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Abstract: This article deals with

the use of the human voice within

the instrumentation process. It

defines three basic situations in

which the voice can be found:

Dominant role of vocal part, The

human voice as an equal partner to

other instruments and The human

voice and its timbre function. The

text also mentions the human voice

as an accompaniment to other

instruments. The function of these

approaches is demonstrated by

the chosen examples of Arnold

Schonberg's and Gyorgy Ligeti's

compositions. This contribution

points to many factors which could

be taken to consideration during

composing. It marginally focuses

on the connection between the

timbre and emotions.
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V priibéhu dvacatého stoleti zacinaji autofi do svych skladeb zafazovat novodobé vokalni
techniky. Stavame se svédky rozmanitych pfistupl k lidskému hlasu — od Schonbergova
Sprechstimme’ v dile Pierrot lunaire pres nejriznéjsi typy prace s dechem az k riznym
skfekdm, smichu, kasli, mumlani, mlaskani, kfiku nebo Sepotu v rdmci tvorby mnoha
autort. Tyto a dal$i hlasové projevy zasazuji skladatelé do rozlicnych instrumentaénich
kontextd.

Predkladany text si neklade za cil zmapovat veskeré déni na poli vokalnich technik
a jejich uplatnéni v rdmci orchestracniho procesu. Poukazuje na vybrané momenty z tvorby
Arnolda Schonberga a Gyorgye Ligetiho,? jejichz kompozi¢ni pfistup pfinesl zasadni
proménu ve vnimani a uchopeni lidského hlasu. Demonstraci téchto postoji povazuji
za dulezity predstupen ke své disertacni praci, jez se danému tématu hloubéji vénuje.
Primarné je zacilena na oblast komorni tvorby, v niZ participuje jeden Ci vice solovych hlasu.

K zajmu o tuto problematiku mne dlouhodobé vede nejen interpretacni a skladatelska
praxe, ale téZ pocit, Ze tomuto tématu a jemu podobnym neni v Cesky psané literature
vénovan dostatek pozornosti.

Z urcitého uhlu pohledu Ize pfistup k vokalni sloZzce v rdmci instrumentacniho procesu
povazovat za shodny s pfistupem k jakémukoli jinému sélovému nastroji. Zodpovédny
autor se detailné seznamuje s technickymi, barevnymi i dynamickymi moZnosti zvoleného
nastroje a dané poznatky ve své tvorbé vice ¢i méné zohledriuje. Mnohdy je ale prekvapen,
Ze se jeho pozadavky a predstavy neslucuji s kone€nym provedenim dila. Nasledné
miZe polemizovat, zda se jednalo o nevhodné zvoleny notovy zapis a nepfesné vyjadreni
technickych ¢i vyrazovych pokynt, anebo jej nepresvédcila barva tonu® daného interpreta

1 Tato technika, ktera ma byt vyhradné mluvenym hlasovym projevem, nevyzaduje dodrZeni pfedepsanych
ténovych vysek a nepreje si péveckou tvorbu ténu. Jednd se tedy o mluveny projev, ktery ovS§em sleduje
melodicky obrys frazi, tzv. Sprechmelodie. Schénberg poprvé uziva Sprechstimme v Gurre-Lieder
(1901-1911) v zavéru tfetiho bloku v VIII. ¢asti Des Sommerwindes wilde Jagd: Herr Gdnsefu3, Frau
Génsekraut, kde se objevuje postava Vypravé&e (Sprecher). Sprechstimme byva asto zamé&fovan

s technikou Sprechgesang. Ta je hlasovym projevem na hranici mezi zpévem a feci. Hlas se dotkne ténové
vysky, ale vzapéti ji opousti. Pocatky Sprechgesangu jsou spojovany s osobnosti Richarda Wagnera a se
zpusobem interpretace recitativii v jeho operach. Pfedmétem odborné diskuse je pak Schénbergova
kompozice Pierrot lunaire, v niz autor poZzaduje mluvenou melodii s peclivym zietelem k pfedepsanym ténovym
vyskam a varuje pred ,zpévo-mluvou”. Otazkou vSak zlstava, zda je mozné mluvit podle notace navrzené pro
zpév. Vétsina interpretd tak castecné tihne ke Sprechgesangu.

