.Y 1 16 | = | 13 1

| T 1 1L
| e 1 T 1 7
= = —  hrame —— ==

V praxi sa ¢asto stretneme s problémom, Ze hudobnik, ktory sa snazi docie-
lit spravnu swingovu interpretaciu, pri hrani synkopy casto zanedbava
zasady Stylového hrania a synkopovanu notu nasadi prenahlene (v hudob-
nickom slangu sa tento spdsob hrania oznatuje ako ,,sokolsky®). Uvedeny
priklad interpretujeme nasledovne:

L L [ R
e e I:ﬂ;j‘——l"—:iﬁ

Synkopované nota je vidy skratend, a to i vtedy, ak po sebe nasleduje viac
synkopovanych not. I tu je velmi dolezite spravne swingoveé zadelenie.

L b e b,
L 1 Y L 1
x. x
o e —
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2. Aj v tom pripade, ak synkopovana nota prechddza cez taktovu ¢&iaru,
hrame ju kratko.

—

!,Hr ;' L' : ; hrome ﬁ

M
H
NN

V dvoch pripadoch sa vSak synkopovana nota neskracuje:
— ak hodnota noty je vaésia ako Stvrfova nota,
— ak synkopovana Stvrfova nota je oznadend tenuto.

3. Obdoby dalSieho pripojeného prikladu sa casto vyskytuju i v parti-
tirach pre menej vyspelé orchestre a ich interpretovanie spravidla zname-
na zna¢né fazkosti. Uvedomme si, Ze akcent je na osminovej note, ktora
zaznie s unéitym oneskorenim v duchu swingového citenia (druhtu dobu
v tomto pripade zadelime v citeni 6/8 taktu).

4. V tzv. ,charlestonovej figire” je druha doba nasadena obdobne (6/8
citenie)

e

Umiestnenie anticipovaného akcentu (predrazenej doby) je délezitou su-
¢astou sprévneho frazovania. Jeho zla intepretacia porusi celkové vyzne-
nie skladby. Pri skladbiach pomalého tempa ma tento akcent tendenciu
oneskorenia casto aZz k tretej dobe. V rychlej§ich tempéch (s vyraznym
driveom) sa akcent zasa posiva nepatrne dopredu, umiestnime ho tesne
po polovici druhej doby a tak ziskame strhujtice rytmické napitie.

2 Zaklady diezovej interpret. 13



5. Dalgim variantom synkopizacie je predrazeny uder, tzv. kick beat.
V tomto dodrzujeme pévodnu hodnotu a nasadzujeme ho s akcentom.

bl
:a
:]_

I tu je potrebné tretiu dobu rozdelit v zmysle swingového citenia. Nedodr-
¥anie tejto zasady narusuje suhru celého orchestra. Ak maju byt synkopové
akcenty spravne interpretované, je potrebné sustavne pestovat citenie bea-
tu. : :

7 uvedenych zasad interpretacie synkopovych akcentov vyplyva, Ze pr-
voradou podmienkou stylovej hry je upevnenie citenia a vylucenie mom_én—
tov, ktoré moézu spravnu stylovost narusif. No 1 okrem synkopovanych ak-
centov st mnohé daldie miesta, kde méze dojst k nespravnej interpretacii.
Takymto miestom st i po sebe iduce stvrtové noty (najmé pri ich krétkom
hrani). V takomto pripade je doleZité neprenahlit ich interpretaciu a zvlast-
ny déraz kladieme na uvolnenost. Noty hrame presne na dobe, alebo ich
umiestiiujeme s rovnomernym nepatrnym oneskorenim. Pri nacviku tych-
to pasdzi sa osvedcilo nasadzovat prvi dobu taktu presne a ostatné onesko-
rovat. Toto cvicenie je dost naroéné, lebo zakladny rytmicky pulz sa nesmie
zmenif. Kedze u tychto pasaZzi nie je nebezpedenstvo oneskorenia, ale nao-
pak zrychlovania, cvicenim ziskame cit pre présné hranie not na prislus-
nych dobach. Dalsim problémom je spravna interpretacia osminovych triol.
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Pre dosiahnutie jednotného a presného frazovania v orchestri spracoval
americky pedagég George Wiskirchen systém slabik na predspievanie jed-
notlivych frazeologickych modelov. Tento systém je vhodny najmi pre
menej vyspelé orchestre, ktorym systém slabik napoméze dosiahnutf pred-
stavu ¢ zneni fraz.

1. Prikiad pre frazu z osminovych not

[ p—— p—
e "  —
otr-bi-du-6i olu-bf -du- bi

Saxofonova sekcia v tomto pripade pouZiva , half tongue® (poloviény jazyk).
¢o dosiahne pomocou slabik dad-n a dap-m. Tieto utvaraja ustnu dutinu
hornou ¢asfou jazyka. Ak je vo fraze zahrnuty polténovy intervalovy krok,
slabiku méZeme pozmenit na da-i.

2. Synkopacie:

L
— I LY - |

b b &

) e e =

4

Ak synkopovand nota je viazana s notou vicsej hodnoty, potom miesto
slabik bap, alebo dap pouzivame slabiky ba, da, va.
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Nasadzovanie (attack):

a) Pri dlhej note pouzivame slabiku da.

b) Pri kratkej note pouzivame slabiky dap, bap.

Snazime sa o ¢o najkratdie vyznenie. Slabikou bap interpretujeme najma
ostré akcenty:

- > — -
— slebo f = ,F
T ¥ U

Specialne efekty ako: gliss, flip, shake, tvorime variaciou a prisp6sobenim
uvedenych slabik.

Frazovanie v najddleZitejSich $tyloch. Tane¢né i dZezove orchestre spra-
vidla interpretuju hudbu rézneho Stylového zamerania, preto je potrebné
vniknut do $pecifickych znakov kazdého z nich. ;

Velki va&inu repertoaru big bandov zaradujeme do o blasti swin-
g u. Slovu swing dzezovi muzikologovia pripisuji dva vyznamy. V prvom
rade sa nim oznatuje §pecifickd rytmickd intenzita, hlavny element dZezo-
vej hudby” (J. E. Berendt). Po tejto strénke neexistuje jeho presna, jedno-
znacna definicia. Dalej sa tymto pojmom oznacuje i dzezovy sloh tridsia-
tych nokov. O zasadach swingového frdzovania - sme hovorili
v predchadzajtcej Casti. Z uvedenych zésad vyplyva, ze v orchestri existu-
ju uréité konvencie pri interpretacii notového zaznamu.

Tieto konvencie vznikli preto, Ze nie je mozné v notach detailne vy-
znatif off beat ako synkopované rytmizovanie, predrazené a onesko-
rené noty a pod. Preto aranzéri piSu <o najjednoduchsie a u in-
terpretov vopred predpokladaju swingove citenie. Stylové zésady orche-
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stralnej hry vznikli prevazne v obdobi swingu, no v podstate su v hre big
bandov dodnes platné. (To sa nevztahuje pre hru modernych comb, ktorym
prevaha improvizovanych pasazi poskytuje SirSie moznosti.) Ak o hre or-
chestra hovorime, Ze ,,nie je v nej swing“, to znamena nedostatok vnttor-
ného napétia kontrastu medzi beatom a off beatom. O délezitosti tohto prv-
ku Benny Carter povedal: ,,Pre mia je dZez to, ¢o hrdm a swing zasa ten
pocit, ktory je v mojej hre vZdy pritomny. Tieto dve veci nemozno oddelit®.

Pre uplnost eSte méZeme uviest, Ze v minulosti v tane¢nych orchestroch
termin swing znamenal i skladbu v urcitom charakteristickom tempe.

V stucasne]j praxi existuju rozdiely v interpretacii swingovo citenych skla-
dieb stredného a rychleho tempa a skladieb pomalého tempa. U rychlych
dominuje strhujtei ,,drive® (i pri udrzani pravidelného tempa vznika pocit
tlaku dopredu). U pomalych, tzv. baladickych skladieb je frazovanie uhla-
denejdie a u osminovych not pravidelnejsie. Tieto skladby hrdme s vaésim
vibratom.

Na rozdiel od rychlych skladieb, v baladickych dosiahneme spriavne vy-
znenie hranim nepatrne za beatom (pocit oneskorovania). I v tomto pripade
je velmi délezité hrat uvolnene, ¢o v8ak neznamend, Zze by bolo moZné po-
cas skladby spomalovat.

V orchestralnych skladbidch experimentalnych
prudov moderného dZezu sa pravidld frazovania podriaduju koncepcii
skladatela-aranzéra, alebo dirigenta. V mnohych pripadoch tieto skladby
musime ponimat tak, Ze rozdelime takt (v mysli) na osem dob, z toho ndm
vyplyva pravidelné frazovanie osminovych nét. V taneénej hudbe juh o-
americke]j oblastinachiadzame viac odliSnosti od frazovania swin-
govo citenej hudby. V tychto skladbach osminové hodnoty frazujeme pra-
videlne a presne dodrZujeme vsetky akcenty. Staccatované noty hrame co
najkratie (najmé v plechovej sekeii). Délezité je tieZ aby rytmicka sekcia
dosledne dodrZiavala prislusné rytmické modely. Niektori hra¢i na bicie
nastroje vSak nedostatoéne rozliduju jednotlivé rytmické formuly a tempa
(pozri prislusné kapitoly prace Pavla Zelenaya: Ako hrat do tanca, SHV
Bratislava 1963).
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Pri interpretovani dixielandu platia véeobecné zasady swingového
frézovania. Rytmicka sekcia udrziava pravidelny two beat (akcentovanie
druhej a §tvrtej doby v takte).

Urlenie spravneho tempa je prvkom, ktory niekedy robi fazkosti najma
amatérskym suborom. Pritom spravne tempo je nepostradatelnou zlozkou
tak laneénej hudby, kde je spéte s tym-ktorym tancom, ako i dzezovej hud-
by, kde zasa spravny vyraz a odlah¢enost vynikne len v urcitom tempe. Ak
nie st oznatené metronomické tdaje, veduci orchestra sa spolahne na svoj
vkus, pri¢om niekedy nesmie vahat preskusat skladbu vo viacerych tem-
pacn. Vyzaduje to, pravda, dokladnu znalost reprezentativnych nahravok
jedunotlivych Stylov. ‘



©  TMechnické problémy sekcii

Saxoféonova sekeia. Zakladnym technickym problémom hry na sa-
xoféne a tym i saxofonovej sekcie je dosighnutie adekvatneho tonu a vib-
rata. Esteticky idedl tychto prvkov pocas vyvoja podliehal zmenam. Saxofo-
novy zvuk v dneSnom slova zmysle vznikol v druhej polovici dvadsiatych
rokov, v orchestroch raného swingu (napr. Fletcher Henderson, Ben Pollack,
Mc Kinney’ s Cotton Pickers a i.). Idedl hry saxofénovej sekcie bol jasny
od samého potiatku — ilo a ide o to, aby Styri—pit saxofénov znelo tak,
akoby to bol jeden mastroj. Zvuk swingovych saxofonovych sekcii bol spev-
ny a prenikavy. Postupne sa v8ak menil, a tohlavne pod vplyvom vyznam-
nych sélistov ako boli Coleman Hawkins, Lester Young a Charlie Parker.

Medzi jednotlivymi individualistami st v8ak rozdiely a dalo by sa po-
vedat, ze kazdy mé svoj osobity pristup. Po urc¢itom zovSeobecneni ich
vSak moZeme podla zvuku (sound) rozdelif na dve zakladné Skoly — east
coast a west coast.

East coastovy zvuk sa vyvija od $tyridsiatych rokov vdaka ¢innosti solis-
tov, ktori priamo nadvidzuju na bop a Charlieho Parkera. Ich tén mé6Zeme
charakterizovat ako ostry a plny, s rychlym vibratom (najvyznamnejsi
predstavitelia: Julian Cannonball Adderley, John Coltrane, Sonny Stitt a i.).

- Protikladom je west coastovy, alebo coolovy zvuk. Tento zvuk je vzdus-
ny a jemny. Dosahuje sa uvolnenym nétiskom, sprevadza ho pomalé, ne-
intenzivne vibrato a vidsia praca jazyka (napr. Lester Young, Stan Getz,
Paul Desmond).
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Be¥ne pouzivany zvuk sekcii mézeme charakterizovat ako strednua cestu
medzi tymito dvoma smermi. Zvuk saxofénovej sekcie ma obsiahnuf pl-
nost a vibrato east coastového zvuku, no dasto byva zjemfiovany vzduSnos-
fou west coastového. Pri porovnavani sucasnej sekcie so sekciou z doby
swingu konstatujeme, Ze dnedny zvuk je plndi a pouziva sa menej vibrata.

Na kovalitu saxofénového ténu posobi viacej prvkov. Prvy komplex prob-
lémov sa dotyka nastroja. Saxofény sa vyrabaju z réznych materidlov a roz-
nymi systémami, kazdy hudobnik si musi vybrat nastroj, ktory vyhovuje
jeho zvukovym predstavam. Taktiez individualnost vkusu sa prejavuje vo
vybere z roznych typov hubitiek a platkov ako aj ich kombinacii. U nasich
amatérskych orchestrov treba vsak pocitat s dostupnymi §tandardnymi na-
strojmi, hubi¢kami a platkami. Z tohto dévodu do popredia vystupuju pre-
dovietkym prvky zavisiace na individudlnych hragskych kvalitach.

Tén vznikd pomocou vzduchového stlpca, ktory rozochveje platok, a tak
dychanie je velmi dolezitym prvkom pri ziskani kvalitného ténu. Ak ne-
spravne nardbame dychom, vysledny ton je nezvuény a distonujici. Ak
viak hra¢ dycha spravne — brdnicou, ziska stale vzduchové prudenie (s pri-
slugnou rezervou) a désledkom je plny a voIny ton. Tymto sposobom sa da-
ju vyrovnat i neladiace tény nastroja.

Nemenej dblezité problémy st spojené s ndtiskom. Medzi natiskom na
klarinet a saxofén st uréité rozdiely. Niektori hudobnici si to neuvedomuju
a hraju na saxofén klarinetovym natiskom. Nedosiahnu potom plny a zvuc-
ny tén (majt prili§ pevny nétisk a rozozvucia len malu éast platku). Zlep-
Senie sa dostavi akonahle hra¢ uvolni matisk a pouzije pri hre vacsiu plochu
7 hubicky. Ak viak tieto prvky interpret preexponuje (prili§ volny natisk
a prili§ velka plocha hubi¢ky v ustach), strati kontrolu nad ténom a docha-
dza k intonaénym kazom.

1 stiahnutie svalstva hrtanu zapri¢iiuje nesprévny ton. Zmensuje sa tak
zvukovy prud, ktory rozochvieva platok a ma to tiez nespravny vplyv na
natisk.

Na dosiahnutie spravneho saxofénového ténu je potrebneé:

— Cvitit vydrzované noty v celom rozsahu néstroja, a to v réoznych dyna-

22



mickych stupiioch, s pouZitim crescenda a decrescenda. Pri tomto cvideni
sa hudobnik musi sustredif na hlboké branicové dychanie a na kontrolu
tonu.

— Hraf oktavové postupy v celom rozsahu. Tazkosti st viiésinou s dosiah-
nutim spravneho ténu vo vysokych polohach. Niektori sa snazia tieto
tazkosti odstramnit tym, Ze potrebnu rychlost vzduchového stipea ziska-
vaju stiahnutim svalov branice a ust. Spravne je vSak koncentrovat sa
na branicove dychanie. Treba sa viak venovaf i spodnému registru néastroja,
aby nedoslo k nekultivovanému vytvéraniu ténu. Népravu ziskavame po
nepatrnom uvolneni natisku a Celuste.

Saxofonové vibrato. Spomenuli sme uz délezitost vibrata. V tane¢nej a dze-
zovej hudbe sa tvori obdobne ako v hudbe klasickej: 1. rychlym stahovanim
branice, 2. pohybom ¢eluste. Druhy spdsob je dnes najpouZivanejsi. Celus-
tové vibrato dosiahneme nasledovne: S

— Cvi¢ime pohyb deluste za nezmeneného tlaku natisku. Opakovanim tohto
pohybu ziskame tén so stupajticou a klesajucou vyskou. Dalo by sa to
znazornit vlnovkou: —Arrr -

Je zname, Ze sluch v tomto pripade sa sustreduje na najvys$si bod vl-
novky . Ak je tento bod totoZny s vyskou ténu, ktory chceme dosiahnuf,
vibrato je spravne. Ak vlinovka klesa pod, alebo sttipa nad dany t6én, sluch
tato skutocnost pocituje ako chybu v ladeni.

— Vibrato méZeme dobre vytvorit pouZitim slabik je alebo wva, ¢im do-
siahneme pri pohyboch ¢eluste otvoreny hrtan.

— Prvé vibratové ovicenia musime robif aZ prehnane doésledne. Zagci-
name v pomalom iempe a ur¢ité frazy co najcastejSie opakujeme. Po do-
siahnuti perfektného vibrata moéZeme tempo zrychlit.

S S A o e Ve PSS R W

ta-va-va-va-va La-va-va-va-va
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Rychlost a velkost vibrata je zavisla od stylu skladby, od druhu tonu
a2 od vkusu a citenia interpreta. 7o stucasnej tvorby mozeme viak vyabstra-
hovat niekolko sposobov vibrata a rozdiely st samozrejme i VO vibrate
v sekeidch jednotlivych orchestrov. Pre orchestre, v ktorych prevladajd
belogski hudobnici (napr. Woody Herman, Les Brown) je charakteristické
mierne vibrato. Prejavuje sa to vo velkosti a rychlosti vlnenia, ako 1 v me-
nej ¢astom pouZziti vibrata. Niektoré z nich pouzivaju len malé, prirodzené
vibrato a s normalnym vibratom pracuju len v exponovanych miestach.
Intenzivnejsie vibrato pouzivaju &ernosske orchestre (Duke Ellington, Count
Basie). Ak by sme ich vibrato znazornili graficky, tak vinovka by bola
tirgia. Takéto vibrato pouzivaju skoro kongtantne. Samozrejme i tu sa va-
riuje rychlost a velkost vibrata podla toho, ako si to situdcia vyzaduje.

Sprévne prevedenie vibrata moze velmi napomoct k zelateInému vyzne-
niu skladby. Zvyraziuje vreholné miesta kompozicie alebo frazy, obohacuje
a podéiarkuje vyznenie niektorych akcentovanych miest.

= A A A

e—

I 1 B 1
T T T T

Musime sa vyhybat prilis ¢astému a intenzivnemu pouZitiu vibrata, ako
i pouzitiu stereotypne] velkosti a rychlosti. Vibrato mozeme diferencovat
pomocou réznych Slabik. Pouitim ja alebo va ziskame %iroké a otvorené
vibrato a pomocou slabiky vi dostaneme mengie a uzatvorené vibrato.

V niektorych smeroch moderného dzezu je tendencia nepouzivat vibrato,
alebo pouzivat len prirodzené vibrato na ozna¢enych miestach.

V partittrach sa stretavame s oznacenim ,,no vibrato®. Tato inStrukciu
mbdzeme previest dvoma spOsobmi:
_ Ak vibrato vébec nepouZijeme. Nepatrnym stiahnutim natisku vytva-
rame rovné tény. PriliSnym sirenim natisku vSak dostaneme ostry skres-
leny ton. Toto bezvibratové hranie je obvyklé v progresivnom dzeze, alebo
v trefom pride (tu sa tvorba té6nu prisposobuje klasickym zadsadam).
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— Znacku si méZeme vysvetlif ako navod pre minimélne vibrito, ktoré
dava tonu uréita vricnost. Toto vibrato méze byt obdobné s prirodzenym
vibratom. Tymto spésobom sa v stcCasnosti najcastej$ie interpretuje ozna-
¢enie no vibrato. Uvedeny spOsob sa velmi Casto vyskytuje pri hrani back
groundu pod so6lom trubky alebo trombonu.

