Otomar Kvěch

Habilitační přednáška
Téma:    Výuka hudební teorie pro pěvce
 Vážený pane děkane, vážené paní proděkanky, vážený pane proděkane, vážení členové umělecké rady. Dovolte, abych se s Vámi v následujících minutách podělil o několik myšlenek na téma „Výuka hudební teorie pro pěvce“. Hned v úvodu bych rád předešel možnému omylu, že chci nějakým způsobem vycházet z občas slýchané premisy  - tu a tam i podložené reálnou zkušeností -, že pěvcům je teorie vzdálená, cizí, místy až nedostupná. Naopak. Po svých zkušenostech korepetitora v opeře, skladatele vokálních děl, již letitého učitele hudební teorie jak na středním stupni, tak zde na AMU – kde jsem mnohokrát měl ve třídě adepty pěvectví – mohu konstatovat, že vrcholná teorie pro pěvce musí být širší, obsažnější. Musí totiž obsahovat nejen všem hudebníkům společný základ, ale také úvahy o spojení hudby a textové složky a v případě jevištních děl, ke kterým v podstatě většina studentů zpěvu směřuje, musí také zahrnovat myšlenky o dramatickém umění, o jevištní akci, a podobně. 

Tato skutečnost může také ovlivnit debatu, která nedávno na půdě katedry teorie a dějin hudby vyvstala, to je, zda učit hudení analýzu na hudební fakultě AMU oborově, tj. pro pěvce, smyčcaře, apod., anebo smíšeně – s účastí zástupců různých oborů ve skupině. Mé úvahy při příprav této řeči mi dost nahrávaly myšlence přednášet oborově. I když uznávám, že dechařům neuškodí, když poznají něco z otázek spjatých s vokální hudbou a naopak pěvcům neuškodí poznat myšlení instrumentalistů. 
Jak bylo řečeno, společný základ musí projít všichni studenti hudebního oboru. I když někdy proskočí názory, že lze hudbu studovat bez jakékoliv teoretické průpravy – a tu a tam skutečně potkáme třeba pěvce, který má v hrdle zlato, ale čímkoliv jiným není z hudby políben – v zásadě to bez teorie není možné. Student si musí osvojit základní termíny o intervalech, předznamenáních, taktech, apod. Tomu slouží všeobecná hudební nauka. Ale i další – již vyšší – disciplíny středoškolského vzdělávání hudebníků mají svůj praktický smysl. Velmi neoblíbeným předmětem je tu harmonie. Ještě dnes slyším vznícený hlas jedné studentky zpěvu na konzervatoři, jak při vypracovávání prosté úlohy do ticha rušeného jen škrabotem tužek vykřikla: „ježiš, ta harmonie je vopruz!“ Možná onu neoblíbenost 
· 2 -

způsobují zadávané úlohy s přesnými pravidly. V 60. letech minulého 
století tu byl pokus Karla Janečka učit harmonii jen rozborem, analýzou hudebního textu bez vypracovávání úloh. Je nutno konstatovat, že pokus se neujal. Konkrétní aktivní ohmatání tónového materiálu a jeho vazeb dává přece jen větší zkušenost a vede k bezpečnějšímu vstřebání problematiky. A podle mého názoru není pochyb, že pěvec znající své místo, svou úlohu v právě probíhající hudební větě, interpretuje danou plochu přesněji, procítěněji a přesvědčivěji. Jeden příklad: Dost často jsem trpěl při intepretaci plochy kvartetu sólistů před závěrečným prestissimem ve finále 9. Beethovenovy symfonie: Pěvci se předháněli v uplatnění svého hlasu a bohužel – alespoň z mého pohledu – se vůbec nesnažili zapadnout do organického harmonického celku tohoto čtyřhlasu. Tato vůbec ne lehce interpretovatelná plocha skýtající i rytmické zrady v podobě exponovaných rytmických hodnot 2 ku 3 má v závěru důležitý obrat: tenorista svým půltónovým krokem z dis na d provádí 1. fázi modulace z H dur do D dur a v zápětí basista tuto modulaci dokonává svým krokem z H na A. Ani jeden z těchto kroků není lehce interpretovatelný – opora orchestru je tu mizivá – piano hrající klarinety a fagot pravděpodobně pěvec neslyší - a za 9 taktů poco adagio si pevně zafixuje v podvědomí dis a ais tóniny H dur. Sólista tedy musí vědět, že v tomto místě - lidově řečeno – pootáčí výhybku z oné H dur do D dur a musí svou spolehlivou intonací přesvědčit o tomto obratu posluchače. 