2V rdmci této ministudie bylo nutné omezit vybé&r skladatel(i. Rada vyznamnych autor(i tak neni zminéna
(Luciano Berio, John Cage, Marek Kopelent a dalsi).

3 ,Pojem ,barva zvuku', nejprve pod oznacenim ,témbr' (timbre), se objevil uz koncem 18. stoleti

ve francouzské literature. Jako slovnikové heslo byl tento pojem poprvé autonomné vysvétlen ve Slovniku
moderni hudby vydaném v PafiZi v roce 1821. V némeckych hudebnich lexikonech z roku 1835 a 1838 byl
jiz vyraz ,barva‘ zvuku nebo ténu (Klang-, Tonfarbe) pouzit jako ,0znaceni nahodilé vlastnosti hlasu nebo
kvality zvuku, ktera je svétla, temnd, drsn4, tvrdd, plna‘ atd. Barva zvuku byla uz ve svych prvnich definicich
vztahovana k subjektivni predstavé kvality zvuku a pro jeji verbalni popis se prevzala adjektiva z jinych
smyslovych oblasti, pfedevsim pak ze zraku a hmatu." Vaclav Syrovy. Hudebni akustika. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2008, s. 159.
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¢i jeho interpretacni pojeti. Jedna-li se o barvu ténu, je tfeba zpétné se zamyslet i nad
tim, zda doslo z autorovy strany ke spravné volbé nastroje. Ackoli je kaZzdy interpret
pravem hrdy na svoji vlastni specifickou barvu ténu, Ize Eastecné predpokladat, Ze pise-li
autor hudbu instrumentélni, je jeho predstava vysledného zvuku presnéjSi nez u hudby
vokalni.* V oblasti vokalni tvorby je tfeba zohlednit celou fadu faktor(, které se podileji
na zavéreCném vyznéni hlasového projevu. Jedna se o pomérné rozsahlou problematiku
zahrnuijici pfedevsim spravny vybér hlasového oboru, polohy, citlivou préci s pfechodovymi
tény a hlasovymi rejstfiky, respektovani hlasovych rozsahi apod. Nerespektovani téchto
faktord vede nékdy k zadsadnimu roz€arovani, kdyZz hlasovy projev plsobi pfi provedeni
rozpadité a kompoziéni zdmér nefunguje.® Mnozi skladatelé komponuiji dilo pro konkrétniho
interpreta, s jehoz hlasovymi dispozicemi jsou dobre obezndmeni. Ov§em pokud ma byt
skladba interpretovéna rlznymi zpévaky po celém svété, k Uspésnosti provedeni mlze
vyznamné pomoci pfesné definovani pozadavkd a jejich zaneseni do partitury. Jen tak se
Ize alespon z&4sti vyvarovat zdsadniho nepochopeni dila, které pozdéji plisobi komplikace
pfi jeho celkovém vyznéni.

Pristup autord k vokalni sloZce rozdéluji do tfi zakladnich oblasti. Jakkoli toto rozdéleni
mUZe plsobit obecnym a zjednodusenym dojmem, povaZuji je za vychozi bod k nasled-
nému hlub&imu vhledu. Je tfeba zminit, Ze v fadé skladeb jsou Casto zapojeny vSechny
tyto principy v nejriiznéjSich kontextech a situacich. K uréeni prevladajiciho principu
dochdzi predevsim na zakladé subjektivniho poslechu.

1) Dominantni Uloha vokalni slozky

Vokalni part ptsobi v ramci celku nadfazené ve vztahu k ostatnim uZitym néstrojum.
Nemusi se pfitom jednat o virtuézni uchopeni pévecké linky. Hlavnim rysem téchto
skladeb (nebo jejich diléich ¢asti) je zdmémné upozadéni ostatnich nastroji za Gcelem
jednoznaéného vyniknuti lidského hlasu. Skladatelé voli takovy typ instrumentace, ktery
na sebe nestrhava primarni pozornost a neubira tak vokalni sloZzce na dominanci.