Specialne efekty. Prvoradou ulohou dZezového hudobnika je zvladnut vie-
obecne platné zdsady hrania, ktoré su éasto zhodné i s principmi techniky
klasickej hudby. Po ich nadobudnuti sa méZe zamerat i na osvojenie $pe-
cifickych prvkov, ktoré sa pouzivaju v tanetnej a dZezovej hudbe. V§im-
nime si preto popis a notéciu najpouzivanejdich $pecidlnych saxofénovych
efektov.

Shake je vlastne obmenou trilku. Zakladny ton sa strieda s inym t6-
nom, poloZzenym vyssie. V notovom zapise ho oznacuje vinovka nad prislus-
nou notou.

e T R e R TR R T
A A A 2] || ————— >
e -
el 1 L 1 == z | 1 EET.
[Y)
Lo Ou o P = "‘"-.‘ -
ﬁﬁ:g::.,:r': - - i
T 1 1 L‘;d___u____‘___.k__& { —
o)
A s A~
— gz > e - "
9 sopep w4 HAG A e o
g 4 17 | S 03 S | Ll I
@:ﬁ—-——-ﬁ. = f — . = =
L 1! T g
= ===
= = ﬁ_. e akne —ame S A | tons~
e : P— ¥ T 1 1
T 1 | P P |
o T L) I L 1 L5 L L] I | — 1 Ji
‘).

3 Zdklady diezovej interpret. 25



Velkost a rychlost viny (horizontélne, alebo vertikalne) nie je tymto zna-
menim vyznadend. UskutoCnenie tohto efektu je z&vislé na predstave aran-
#éra alebo dirigenta. : :

Shake na saxoféne mo¥no hrat dvoma sposobmi. Niekedy sa tvori len
¢innostou peri. V tomto pripade jeho rychle, §iroké znenie dosiahneme ot~
varanim a zatvaranim Gelusti. AvSak najcastejsie shake tvorime pomocou
pomalého prstového trilku, ktory je odligny od klasického trilku predo-
vietkym v rychlosti. Vagsina interprétov pouziva trilky v rozpiti malej
tercie. Casto viak musime hrat pomocou ndhradneho prstokladu a to v tom
pripade, ak sa zvukove chceme prisposobif hraniu tohto efelktu v plecho-
vej sekeii. Vyber sposobu uréuje $tyl skladby a postavenie prislusnej noty
v nej. Sposob hrania ,,shake” sa tieZ meni podfa toho, ¢ saxofénova sekcia
hra solove, alebo spolu s plechmi. Pri nacviku treba dbat na pomaly spé-
sob hrania prstového trilku a na to, aby vy$ie poloZend nota neznela Cisto.

Glissando. Oznaduje sa skratkou gliss a znamena plynulé sklznutie
¢ ur smerom hore alebo dole od zdkladného tonu. Vyskytuje sa v troch
variantoch:

1. Glissando k note.

2. Glissando od noty smerom nadol, tzv. sposob ,fall-off“ (Cize klesnu-
e < : :

1 Al 3l b |

3. Glissando medzi ténmi:

e e ——
:::‘-h' d__/!
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Vyber glissanda je ovplyvneny individudlnym vkusom interpreta, charak-~
terom skladby, tempom a dynamikou. - . S

Glissando k note mézeme v zasade previest dvoma sposobmi. Ak je oz-
nacené:

Ll 1
T

:pﬁ:

tvori sa vyznenim ténov diatonickej stupnice od tercie, kvarty‘alebo kvinty,
zdola k danému ténu. Urcenie vjzchodiskovéhld intervalu zavisi od prsto-
Kkladu uréeného danym ténom. V tomto type glissanda sa obyc¢ajne nepo-
uZiva zmena registra (oktavova klapka). ' : =

Glissando k note moZe byt tiez tvorené pomocou stahovania natisku,
s pomocou alebo bez pomoci prstokladu, alebo s nepatrnym odchylovanim
klapky. Tento sposob sa znaci nasledovne:

Pri prvem spbsobe pofujeme vetky tony v celom rozsahu, no pri druhom
je medzi nimi prechod plynuly a nedefinovatelny. e e
TaktieZ glissando od noty ,,fall off¥, tvorime dvoma spbsobmi, ktoré ed-
Jisujeme i v notacii. Je to tzv. kratky fall off a dlhy fall off. Ak sa v par-
titire vyskytne oznacenie: - ; :

e

Il L] | —
T T

znamen4 to kratky fall off. Dlhy fall off sa v partitﬁre bud vypiﬁéé: -,,long
fall off*, alebo sa oznadi dlhSou glissandovou linkou (niekedy tato linka pre-
sahuje taktova ¢iaru).
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Zibkovand linka spravidla znamena extrémne rychly chromaticky pohyb
nadol. Glissando dosiahneme chromatickym prstokladom, aviak nie ie po-
trebné, aby vyzneli vSetky tény. Rychlost glissanda z&visi od potrébného
rozsahu a dlzky. Pri interpretacii long fall off je pokles pomalsi a ovplyv-
nuje sa i pomocou natisku (tym sa 1i8i od kratkeho fall off).

- Ak partitira nepredpisuje ,long fall off“ a ak je glissando vyznacené
kratkou zahnutou linkou, vtedy tvorime kratky pokles rychlym zniZzenim
tonu pomocou natisku. :

I viedy, ak 8tyl skladby vyZaduje rychly zostup, moZeme pouzit horeuve-
dené oznadenie. : =t o
Glissando medzi notami tvorime podobnym spésobom ako fall off: - -

—F “i

Ak rozsah glissanda ho nedovoluje previest pomocou néatisku, pouZijeme
chromaticky prstoklad. V tomto pripade jednotlivé chromatické tény viacej
zdéraznime, ne# ako tomu bolo v pripade fall off. Akcent je obyé&ajne na
pisanej note. V stcasnej praxi nahradzujeme glissando medzi notami efek-
tom ,,flip“; zmienime sa o fiom neskoér. : :

- Menej pouZivané glissando v saxofénovej sekeii- je glissando smerom
nahor. Oby¢ajne sa v tomto pripade vyZaduje imitavanie efeltu prevede-
ného plechovymi nastrojmi. Tvori sa pouZitim prislusnej diatonickej stup-
nice. Dlzka je z4visla obycajne na dike efektu prevedenia plechovych n4-
strojov. i

Musime zdoraznit, Ze pri ka?dom druhu glissanda sa interpret musi vy-
hnut prili§ rychlemu a zbrklému prevedeniu. Ak ma hudobnik pochybnosti

29



pri vybere medzi chromatickou a diatonickou stupnicou riadi sa podla
pravidla: pri malom intervale (tercia, kvarta) pouzivame chromaticku stup-
nicu, no ak je interval vicsi pouzivame diatonicku stupnicu.

Flip je daldi Specidlny efekt pouzivany v saxofénovej sekeii; vznikol
2 klasického ,,grupetta®. Po prvej pisanej note hrame tén polozeny o se-
kundu vyssie, vratime sa k povodnému tonu a glissandom sklzneme ku
druhému pisanému ténu. MoZeme to znazornif nasledovne:
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Flip méZeme rozlicne oznatit. Predovietkym ho oznatujeme znakom °, je-

ho variaciou moze byt znak: . Flip mozeme tieZ oznacit pomocou ,,0Z-
dobnych not“:

Bez ohladu na sposob oznacenia, prevedenie flipu zavisi od vkusu interpre-
tov. Spravidla nim nahradzaji glissando medzi notami smerom nadol. Flip
v niektorych tpravach znie ako zaujimava vsuvka, no pri prilis castom
pouzivani stréca posobivost.




Viimnime si cvic¢enia, ktoré nam mozu pomécet pri osvojeni tohto efektu.
Flip musime previest ¢o najplynulejsie.

. T b?: 7 Bt = e
. =
e - - =
()

2 %9 5
= =

fod

Eud
-
4
44

En

Cﬁa’ma cq > Ejftr:
- g

Hh

P

.

i

it

il

hier

his
SuaE

Ll
=
r—lp‘

fﬁh Qaﬁ)-

[N
v
o

b
e

.
-
L }
!
1

=

CQ?:{:-
™

HH

ZnaCka ~ moZe maf dvojaky vyznam. V uréitom kontexte znamena len
sklznutie k note, no takato interpretacia je dost zriedkava. Castejsie ju cha-
peme ako ,,mordent” v zmysle terminolégie klasickej hudby. VyuZiva sa
najmi vo fast tempe, kedZe tu nie je ¢as na precizne prevedenie. Samozrej-
me i tu, tak ako u ostatnych efektov, sposob prevedenia zavisi od vkusu
dirigenta, alebo interpreta.

Bend je efekt, v ktorom dochadza k prechodnému poklesu vysky tonu,
v rdmei zachovania jeho predpisanej dlzky trvania. Oznacujeme ho bud
znamienkom

u Bendg

= o0 e

alebo vypisanim slova ,,bend® nad prisluSnu notu.
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Tvorime ho nasledovnym spdsobom: ; :
T6n nasadime obvyklym sposobom, vzapéti uvolnime natisk a tak vzmkne

pokles ténu. Potom nétisk opét vyrovname a ziskame povodnu vysku. Ak
vo fréze za notou, pre ktort je predpisany bend, nasleduje dalSia nota, tato
je kratsia. Tento efekt byva ¢asto doplneny crescendom.

Smear znamena neurcité, kizavé nasadenie tonu. I tento efekt r'ncméme

oznatif dvoma sposobmi: bud znackou

Smiean
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alebo vypisanim ., smear*

Tvorime-ho podobne ako kratke ghssando k note, alebo bend; CiZe ton
nasadime pri uvolnenom natisku (tén zacina niz8ie ako je predpisany),
ktory postupne stahujeme a pritom zosiliiujeme vzduchovy tlak. Ak mame
smear predpisany pre sériu not, kazdy ton nasadzujeme pomocou prudko
vyrazeného vzduchového pradu. Pri situdeii:

Smear

o
i 1
—

kde nota, pre ktort je efekt predpisany je vzdialena od predchadzajuce]
o vic¢s interval, tvorime smear tak, Ze skizneme pod vy$ku druhej noty
a. pOStupne (pri pouziti crescenda) dosahujeme pévodnu vysku.

En..l.u.

Lip slu 1 je efekt pribuzny bendu. V partltur.e 3e__vyznaceny nad no-
tami spojenymi s legatovym oblukom. - - !
Lip slur

e

=

HH

==

Pri spravnom prevedeni tohto efektu klesneme k niZSej note bez toho,
7e by sme ju jasne artikulovali. Obdobne ako u bendu toto dosiahneme
uvolnenim éeluste. ;
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Pri eviceni efektov, ktore. vznikaju pomocou obmefiovania vysky
ténu musime zamerat pozornost- predovsetkym na rozvinutie ohybnosti
a poddajnosti natisku. Obmefovanie ténu pomocou natisku cvi¢ime na jed-
notlivych Vydrzovanych ténoch (najlepsua na kazdom tone chromaticke]
stupnice). : :

Honk uvadzame 1en pre -uplnost. Obvykle sa totiz pouziva len v hudbe
oblasti rock and rollu. Ak je vyznaéeny v partiture, prisluéné noty nasa-
dzujeme kratko a tvrdo.

Sub — tone (subtoén) je oznacenie, ktoré casto najdeme v roéznych
partitirach. Efekt pouZivame vo vSetkych suvislostiach: pri backgrounde
pod plechy, v sélovych pasaZach sckcie i jednotliveov. Ma len jedno ozna-
Cenie a to sa vypiSe do partittiry slovom. Pri jeho interpretovani ide o mik-
ky, vzdudny tén prevazne v pianissime. Tvorime ho nepatrnym uvolnenim
natisku za pomoci vi¢sieho objemu vzduchu umiestneného v tstnej dutine.

Praca jazyka — tonguing. Hru saxofonovej sekcie charakterizuje legato-
vany, alebo stredne mékky tonguing. ,,Ostry¥. jazyk pouzivame jedine vte-
dy, ak je na note akcent (najmarkantnejsia odlisnost od nasadzovania v kla-
sickej hudbe je castejdie ﬁouﬁivarxie mikkého sposobu nasadzovania).

Half tongue (polovitny jazyk). Terminom oznacujeme artikulaciu
nejasne nasadenych ténov. Vyskytuju sa najmi v stupnicovych a arpeggio-
vanych pasézach, utvaranych spravidla zo sledu osminovych not. V takych-
to pripadoch. pomocou ,,poloviéného jazyka“ dosahujeme i sprévne frazo-
vanie: -

o

Uvedenu pasaZ interpretujeme so swingovym (triolovym) citenim a pre-
dlZenim nepérnych osmin ziskame legatovanu artikulaciu. Off beatové
osminy artikulujeme pomocou half tongue
Frazovanie oznaéme foneticky:
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d2-dn-da-dn O=dn-da=an

Half tongue tvorime Ciastoénym uzavretim, alebo aspofl zuZenim ustnej
dutiny pomocou hornej ¢asti jazyka. Zvuk nie je jasne artikulovany.
Musime sa vyvarovat artikulacie typu:

da-0a-da~ga da=da-da—dd o2

V takomto pripade nemézeme dosiahnut swingové frazovanie. Half tongue '
odporti¢ame cvic¢it na pasaZzach typu:

ds- dn- da-dn da-dn-da-dn

Artikuldcia pomocou dychu (Breath articulation) sa tvori vy-
pudzovanim vzduchového prudu pomocou branice, pricom jazyk ostédva ne-
hybny. Tento sposob sa najcastejsie pouziva pri backgrounde saxofonovej
sekcie, v ktorom prevazuju vydrzované tény (polové noty viazané legato-
vym oblikom). Artikuldcia, pri ktorej kazdy ton je zvl45t nasadeny dy-
chom, velmi dobre napomdha k zvyrazneniu beatu.

Priklady backgroundu pod tribkové sola:
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Specifické techniky baryténsaxofonu. Baryténsaxofén ako jediny saxofdén
znie dobre v celom rozsahu. Najmarkantinejie sa to prejavuje pri tonoch
dolnéhe registra, ktoré na baryténsaxoféne znejui velmi dobre, no u ostat-
nych saxofonov su spojené s ur¢itymi problémami. Baryténsaxofonista - mu-
si pocitat s tym, Ze spravidla nevedie sekcie, ¢iZe sa musi prispésobit lea-
derovi. Funkciu baryténsaxofénu mézeme zhmut do §tyroch bodov:

1. NajcastejSie posobi ako ¢len saxofonovej sekcie, v ktorej hra spodny
hlas. Prispbsobuje sa leadu prvého altsaxofonistu vo frazovani a dynamike.
V pripade séla saxofénovej sekcie jeho zvuk musi byt miksi ako v pasa-
Zach celého orchestra. j :

2. V paséZach celého orchestra nasleduje lead prvej tmibky. V tomto
pripade hra basovu liniu (celého orchestra). Zvukove sa prispésobuje celé-
mu orchestru (hra hlasnejsie, ne# akoby hral len so saxofénovou sekciou).

3. MoZe sa stat i ¢lenom trombénovej sekcie a vitedy samozrejme nasle-
duje lead prvého trombénu. Hra tu najmi pedalové tény a pasaze v spod-
nom registri. Pozornost musi venovat zvukovému vyrovnaniu s trombénmi.

4. Casto podporuje pracu rytmickej sekcie. Vtedy opustfa liniu ostatnych
melodickych ndstrojov, musi sa zamerat najmé na rytmickd intenzitu vy-
razu-a vcitit sa do swingovania  rytmiky. Vyrazne musi spolucitit najmé
s hracom na kontrabase. :

Barytonsaxofonista sa zameriava predovietkym na zvladnutie spodného
registra; je to v zhode s jeho funkciou. Cvifenia musi zamerat tak, aby
tony tohto registra zneli midkko, staccato a aby dosiahol plynulost prsto-
kladu.

Glissando nebyva pre baryténsaxofén pisané tak éasto ako pre ostatné
saxofony, no i tak sa hra¢ musi nau¢it spravne ho pouZivat. Pri jeho pouzi-
tf v8ak musi dbat na to, aby sa nedostal do rozporu s hornymi hlasmi.
Glissando nesmie pouzif vtedy, ak nasledujiica nota ma vyznief ¢isto a ryt-
micky presne. -
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Plechovasekecia® Pocas vyvoja sa kvalita zvuku plechovych nastro-
jov podstatne menila. V kadom obdobi sa vyvinul zakladny zvukovy ideal,
pricom vyznamni s6listi v rameci neho prezentovali svojbytnu koncepciu.
Vv dixielandovych forméciach prevaZzuje plny, expresivny az neuhladeny
zvuk. Vo swingovych orchestroch u s6listov nebadat podstatnu zmenu,
vychéadzaju zo zvukového idealu dixielandu, no v sekciach, prevazuje kul-
tivovanejdi, Tubivy zvuk. Styridsiate roky priniesliv dzeze viestranné pod-
statné zmeny a nové idey bopu a coolu sa odrazili i v spésobe hry na trib-
ku. Vtedy vznikli dva z4kladné smery: 1. prierazny, brilantny zvuk,
reprezentovany predovietkym Dizzym Gillespiem, 2. extrémne vzdusny,
subtilny ton, ktory niekedy aZ straca charakter trabkového zvuku (Miles
Davis, Art Farmer). V sicasnosti trubkari vychadzaju z obidvoch spomenu-
tych smerov. V ensemblovej hre vak prevlada tzv. . big sound, t. j. prie-
razny zvuk, ktory vychadza zo swingového spbsobu, no je prisposobeny
poziadavkam moderneho vyrazu. Tento bude stredobodom nasho zaujmu.
Tu treba elte zdoraznit, Ze hudobnici, ktori sa snazia dosiahnut ,,sound®
a la Davis, Farmer a pod., nemé6zu tento zvuk uplatnit v sekeii (alebo len
velmi zriedka) a musia svoj vyraz prisposobif poziadavkam ensemblove]
hry. Pre ziskanie predstavy idealneho zvuku plechovej sekcie je bezpod-
mieneéne nutné Co najcastejsie poduval popredné svetové orchestre ako
Counta Basieho, Duka Ellingtona, Quincyho Jonesa, Olivera Nelsona a i.