Podobně bych mohl uvést problematiku spojenou s předmětem kontrapunktu. Když jsem u Beethovena a kvartetu sólistů: Kvartet v 1. Jednání Fidelia je kánon a každý ze zúčastněných by měl sledovat, jak že tu propostu prezentoval kolega před tím. Nejspíš by měl všechny nuance napodobit po kolegovi. (Samozřejmě vše se má nazkoušet předem, jenže známe praxi, nezřídka se na jevišti sejdou sólisté bez jakéhokoliv důkladnějšího zkoušení).
Použil jsem termín proposta. Zde si dovolím provést malou úvahu, z které možná některé odborníky může zachvátit hrůza. Řekl jsem, že je zapotřebí si při studiu hudby osvojit mnohé termíny, aby se učitel a žák a kolegové umělci vůbec domluvili. Ona hrůzná myšlenka je, kam 
až v hloubce a přesnosti terminologické přesnosti máme při debatě 
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s praktickými muzikanty jít. Moje zkušenost mi mnohokrát napověděla, že se studenti hudby - a zpěvu samozřejmě také – cítí při popisu hudební tkáně mnohem svobodněji, když nejsou svazováni nutností užívat přesně kodifikované termíny. Je tu samozřejmě nutné zachování jisté úrovně a neustále studentům ony správné termíny vštěpovat, ale ponechání svobody v popisu studované hudby mnohým takzvaně „rozváže“ jazyk. Ostatně, jestliže někteří teoretici kritizují praktické hudebníky za nepřesné užívání terminologie, mohu opáčit, že jsem zažil dlouhé a ve výsledku téměř neplodné debaty o tom, co že ten, nebo onen termín znamená a má duše praktika tak trochu nad tou ryze akademickou debatou trpěla.
Vrcholnou disciplínou základních hudebních nauk jsou formy spojené s analýzou. V tomto předmětu by měl student propojit všechny znalosti a umět bezpečně popsat jakýkoliv úsek hudby. Měl by také pochopit ducha různých forem a žánrů v celistvosti, tak je to vše přinesl vývoj evropské hudby. Opět si dovolím uvést příklad toho, jak je tyto věci ovládat nutné: Gustav Mahler zkomplikoval život své nádherné 4. symfonie jedním praktickým problémem: po třech ryze instrumentálních větách následuje ve 4. větě píseň. Otázka zní: kdy má na pódium zpěvačka vstoupit. Ideální – a pochopení žánru symfonie a taky pochopení konkrétního obsahu tohoto díla by to vyžadovalo – by bylo, kdyby zpěvačka byla přítomna na pódiu po celou dobu trvání díla. Přes půl hodiny by ovšem neměla možnost „rozhýbat“ své hlasivky. To vede k praxi, že zpěvačka přichází na pódium až v pauze mezi větami. Není to ovšem pro vyznění celku ideální. Chápavější zpěvačka a dirigent uznají, že když už je to třeba, nastupuje zpěvačka mezi druhou a třetí větou, i když i to rozdělí symfonii na jakési pomyslné dva díly, což není ale v intencích kompozice. Nešťastný je vstup mezi 3. a 4. větou. 3. věta v závěru přináší závažný obrat, – je to pro mě jedno z nejsilnějších míst symfonické tvorby - který je v podstatě přípravou prosté závěrečné písňové věty. Finální věta nemá být oddělena od cody věty předchozí. Jestliže jsou pomyslně a hodně nepřesně řečeno prvé tři věty symfonie o pozemských radostech s občasnými zmínkami o méně radostných okamžicích našich životů, pak po onom zvratu ve třetí větě se ocitáme v nebi. A jen jsme tam andělskými hlasy vysokých smyčců vstoupili, 
· 4 -