2) Vokalni part je rovnocennym partnerem ostatnich uZitych nastrojd

V tomto typu skladeb je autorovym zdmérem zrovnopravnéni pévecké slozky se vSemi
(nebo jen s vybranymi) néstroji. Tento zplisob pfistupu k hlasu se stava funkénim pouze
za predpokladu, Ze je spravné zapsana a dodrzena dynamika. Vokalni part je tak stale
dobre slySitelny a zfetelny, jeho prezentace je sebevédoma a nezanikd ve zvukové paleté
ostatnich nastroja.

4V pripadé vokalni hudby vzdy primarné zalezi na specifickych hlasovych vlastnostech daného interpreta.
Kazdy lidsky hlas je zcela jedine¢ny. Dva pévci téhoZ hlasového oboru sice vykazuji celou fadu spole¢nych
rysu, ale kazdy disponuje vlastnim unikatnim hlasovym témbrem.

5 Jakkoli pfisné dodrZeni pravidel vyznamné eliminuje nevhodné zachazeni s hlasovou linkou, nelze nikdy
pfedem zajistit absolutni Uspé&snost provedeni (viz poznamka pod &arou &. 4).
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3) Barevna dloha vokalni slozky

Treti oblasti je takovy typ skladeb, kde vokalni part splfuje predevsim funkci barevnou.
Jednd se napriklad o situace, kdy hlas frazuje stejné s jednotlivymi vybranymi nastroji
a jeho uziti se muze dostat az na hranici slySitelnosti. OvSem i v takové situaci je zapojen
do orchestra¢niho procesu a nelze jeho Ucast povazovat za méné vyznamnou, ackoli
plni ,pouze” funkci doplfujici barvy. Dal§im pfipadem jsou mista, kdy se hlas nachazi
Vv unisonu s jinym nastrojem a oba takika barevné splyvaji. Vyjimecné lze téZ lidsky hlas
pfi poslechu zaménit za néktery nastroj, nebot je s ostatnimi néstroji zvukové propojen
v rdmci souzvuku, v némz neni snadné sluchem rozeznat, ktery tén je uréen pravé hlasu
(pfiklad ¢. 8). Dal$im vyznamnym tématem spadajicim do oblasti barvy jsou iz zminéné
hlasové obory a jejich barevna specifika a taktéZz schopnost hlasu ménit barvu® podle
pozadovanych vyrazovych &i artikulaénich poZadavkd autora.

V dile Pierrot lunaire (1912) Schonberg uziva techniku Sprechstimme, kterou povazuji
za pomyslny stavebni kdmen novodobych vokalnich technik. Sprechstimme je zde svéren
Zenskému hlasu a doprovézen nastrojovym obsazenim: klavir, flétna (a pikola), klarinet
(a basklarinet), housle (a viola) a violoncello.” Toto dilo na koncertni pédium uvadi
novy zpusob hlasového projevu a dosavadni hranice melodramu jsou prekroceny. Velmi
expresivni prednes interpretky se ocitd v nejriznéjSich instrumentaénich souvislostech,
od doprovodného charakteru az po vyrazné sélistické uplatnéni jednotlivych nastroj.
V rémci jedné Casti je pak mnohdy patrno uziti hned nékolika instrumentacnich pristupd.
Melodram Pierrot lunaire je tedy nutné spjat s novym pohledem na pfistup k hlasové
sloZce. Zasadni zménu pfinasi prezentace hlasu mluvniho, u néjz Ize o&ekdvat jiné moZnosti
dynamického rozsahu,® nezZ jaké je schopen mit hlas zpévni® Predstavu dynamického

6  Barva hlasu je pfedev§im spojovana se subjektivnim vnimanim raznych zvukovych kvalit v navaznosti
na umisténi rezonance v hrudnich &i hlavovych dutinach béhem zpévu.* Vaclav Syrovy. Hudebni akustika.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2008, s. 210.