Vysledny zvuk je ovplyvneny komplexom faktorov, ktoré mozeme zadelit
do dvoch zakladnych skupin: materidlne vybavenie a individualne danosti.
Pod materialnym vybavenim v tomto pripade rozumieme nastroj a natru-
bok. Ich spravny vyber a kombinacia je velmi dolezita. K druhej skupine
patria Gsta, zuby, natisk, dychacie ustrojenstvo. '

* 7 plechovyeh nastrojov pouzivanych v dzeze a tanetnej nudbe je najdolezitejia
{rGbka. Preto budeme vychadzat kaonkrétne z problémov tohtio nastroja, no tieto
maji platnost i na ostatné nastrojové sekcie. O odlignostiach, ktoré sa vyskytuji
u trombénu, sa zmienime v podkapitole.
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Tvorba ,,big soundu”. Pri rozvijani spravneho sekciového zvuku by vhodny
nastroj a natrubok mali byt samozrejmostou. Hudobnik sa predovsetkym
zameria na rozvijanie individualnych danosti. UZ u saxofénovej sekcie sme
spomenuli délezitost spravneho dychania pomocou branice — to isté plati
aj u plechovych néastrojov. Zvlast markantne sa funkcia dychania prejavi
pri tvareni vysokych tonov, kde okrem zmeny natisku je najdolezitejsi
vzduchovy tlak a vzduchové prudenie, ktoré dosiahneme len pomocou bra-
nicového dychania, Technicky nie dost zdatni hudobnici sa ¢asto snazia
kompenzovat nedostatky v dychani a natisku pomocou kfcovito stiahnu-
tého hrtana a ustnej dutiny. Tén je potom nezvucény a stiesneny. Hrtan,
jazyk, ustna dutina musia byf uvolnené a zuby pootvorené, aby potrebny
vzduchovy prid mohol voIne prechadzaf; okrem toho jazyk nesmie byt
prili§ vysoko a ani prili§ vzadu. Doélezité je dbaf na tieto zdsady:

1. Krc¢né svaly musia byt volné (podobny pocit ako pri zivani). K tomu-
to napomdaha rovné drzanie tela.

2. Taktiez jazyk musi byt uvolneny a musi byt v spodnej éasti ustnej du-
tiny. Cviéme viazanie s uvolnenym jazykom, po kazdom téne ho vratime
do pévodnej polohy.

3. Brusneé svaly nesmu byt prili§ stiahnuté, zapriéinilo by to tiez sfaho-
vanie hrtanu. Uvolneny hrtan musime zachovat pri véetkych dynamickych
stuptioch. U zadinajucich trubkdrov je najdolezitejSie zameral sa na tieto
ulohy:

a) Upevnenie registra, v ktorom tony spravne zneju. Rozsah registra roz-
Sirujeme v obidvoch smeroch pravidelnym cvi¢enim stupnicovych pasézi.

b) Kvalitu ténu ziskavame najmi cvidenim vydrzovanych ténov. Kazdy
ton musi dobre zniet vo vSetkych dynamickych odtienoch. :

Po tychto cvi¢eniach hrac¢ pristupuje k nacviku vSetkych ostatnych tech-
nickych problémov. Velkt pozornost musi venovaf najmé spravnej into-
nacii a to zvlasf u tzv. citlivych tonov. V modernych partoch 1. trubky
a tromboénu sa Casto vyskytuji pasize pisané vo vysokych polohach, tieto
su velmi narocné z hladiska intonicie. Distonovanie odstranime, ak pri
nacvicovani tvorby tonu nadobudneme spravne navyky.
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Odporuc¢ané cvidenia:
' _ Dobrou predpripravou k hre v sekcii je cvidenie beznych etud v dvo-
jici, a to bud unisono, alebo ak je to mozné tak v oktavach.

_ K spravnej intonacii (zvlast vysokych ténov) pomoéze cvitenie jed-
notlivych ténov alternativnymi prstokladmi. :

_ Hudobnik nesmie zanedbat tiez sluchové cvidenia, jeho cielom je do-
siahnut to, aby po¢ul svoj part v kontexte so znenim svojej sekcie a celého
orchestra.

Cvic¢enia hry vo vysokom registri Predovsetkym je po-
(rebné si uvedomit, Zze vyscké tony nie je mozné hrat pri nasilnom tlaku
peri na natrubok. Jednotlivé tény musia byt ,,vyfuknuté“ pomocou vzdu-
chového tlaku a kazdy ton vyZzaduje prislusné kvantum vaduchu a rychlost
prudenia.

Odporucané cvicenia:

1. Hraf jednotlivé cvicenia len pomocou natrubku. Tym sa rozvija natisk
a branicové dychanie.

9. Naudit sa usmertovat vzduchovy prud pomocou zadnej ¢asti jazyka.

3. Klast doraz na cvidenia zamerané na zvySovanie poddajnostl pier, ako
i rozsirenie rozsahu.

Spodny register. Casto sa stava, Ze hudobnik sa zameriava na
zvladnutie hry vo vysokom registri a zanedba nizke tony, ktoré mu potom
nezneji spravne. Chyby st zapri¢inené prilisSnym stiahnutim hrtanu, ja-
zyka, tstnej dutiny, ¢iZe nespravnou tvorbou ,,big soundu®.

Odportucané cvicenia:

1. Oktavové cvidenia su potrebné zvlast viedy, ak hudobnikovi zneju
lepsie tony vo vysokych polohach. Zmena vytvarania tonu z vysokého na
nizky, alebo opaé¢ne, vznikd pomocou pribudania, alebo ubudania rychlosti
vzduchového pridenia (cez natisk, od branice). Samozrejmym predpokla-
dom je uvolnenost hrtana. Ak horné tény nie sd spravne tvorené, nedo-
statky sa prenasaju i na dolné tony.
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2. Aj tu je délezity ndcvik uvolnenosti a poddajnosti pier.

3. Cvifenia so samotnym natrubkom.

Pri hre na plechové néstroje je okrem cvidenia spravneho dychania a us-
talenia natisku nevyhnutné zamerat sa na systematické udrziavanie teles-
nej kondicie. Ved hra na tieto néstroje je spojena s mimorigdnym fyzickym
zatazenim, na ktoré musi byt telo pripravené. Ak hudobnik prichadza do
orchestra vycerpany inou fyzickou pracou, alebo netimerne dlhym hranim
najmé v nocénych hodinach (dochadza k tomu najmé u trabkarov a trom-
bonistov, ktori st viazani k viacerym forméciam), neméZe podat v sekcii
ZelateIny vykon.

Doélezité je tiez spravne odhadnutie vlastnych sil. Hudobnik musi veno-
vat velku pozornost natisku, ak citi, Ze je presileny, treba urobit prestavku.
K nadobudnutiu vytrvalosti poméze hra so samotnym natrubkom. Pri hre
musi hudobnik vyuzit kazdu prileZitost k tomu, aby oddialil natrubok od
pier, ktoré si tak odpoc¢inu.

Vibrato. Vibrato je u plechovej sekcie velmi dalezité. Bez neho je zvuk sek-
cie uzky a plochy, nemd charakteristicku $irku a plnost. Poznadme pomerne
velké mnoZstvo variantov vibrata: od nepatrného az po §iroké vibrato,
ktoré sa pribliZuje aZ k efektu ,,shake®. Samozrejme v s6lovej hre je tychto
moZnosti viac, ako v sekcii. Pri uréeni charakteru vibrata si viimame dve
zlozky : velkost a rychlost kolisania.

Vibrato na tribku méze byt tvorené trojako: pohybom ruky, pomocou
pier alebo celuste, rychlym stahovanim vzduchového prudu brdnicou. Naj-
beZnejsie je pouzivané vibrato pomocou ruky. Da sa Iahko kontrolovat i po-
mocou sledovania pohybu ruky. Naproti tomu Skodlivé je tzv. perné vib-
rato. Ti, ktori si natt zvykli, nedokazu hrat ,no vibrato“, vSetko hraju
s vibratom.

Vibréato tvorené rukou vznika nepatrnym chvenim ruky, ktord drZi na-
stroj. Tento pohyb nesmie smerovat zo strany na stranu, ale dopredu
a dozadu. Pri tomto vibrate su Tahko identifikovateIné i pripadné nedo-
statky v nétisku. Hudobnik musi presne vediet uréif zatiatok a koniec
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vibrata ako i jeho zrychlenie alebo spomalenie. Dalej musi dbat na to, aby
ho neprehnal do nevkusnej extrémnosti.

Velkost a rychlost vibrata nemozeme urdit vieobecnymi a nemennymi
pravidlami; tieto prvky zévisia od hudobného kontextu a vobec od vkusu
Lrada. Prevedenie vibrata zavisi predovSetkym od Stylu skladby. Napr.
<kladba hrana stariim swingovym citenim obydajne vyZzaduje rychlej§ie
a mensie vibrato ako sucasny Styl Basieho alebo Hermana. V rychlych’
skladbach bopového charakteru viastne vébec nedochadza k vibratu.

I naprick spomenutym okolnostiam moéZeme z praxe vyeliminovat nie-
ktoré zasady: Vyssie poloZené noty hrame s rychlejsim vibratom a naopak,
niz§ie poloZené s pomalsim. Ziadny tén nezatina hned s vibratom, az ked
je tén stabilizovany, pomaly prechadzame do vibrata, ktoré postupne pri-
vedieme na potrebnu intenzitu.

Specialne efekty. Okrem zakladnych prvkov (kvalita ténu, vibrato, zvlad-
nutie pozadovaného rozsahu, vytrvalost) stretdava sa hudobnik vo svojich
partoch aj s urditymi Specidlnymi efektmi, ktoré tiez musi bezchybne ovla-
dat. Pri porovnani partitir sa Casto stretneme s réznorodou notaciou; my
sa budeme snazif pri viacerych moznostiach vybrat vzdy najcastejSie po-
uzivané vyznacenie.

Shake. Tento efekt sa pouziva velmi ¢asto. Pomocou neho mozZeme
zdéraznit tony vo vrcholoch skladby, takto skladba dosiahne napitie. Jeho
precizne prevedenie je velmi nérocne. V partoch sa najéastejie oznacuje
vlnovkou nad prislusnou notou. :
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. Shake v poslednych rokoch prebral charakter lip trilu. V minulosti, naj-
mi vo swingovej ére sa shake vyskytoval i na kratkych notéch, dnes vSak
ho pouzivame len na dostatoéne dlhych ténoch. Tvorime ho trilkovanim
k najbliz§iemu hornému intervalu bez zmeny prstckladu. Treba viak po-
dotknit, Ze shake sa nemé zamienat s jednoduchym lip trilom, okrem jeho
pouZitia extremne pomalym sposobom na koncovych ténoch skladby. Shake
sice za¢iname tvorit ako lip tril av$ak v dal3ej faze hudobnik smeruje
k ténu medzi pouZitym intervalom; dosiahne to uzavretim, alebo zuZenim
ustnej dutiny. Ak v parte napr. ndjdeme
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lip tril, ma zmysel otvoreného alikvotu, ¢iZe ak v parte je ton g, interval
bude mala tercia, ¢ize b a tén ku ktorému smerujeme je a.
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Pri hrani pomaha pouzivanie vyznacenych slabik; hudobnik tak dosiahne
spravne zuZenie ustnej dutiny. - : .
Pri shakeu pouZivame najéastejsie zékladny -prstoklad, niekedy vsak
moézeme kvoli jeho ulahéeniu pouzif i alternativny. AvSak nesmieme za-
budntt, Ze pri hrani stredovej noty intervalu (zdkladny tén — prislusny
alikvolny) je potrebné prili§ casto pouzif alternativny prstoklad, pretoze
prislu$na nota v strede je vzdialena o sekundu. Zaciatoénikovi moze pouZi-
vanie zdkladného intervalu na niektorych ténoch robif fazkosti. Shake
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tvoreny na g, ako ukazuje uvedeny priklad, ziskame Tahsie, ak stlatime
1. a 3. piest (namiesto hrania bez pouZitia piestov), avSak pri pouziti alter-
nativnych prstokladov niekedy dochédza k chybam v intonacii. Tento prob-
lém mozeme vyriesit tak, Ze uvedeny tén hrame zakladnym prstokladom
(kvoli intondcii) a potom tvorime shake pomocou vhodného prechodu k al-
ternativnemu prstokladu. Pri hrani shakeu sa spravidla snazime pouzit co
najmensi interval. V niektorych pripadoch (najma ak konéime skladbu
tonikou), pouZijeme v 1. tribke interval tercie. Tento koncovy shake pre-
bera charakter perného viazania. ST T

Na nizsie poloZenych ténoch spravidla part nevyZzaduje shake, a to kvoli
tomu, Ze pre velky rozsah alikvotnych tonov nastroja je ich tvorenie ne-
praktické. Ak sa viak toto oznacenie v partiture predsa vyskytuje, je v tom
pripade najlepsie ho nahradit Sirokym pernym vibratom. Shake spravidla
zadiname tvorif pomaly a postupne zrychlujeme.

Pri eviéeni shakeu vytvarajme si sami situdcie podla vzoru:
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Poznamka: pri cvi¢eni uvedeny vzor posuvame chromaticky smerom nahor
alebo nadol.

Glissando, pouzivame ho pred prislusnou notou, za fiou, alebo spa-
jame nim dva tény. V partoch najéastejsie stretavame tieto oznalenia:
(iliss k note
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Gliss od noty
(Fall off)

e s 1 — - ——

:

Notacia glissand je zjednotena, sposob prevedenia vo vicSine zavisi
od vkusu dirigenta a hudobnikov. Rozoznavame viak dva zékladné sposoby
— v prvom pripade ho prevedieme tak, aby bolo pofuf vsetky tény, a to
pomocou dékladnych, ale rychlych pohybov piestov. NajbeZnejsie (aviak
nie vZdy) ho oznaé¢ime vlnovkou; prklad). V druhom pripade ide o plynu-
1é glissando, v ktorom nemoéZeme identifikovat jednotlivé tény; tvorime
ho bud uvoInenim alebo sfahovanim peri (podla smeru vibrata), alebo po-
mocou poloviéného piestu, ak ma byt glissando dlhé. Pri prevedeni tohto
typu nesmieme identifikovaf ani jeden tén. Spravidla ho oznacujeme (nie
vZdy) hladkou éarou /.

Dlzka glissanda zavisi od viacerych é&initelov: od rychlosti skladby, od
notécie (ak je vyznacena dlZzka) a od vkusu interpreta. V partoch sa streta-
vame s oznadeniami ,long fall off“, alebo ,long drop“. Casto i dlzka vinov-
ky naznacéuje dlzku trvania glissanda.
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Pri glissande medzi dvoma notami z&visi dizka od hodnoty noty, z ktorej
glissando tvorime. Ak je tiato nota kratka zaciname s glissandom ¢o naj-
skor. Niekedy glissando medzi dvoma notami zaéneme i tymto sposobom:
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Pomocné noty v tomto pripade znacia, Ze posledné tony glissanda musime
artikulovat jasne.

Existuje viac efektov, ktoré maju uzku suvislost s glissandom a ktoré su
tvorené s podobnou technikou:
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Doit alebo Doik. Doit je glissando smerom nahor, hrané vzdy po
note. Oznacujeme ho dvoma sposobmi:

=

alebo vyzna¢ime slovom ,,doit“, nad notou. Pomenovanie vzniklo podla fo-
neticke] paralely s vyslednym zvukiom. V partitirach je najtastejdie nad
notami kratkej hodnoty. Prevedenie ,doit* ma viac gpolotnych prvkov s
»long fall off“; tvorime ho nasledovne: po zahrani noty vytla¢ime pomocou
brénice a natisku tén glissandovym pohybom smerom hore, pritom pouzi-
vame i techniku do polovice stladenych ventilov. Tato technika je podobna
ako po prevedeni fall off, samozrejme rozdiel je v smerovani a tieZ v tom,
Ze toto glissando je vZdy hladké. Dizka je zavisl4 od rychlosti skladby, od
vkusu hudobnika a od natiskovych kvalit,

Rip alebo Flare. Tento efekt je vyznaceny bud slovom, alebo tou
istou znackou ako ..glissando k note®. Tvori sa podobnym spbésobom ako
glissando a smeruje vi&iinou zdola nahor, k note. Zatina s vyraznym ak-
centom. Niekedy oznadenie najdeme pred glissandom, toto vSak neuréuje
celkom presne vySku tonu, i ked je umiestnené v notovej osnove. Efekt
tvorime obvykle s pouzitim poloviéného ventila. Zhraujuc: ak sa v parte
stretneme s uvedenym znakom v spojitosti s glissandom, to Znamena, ze sa
tu vyzaduje glissando k note, s pouzitim polovi¢ného ventilu od neurditej
vyEky tonu. ,

Pre vSetky dosial spomenuté efekty je potrebna flexibilita pier.

K osvojeniu névykov potrebnych k dobrému prevedeniu fall off sluzia
cvicenia:
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pouziva sa kratky, hladko prevedeny fall off

" al S
bl S 1
@: I f : IL o e
1 | = rin gl G- e LilZ
'J 'd\\.‘_ U'\-\\_ L ammn o - T
pouzijeme kratky, vyhraneny, fall off
f . o
b > | (e T~ I - 1
. S = Ry | o 1 15 I L ] — |
o - = == f =
e
cvigme hladké fall off réznych dlzok
A | o P
2 = I e e
@ /o I 1 L% b |
=l 5 ]
<

cviéme vyhrané fall off rozlitnych dlzok (posledné dva priklady transpo-
nujme od réznych stupnic). .

Lip slur (perné legato). V partoch sa vyskytuje zriedkakedy,
nema oznacenia, CiZe vidy je vypisané slovami. Nezodpoveda legatu v kla-
sickom zmysle, ale skor zniZeniu tonu. Tvorime ho pouZzitim pier a pomocou
nich zniZime tén o polstuper, alebo pouzijeme polovi¢ny piest.

B end. Eiekt velmi podobny lip sluru. V partitirach moze byt vyznace-
ny:

Bend V)

—JE— Jlebo %
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Pozname zniZenie ténu s rychlym navratom do pévodnej vyiky. Ak sa viak
nachadza vo fraze, ktord smeruje nadol, v tom pripade nie je potrebné do-
ladenie, ale pokracujeme v melodickej linke dole. Tvorime ho uvolnenim
natisku a premyslenym sploStenim tonu. Pri cviteni tohto efektu mézeme
pouzivat obdobné rytmické modely:
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Smear. Mozeme ho opisat ako kratke, tvrdé glissando k note (lipping
smerom k note zdola). Odlisuje sa od glissanda k note svojou dizkou, pre-
toZe neprekro¢i vzdialenost celého stupna. V partitirach byva vyznateny
dvojako:

; Smear '
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Tvorime ho pomocou pier, alebo pouZitim polovi¢ného piesta.

Flip. Tento efekt je velmi ¢asto pouzivany v dZeze i v tanetnej hudbe.
I ked ma niekolko spoloénych ¢t s klasickym gruppettom,. umiestiiujeme
ho medzi vySSiu notu réznej rytmickej hodnoty a nasledujicu notu. Ked
ho méme oznadit (¢asto sa i neoznaéuje, pouzijeme znak klasického gruppe-

tta ~, alebo jeho variacie. I
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Tvorime ho nasadenim prvej noty, pokracdujeme na najblizsi vyssie polo-
zeny ton stupnice, glissandom pokracujeme k nasledujucemu nizsie polo-
yenému ténu, ktory je v parte vypisany. Pritom prstoklad ostava nezmene-
ny od prvej noty. Ak sa v partiture vyskytnu pomocné noty, chapeme ich
ako pomocku pre blizSie vysvetlenie Ziadaného efektu. Nachéadzame ich
v takychto pripadoch, ak znak =~ tu znamené gruppetto prevedené Kklasic-
kym sposobom.

Samozrejme prevedenie zévisi od vkusu interpretov, vSeobecne vSak mo-
yeme povedaf, Ze znak ~ znamena pouzitie flipu obvyklym sposobom.

Aj ked flip nie je vyznadeny, mézeme ho i tak podla vkusu pouzit. Oby-
rajne tak robime pri vyraznych rytmickych pasazach, napr.
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V suéasnej praxi sa flip pouziva ako nahrada pre glissando medzi notami,
aviak nesmieme tento efekt zneuzivat.