má vejít na pódium zpěvačka, svým postojem si evidentně vynucovat potlesk, ke kterému samozřejmě dojde a ono andělské je pryč. Hrůza!
Na tomto příkladu – nalezli bychom jich nesčetně – jsem chtěl dokumentovat, jak je nutné pochopit „filosofii“ různých žánrů, v daném případu tedy symfonie.
Komplexní znalost základních teoretických disciplín – všeobecné hudební nauky, harmonie, kontrapunktu a forem s analýzou je stádium, v kterém by měli přicházet studenti k přijímacím zkouškám na vysokou školu – tedy také k nám na Hudební a taneční fakultu AMU. Není to předmětem mého zkoumání, musím však přece jen na tomto místě poznamenat, že se tak často neděje, a že mám pocit, že situace se horší. 

Předmět analýza na vysoké hudební škole by pak měl sloužit nejen k prohloubení a rozšíření znalostí – mnohdy pak i k dohánění toho, ším studenti neprošli, anebo zapomněli, což jistě činí. Mělo by v něm dojít hlavně k propojení výkladu hudební tkáně s hudebním obsahem, s úvahami, proč to, neb ono autor použil, co je zde zvláštní a co běžnější a zda to neb ono při intepretaci vyzdvihnout. Takovéto úvahy již vyžadují samostatné uvažování a jisté zkušenosti. Mohu dosvědčit, že jsem s mnohými studenty tyto nádherné debaty, dotýkající se podstaty hudby zažil a že jsem mnohdy byl studentskými postřehy obohacen. Znalosti některých stran hudební literatury, různých interpretačních přístupů k jednotlivým dílům jsou ohromující. Bohužel také narazíme na studenty, které jakoby téměř hudba nebavila. Není jich mnoho, ale jsou. 
Tady pak přistupuje nutnost, aby kantor nějakým prostředkem žáka zaujal. Já osobně – mohou být na tuto otázku pohledy různé – se nebráním podnětům žáků, kterou že by se rádi zabývali hudbou. Je to jistý prvek, jak žáky vtáhnout do obsahu lekce, motivovat je. Žákovské nápady je samozřejmě třeba korigovat. Zažil jsem před pár lety žáka dominantního typu, který navrhoval analýzu díla Alexandra Skrjabina. Když ale odmítal cokoliv jiného, nemohl jsem při nejlepší vůli vyhovět. Vůbec otázka, kterými díly se na hodinách zabývat, je dost kardinální. Není tajemstvím, že se v tomto kolektiv vyučujících hudební analýzu zde na AMU dosti liší a je to tak dobře. Student si 
může vybrat podle svého zájmu. Já osobně nebráním studentovi 
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vybrat si podle své iniciativy – samozřejmě je tu třeba ohlídat, aby lidově řečeno bylo co analyzovat. Zmínil jsem Karla Janečka, kantora, který mou generaci neobyčejně ovlivnil a který požíval přirozené autority. Na lekci bychom si nikdy nedovolili nepřijít – jednak nás ty lekce bavily a také tomuto noblesnímu učiteli s hlubokými znalostmi bychom si to nedovolili udělat. Demokratický Janeček povolil jednomu mému spolužákovi analyzovat běžnou, až tuctovou raně klasickou symfonii. On - učitel zvyklý přemýšlet o zákrutech těch nejgeniálnějších kompozic byl pak nešťastný, co že se má na této skladbě rozebírat. Nebylo na ní v podstatě nic zajímavého. Tuto vzpomínku jsem tu vytáhl jako ukázku toho, co míním tím „aby bylo co analyzovat“. 
Sám od sebe pak žákům přináším díla, o kterých se domnívám, že by je vzdělaný hudebník měl znát. Měl by vědět, proč jsou tak takzvaně epochální, co je na nich důležitého a jak to „důležité“ vypadá konkrétně v slyšeném a zapsaném tvaru skladby. Nevyhýbám se ani nejnovější produkci s argumentem: musíte to znát, vzdělaný hudebník musí znát všechny typy hudebních vyjádření, nehledě na to, že v interpretační praxi na to můžete narazit. Ale nevyhýbám se ani hudbě takzvaně staré. Koncepcí je tu možných mnoho. Kolegyně profesorka Ivana Loudová podala svědectví o tom, že Olivier Messiaen vyučující v Paříži hudební analýzu celý školní rok rozebíral všechny Mozartovy klavírní koncerty a na tom dokumentoval, co to je skladatelský vývoj a jak je zde v praxi realizované umělecká etika charakterizovatelná slovy: nevstoupíš dvakrát do téže řeky. Mozart se prostě nikdy neopakoval a jeden z nesčetných rysů jeho geniality spočívá v tom, že uměl stále nacházet nová a nová kompoziční řešení. Platí zde výrok Arthura Honnegera: „Talent je odvaha začínat stále znova“.
Konečně dospívám k bodu, kde dojde na zmiňovaná specifika analýz pro pěvce. Vokální hudba je v drtivém počtu případů spojena se slovem. Zhudebňovaný text samozřejmě ovlivňuje hudbu samu. Při analyzování vztahu slova a hudby je třeba umět bezpečně odlišit obsah čistě hudební a obsah takzvaně mimohudební. Tyto dvě složky