7 Interpreti mohou nastroje bud stfidat, nebo je na kazdy jednotlivy nastroj jeden interpret.

8  Dynamicky rozsah hovorové feéi se pohybuje od 20 dB pfi Sepotu do 50 dB pfi uméleckém prednesu.
Hladina akustického tlaku je pfi b&Zném hovoru ve vzdalenosti 1 m od fednika u muzii cca 65 dB, u Zen

0 2 az 5 dB méné. U hlasitého hovoru muiZe hladina stoupnout az na 80 dB. U zpévnich hlast vykazuje
nejvétsi dynamicky rozsah sopran (cca 35 az 105 dB) a tenor (cca 40 az 95 dB). U altu a basu je tento
rozsah cca 50 az 95 dB." Vaclav Syrovy. Hudebni akustika. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2008, s. 209, 215.

9 ,Z hlediska fyziologické akustiky ma hlas pfi feéi i pfi zpévu shodné zakladni znaky: u obou projevii Ize urdit
vysku, intenzitu, nosnost, zvukovou barvu. Spolecné jsou i vyrazové elementy feci a zpévu: rytmus, melodie,
hlasitost, dynamika, pfizvuk, prozédie. Uvedené podobnosti by mohly vést k zavéru, Ze se jedna o dva jen
mirné funkéné odlisné zplisoby tvoreni hlasu. Pfesto jsou fe¢ a zpév procesy znacné odlisné, do urcité miry
az protichtdné, od kofenu rozdilné fenomény. Zpév je tén, zatimco rec je modifikovany hluk, Sum. Vniméame je
dvéma odlisnymi smysly (Sumovy smysl a ténovy smysl), a dokonce i anatomicky od sebe oddé&lenymi organy
v mechanismu sluchu.“ Marie Slavikova. Hlasovy projev ditéte a metodické naméty pro jeho rozvoj [on-line].
[cit. 23. 2. 2021]. Dostupné z: https://educoland.muni.cz/hudebni-vychova/nove-metody/.
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rozsahu je nezbytn& nutné umét reflektovat u kterékoli roz&ifené vokalni techniky. Rada
z nich je totiz schopna se uplatnit pouze ve velmi nizké dynamice, jedna-li se stale o oblast
akustického projevu, a nikoli ozvu¢eného, anebo za predpokladu urlité redukce faktury
ensemblového doprovodu, diky nizZ mohou vyniknout i ty nejjemné;j$i zvukové nuance.

V kompozici Pierrot lunaire |ze uziti prvniho principu vysledovat jen v ramci dil€ich
Usekl nékterych ¢asti. V pribéhu cyklu totiz vyznamné prevlada rovnocenné, ¢i dokonce
solistické uplatnéni jednotlivych nastrojli. Za povsimnuti naopak stoji zcela opacna situace,
kdy Schonberg predepisuje flétné, klarinetu a houslim ve 4. ¢asti Eine blasse Wéscherin
(pfiklad ¢. 1) pokyn: ,Die drei Instrumente in vollstandig gleicher Klangstéarke, alle ohne
jeden Ausdruck.“'® Part recitatorky méa naopak dodrzet pozadavek: ,Die Rezitation soll
hier durchaus wie eine Begleitung zu den Instrumenten klingen; sie ist Nebenstimme,
Hauptstimme sind die Instrumente.""!
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Pfiklad & 1 A. Schénberg: Pierrot lunaire. Op. 21, &. 4 (Eine blasse Wéscherin), t. 5-6

10 Tyto tfi nastroje stejnou intenzitou ténu, vSechny bez jakéhokoli vyrazového projevu” (pfeklad autorky).

11 Recitace zde ma jednoznacné znit jako doprovod k nastrojiim; recitace je vedlejsim hlasem, hlavnim
hlasem jsou nastroje* (pfeklad autorky).
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