U trombénov (menej ¢asto u trubiek) na zadiatku fraz sa pouZiva pozme-
nen& obdoba flipu. Je to stupnicovy sklz k note, pri ktorom chyba prva
nota z bezného prevedenia flipu. Obycajne sa tento efekt nevyznacuje, ak
ho viak aranzér predsa vyznadi, pouzije tento sposob:

A\
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Du — wah. Nazov efekfu je zvukomalebny; velmi rozsireny bol naj-
mia v Styridsiatych rokoch, dnes uZz menej. Vyznacujeme ho slovami, alebo
este Castejsie sa oznaduje tymto sposabom:

|

—
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(+ uzativorenie korpusu o ofvorenie korpusu)

ol

Na jeho tvorenie slizi zvlastny druh dusitka, tzv. plunger. Dusitko musi
uzatvorit cely korpus, pretoze ina¢ straca hudobmik kontrolu nad ténom.
Ak nie su k dispozicii dusitka ,,plunger®, pouZijeme tzv. klobtiky. Ruku
moézeme na otvorenie a zatvorenie korpusu pouzif len vynimocne, tento
spOsob narusa ton a zapric¢inuje intonacéné problémy.
Klamny,alebofalosnyprstoklad (FalseFingerings).

Pouzijeme ho v pripade, ak chceme dosiahnuf pri opakovanych notach va-
ridciu vys$ky tonu a jeho akustickej kvality. Ak sa pouzije v sekeii, prsto-
klady musia byt vyznacené, ako uvazdame v priklade:
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Half — Valve (poloviény ventil). VyuZzivame ho najmi v s6~
lovej hre, no ani v sekcii ho netreba obchadzat. Cielom efektu je ziskatf od-
lisna kvalitu ténu. Pouzivame ho najma ako sucasf prevedenia inych efek-
tov, o ktorych sme sa uz zmienili. Ak je v partiture $pecialne vyznaceny,
snaZzime sa pouzit dva, alebo ak je mozné, aZz tri piesty. Ak mame zahrat
ton, pri ktorom pouZijeme len jeden ventil, snazime sa vyuzif alternativmy
prstoklad, pretoze ¢iastoénym stlacenim len jedného ventila stracame kon-
trolu nad ténom.

"i nota. Toto oznaCenie oby¢ajne znamena tén neurditej vysky, znejuci
len priblizne vo vyznacenej polohe. BeZne ho tvorime pouZitim half valve.

5 Zaklady diezovej interpret, A9



Vyskytuje sa i v urfitej obmene, ako ukazuju nasledujtce priklady. V tych-
to situdciach ho nazyvame tzv. ,,zahodenou notou®. Pri hrani snazime sa
{ieto tony umiestnit ¢o najbliZsie k nasledujicim notam.
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Prica jazykom. Ako sme u¥ spomenuli, praca jazykom v dZeze je odlisna
od beznych zasad klasickej hudby. Hudobnik sa nesmie striktne drzat za-
pisu, ale interpretovanie svojho partu musi prisposobit pravidlam, o kto-
rych sme hovorili v kapitole o frézovani. Jedine tak dosiahne spravny, Sty-
lovym poziadavkam zodpovedajtci vysledok.

Dvom veciam musime venovat §pecidlnu pozornost:
1. Marcalovy akcent (/\) sa Casto neinterpretuje spravne. Ton musi byt
kratky, ale nie prili§. Ziadany efeki dostaneme pomoccou slabiky dap.
2. Dal§im problémom je spravne interpretovanie po sebe opakovanych to-
nov:
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Vyhybajme sa klasickému spdsobu prevedenia. Spravny legatovany jazyk
musime tvorit bez preruSenia vzduchového prudu. Jazyk pouzivame mi-
nimalne a koncentrujeme sa na to, aby vzduchovy prud bol neprerusovany
a staly. Ak je Student prili§ zavisly na klasickom prevedeni, moéZe si po-
moct tym sposobom, Ze si frézu predstavi s legatovym obltkom:

Skutocny legatovy jazyk rozvijame nasledujucim spdsobom: Vychadzame
z cvienia vydrzovanych tonov, ktoré rozdelime na poloviéné hodnoty le-
gatovou artikulaciou (da), ale s dorazom na déslednom dodrZani hodndt.
Takymto istym spdsobom dalej delime polové noty na Stvrtové noty.
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ZretelnejScu artikulaciou ziskame striedanim slabik du-bi-du-bi. Tieto
pouzivame pri crescendovanych a opakovanych pasazach.
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Trombény. Doteraz spomenuté zasady platia pre celu plechovu sekciu, no
interpretovanie jednotlivych efektov musime prisposobif odliSnej technike
hry (hlavne pouZitie sniZca).

Vibrato mbre byt dvojaké: 1. perné, 2. s pouzitim snizca. Druhy spo-
sob je najobvyklejsi. Tak isto ako u trubky nasadime vyrovnany tén a po-
stupne vibrato zvi¢Sujeme pomocou stale intenzivnej$ieho pohybu sniZca.

Problémom je zvladnutie vibrata ténov prve] polohy. V tomto pripade
je viac mo¥nosti — ak chceme vibrato utvorif pomocou sniZca hrame tieto
tény v alternativnej polohe. Tento spdsob je v pomalych tempéch spojeny
s najmendimi fazkostami, v ostatnych tempach pouZitie zavisi od tech-
nickej vyspelosti hudobnika. Daléou mosnostou je pouzit v prvej polohe
perné vibrato. Treti spdsob je najnaro¢nej$i — sniZec je o poltén vyssie od
pdvodnej polohy, hudobnik doladuje natiskom a vznika tak moznost pohy-
bu snifcom. Tento spbsob vyZaduje rozvinuty zmysel pre intonaciu, preto
ho pouzivaju len pokro¢ili, vyspeli hudobnici.

Glissando. Kratke, hladké glissando od noty tvorime plynulym po-
hybom sniZca smerom von, v silade s klasickym spoésobom. Zaroven zmen=
%me mno¥stvo vzduchu. Vyhrané vibrato typu fall off tvorime sklzom
po alikvotnych ténoch polohy. Ak mno¥stvo vyznenych ténov mé byt
vadsie, pouzijeme alternativnu polohu. Dlhé glissando, alebo dlhé fall off
glissando prina8a dalsi problém, lebo trombonisti nemé%u pouzif poloviény
ventil. Ak je pre celt plechovi sekeciu predpisany ,long fall off trabkari
to hraj beZnym sposobom, zatial ¢o trombény zahrajt sklz po alikvotnych
tonoch, alebo pohybom sniZca zachytia viacej ténov uz uvedenym spdso-
bom. Pri tomto odporidame uplatnit diminuendo, a to preto, Ze trombony
nemédzu previest také dlhé glissando ako trubky a prave toto diminuendo
doda glissandu celej sekcie jednotnost.
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Glissando k note tvorime pohybom sniZca smercm dnu. V tomto pripade
sa vsak vyhybajme klasickému sposobu glissanda. Zaciatotné tény nemaju
tak jasne vyzniet a postupne pristupi crescendo.

X nota. PretoZe trombonista v tomto pripade nemoéze pouZif poloviény

|
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musi pre uvedeny efekt volif niektorti z dvoch moZnosti: zadiatok figury
hrat ¢o najtichSie, potom pouzit Siroké crescendo. Ak prvy tén nemusi byt
vyrazne potutelny, sta¢i ak efekt predvedu len tribky. Ak hudobnik ma
dobre rozvinuty natisk, moze efekt poloviéného ventilu dosiahnut na trom-
béne stladenim nétisku.

Alternativny prstoklad. PouZiva sa v rychlych alterdcidch s normalnym
prstokladom na vytvorenie rychlych opakovanych nét s rozréznenou kvali-
tou ténu. Okrem tromboénu s F klapkou, tento efekt moéZeme pouzit len
v hornom registri. s

Intonacia. Hudobnik musi byt oboznameny s tym, ktoré tény na jeho na-
stroji neladia. Nedostatok moéze odstranit predovSetkym pouzitim alter-
nativnych poléh. Prvoradou podmienkou je systematicky si zdokonalovat
sluch. V idedlnom pripade hudobnik ma predstavu presného vyznenia tonu
eSte skor, nez ho zahrd. Unrc¢ité problémy nastdvaju pri hrani v spodnom
registri a pri tzv. pedélovych tonoch. Tieto fazkosti maju viac pricin. Naj-
zdkladnejsim nedostatkom je zle vyvinuty sluch; napr. hudobnik si musi
vedief predstavit dolné C (6. poloha) vo vztahu k ténu B (1. poloha).
Inou pri¢inou je nedostatona zruc¢nost v pouzivani snizca. Tieto nedostat-
ky sa prejavuju najmi pri pouZiti 6. a 7. polohy. Menej vyspeli hudobnici
uZz vopred pocifuja neistotu pred tymito polohami. Dobrou metédou na
zistenie pri¢iny zlej intonacie je hranie zostupnej stupnice na samotny na-
trubok. Takto zistime ¢i nedostatok je v sluchu, alebo v nastroji.
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Pedalové tény. Castejsi vyskyt pedalovych tonov v tromboénovych partoch
je podmieneny najmé roz§irenim latinskoamerickej hudby. Pri hrani tych-
to ténov je potrebné pery pootvorit a uvolnif natisk s tym, Ze pouZijeme
¢o najvatsiu ast peri. Zvlast je to potrebné pre tony pod As. O intonac-
nych problémoch tychto ténoch sme uZz hovorili.

Prica s jazykom. Jednym z najvicsich problémov je ziskat tzv. legatovy
jazyk, ktory je nepostradatelny pri hre v tanednom a dZezovom orchestri.
Clasto sa stretneme s nazorom, podla ktorého tribky a ostatné ventilove
nastroje su pokladané za hodnotnejsie, ako fahové trombény. Vseobecne
sa tvrdi, Ze na tychto nastrojoch nie je mozné dosiahnut taku techniku hry
ako na ventilové néstroje. V skutotnosti viak pcehyb sniZzca sa moze ry-
chlostou pribliZif k ventilovému néstroju. Tento fakt mé zakladny vyznam
pre rozvinutie legatovaného jazyka. Jeho zakladnou technikou je rychly
pohyb tiahla. Rychlost tohto pohybu zavisi na rychlosti pohybu ramena.
Tento pohyb musi byt voIny. Mnohi hraci pohybujl sniZcom len pomocou
zapastia. Tato metéda, hoci ju viaceri pedagdgovia odportéaju, prinasa
problémy pri dosiahnuti Iahkosti a rychlosti pohybu. Hudobnik sa musi
pri cvideni snazif neustale znizovat ¢as potrebny na vystriedanie jedno-
tlivych poloh. Ak zvladdne tento problém, moze legatovany jazyk vytvorit
bez pouzitia vzduchového pridu a bez portamenta medzi notami. Potom
préaca jazykom je ziZena na zmensenie vzduchového prudu.

Dusitka. Vsetky dusitka v plechovej sekcii maju jednu spolo¢ni ¢rtu —
menia zvukovi charakteristiku néastroja. Nasledkom ich. pouZitia sa zvuk
stlmi a meni sa i farba. Vietky dusitka v urcitom zmysle zmen$uju moz-
nosti nastroja — zniZuju rozsah, technicky tazke pasaze su efte faziie hra-
telné a niektoré sa nedaji vébec zahraf, narastaji intonacné problémy
a tiez artikuldcia je obfaZnejdia. Z praxe pozname dve zakladné skupiny
dusitok:

— dusitka, ktoré sa vkladaji do korpusu. Su to dusitka cup, straight, a harmon.
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— dusitka, ktoré sa prikladaju k nastroju, alebo sa pripeviiuju okolo néstroja. St to
dva druhy dusitok — a, plunger: tight (Gzky) a loose (volny); b, filcovy a kovovy
.kKlobuk® (hat).

Loose plunger, filcovy a kovovy klobuk zo vietkych dusitok najviac alteruju zvuk
nastroja. Tieto tri dustika najviac aj zvuk nastroja ,,zakryjua.

Tight plunger poufivame najéastejSie ako vaniiciu k otvorenému ténu v kratdich
rytmickyen pasazach. Pri klobukovom dusitku ¢asto sa pouziva zvukovy efekt, ktory
vznikad otvorenim (O) a uzatvorenim (4) korpusu nastroja. Takéto vyuzitie je i v pri.
klade:
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Loose plunger je velmi efektny, zvuk nastroja uzatvara o nieéo menej
ako dusitko hat. Najviac sa uplatfiuje v strednom registri najmi v tech-
nicky nendro¢nych baladickych pasazach.
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[ 2]

Dusitko harmon sa vyborne hodi pre tribky, aviak len zriedka pre trom-
bony. VyuZivame ho najmi vo vysSom registri, pretoZe v spodnom je jeho
pouzitie spojené s intonaénymi problémami. Toto dusitko sa sklad4 z dvoch
oddeliteInych Casti: rod a cone. Kombindciou tychto dvoch éasti méZeme
ziskat viac jemnych farebnych odtietiov. Zvuk dusitka harmon je kovovy
a priezraény. Pri pouziti tohto dusitka sa stazuje artikulacia. Vyhybajme
sa situdciam, ako ukazuje nasledujtci priklad:




Dusitko harmon sa vyborne hodi na vydrZované a legatované pasdZze VO
vy&$ich polohach:
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Harmonové dusitko najlepsie odlisuje zvuk plechovych nastrojov od inych.
Vyhodné vyuzitie je napr. v situgeii: ;
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Ak checeme dosiahnuf zvuk harmonovyeh dusitok v celej plechovej sekei,
u trombonov pouzivame spravidla dusitka straight, no mozeme ich nahradif
i dusitkami cup. Tieto moézu trombony pouzit i vtedy, ak trabky maji du-
sitka straight. ' ;
Dusitko cup je vlastne zékladnym dusitkom. Rovnako ho vyuZivame tak
u triibok, ako i u tromboénov. Zo vietkych typov najmene] stazuje hranie na
nastroji. U tohto dusitka sa vyskytuju tri variabilné faktory: a) plstené
vnitorné oblozenie, b) gumove zakontenie okraju, ¢) uzka a uzavreta
yvmontovana ¢ast. Spojenim tychto faktorov ziskame maximum mékkosti
vo zvuku. '

Dusitko cup sa vyborne hodi tak pre staticke, ako i pohy‘.bl_ivré pasaze.
S tymto dusitkom moézeme vytvorif pianissimo, spodny register hastroja sa
tiastoéne zmen$uje v prospech vrchného.

Miesto dusftok vkladanych do korpusu, v jednoduchych pasadzach s ma-
lym pohybom moézeme dobre pouzit i filcovy, alebo kovovy klobik. Citli-
vym prvkom je tu vzdialenost klobuka od korpusu néstroja. Najvacsou
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prednosfou tychto dusitok je, Ze ujednocuji zvuk trubok™ a tromboénov
(tlmia prenikavost triibok); aranZéri ich preto s obfubou pouzivaju:

a Q
y mm—r 3 ¥ = o
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Obzvlast pre trombény je vyhodnejsie, ak sa kovovy klobtik nedr#i v ru-
ke, ale je upevneny na stojane. Takto méZeme rychlejéie striedaf otvorenie
a zatvorenie korpusu.

Dusitko straight sa zhoduje v tychto bodoch s dusitkom cup. a) markant-
ne meni farbu tému, b) chranicuje register, ¢) nardba sa s nim Tahsie ako
s ostatnymi dusitkami. Nedosahujeme s nim taky vyrovmany tén ako u cup
dusitka a preto ho pouZivajme radSej len v perkusivnych pasdZach, a nie
v pasazach, v ktorych prevazuju vydrzované tény.

Kazdy interpret musi cvid¢if s réznymi typmi dusitok a tak si neustdle
overovat ich zvukové moZnosti. Mnohi aranZéri totiZ stavaji svoj vyraz
na pouziti dusitok vo velkej miere. Prikladmi mé*u byt najmi Duke Ellin-
gton a Gil Evans. Kombinovanim réznych typov dusitok vzniknt asto pre-
kvapujuce efekty. V naSom priklade ich kombinaciou vzniké zvuk podobny
sekcii drevenych nastrojov: ;

Tokd harmon. [ o _—_——:Eﬂ' :bul

Tpl2. g%.gane

Tk 3. -gﬂ.;.rb};f
Alto $axophone

Tromb. 1. cup mute
Tromb. 2. straight
mute
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Rytmicka sekcia
Bicie nastroje. Prvorada podmienka pre yytvorenie adekvéatnej hry na bicie
nastroje spotiva v tom, Ze si uvedomime funkciu kontrabasu, ako zéklad-
ného nastroja pre udrzanie metra. Kontrabas vytvara beatové napétie a pr-
voradou ulohou bicich néstrojov je, aby podporovali a rozrozndli zdkladny
rytmus a aby zabezpecili jednotné rytmické citenie celého orchestra. Sa-
mozrejme beat, ktory bubenik vytvara, musi zahrnovat swingové citenie.
Pri rychlych tempéach je velmi dolezité, aby bicie nastroje vytvéarali ne-
ustaly pocit pohybu vpred. Toto citenie zdanlivého zrychlovania vsak
v skutoénosti nesmie narusif presné metrum. Uvolnené swingové citenie
je charakteristické pre balady; bubenik tu vytvara impresiu zadrZziavania,
samozrejme opif bez narufenia presného tempa. Dodrziavanie tychto zésad
je u dobrého bubenika samozrejmostou. V praxi sa viak tasto stretavame
s ich narugovanim. V rychlych skladbach sa niektori bubenici snazia vy-
volat dojem drivu nadmerne hlutnou hrou a v pomalych skladbach je zasa
dost obvyklym zjavom zrychlavanie. V zdsade mozeme kons$tatovat: ak je
skladba prevedend v nerovnomernom tempe, moéze za to predovietkym bu-
benik.

V sucasnej dzezovej a tanecnej hudbe sa bubenik najcastejsie stretava
s formulou two beat a four beat. V dixielande prevlada prisne two beato-
vé citenie, v sutasnom ponati sa ustalilo four beatové citenie, ktoré je ob-
¢as spestrované two beatovym.
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Vybavenie Stprava bicich nastrojov pozostiva z tychto stdasti:
velky bubon (bass drum), maly bubon snare drum), maly a velky tympan
(tom-tom), noZné ¢inely (high hat), ¢inely (cymbals): velky (ride), nitovany
(sizzle). (Cinely na high hat nesmu byt prili§ malé, ride &inel je vysokého
ladenia a nesmt na riom preznievaf &astkové tony, sizzle &inel v mnohych
pripadoch nahradzuje ride ¢inel.)

Okrem vymenovanych zakladnych bicich néstrojov sa niekedy pouzivaju
dalSie, Specializované néastroje najmi z oblasti juhoamerickej, africkej
a orientalnej hudby. St to o. i. bongd, conga drums, tymbales, kravské
zvonce (cow bells), maracas, claves, guiro, cabaza, chocallo, quijara.

Od bubenika v suboroch, ktoré hraji aranzovant hudbu sa vyzaduje, aby
vedel pohotove interpretovat svoj part. V standardnych tlacenych Upra-
vach byva spravidla vyznatend len jednoducha swingowa formula. Aviak
v Specidlnych Gpravach pre moderné dZezové orchestre je i bubenikov part
stale narocrejsi. Casto je tu postaveny pred tlohu precitat viac réznych
rytmickych modelov, ktoré koreSponduji s rytmickym zadelenim melodic-
kych nastrojov. Dékladné prevedenie tohto zapisu zjednocuje a posiluje
rytmus celého orchestra.

Z hladiska doterajSej praxe sa vyvinulo niekolko zakladnych poziadaviek,
ktorych dodrzanie je v praci bubenika bezpodmieneéne nutné. Mozno po-
vedat, Ze najdolezitejscu poziadavkou je zvladnut tav. ride rhythm, nazy-
vany tiez , hi hat beat*:

slebo M
S ‘_35- ‘_3_" F = -

Je to zakladny rytmus v taneénom a d¥ezovom orchestri. Tato formulka
(pattern) je zékladom swingového citenia rytmu a z nej vychadzaju i rézne
varianty. Tento rytmus vycifujeme v pozadi kazdej swingovej hudby.

U tohto partternu poznime viac spésobov pisania a prevedenia.
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Pisané:

I s Y s PR R R B DR 2

Hrané:

1. Extrémne ponimanie patternu sa vyskytuje v pomalych tempach:

9. V dixielandovej hudbe niet rozdielu medzi pisanim a prevedenim:

3. V modernom swingu hrame uvolnene. Tento sposob je najobvyklejsi:

o

)by bd dub ]

4. V modernom dZeze, v rychlych tempéach sa osminové noty niekedy fra-
zuju rovnako. Samozrejme tomu prisposobime i prevedenie patternu na bi-
cich nastrojoch.

s =C e

5. V two beatovej hudbe je obvykle tzv. zadr¥iavanie. Samozrejme prizvu-
kujeme 2. a 4. dobu:

—J—JTLJ——JTL—’—J-
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6. Vo four beatovej hudbe, najmé v rychlych tempach je potrebné dosiah-
nuf pocit drivu zdévaznenim 1. a 3. doby.

s frgl sicdoalies Sglsts

> R - >

Prvoradou tilohou bubenika je udrzal centrdlny beat, tomuto sluzi i spo-
minany ride rhythm. Rozne rytmické vyplne, zvyraznenie niektorych pa-
sazi si nemézme predstavit bez jednotneho rytmického citenia celého or-
chestra. U nagich orchestrov si chyby tohto druhu dost casté.

Kazda zo zékladnych sudasti bicich nastrojov ma pri interpretacii ride
rhythm svoju funkciu.

Zakladny pattern hrame pravou rukou na ¢ineli. Stbezne s tym sa sna-
#ime posilnit akcenty orchestra, k tomuto pouZzivame najmi maly a velky
bubon. Zvlast délezité je, aby bubenik starostlivo sledoval priebeh skladby
a nautil sa spravne vycitit ,,predrazené® doby, a aj iné rytmické varianty.
Pri sprievode improvizujuceho solistu ma hra¢ na bicie nastroje dve kraj-
né moznosti: bud sa o najvernejsie prisposobi rytmickému ¢leneniu im-
provizacie, alebo hra nezavisle od rytmicko-melodického patternu solistu.
Samozrejme v praxi sa tieto dva spésoby Casto prelinajd. Vsimnime si nie-

kolko moZnosti:

akcenty (maly bubon, lava ruka):
lava ruka : ‘.J 2 0 _._l | _._J
ol o )
vDy | X
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Specifické problémy si spojené so spravnym znenim velkého bubna
(bass drums). Nepouzivajme tlmi¢ zvuku a vyhybajme sa prili§ silnym
tiderom. Pomocou tvrdého zakonéenia Slapky ziskame pregnantny zvuk i pri
decentnych tderoch (ak je zakoncenie Slapky z mékkej hmoty, tak sa koze
dotkne najprv filc a zaciatok zvuku je rozmazany). Velky bubon mozeme
pouZit aj vtedy, ked mame pevny, vypracovany ride rhythm a pri zodpo-
vedajticej sthre jednotlivych nastrojov rytmickej sekcie. Neustile pouzi-
vanie velkého bubna by bolo hrubou chybou; tito funkciou mal sice v ar-
chaickom d¥eze, no neskoér ju prebral kontrabas. Dobre ho viak mozeme
vyuzit v tzv. tutti dastiach, dalej na podporu patternov, na rytmické medzi-
tudery (interpunctuation) a s mierou pri bubnovych solach. I ked tento
nastroj pouzivame pomerne zriedka, neustale cvitenie je velmi dolezité.

K zakladom techniky hry na bicie nastroje patri i ovladanie dwvojice ¢i~
nelov — hi-hat. Spravidla avyraziuja 2. a 4. dobu. Pozname dva spdosoby
hry: pri prvom ich otvarame rychlo, tak ziskame kratky zvuk, pri druhom
otvarame pomalsie a imenne tomu je ich chvenie dlhsie.

Potrebné je tiez poznat funkciu a techniku hry na juhoamerické bicie
nastroje. O ich vyuZiti v tanetnej hudbe najdu zédujemeci podrobneé infor-
macie v knihe Pavla Zelenaya: Ako hraf do tanca, SHV, Bratislava 1963.

Véecbecné problémy. 1. U mene] vyspelych bubenikov sa casto
stava, ¥e nedokazu udrzaf jednotné tempo pocas celého trvania skladby.
Ba dokonca aj u vyspelych profesionalnych hudobnikov dochédza k také-
muto javu (samozrejme v menSej miere). Ako sme uz spomenuli, zrychlo-
vanie je najéastejsie v baladickych skladbach. Prvou podmienkou pre od-
stranenie tejto chyby je, aby si bubenik uvedomil, kedy najcastejsie
dochadza k zmene tempa; spravidla toti? potas hrania si neuvedomi od-
chylky. Preto sa odporuca ¢o najdastej$ie nahravat (i amatérsky) a ziskany
material pozorne analyzovaf. Dalej dobré cvifenie na upevnenie ryfmic-
kého citenia je hra s metronémom, alebo s nahravkou dobrého orchestra
(v poslednom Case v zahranici vychadzaji indtruktivne platne, v ktorych
hré orchester bez bubenika).
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Nepochybne dolezitou suastou je podtivat hru poprednych svetovych
bubenikov, poudif sa z ich vydobytkov a tak si utvarat §tyl hry. Chybou
vsak je zaoberaf sa prevazne otdzkami $tylu v obdabi, ked hudobnik ne-
zvladol zakladné poziadavky hry na svojom nastroji. Pri nedodrzani tejto
zasady bubenik nadobudne mnoho zlozvykov, ktoré sa v neskorSom dcase
fazko odstranuju.

3. Velkou chybou tiez je, ak si bubenik neuvedomi svoju funkciu v su-
bore Musi si uvedomif, Ze nie je solistom (aspon pocas prevaznej vacSiny
skladieb) a jeho prvoradou ulohou je drzat, zjednocovat a posilnovaf ryt-
mus celého orchestra. Dost ¢asto sme svedkami toho, Ze bubenik ignoruje
hru orchestra a prevadza rézne druhy samoicelnych efektov, vyuziva kaz-
du prilezitost na ukéazanie svojej technickej zdatnosti a z toho vyplyva, Ze
hra mnoho nelogickych akcentov. Takychto bubenikov je potrebné neustale
upozortiovat na to, aby sledovali hru vSetkych sekcii, ako aj ostatnych
nastrojov rytmiky. :

Klavir. Klavirista, ako ¢len rytmickej sekcie sa v partittrach stretava so
$pecifickymi druhmi zdpisu. Vyplyva to z funkcie, ktoru klavir v sekcii
zastava.

1. Kompletne vypisany sprievod, bez pouzitia akordickych znaciek. Ten-
to spdsob sa spravidla pouziva v popularnych ediciach tanecénej hudby, kde
sa nepocita s klaviristami dokladne obozndmenymi s harmoaniou.

&ano —_— > -7
S e s e

2. V partiturach pre priemerne zbehlych hudobnikov, kde klavir ma vy-
luéne sprievodnu funkeiu, sa zvydajne piSu len akordické znadky.
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3. V seriéznych aranfmach sa spravidla stretavame s kombinovanymi
partmi. Okrem harmonickych znadiek tu najdeme i presne vypisané miesta
(vi&sinou tam, kde aranzér zveril klaviru konkrétnu nemenitelnt tilohu):
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DoleZitou poziadavkou je, aby sa klavirista v rytmickej sekcii nesnaZil
nevhodnym spdsobom preferovat sélisticke mo#nosti néstroja. Musi si uve-
domif, #e klavir je organickou Zastou tejto sekcie a Ye v sprievode sa za-
micriava na harmonické funkcie. Klavirista rozvija harmonicke dimenzie
sprievodu, a fieto interpretuje rytmizovane. Klavirny sprievod na jednej
strane vychadza z harmonickej linky kontrabasu a zo zdkladného rytmu
bicich; tieto dva prvky zjednocuje a rozfiruje. V orchestralnej hre sa stre-
tavame s vynimkami z tohoto pravidla v tych pripadoch, ked klavir hra
solo, alebo ked je celd skladba stavana na soélovy klavir s orchestrélnym
backgroundom. :

Harmonicko-rytmicky priebeh klavirneho sprievodu mbzeme zaznacovat
dvoma spbsobmi:

1. harmonické znadéky s ozna¢enim zékladného beatu;
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Klavirista ani v pripade, ked sa stretne s druhym druhom zapisu, Ne-
musi mu désledne prispésobif rytmicky priebeh, no bezpodmienetne ne-
smie menif dasovii dl#ku trvania jednotlivych akordov.

Sprievod rychlych skladieb: 1. Akord, ktory trva takt a dlhsie, moZzeme
zopakovat o. 1. podla nasledujticich patternov:
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Uvedeny priklad méZeme hrat ako jednotaktovy pattern nasledovne:
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Dvojtaktovy pattern:
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Pre zadiatoénikov je dolezité, aby toto rytmicke zadelenie neustdle cvicili.

9. Ak sa vyskytuju v takte dva akordy (napr. zmena na 1. a 3. dobe),
horeuvedené patterny moZeme nezmenene pouzit.

Napr.
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mdzeme hraf ako ,,jednotaktovy pattern®:
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dalej mozeme pouZif i tento sposob:

>
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3. Ked v takte je viac harmonickych zmien ako dve, spravidla hrame
akordy, ktoré pripadaju na 1. a 3. dobu (ostatné nie je vidy potrebné hrat).
Avsak v fomto pripademie je mozné uplatmif doteraz spominané akordy,
pretoze akordy musime umiestnif presne na im prislichajuce doby (zmena
musi byt v sulade so zmenou v ostatnych orchestralnych partoch):

Am? D? Dm? 67 c
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4. V tom pripade, ak rytmické figurdcie sii presne zaznadené, klavirista
sa snazi ¢o najvernejsie tento zdznam reprodukovat. Ak sa vSak stretne
v parte so zhlukom rychlo po sebe nasledujucich akordov, ktoré nemédze
presne vyhrat, tak sa koncentruje na akordy, ktoré si umiestnené na taz-
kych dobach taktu. Plati tu zasada, Ze je lepsie zahrat Cisto niekolko dobre
umiestnenych akordov, ako sa snazif o nedokonalé zvlidnutie vietkych

harmonickych zmien:

Bm?Cn’ DBt Cn? F7 BP
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V rychlych tempach klaviristi v sprievode vidSinou nepouZivajui pedil,

zvySuju tak rytmicku intenzitu.

Sprievod pomalych skladieb. Vseobecne méZeme

povedat, ze sa riadime

podla zasady — vyhraf vletky akordy, pri¢om sa snazime zamedzif perku-
stviny zvuk pomocou pouzitia pedalu. Ak je v takte len jeden akord, mo-
Zzeme ho zopakovat, aviak nie v rovnakych rytmickych hodnotach.
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Akord, ktory sa vyskytuje v 1. a 3. takte, zopakujeme v oboch taktoch na
4. dobe, pred harmonickou zmenou. Akordy z 2. a 4. doby sa neopakuju.
V niektorych pripadoch (akordy s dlhiim tnvanim) hrame arpeggio, dosiah-
neme tak zvukovi zmenu.

Pokrotili klaviristi sa dasto zaoberaji problemami tzv. klavirnej sadzby.
Vieobecne zauzivany sposob je, Ze kKlaviristi avicia najpouZivanejsie zaklad-
né typy sadzby na vietkych dvanastich stuptioch. Ak klavirista pravidelne
cviéi tymto spdsobom, prejdu mu jednotlivé polohy ,,do krvi“ a ziska schop-
nost vlastného vyberu z danych moZnosti. Tymto spdsobom sa necvicia
len jednotlivé akordy, ale i kompletné harmonické progresie. Pri cviceni
tychto postupov uplatiiuje i znalosti o vedeni hlasov.

Po zviadnuti spomenutych zakladnych poziadaviek sa dostava klavirista
v rytmickej sekcii pred dalSiu alohu — a to prispdsobif svoju hru k ostat-
nym nastrojom sekcie. Ak nemé& v parte vyznatené vedenie kontrabasu,
musi ho pozorne sledovat — dolezité je, aby v jeho vedeni basov nedoché-
dzalo napr. k unisonu.

Samozrejme, dobri klaviristi sa neobmedzujti na mechanické odohrava-
nie znatiek z partu, ale sa snaZia harmonicky a rytmicky ¢o najnapaditej-
ie podporit ¢innost celého orchestra. Ich snaZenia by sme mohli zhrnat
do nasledujucich bodov:

1. byl schopny improvizovat na dane harmonické podklady,

9. citlivo sprevadzat improvizacie (nehrat sprievod mechanicky),

3. okrem hrania akordov byt schopny aj vytvaraf jednoduché melodie
kontrapunktickym spésobom v danych harméniach.
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Zaverom este niekolko zdsad pre sprevadzajicich klaviristov:

1. Prislusné akordy treba hraf v spravnom rytmickom zadeleni.

2. Treba pamitat na to, Ze je vhodnejsie hrat akordy v strednej a niZsej
polohe gt

3. Sprievod nesmie byt prili§ nahusteny.

4. Treba sa zzif so vSetkymi ostatnymi sekciami a prisposobit im svoju
hru. Ako priklad népaditého klavirneho sprievodu uvadzame skladbu D.
Raksina — Laura.

L ﬁ UR H - David Raksin
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Kontrabas. Kontrabas je najddleZitejsim a najnepostradatelnejéim néstro-
jom rytmickej sekeie. Splia tu dve rovnocenné ulohy: :

1. Vytvéranie beatu, alebo pulzécie, hudobného pridenia. V tejto tlohe
musi byt kontrabas ¢o najdokonalejsi v stlade s ostatnymi néstrojmi ryt-
miky. M4 velky podiel pri vytvarani pocitu ,pohybu vpred” v rychlych
tempach.

2. Zaobstaravanie basovej harmonickej linky v ensemblovych i s6listic-
kych pasdzach. V oboch prlpadc»ch musi hraf basnsta ¢isto a harmonicky
spravme

V interpretatnej praxi sa kontrabasista stretava s dvoma zakladnymi
druhmi zapisu partu (tieto sa Gasto prelinaju):

1. V materidloch vydavanych tlacou sa najcastejsie stretneme s detailne
vypracovanym notovym zédpisom. Interpretovanie partu tohto typu nema
bezne pripravenému hudobnikowvi robit problémy.

- 2. V naroc¢nejsich upravach byva linia kontrabasu naznacend pomocou
akordickych znaciek (tak isto u klaviru). Tento spésob zapisu predpoklada
v prvom rade perfekint znalost znaciek.

V8imnime si teraz najdélezitejsie prvky individualneho ndcviku kontra-
basistu: ‘

1. Suverénna znalost v8etkych durovych a molovych stupnic, ako aj
réznych, v sucasnosti bezne pouZivanych $pecidlnych stupnic.

2. Ovladanie vSetkych akordov na kazdom stupni chromatickej stupnice.

3. VeImi délezité su tiez sluchowe ovmema a intonovanie roznych druhov
akordov od udaného tonu.

4. Rozne druhy kadencii na vSetkych stuptioch chromartwke.] stupnice.

Na kontrabase sa v tane¢nej a dzezovej hudbe len pomerne zriedka vy-
uziva hra sldkom (arco), vaéSinou sa hrd ,,pizzicato“. Takto je pri udere
hlas tvrdy a zvuény, ¢o vhodne kontrastuje s pomeme mikkym a tvarnym,
prirodzenym zvukom néstroja; tdto okolnost je velmi délezita pri vytvarani
beatu.

Interpretatna technika kontrabasu sa uspésobuje podla druhu temp.
V rychlych skladbach (fast) hrd kontrabasista linku utvorent z pravidel-
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nych Stvrtovych nét danych akordov (walking bass). Pri vybere tonov

tu rozli¥ujeme Styri zékladné pristupy:
1. zékladny tén a kvinta daného akordu:

¢ Ab Gm? CF
i = L
= 3 = T ! | e -Il:: I..

c? F

G v i
S e e e

3. zakladny ton, tercia, kvinta a v menSej miere ostatné tony akordu,

ako i vietky druhy melodickych tonov:

4. vetky moZné tony akordu (pridané, alterovane) a neakordické tony

(tieto sa uplatiiuji najmé na 2. a 4. dobe):

V skladbach hranych v strednom tempe (medium) sa tasto v basovej lin-
ke pouzivaji okrem pravidelnych terciovych alebo sekundovych pohybov
i vidsie intervalové skoky. NajtastejSie vyuZivame zékladny t6n a kvintu
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akordu, tieto obtas vystriedame pohybom osminovych not v tomto su za-
stipené akordické a aj neakordické tony). Posledna osminova nota ma nad-
viazat na dalSiu Stvrfovi notu:

cC T Am? Dm? G7 &

: P | !
m:'— . &Fl z
Ll 1] L | 4 L d - 1
= - = ¢ =1 | = A— 1
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V pomalych tempach v zdsade vyuzivame vetky moZnosti vedenia ba-
sovej linie, ktoré sme spominali. V pisanych partoch sa velmi ¢asto streta-
vame len s pouZivanim zékladného ténu a kwvinty toho-ktorého akordu.

Dm?* Em? Fm? Bb7 34 Cm7

V pomalych tempéach ¢asto pozorujeme aj prenesenie dérazu z rytmickej
funkcie na melodicku.

Okrem striedania ténov v partoch ¢asto najdeme i opakované tény. Tie_
to pouzivame v tych pripadoch, ak akord ma dlhdie trvanie, alebo ak je
tendencia zdéraznit niektoré z harmonickych funkeii. Ak je harmonicky
pohyb rychlejsi, tony spravidla neopakujeme. Samozrejme v praxi sa tieto
moZnosti Casto prelinaju, zavisi to od harmonickych progresii a od tenden-
cie réznych ténov.
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Vedenie basovej linky tvorime zasadne s prihliadnutim na melodiu (1.
hlas). Najcastejsie sa basova linka vedie v protipohybe, alebo v postrannom
pohybe vo vziahu k melodii. Paralelny pohyb v oktavach a kvintach, ako
. v sextach a tercidch pouZivame zriedka. Pohyb vo velkych sekundéach,
malych septimach a zvadsenych kvartach vyZaduje tiez citlivy pristup.

I ked sme spomenuli, Ze hra ,,arco” sa vyskytuje pomerne zriedka, predsa
jej treba venovat poiﬁmosf. :

V orchestralnych partoch hru ,,arco” najdeme vyznacenu najmé v tych-
to pripadoch:

1. tzv. organovy bod :
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9. unisono s nastrojom, ktory hra tie% basovy hlas (najmé v tutti pasa-
Zach):

oy .
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3. ako pridany basovy hlas ku skupine néstrojov, ktoré su vedené v i-

rokej harmonii:
5 - — 1 >
S\ ] R 1 E 5
: Sl b S &
e 5
i i

Hra sldkom sa najéastej$ie pouziva v pomalych tempéch, a to
v pripadoch, ked rytmicka funkcia nie je prvorada.
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Znaky vyspelosti
dZezového orchestra

V tejto kapitole si preberieme niektoré prvky, rozvijanim ktorych tanecné
a dzezové orchestre ziskaju znaky vyspelého suboru. Samozrejme v ko-
ne¢nom $tadiu nemozno tieto prvky chapat oddelene, pretoZe len v jednot-
nosti vytvaraja profesionalnu Urcven suboru.

Preciznost v nastupoch a frazovani. U svetoznamych orchestrov sa stretd-
vame s takmer absolttnou presnostou nastupov a frazovania. Tento vyspe-
1§ cit pre preciznost nemoZno dosiahnuf uprenim sa na vyfukavanie rytmu
nohou, alebo pozorovanim dirigentovych gest. Skutoént jednotu a preciz-
nost hry si moézu hudobnici vypestovat len sustredenim sa na rozvoj spo-
loéného citenia (feeling) a ststavnou spoloénou pracou, tak v rémci jedno-
tlivych sekeii, ako i v celom orchestri.

Pri rozvijani a vykonavani tohto ddleZitého bodu treba dévat pozor, aby
sa snahy po preciznosti nezmenili na mechanické chapanie rytmu a vyra-
zu. Preto d4avajme pozor na pocit uvolnenia pri hre, ktory je taky délezity
pre nastolenie spravnej atmosféry vyrazu a pre swingovanie. Spominané
faktory sa nemozno naulit mechanicky, ziskavame ich intuitivne a pomocou
dlhodobej spolonej prace. Niekedy nie je od veci, ak veduici pripomenie
hudobnikom otazky spoloéného citenia. Casto poméha i mala skuska jed-
notlivych nastupow.

Hra& sa musia v kazdom pripade naudit nasledovaf leadera. DoleZité je
to najmé pri upresneni predvedenia niektorych Specidlnych efektov (shake,
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tall — off, atd.). Preto hraci saxofénovej sekcie musia bezpodmieneéne sle-
dovat spdsob hry 1. altsaxafonistu; pri hre celého orchestra sledujui hraéi
1. trubkara. e S

U menej vyspelych orchestrov sa stretivame aj s nedodr#iavanim hodnét
niektorych nét. Tu musime maf pred odami zasadu, e hranie celej noty
sa koné¢i na prvej dobe nasledujuceho taktu, a preto vzduchovy prid ne-
smieme prerusit na Stvrtej dobe. Toto pravidlo vak neplati vtedy, ak si
frdzovanie vyZzaduje v tomfo mieste nadychnutie. V takomto pripade musi
cely orchester (alebo celd sekeia) zahrat uréené miesto rovnako.

Zvukova vyrovnanes{ je dalsim dolezitym prvkom, na ktory sa treba za-
merat. Plati tu zésada, Ze kazdy hlas musi byf jasne potutf. Aby sme to
dosiahli, musime sa predovsetkym sustredif na perfektny zvuk leadera.
Melodicka linka prvého hlasu prevlada, ostatni sa jej prispdsobuji. (V nie-
ktorych pripadoch lead saxofénovej sekcie byva zvereny aj inému néstroju,
ako altsaxofénu.)

Tym, Ze ostainé néstroje sa musia podriadit leadu, sme nechceli pove-
dat, Ze nie su délezité. V modernom ponimani orchestralneho zvuku je kaz-
dy hlas déleZity, ale nesmie prekryvat lead. Preto ostatné nastroje hraju
v takej intenzite ako lead. Zretelnost hlasov je délezita tiez v modulaénych
tastiach.

Povinnostou leadera je, aby ujednotil vo svojej sekeii styl, kvalitu
a kvantitu vibrata. Ak je sekecia v predvedeni vibrata nejednotna, strdca vy-
vazenost jednotlivych akordov a pasizi. Tato skutoénost sa nevzfahuje len
na vibrato, ale aj na kvalitu tonov vietkych ¢lenov orchestra.

Nastroje, ktoré hraju v nizsich polohach, musia hrat o dymamicky stu-
pen hlasnejsie, aby vznikla spravna vyrovnanost. Pri hre celého orchestra
to plati najmi o tromboénovej sekeii.

UZ sme spomenuli délezitost toho, aby sa &lenovia nauéili poéuvat hru
sekcie a orchestra. Odporicéa sa preto, aby na skiigkach saxofony sedeli
oproti plechom.

Samozrejme na vystipeni sedi orchester tradi¢nym sposobom: prvy rad
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tvoria saxofény, potom trombény a za nimi tribky. Po pravej alebo Iavej
strane je rytmicka sekcia. Pouziva sa 1 ten sposob usadenia, Ze saxofony
sedia na jednej strane V a plechy na druhej. V kazdom pripade vSak musi
prvy hra¢ sekeie sediet uprostred sekcie.

Intonacia — tvori dblezity problém vo vacsine orchestrov. Tu konstatujeme,
7e vzajomné pottivanie nehra délezita ulohu len pri dosiahnuti vyrovna-
nosti, ale i pri kontrole intonécie. Jednotlivi hudobnici splnaju dve ulohy.
Prvou je hranie partu ako samostatnej melodickej linky. Potom si musia
uvedomit, ze ich hlas tvori sucast harmoénie (urcitej akordickej Struktiry).
Preto musia pottvat harmonické zloZenie sledu akordov a vedief sa pri-
sposobif réznym situaciam.

Dalej musi kazdy hudobnik dokonale poznat svo] nastroj a tény, ktoré
na fiom neladia. Musi poznaf alternativiny prstoklad, ktorym si mozZe vy-
pombet. Tak isto musi poznat vlastnosti néastroja pri hre crescendo alebo
diminuendo.

Uréité problémy prindSaju najmai tieto situécie:

1. Oktavy v plechovej sekcii.

9. Unisona v plechovej a saxofénovej sekeii.

3. Crescenda a diminuenda plechovej a saxofénovej sekcie.

4. Niektoré kombinécie nastrojov najmd vo vys$ich registroch.

5. Fortissima sekeii, ako aj ,,fazké“ akcenty. Tu {reba paméitat predo-
vietkym na spravne branicove dychanie. '

6. Pedélové tony v trombénoch.

7. Extrémne makké piano-— pasaZe v plechovej sekeii, ktoré zvadzaju
k nespravnemu tvoreniu ténu. :

Dynamika. V niektorych orchestroch je zvykom hrat skladby v mezzofor-
te bez vicsich dynamickych kontrastov. Spravnu predstavu o uplatnovani
dynamiky ziskame pod&uvanim nahravok najlepdich dzezovych orchestrov.
Pri hrani (najmi na skuskach) musime venovat zvysenti pozormost vset-
kym dynamickym znamienkam. Toto sa tyka celého orchestra vratane ryt-
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mickej sekcie. Na skuskach si tak isto vyznacme vietky akcenty a sforzan-
da. ' :

Pri sktigkach si musime uvedomit drobné dynamické rozdiely (a je do=
bre dynamické rozdiely ,prehatiat), crescendd a diminuendd v sekcidch
a celom orchestri.



Niekolko poznimok
k melodike tém a improvizdcii

Prvky melodiky. Melodiu dzezovej témy ale a] improvizacie mézeme rozde-
1it na mensie asti: periédy, frazy, motivy. Nasledujuci priklad je bluesovy
chérus, ktory méa 6 melodickych fragmentov, symetricky usporiadanych:
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Ostatné fragmenty vychadzaju z prveho. Tento nazyvame motivom. Pre-
toze daliie fragmenty su nepatrne odlisné, nazyvame ich varidciami. Taky-
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to postup je najjednoduchiim zédkladom improvizacie. Mnohi hudobnici
spontdnne vyuZivaju tento princip variovania motivu.

Niektoré dzezové séla charakterizuje prud osminovych nét, ktoré su
rozdelené na nepravidelne ¢lenené frazy, oddelené pomlkami. Niekedy je
tazko analyzovat takéto sélo z hladiska motivickej konstrukcie, hodnotime
ho skér z hladiska kontinuity, kontur, vyberu nét, ako aj umiestnenia ryt-
mickych akcentov. Vidime to na priklade:

Obdobné, linearne séla méZu, ale nemusia byt formove symetrické a ich
melodika nemusi byt zaloZend na variatnej forme.

Motiv a jeho rozvijanie. Zadiatonikom odporicame komponovat vlastné
motivy a tieto zapisovat. Jednym zo spésobov moze byt vyber po sebe lo-
gicky nadvizujucich ténov, ktoré potom rytmicky rozclenime:

$J - Teme=—

Po opisani séla sna¥me sa ho analyzovatf: oddelme motiv a jeho variacie
a podéiarkneme pozoruhodné melodické useky.

Ziskani motivickd ,zésobu® je potrebné neustdle rozvijat. Jedmotlive
motivy transponujme a hrajme v rdznych stupniciach a skiimajme tiez
moznosti ich pouZitia na rozne typy akordov. - '

—= =
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Pri vytvarani motivu musime pocitat najma s {romi faktormi: kontirod,
rytmickym priebehom a ténmi s centralnou délezitostou.

MNotly

Kontura

Ry tmus

Zdklecine
7ény

7 tychto prvkov si vsimame { dolezité intervaly, harmonicky podklad, ar-
tikulaciu, frazovanie a tzv. ,,mood” (naladu, atmosféru). V jednotlivych
motivoch pritom nie je vyznam tychto Zoziek rovnomerny, ale od pripadu
k pripadu vystupuje do popredia ina zlozka. ,

Viimnime si dve moznosti melodického vyuzitia jednej kontary. Takto
dostaneme dva motivy, ktoré maji spolodnl konttru, ale liSia sa melo-
diou a rytmickym ¢lenenim. '

Pravda, nielen kontira nam moze sluzit ako zéklad na vytvorenie no-
vych motivov. Tymto sposobom mozeme vyuzit tieZ rytmicke ¢lemenie mMo-
Jivu. V tomto pripade nas nebudt zaujimat kontura a centralne tény pred-
chadzajiceho motivu.
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Najzlozitejsie je vytvaranie novych motivov na principe rozvijania cen-
tralnych ténov. Musime si uvedomit, Ze tieto tény st vo vidSine pripadov
spojené so zmenou akordu, a tak ku vytvaraniu novych motivov mézeme
pristipit len vtedy, ak je harmonicka kostra nezmenena. Musime tiez dbat
na to, aby sa nezoslabila funkeia centralnych téonov. Preto dopliujice tony
nesmu zvysit téonovy rozsah motivu, nesmu byt akcentované, alebo umiest-
nené na tazkych dobéach talktu, nesmu byt opakované a nesmu maf vacsiu
hodnotu, ako centrilne tomy. Nasledujuci priklad ukazuje dve mozZnosti
rozvijania motivu podla centralnych ténov.
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Zasady vedenia melodie v dzeze (¢i uz v témach alebo v improvizaciach)
nevyboduji z ramca pravidiel zauzivanych v europskej hudbe. I tu sa u-
platiuje vacsinou zésada, %e po vidsom intervalovom skoku (¢i nahor alebo
nadol) nasleduje stupnicovita pasaZ opadnym smerom,
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alebo naopak, po stupnicovitej pasazi je tendencia uplatnif vacsi interval:
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Klimax, v naSom pripade melodicky vrchol témy, alebo improvizacie, sa
nachadza v jej 2/3, alebo 3/4, alebo 4/5.

Horny a spodny melodicky vrchol sa ma v téme vyskytovat iba raz. V im-
provizacii chapeme klimax ako vyvrcholenie vyrazove] expresivity,
a v rameci improvizacie jedného solistu ma dojst spravidla k jednému ta-
kému vrcholu.
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Diezove téemy. Melodika povodného amerického songu nadvdzuje na eu-
répske tradicie. VacSinou ide o osemtaktovi melédiu, ktord sa sklada zo
Styroch, pripadne dvoch motivickych ¢asti:
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Citovanti melodiu (Carless Love) mozeme rozdelit na Styri motivické casti
a’, a”, a”’, a'); z nich najvacsiu odchylku badédme v Casti a”.Viaceri teo-
retici poukazuji na to, Ze ked dZez prebera podobné melodie, v zaujme
- zvy$enia rytmickej intenzity tieto rozéiri (augmentacia). Takto tom, ktory
bol pévodne na neprizvuénom mieste, ziskal déraz a rytmicku intenzitu.
Pocet taktov melodie sa ¢asto zdvojnasobi:

Mecium Swing
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Je zname, Ze na vytvoreni tematicke] zasoby neworleanskeho dzezu sa po-
dielal afroamericky folklér a europska zabavnd i Tudova hudba. Slavne new-
orleanske témy (napr. High Society, Riverside Blues, Tiger Rag atd.) cha-
vakterizuje spevnosf, ktord sa prejavuje 1 v melodike polyfonickych
improvizacii.

Po formalnej stranke maju v klasickom dzeze témy tieto Struktury: AB
= 32 taktov (Sweet Georgia Brown);
al, a% a% a' = 8 taktov (Careless Love); A, Avar. = 16 taktov (At The Jazz
Band Ball); dalej klasické bleus: AAB; AAvar.B; ABC = 12 taktov; vyni-
moé¢ne i ABAB = 16 taktov.
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Diezové skupiny a orchestre v obdobi swingu vacsinou preberajil dobove
slagre, no niektori vyznamni hudobnici uvadzaju i vlastné témy. Velka
vitsina skladieb ma strukturu AABA = 32 taktov. Nezriedka byva po-
sledna ¢ast rozdirena kédou o 2 alebo 4 takty. V Gershwinovej skladbe
I Got Rhythm sa poslednéa cast roz8iruje nasledovne:

o u Lgorrhythm :
U ey = T I 1 1 T = RS |
[T & —_ b P | I r | 1 1 1 I 1 1
= } i —a—x 1 & ¥ e i 1
1 = | 1 1 b 1 1 J
o (2 -t 3 [~
;ikit“A* e 1 I 1 | f : 3 i)
T == 7 s s f:i::;*::i: 1 = =1
o 124 o =

any s
"

V skladbe Coctails for Two si zasa vSimneme pre swing charakteristicky
,,bodkovany” rytmus a jednoducht harmoéniu (Caste striedanie toniky a do-
minanty):

Coclzil 5 for Iwo
HNedwum

n
]
ol
]
3
-l

Dm?

V skladbe Sy Olivera Opus 1, su typickeé harmonické patterny a v melo-
dike riffova technika:
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V tejto skladbe ma riffové jadro 2 takty, no méze byf i stvortaktove
(napr. Lester Young: Lester Leaps Inn). I v 12 taktovych témach sa ¢asto
stretneme s riffovou technikou (napr. Ellington: C Jam Blues).

Okrem strukiury AABA a Struktur spominanych u klasického dzezu, naj-
deme v obdobi swingu i pripady: A', A% A% A, B!, B2 = 64 + 32 taktov
(napr. Begin the Beguine); A!6, Al b8 a% = 48 taktov (napr. Night and
Day); ABC = 32 taktov (napr. Autumn In New Yonk),

Tematicky materidl moderného dzezu je velmi rozmanity. Mnoho tém je
prebranych z predchadzajtcich obdobi, predovietkym ide o skladby skla-
datelov evergreenov dvadsiatych a tridsiatych rokov, (napr. Berlin, Kern,
Gershwin, Porter, Carmichael, Ellington a i). Mézeme v3ak pozorovat, Ze
na jednej strane nie v8etky evergreeny sa teSia oblube hudobnikov a na
druhej strane je niekolko Standardnych tém, ktoré neschadzaju z reperto-
aru. Frekvencia vyskytu jednotlivych tém iste nie je nahodna. Hlavnym
kritériom je spoOsobilost a inSpirativnost harmonickej kostry skladby na
improvizaciu. Pri rychlych tempéach su vyhladadvané skladby s jednodu-
chou melodickou a harmonidkou stavtbou (napr. Perdido, Undecided, Crazy
Rhythm). Z pomalych skladieb sa preferuju balady s bohatym, casto kom-
plikovanym harmonickym podkladom a s vyraznou melodickou my$§lienkou
(Sophisticated Lady, Body and Soul, My Funny Valentine a pod.).

K interpretacii starSich tém pristupujeme z hladiska poziadaviek pri-
slu$ného smeru moderného dzezu, ¢ize dochddza k prispésobeniu harmo-
nie, k zmenam vo frazovani atd. VSimnime si napr. ¢ast témy Cola Portera
— Night and Day — v origindli a potom v tzv. afro-kubanskom ponati.
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Vo vyhranenejsich slohoch, alebo u vyhranenejs$ich osobnosti délezitu

funkeoiu maju nové témy, ktoré pri
tatného idealu, a tie? modifikicie starsic
produkt, ktory vznikne mézeme povazoval za sam

va i z témy Charlieho Parkera —

greenu How High The Moon.

amo vychadzaju z konkrétneho interpre-
h skladieb su natolTko zasadné, Ze
ostatny. Jasne to vyply-

Ornithology, — ktora je parafrdzou ever-
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V repertoari najvyznamnejsich predstavitelov bopu prevazovali vlastné
ktoré v sebe nesu §tylotvorné znaky tohto smeru. V téme Dizzyho
si mézeme vSimmut typické bopové frazovanie,
a rytmické citenie.

temy,
Gillespieho — Bebop —
melodické rozpiitie, intervaly, harmonické
BE-BOP*

Fast
|
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Fm ~ 90? Fm Y Eg?
l I 1 Py |
== T | — = -
3 G L2 A yi |
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Len velmi letmo si pripomerime niektoré charakteristické témy z dalSich
slohov moderného dzezu. V obdobi coolu sa najpopularnejSou stala melo-
dia Georga Shearinga — Lullaby Birdland (je to zriedkavy priklad dZezo-
vej témy, ktora prenikla do popularnej hudby). V prvej polovici pifdesia-
tych rokov vynikli westcoastové témy Gerryho Mullingana (napr. Walkin’
Shoes) a Shortyho Rogersa (Short Stop, Morpo atd.) Témy Horaca Silvera
(napr. Doodlin, Preacher), boli zasa typickym produktom vznikajuceho
hard bopu. :

Od polovice péfdesiatych rokov, v zhode s celkovym vyvojom zacina sa

neprehladne diferencovat a individualizovat i tematicky material. Spomeri-
me preto len dve najpopularnejsie tendencie:
— Zrusila sa doména 4/4 metra a najmi kvarteto Dava Brubecka spopula-
rizovalo témy v neparnodobych metrach. Najznamejsie skladby tohto druhu
su Take Five od Paula Desmonda a Blue Rondo a la Turk Dava Brubecka.
Metricky i melodicky su tieto témy tiez odrazom d¢oraz intenzivnejSieho
zadujmu o orientdlnu hudbu:

TAKE FIVE
Medim

B
T o ® He _© w a
W= * .

=
-
Cis= == —+=
| L

¢/l
i
¢

rabed




— Pomocou modalneho harmonického citenia dosahuju zvlastnu atmosté-
ru témy Milesa Davisa (a inych autorov). O ich vieobecnej rozsirenosti
(napr. So What, All Blues) svedéi ich ¢asty vyskyt na jam sessions.

Vyznamné osobnosti sicéasne] avantgardy si vo velkej vacsine vybudo-
vali repertoar z vlastnych tem a tato tendencia nadobuda ¢oraz vicsiu po-
dobu (napr. Ornette Coleman nahral v rokoch 1959—65 na platne, ktoré
vyili pod jeho menom, len jedinu tému iného skladatela).

94



Harmoéonia

I ked diezova harménia sa v podstate neodliSuje od harmonie europske;j
hudby, pouZiva sa tu ina terminologia a sposoby zapisu. S tymito gpecifi-
kami sa musi kazdy hudobnik dzezovej oblasti oboznamift.

Viimnime si predovietkym systém takzvanych akordickych znaciek, kto-
ré si v podstate akordické symboly a znamenaju vZdy oznatenie akordu
v jeho zakladnej polohe ( obraty akordov sa nevyznaduju).

Prvé miesto znadky znamend zékladny ton, na ktorom je akord vybudo-
vany. Ak je toto pismeno velké, znamend to, 7e akord je vybudovany na
podklade durového kvintakordu. Ak je k tomuto pismenu pripojenc¢ m
alebo mi, znamena to, Zze akord je stavany na molovom kvintakorde. Cislo
7 oznaduje septimu od zakladného tonu, ktora je pridand zékladnému troj-
zvuku a tvori s nim tzv. septakord. Podrobny prehlad akordickych znaciek
bol uverejneny vo viacerych pristupnych publikaciach.

Najcastejsie sa stretneme s tymito druhmi septakordov:

Cmaj T=0¢, e, g.h
Cm7=c,es,8Db
C7 ==¢ 6 g, 1

Véimnime si teraz prehlad zékladnych harmonidkych postupov. Ak vy-

chadzame z C dur
A

| W

= ['® |
L=

) = =
/4 T T, i

Sge S
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o —©-
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a utvorime na kazdom tone septakord, dostaneme:

g ge2 g
o= g1
o3 : T
(¥ — o il = 0e = —
Tmai? Im? Hm? Wmaj? T7 Hm? FAn*(%)

Podla tohto systému mézeme kontrolovat a porovnavat dalsie poucky, pri
ktorych uvadzame len akordické znacky.

Dominantny septakord rozvadzame predovsetkym do toniky (tento roz-
vod prebieha cez taktovu ¢iaru).

e
o By
==k

e e
—

Ab bz | gb

Pred kazdy dominantny septakord moézeme umiestnif mimotonalnu do-
‘minantu (rozvod tak isto prebicha vo vicsine cez taktovu ¢iaru).

——
e e, e
e g [F2e

- — T
Al mbr | Tepr | st
Tento spoj mozeme rozsirit:

————

> ey
I "z A ¥ 1 L
— f—T—»G . B

w) | @n
| "p# | e

—

‘F

~———>~Af—-> —
Er |- pha b7 | oAb

I
ez |
e
g - | I
Pred dominantny septakord moézeme umiestnit septakord postaveny na
~ druhom stupni; takbo rozéirime zdkladni dominantnd kadenciu. Spoj sept-

akord na druhom stupni a dominantny septakord pouZzijeme spravidla
v ramci jedného taktu.
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e

Im7 I{ﬂ =

C: Dm? 67 e
T

Ab: Bbmz  EPE | T4l

Takymto istym spésobom mézeme doplnif sled mimotonalnych dominant-
nych septakordov:

s

¢ 07 | Dm* Gj'_kc
T e

a6 Bz | Bm7 £b? | A

V pripade, %e vyslednym akordom je A, tento spoj bude nasledovny:

e e e

(z?) |(F2) | @ ) | L

b7 =67 [ B? | E7 | 4

dimE phr 1. phr—T6%P Fim* b7 | Bm? E7| A

Jm? — T? Im? — 77| Im?* — ¥?| Im?—¥7?
stugnica: G° (?) 8 Ll & (P

(enharmonicka zamena je pripustnd, avsak nie v rémci jedného taktu).
Pred kazdym septakordom druhého stuptia méZeme pouzif jeho mimo-

tonalny dominantny septakord. Tento rozvod obytajne prechddza cez tak-
tova ¢iaru.

R T )

771 | Inv
c:  A* | Dm7
L S -1
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Plné vyuzitie to

zuje priklad:

— e e Tk
g | @) @ | ae) | ge)z | I
" b F—pbF | F 7 | E e R o e
C: = AmP-DoF Fhm#=BF Em7¥— A7 m#=67 (o3
Im*-Y7 | Im?-I7 Im? X7 Im*=X7 T
F#(m7) £ () D(m?) " &
Ab: EmT? —A? DmF=GF ém?— F7 m;c__Eb; Ab
F o . - T F— b
Im? =27 Im7-¥7? FIm*=-X7 Am*-X* i
D (m?) c(m7) B (m?) AP
Vietky doterajSie zésady mézeme pouzif nasledovne:
T )| Tn? @) Tn7 T T T
o lbms  LEY) Emi- fAr/ amd- fDE/I— Bm) /6% /| c
o — et} 2 — -
Im? V? (@) Im? ¥? Q{i Im? ]z_r;:@_’ Im? I7 I
w#m?  JDPY|  FEm? [ B/| Em? Fael ] ome fer) .8
T @ Ioe | Te o) In L7 o
Fm® 7B%| 8m? [E¥| ER* [ AY| Dm’® Je=/ 7
Tm g7 @| Im° (@) Im? Tr @) Tm® I fas
1F%? [/ B¥ Bm? /E’/ Am?® [ DY/ om*? /G’_/ (o]
Tm? T3 @) Im® Z7(X)| Im? @) Tm® £7 I,
Hn? 7B%)| Em® [47/| Am? [ DY| dm? /e*/ ¢
To TE| In D@ Io @ Tw L7 _f
ctm? AR/ Bm® /EFY| Am’ I p#t|  pw? le*/ c
Tme LP@| 1~ (T T~° rim)|” T-7 U7 !
c¥m? Jc8y| Bm2 JEY|  Exe /07D Do L e 12
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AKkordické patterny (acords patterns). Analyzou Standardnych tém zistime
niektoré, casto sa vyskytujuce patterny. Improvizdtorovi velmi poméha,
ak tieto zdkladné patterny ma ,,v uchu®. Samozrejme nesmie to viest
k zjednoduSujucemu, mechanickému pristupu. Oboznamenost s tymito
patternami vSak umoznuje zapamitaf si pomocou sluchu harmonicku stav-
bu stavanych tém.

Vsimnime si niekolko zékladnych patternov v stupnici C dur:

| PATTERN 1. ] I. Wim*? Im? ¥
6:  © AmF Dm? 67
Al ab Fm? _8bm? £b?
[ PATTERN 2. ] E #rdim Tm? T
C: C cdim Dm? ¢?
Ab: 4 A dim Btm? £b?
[ FATTERNG.| T "W oim Im? )i
C: ¢ E° dim Dm? G?
Ab: 4b B din Bbm? EbF

[ PATTERN & (@ Im? V7 Z
¢: D¥ Dm¥ GF C
APs b7 Btm? EPF | AP

[ ParTerns| _ L ()| Iwr¥?| L
: c: AT (9%) | DmPe* | C
Ah _ F7(9b) Bbm7EP7 | AP

|__PATTERN 6. | e 1 (I7) ¥ W T
C: c 7 F Fm | C
A gb A7 25 o'm| 4




‘

V nasledujticich g-taktovych prikladoch st zachované doteraz spomenu-

té zasady:

41 ¥2
Fr T Inr. Xr Ml e WX 1
c Am ¥ Dm? e7 c ¥ dbm Dm? G?
I=====c =—ce =
§6 : 4
Tz o s Fo— P B ot wr - L
c c? =k Fm c DF om¥ 8 C
Bt T 1 e ===
A gy b4J 4 1 g7 xim' b g1 17 1
c Ffm? B - Em? A7 pm¥ 67
==== e e
B mF ¥F T!
c D¥ ~ Dm¥ 6% G .
e uaa—— 1 = =
§2 = #8
T i gt T r  rm & En |
6 otdim . Am? DT G- aF ¢ cm
r_EI -1 -8 K t u | p | 1: | | E E ¥ 4 | -ﬁ
(L'[ | i y ] & { R X -1 ': X A A k- | { N I | I b | J
' #3 ' &5 :
T Mae — #nd—Er VI 7@ zn? ¥F . I
6 B dim Am? D¥ G £7(9) Am¥ D¥ €
g::::f::::;:::-:;::::it
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nez v akej je pisand.

V skladbe méze nastaf i vybocenie do inej tominy,
ledovat hocijaky a-

Odévodnime to tym, Ze po tonickom akorde mdZe nas

kord. Dobrym prikladom je alkkordidka struktira skladby What's New?
Ab : :
: ok = 1
¥ Im? I7? I Im?(5%) I?

SEz= ¢ == Hhm LT Ab D mi(5b) 6%
E:E::::’:;&::i::::i:'.-."::ﬁ
1| 1 1 i -
T Im?(5%) I?F i (V) X7 T
cm Dm?6% G7F 6] - D7 c? c
[—= T T + B E L § — - 1 -} | T 3
F i | P . ]I A ;| A | : | 4 | i ! | JI ) | i I | a IL |

Nahradné akordy (Subtitute chords). Pouzivame ich len v niektorych pri-
padoch, ked chceme dosiahnuf moderné harmonické vyznenie. Ich pouZi-
tie sa nesmie preexponovat. V praxisa s nimi stretneme najéastejéie v tych-
to situdciach:

1. Ako néhradny akord za akord na I stupni mézeme pouZit molovy
septakord III. stupiia. Vztah ITIm7 k akordu I. stupiia vidime na priklade:

cmaj9  Em?

f)
= =
. 24 =

z

I[maj9 Em?

Aplikujeme tito zésadu:

(c) -

; om?  G? Em? A7(9%) Dm? G7 C
=== e
Ca M m?

(4°) F 3 b b

a AP Adm B®m? E®? em? F?(9%) B°m? E77 4

T‘ ;4 ) | N { ) N L. | . | = B | | I N : N | 1 E } = .l ; : é
Ap:@ | N ] | ) | : | | | | | | : | | | | : 7. I | | | | {

(U

ITm?
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Tato nahrada akordu I. stupnia je Géinna len v strede harmonickej §trulk-
tury a nemozeme ju pouZif vo finalnej kadencii, kde akordom na I. stupni
uréujeme toninu celej skladby. Treba tiez poznamenaf, Ze po tomto néhrad-~
nom akorde @asto nasleduje ur¢itd forma mimotonédlneho dominantného
septakordu II. stupna.

9. Za akord ,,IV m“ pouZijeme ako nahradny akord b VIIT. VEimnime
si odvodenie tohto akordu:

Fm6 Bb?("?)

[}
[
TR
Fm? bYR 7
Aplikacia:
rEm)
a C (4 i BE7 ¢
c:ﬁ,:::::{:::':j:-::—i—“—}
) byi7
. p 2 et
===
2 VI*

3. Akord V7 méZeme nahradif akordom bII7. V tomto pripade sa tercia
a septima, ktoré ur¢uji dominantny akord, nemenia.

6? Db?
A .
e o i i}‘)r
L9 51 4% 2
o e
0
= 5 Y ‘h‘e‘—'—‘_
2 "7
Yo
g b=
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Aplikicia tohto principu:

(A7) [67%) i
= =t i BDmi — Di7 c
L T
.g‘ : : .l X f | | | | J | J{ i | ¥ 4
C-':)I -l I ¥ X | | li ¥ | N :_ _=_ __JH
subst. X7 () subst. 7 .
. o
- E? eb Etm B
- A I
Bb:@}.-:.':.l:::i.?:--"“
U + + | J | | 4}][
Subst.
v (w)

Tabulka troch druhov nahradnych akordov ve vietkych stupniciach:

subst.IT
(A m?)

Em7™
Fm ¥
FAm?
6m?
e¥m?
Am?
Afm 7
Bfm?
Bm?
cm?
c¥m?
Dmi 7
D¥m*

Subst. W m

(b YZ?)
Frn €
Gbmﬂ

Abm®
Am®
Bbm ¢
Bm¢
cmé
DPm @
Dmé
£bmé
Em€
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L7

o7

b7

A7

Bb?
s

B7
o7

5k
EbT
£7?
F ¥
gt?

subst, ¥ #
(b7

D7
eb?
EF

gb?
Gc =
Ab?
A7

R7
C7



7 a¢lenenim nahradnych akordov do kadencie IIm7 — V7 dostaneme tieto

variacie:

(C dur)

¥ z

Im?

Dm? = e i
om? pb? ¢ (st
Abm? pb? c (6%)
Abm * G # ¢ (6%

Ak roziirime tuto kadenciu o dalsie dva akordy, pri spominane] tech-
nike dostaneme tieto moznosti: ' :

A7

Dm? ___:,_:_}. 67

Em? 2
Am? ——> D7
Ebm‘? ><_._.—-—} Ab?

Dalsie priklady zahriiuju praktické vyuzitie substitucii. Princip néhrad-
ného dominantného akordu si IahSie zapamatame, ak si uvedomime, Ze V7
sa rozvadza kvintovym krokom smerom nadol a néhradny akord V7 (b IIT)
rozvadzame dole krokom malej sekundy.
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(47) : (c) (e?) -

- 6 Eb;- Bm¥ gz o iEm? AZ(59)  Dm?  DbF

‘U l l l l I | J | | i | | | ¥ J | N J-| _N
C. % N | y | l” r i -} y i 3§ i m— ) §

Swost. X7 (T) - Hm? su.%s";
7 {(Fm) c7)
) & BY7 ¢ i ¢
subst, bpmF " subst, '
T #(1Z) : £
D¥) c7)

" F Bbm? g ) Am7? gb? : Cm? gb?
A P T ¥ 1
= a b () subg o : wbst. 77

(67) (F) c7

E Db? Bm? . OF Am? A% cm? ¢¢F F

subst, Hm? subst subst,
7#y) Y  Tr

Kadencie. Termin kadencia pouZivame na oznacenie navratu harmonickej
progresie k vychodiskovému bodu (obycajne je to akord I. stupna). Typ ka-
dencie je determinovany charakterom akordov, smerujiicich k vychodisko-
vému bodu. V naSej oblasti sa stretmeme s tymito druhmi kadencii:

— subdominantna kadencia

— subdominantna molova kadencia

— dominantna kadencia

I. Subdominantna kadencia sa vyskytuje v troch variantoch:

Iv—-1
IIm7 — I
Vi — 1

(Posledny pripad je ¢asty najmi v bluesove] struktire a je nositelom blue-
sovej atmosféry.)
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V stupnici C dur z uvedeného vyplyvaju tieto postupy:

F-C
Dm7 — C
F7 —C

I1. Subdominantna molov4 kadencia sa taktieZ vyskytuje v troch varian-
toch: .

IVm — I
IIm7 (b5) — I
bVII7T — I
V stupnici C dur:
Fm — C
Dm7 (b5) — C
Bbh —C

III. Dominantna kadencia je najtypickejSou kadenciou. Vyskytuje sa
v tychto formach:

Vi —1

bII7 — I

C dur: G7—C
Db7 — C

Okrem uvedenych zakladnych subdominantnych a subdominantnych molo-
vych kadencii, ktoré sa Casto pouzivaju, pozname aj iné, zriedkavejsie va-
rianty tychto kadencii, ktoré mozeme u¢inne aplikovaf pri reharmonizo-
vani, alebo pri tvoreni novych skladieb.

a) Variant subdominantnej kadencie

TS e

VII7T — 1

Cdur:
B7 — C (niekedy sa oznaduje H7 — C).
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b) Varianty subdominantnej molovej kadencie:

bVIMaj7 — I
bVI7T — 1
bILI Maj7 — I

C dur:
Ab majT — C
Ab7 — C
Db maj7 — C

Pri pouzivani réznych kombinacii zachovavajme tento poriadok: subdo-
minanta, molova subdominanta, dominanta, tonika.
Prehlad réznych moznosti foriem kadencii:

1; ‘subdominanta” 7. o SoaoeeT S8 L T oSl Sbtme s RAUS D tomka
2. molova subdominanta ... e R - tonika
Jo sdeminanta: =2 o e e E s i onilon
4. :swbdornina-ﬁta, subdominanta MoloVA ..o e I tonika
5 subdemrmanta = = e dominanta ... .oz tonika
g molova subdominanta, dommanta ..................... tonika
1. swbdommanta molova sufbdommanta, dommanta o ot Shawika

Pri zac'hovam postupu subdomimanta-— molova subdominanta — tomka
dostaneme o. i. tieto SpO_]E‘ : : :

L e it s o g BT IVm I
alebo
; T = e et e LG H | 1015 i S e e e 20 e = 1
alebo ’
T - == = R L
atd. ; : v

-~ Pomecou ‘postupu subdomingnta, molova subdomlnanta dornmanta, to-
nlka vznikna dalSie moZné: varidcie:
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alebo

T e ImT (B5) . e e I
alebo

R e e BVIE NG s IIIm7
alebo

(15150 1] [ hoVEL . et I e ol

Podobnym spdsobom mbzeme utvorit mnoho roznych kadencii. Viaceré
st pouZite v zakladnych harmonickych Strulkttirach zndmych tém. Vetky
typy kadencii viéak mézeme dobre vyuzit pri reharmonizacii.

Typy akordov. Okrem doteraz spomenutych typov akordov (durovy sept-
akord, molovy septakonrd, dominantny septakord), hudobnici v praxi vy-
uzivajt i rozne iné akordy. Napriklad miesto durového septakordu mozeme
pouzit aj durovy sextakord. Tvorime ho podobne ako durovy septakord,
ale k zakladnému kvintakordu miesto septimy priddme sextu durove]
stupnice. Tak C6 sa dklada z tonov c, €, g a Ak podklad k improvizéacii
tvori molova stupnica, v takom pripade ide o tonicky molovy akord, ktory
sa 1igi od molového septakordu. V tomto pripade pouZivame dve zékladné
formy tonického molového akordu, a to molovy sextalkord a molovy kvint-
akord s pridanou velkou sepbimou. Tak napriklad v ¢ mol tento sextalkord
sa oznaduje ako Cm6 (molove akordy mozu byt i s malym pismenom)
a sklada sa z tonov c, es, g, &, @ spominany septakord, ktory oznacime CmT7
sa sklada z ténov c, es, g, h. Niekedy molovy septakord moze byt nahradeny
zmendenomalym septakordom (@ ), ktory sa 1i8i od molového septakordu
jedine zmenSenou kvintou. To znamena, Ze V C mol sa bude skladaf z c, es,
ges, b. e

S alternativnou kvintou sa najtastejie stretavame v type dominantného

septakordu.
Cb7 (5b) — ¢, e, ges, b
Cc7 6-F) =¢¢ gis, b

Vietky dosial uvedené typy akordov prehladne zhriuje tabulka ktoru
preberame z knihy J. Cokera Improvising jazz: ;
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10 Zaklady diezove] interpret,

4 : r
PRIKIAD SYMBOL NAZOV OBSAHLWIE INTERVALY
durovy - ve!fc;rf fercia
cmaj ? (tonicky) &ista kvinta
septakord velks septima
durovy kvintakord velks fercia
. cé s pridanou érsts kvinfa
sexfou velka sexla
molovy kvinfakord mal3 tercia
% cm® s pridanou distd kvinta
sexfou velkd sexta
cm# molovy kvinfakord mal3 fercia
slebo s pridanou : Gistd kvinla
: Cm?# velkou seplimou velka seplima
molovy mal3 fercia
% Cm? sepfakord Gistd kvinta
mald seplima
. zmensene mal3 fercia
co7 maly zmensend kvinfz
seplakord mala seplima
seplakard alebo vel'ka fercia
c? dominantny Gistd kvinta
o septakord mald seplima
c7 (54) zvac eny velks fercia
alebo maly zvicsens kvinla
- - gepfakord mald seplima
' _ sepfakord - vel'ka ferciz
c¥ (&%) so zmen&enou zmengens kvinfa
kvinfou mald seplima
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Nénové, undecimove, tercdecimové akordy tvorime pri-
pajanim dalsich tercii k zékladnému septakordu. Akord takto farebne obo-
hacujeme bez toho, Ze by sa zmenila jeho funkcia. Tieto akordy st vyuzi-
vané najmi v modernom dzeze.

/13

41
4

= |
e -<>-JlCmaj?

Vidime, %e néna = sekunda 4+ oktava. Tymto sposobom koresponduje
undecima s kvartou (v nasom pripade zvicSenou) a tercdecima so sextou
tej istej stupnice. Tieto superimpozicie vytvaraju vicsie moznosti pre alte-
racie, ako jednoduché septakordy. Dalgia Cokerova tabulka uvadza viacero
moZnosti pre superimpozicie na rozne druhy septakordov pouzivanych
v dzeze. (Priklad na str. 111).

V stlpci A st tonické durove akordy. V B tonické molove akordy (s pri-
danou sextou a velkou septimou) a moloveé septakordy (molovy septakord
a polozmenseny septakord). Stlpec C obsahuje dominantné septakordy. Ok-
rem zakladnych tdajov v jednotlivych stlpcoch st uvedené i moZné supe-
rimpozicie tychto akordov.

Dominantny septakord (C) ma najviac moznosti superimpozicii (pocitame
v tom i moznosti alteracie) bez toho, Ze by tieto tkony mali vplyv na za-
kladnu funkciu akordu. Tychto mozZnosti je v skutotnosti 21, ak pocitame
vietky obmeny; 13 z nich uvadzame v tabulke a viimnime si este 8 zosta-
vajucich:
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Ak by sa v melodike improvizovaného chorusu vyskytli nony, undecimy,
alebo tercdecimy jednotlivych akordov nepodlozené zékladnym septakor-
dom, dostali by sme skresleny a nelogicky vysledok.

Pouzitim nony, undecimy, alebo teredecimy vznika novy trojzvuk, ktory
snie nad zakladnym septakordom; ide tu o polychordalizmus. Najpriklad
v naSom pripade nad akordom C7 zneju tony trojzvuku D dur. Tento spd-
sob myslenia je beZny u improvizatorov a ¢asto ho nachadzame 1V parti-
turach. Vimnime si niekolko prikladov polychordalizmu v improvizova-
nych frazach: D

emt F7r Bomaj *
P —

i 1

_A_.? ._#!-_"‘g 3

I

Akordy a ténové rady. Kedze v melodike prevazuju sekundové kroky, je
dolezité si ujasnit, ktoré tény pouZzijeme medzi ténmi akordickymi, ako
tony melodické. Pre durovy septakord to budi tony durove] stupnice, od-
vodenej od zakladného t6nu akordu, ¢ize ak ide o durovy septakord posta-

veny na téne C, vysledna stupnica bude C dur. Takto okrem ténov ¢, €, &,

h, mozeme pouzit tony d, f, a.
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Pri kadencii Dm7 — G7 — C vidime, Ze suhrn akordickych tonov vietkych
troch akordov nam vlastne vytvara tGplny materidl stupnice C dur. Tento
vyuzijeme pre tvorenie improvizacii. Pri improvizécii vyuzivame stupni-
covi kongtrukeiu zadinajicu od zédkladného tonu, toho-ktorého akordu. Vi-
dime, 7e pri akorde DmT bude to rad ténov, ktory zodpoveda dorskej stup-
nici a pri akorde G7 to bude mixolydicka. Vyuzitie tohto faktu moézeme
aplikovat na improvizaciu v bluesove]j schéme.
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Pri akordoch Cmaj7 a C6 pouzivame stupnicu C dur. Pri akordoch Cmb6,
Cm 7, pouzijeme melodicku ¢ mol (zostupnu).

Cmi?
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=Y Fay 15}
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Pri samotnom akorde Cm T mdZe pouzif i ¢ mol harmonick:
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Ak sa vyskytne zmenSeno-maly septakord, napr. C (J7, pouzijeme material
stupnice Des dur, po¢nuc od téonu c. Tento rad zodpoveda tzv. lokrickej
stupnici.
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Pri dominantnom septakorde s alterovanou kvintou, pouZijeme celotonovu
stupnicu (tdto pozostéva len z intervalov velkej sekundy).
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Spomenuté rady mozeme aplikovat na bluesovu Strukturu.
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Vplyvom prevahy linedrneho myslenia u niektorych modernych dzezo-
vych hudobnikov dostala sa do popredia tzv. zmengend stupnica (dimint-
shed scale). Je to vlastne alterovand stupnica, ktorej konstrukcia pozostava
z pravidelného striedania velkych a malych seklnd:
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7mengent: stupnicu vyvodime zo zmenseného septakordu.

c°?(C dim?)

Tento akord, ako vidime, sklada sa len z malych tercii, ktoré mu dodavaju
symetri¢nost a zvukovi viacznaénost. Mozeme ho rozviest takmer do vset-
kych akordov, vratane iného zmengeného septakordu. KedZze kazdy ton
tohto akordu méze byt zdkladnym, mbzeme ho charakterizovat jedine podla
svukovosti. Najéastejsie nahradzuje dominantny septakord a tvorime ho na
siedmom stupni (vynechame zékladny ton dominantného septakordu a pri-
dame malu terciu).

g7 B° baﬂ
F=c=——=—

v

Mnohozna¢nost zmenSeného akordu sa odzrkadluje i na zmensenej stup-
nici. T4to sa sklada z dvoch zmengenych septakordov, ktorych zékladne
tony su vzdialené na interval velkej sekundy. Z tohto dévodu je prvy in-
terval stupnice velka sekunda. Existuja tri zmenSene stupnice (samozrejme
nepocitame s enharmonickymi zamenami); su to stupnice so zakladnymi
ténmi ¢, des, d. Zmensena stupnica es u¥ pozostava z tych istych tonov ako
stupnica na c, stupnicu od e zasa tvoria tie isté tony ako des, atd. Okrem
smenseného septakordu, ktory sa najcharakteristickejsie viaZe na tuto stup-
nicu, mozeme ju spajatl is akordmi (7, m6 a m7. V kazdom pripade mu-~
sime vychadzaf z toho isté¢ho s4kladného tonu pre stupnicu i pre akord. To
znamena, Ze napr. zmendena stupnica od d sa moze viazat D()7, zmendena
stupnica od F s Fm7 atd. V dzeze sa vSak zmen$ena stupnica najviac pou-
iva v stvislosti s dominantnym septakordom. Ako sme uZ spomenuli, ten-
to akord &asto obsahuje alterované tény, ktoré nemenia funkciu akordu,
ale naopak, obohacuju jeho zvukovu kvalitu. TieZ sme spomenuli, Ze nony,
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decimy, tercdecimy, ako aj ich alteracie beZne pridavame k zikladnému
Ztvorzvuku. Pre tieto prifiny sa spominany akord stdva hlavnym ¢initelom:
pre dosiahnutie rozmanitosti harmonickych Struktiur. Ak zoberieme za za-
klad napriklad akord G7, alebo GTb5 a v improvizécii vyuZijeme zmengenu
stupnicu tvorenu od tonu as, tato stupnica zahrnie nasledovné tony akordu:
zékladny ton, terciu, kvintu, septimu, zmenSenti nénu, zvidcSend nonu,
zvadSend undecimu a tercdecimu. Jedine dva akordické tény (z moznych
desiatich), a to zvédésend kvinta a maj. nona, nie si v tejto stupnici zahr-
nuté. :

Pri harmonickom zdklade G5, pouZijeme celoténovii stupnicu, ak sa
v dominantnom septakorde vyskytuje aj majorovd néna pouzijeme bud ce-
loténowni, alebo mixolydickt stupnicu (zévisi to od pritomnosti zmensenej
alebo zvicsenej kvinty). Pri G7 dadvame predndsf pouzitiu zmenSenej stup-
nice od as, ako sme uZ uviedli v priklade, ako zmenSenej stupnici tvorenej
na g.

V tabulke na str. 118 uvadzame prehlad suvislosti medzi akordmi a sprie-
vodnymi stupnicami.

Rozbor skladby All the Things You Are. Harmonické citenie jednotlivych
interpretov je velmi odli¥né, a najdu sa hudobnici, ktori maju tek vyvinuty
prirodzeny zmysel, Ze spontanne vystihna i tie najkomplikovanejsie pos-
tupy. Vo vacsine je potrebné absolvovat predpripravu k improvizacii vo
forme rozboru témy. Na priklade velmi ¢asto hranej skladby Jeroma Kerna
— All the Things You Are — viimnime si moznosti takéhoto rozboru (pozri
str. 119). : Ay o

Téma je komponovana v malej piestiovej forme, ktorej Struktira je: A, A’
B, A”. Prvé iri ¢asti (A, A’ B) maju po 8 taktoch, posledna cast (A”), ktora
je vlastne variaciou prvych dvoch céasti, ma 12 taktov.

V prvych $tyroch taktoch vidime, Ze ide o As dur, nazorne to demonstru-
je kadencia prvych Styroch akordov. Prvy akord Fm7 je v As dur sept-
akordom na Siestom stupni. Ak neberieme do uvahy na$ priklad, tento
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STUPNICE
DRUK AKORD ,
7. Yyber 2. Vyber 3. Vyber
Durove p /
maj” Qurova stup.
akordy
maj € durové stup.
Molove =
m ¢ melodicks mal.st. | zmenSena stup.
2kordy
m#? melodickd mol.st| harmonickima,st. | zmendena
5 .
m 7 St &
L doricka stup. zmen3end stup.
& 7 ;‘aypoﬁyg,«bks’s;', zmensend stup.
- - 7 zmeniens
mixolydicka stup|  celofonova stup. | ( 0% 1onu vyséie)
7 _ 7 7 ’ ’
lominantny + & celolonova stup.
seplakord ‘
o0 zmensen? Stup.
& (o % fonu vysée) celoténovd sfup.
g7 zmensen3 stup.
(maj3 (od z3kladneho
> nad #onu. )

118




Stupnica Abdur— =

L | B ~ =
] LT S D B < A T D W I O [/ ESENTES S S
East" T o ¢ L T T (S P S ) F ) SR I [N Y S S S [ [ O » B [ A CR SR

Takt. 1 2 3 &

.AJ“' S S Sy S e I G W S Y5 M W S | = l
3 C‘?Sf’ LI | | i[.r'nl | | B E ] T .| 4 EM‘
(transpoziciz

casts @5)  (49)

£ dur
[ |
F# [ #J | N | ol e N N N 7 el N K j Fa 2™ J | N J |
J// S0 ) § | 1y 7 | B | i J | | | LI | | | ] |
r At dur
] . T I =y
F o = 1°J N § | nv 9 F Ji | | | L F el N 1 N y .4 -1 | N N
E&t"" Ty 7 |- | ] ) | F o2 /70 | K -8 { y SR W J | I | Fa | Ifﬂ."l(l | | g |
Four AP dun
1l [ ]
= rnmmsrnsrusseou==crr e
A2 I T N W W VN R Yy T
Abaur
== 1
I - L [I '] -
1 ; "

119



akord méze byt v Es dur septakordom na II. stupni a v Des dur na IIL
stupni. MoZnosti vyberu sa nam zUzia po pridani druhého akordu BmT.
Spoj Fm7—Bm?7 sa vyskytuje len vo dvoch moznostiach, a to Des dur alebo
As dur. Ak viak k tomuto spoju pridame treti akord Es7, je jasné, Ze ide
o kadenciu v As. Stvrty akord As maj. 7 ném spravnost tychto uviah po-
tvrdzuje.

Pri improvizacii nemdzeme jednotlivé akordy chapat oddelene, ale len
v ramei celkového smerovania harmonického pohybu. Z tohto vyplyva,
¥e najvhodnejSou stupnicou pre prvé Styri takty bude As dur. AvSak do-
lezité je pri kaZdom jednotlivom takte umiestnenie akordickych ténov (f,
as, ¢, es) k ostatnym tonom stupnice (b, des, g) a k pridanym alebo pre-
chodnym ténom (a, h, d, e, ges).

Daléi priklad improvizacie na prva frazu témy a viimneme sl v nej
akordické tény (¥), diatonické tony () a pridané tony (o).

Dalgie §tyri takty prinaSaju viac problémov. V prvom takte nachadzame
akord Des maj7, ktory je vo vztahu k As dur jeho subdominantou. Na-
sledujuci takt viak prin&Sa nahlu chromaticki modulaciu, ¢ize akord na
téne d a harmonicky pohyb smeruje od Cmi. Jasne to vyplyva zo spoja
Dm7b5 — G7b9. Tato harmonicka zmena nie je viéak celkom neoc¢akévana,
lebo vztah medzi stupnicami As dur a Cm je dost blizky, ich ténovy ma-
terial £a odlisuje len jednym ténom (des v As dur a d v ¢ mol). V trefom
takte je nahle prekvapenie — podla dovtedajéieho harmonického smero-
vania by sme oc¢akavali rozvod do Cm, miesto neho viak pride C dur, ktory
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posobi neocakavane. Tu sa predpokladany materidl dost podstatne zmenil,
miesto tonov es, as, b, dostavame e, a, h. V taktoch 5—8 nachadzame dve
podstatné zmeny:

1. 5. a 6. takt spolu s z motivického hladiska neoddelitelné, no v Sies-
tom ma harmonia modulaény charakter a neda sa diatonicky zacélenif do
improvizacnej stupnice As.

2. Medzi 6. a 7. faktom dochadza k modélnej zmene, bez zmenenia za-
kladu.

Tak isto ako u prvych styroch taktov, i teraz si viimnime jednu z moz-
nych improvizacii:

Abdup Cmol___- &dur.

S nasledujtcou casfou (A‘) nebudeme mat mnoho prace: harmonicky a me-
lodicky je to sekvenc¢na repriza prvej casti (A), transponovand o ¢isti kvar-
tu nizsie.

Takiy 17—24 tvoria cast B (v dzezovej terminolégii sa nazyva ,bridge®).
Prvé styri takty tvoria kadenciu II 7 — V 7 — I, v stupnici C dur, ktora
bude zaroven aj improvizaénou stupnicou. Dalsie 3tyri takty tvoria td ista
kadenciu v E dur. AvSak posledny takt ¢asti B prindfa problémy. Akord
C aug (C), ktory tvoria tony c, es, gis, sa stava kIicovym akordom. VSim-
nime si jeho funkciu: je fiou zabezpetenie hladkého prechodu z kadencie
stupnice Es dur do As dur, ktorou za¢ina d'alsia éast (A“). Musime si v8ak
uvedomit, Ze v témach ako je tdto (AABA), vyvrcholenie napétia nastiva
na konei Casti B, po ktorej nasleduje zopakovanie hlavnej myslienky. Cize
akord C+4- sluzi tieZ ako formovy prostriedok, ktory ndm umoZni nivrat
do znamej naplne ¢asti A. Pri urceni improviza¢nej stupnice sa dostavame
do tej situacie, Ze moZeme vyberat z viacerych monosti:

11 Zdklady dZezovej interpret, 121



1. V duchu enharmonickej moduldcie mozeme postavit kombinovany
rad, ktory zjednoti tony stupnic E dur a As dur:

)

¥ = —— = ===

¥ o Heo

9. Mb¥eme pouzif jednoducho stupnicu £ mol. V tomto pripade pouzijeme
t6n E miesto Es zo stupnice As dur.
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L agi
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3. Podla iného pofatia, moZeme dva spominané akordy pokladat za ,,an-
tiharménie®. Tomuto zodpovie postavenie celoténového radu; tentp bude
posobit neutralne medzi oboma harmonickymi funkciami a zvysi sa i za-
ujimavost improvizacie.

Dalsich 12 taktov neprinéSa velké problémy. Prvé 4 takty st zhodné so
sadiatkom. Takt 30 prindfa zmenu, v celom takte vysta¢ime s akordom
des mol; akord G7 je pouZity na ziklade nam zndmych postupov pri sub-
tittcii. Je to vlastne len modéalna zmena subdominantného akordu. S tym-
to prvkom sa velmi casto stretdvame v kode skladieb. MéZeme tu hrat jed-
noducho des mol, ale zaujimavej$ie pdsobi kombinacia des mol s Ces dur
(znizeny IIL stupent As dur). Takto dostaneme vhodnt farbu pre cely har-
monicky usek. S tymto postupom sa dasto stretneme najmi v modernom
dreze. V dalom takte je akord Cm?7, je to vlasine septakord na IIT. stupni
As dur, preto mdzeme vyuzit tonovy material stupnice As dur. Takt 32
prindsa $pecidlny problém vo forme zmendeného akordu (Ces dim). Tento
akord obsahuje i toniku As, CiZe existuje tu mo¥nost obratu tak, aby tonika
bola zakladnym toénom akordu. Je to zvlastny a velmi charakteristicky o-
brat. K akordu na tomto mieste pouzijeme rad:
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Transkripcia improvizacii

Spomenuli sme uz dolezitost Studia transkripcii s6l svetoznidmych inter-
pretov. Tiito potrebu zdaleka nepocituji len zafiatoénici; Casto 1 vynika-
jtici hudobnici si zapisuju séla svojich kolegov. V suvislosti s transkripciami
véak musime upozornif na jeden jav, s ktorym sa dost ¢asto stretdme: nie-
ktori hudobnici preberajii toti? kompletné séla svojich vzorov do vlastného
repertoaru. Takéto pocinanie je vo véeobecnosti nepripustné — plati zasada,
e improvizované chérusy maju byt reprodukované len ich tvorcami. Cias-
to¢nu vynimku tvoria ,,vyimprovizované“ choérusy, ktoré natolko prefli do
vieobecného povedomia, e ich nemennd (alebo len striedmo obmetiovana)
intepretdcia sa stala tzusom. K takymto patri slavne sélo Alphonsa Picoua
v High Society, Kinga Oliviera v Dippermouth Blues, alebo Colemana
Hawkinsa v Body and Soul a pod. Daldiu vynimku tvoria niektoré vokal-
ne pretlmodenie indtrumentalnych improvizacii (napr. v tvorbe tria Lam-
bert — Hendricks — Ross). '

Studium transkripeif ma priniest vysledky v dvoch smeroch:

1. rozvija sluch, hudobnu predstavivost a paméf
9. pomaha hlbiie pochopif hudobné myslenie jednotlivych vyznamnych
improvizatorov a logiku spracovania materialu v improvizacii.

Znamym faktom je okolnost, Ze v dZeze notovy zApis len velmi netplne
odzrkadluje skutoéné vyznenie sola. Odpadavaju tu totiz dolezité faktory,
ako tvorba ténu, spolucitenie s rytmickou sekciou, drive a neda sa tieZ
presne zachytit frazovanie. Preto transkripcie pomdZu len zéujemcom, kto-
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ri sii obozndmeni i s nahravkami uvedenych a dalsich hudobnikov. Zaroven
pre pochopenie tychto s61 st potrebné zmalosti o zékladnych ¢rtach dze-
zovych slohov (v tomto smere z pristupnej literatury sa odvoldvame aspon
na prisluiné hesla vo vecne] gasti Jazzoveého slovnika).

High Society (Alphonse Picou)
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China Boy (Bix Beiderbecke)
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Found a New Baby (Charles Christian)
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After You've Gone (Benny Goodman)
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Under Cover Girl Blues (Lester Yuong)

D#

D7

Em?4*

et i

A?

2

T
1

i
g A ! =
a4 EE

-

¥
T

S
:

' 1
P | | | D ' 4
=

-p—h_#

.

=]
g

ETF

| e )
1
1
i

1”4
T

o et

EE

=

o7

E

Bm

m

c

S



)

rter

Two (Benny C:

ls For

Coctai




ve] interpret,

12 Zaklady diezo



ges)

Going Out The Back Way (Johnny Hod




Platinum Love (Coleman Hawkins)
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Groovin High (Charles Parker)
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Straight No Chaser (Julian Adderley)
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Tears Inside (Ornette Coleman)
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