vokální hudby jsou nejčastěji v souladu, někdy ale také ne, což může být, a bývá autorský záměr, – pak je zapotřebí zkoumat proč tomu tak
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je – anebo je to omyl, což by se nemělo stávat a takováto díla nejspíše analyzována na hodinách nebudou. Hledat vazbu mezi obsahem zhudebňovaného textu a k tomu autorem použité konkrétní hudební náplně je neobyčejně zajímavé. Mnohdy nám takové zkoumání ukáže skladatelův myšlenkový postup. 
Rád bych uvedl dva příklady z pro mne nejkrásnějšího českého písňového cyklu, z Biblických písní Antonína Dvořáka. Hned vstup první písně je skvělý nejen jako hudba sama, ale i z pohledu vztahu zhudebňovaného textu a konkrétního hudebního vyjádření. Text Oblak a mrákota jest vůkol něho (míněno Hospodina), ona záhada, tajemnost, velebnost, možná i trochu hrůza – je to Bůh Starého zákona – Bůh trestající a místy dost tvrdý, to vše je vyjádřeno nejen melodickou linkou zpěvu – velké intervaly: malá septima dolů, zmenšená kvinta vzhůru a malá sexta dolů, ale i harmonicky. Ona záhada a nevyslovitelnost Boha je zde exponována na tonálně nejasném a labilním zmenšeně malém septakordu, který se promění v obrat – terckvartakord. Na slovo soud je změna harmonie, navíc skladatelem zdůrazněná předpisem sforzato. Když je o pár taktů dále zmiňován „oheň, který Hospodina předchází a zapaluje nepřátele jeho“, ozvou se v klavíru tremola - zvukomalba onoho ohně. To vše není náhoda a pěvec by o tom všem měl vědět. Zároveň to ukazuje skladatelovu úvahu – vše to, co jsem tu popisoval je důsledkem autorovy rozvahy při přemýšlení o tom, jak zvolený text hudebně vyložit, podpořit, apod. 
Jiný příklad z téhož cyklu: 8. píseň Popatřiž na mne. Zkroušená modlitba nešťastného člověk je zhudebněna velmi přiléhavě. Až na pár výjimek jsou všechny melodické postupy ve zpěvním hlasu vedeny směrem dolů, mají malé intervalové výkyvy - malá výjimka je tu na slově ztrápený, kde je ve zpěvu velká sexta dolů, zde dosahuje výraz největšího emocionálního vzepjetí. Celá píseň se pak až na jedno místo vyhýbá tónice Dvořákem předepsaného as moll. To místo je pak skryté uprostřed fráze a nepůsobí klidově. Ono vyhýbání se tónice podporuje napětí obsažené v textu, nevíme kudy kam, nemáme záchytný bod. Teprve v závěru – jak krásné místo! – se ozve ve zpěvu velká sexta směrem vzhůru: Neboť v Tebe doufám! Sexta je podpořena spočinutím na durové tónice As dur s crescendem a
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decrescendem rozkládaného akordu v klavíru. Jak přesně je tu vyjádřen obsah textu! Dvořák zde pak neustrne, a ještě dodá intimní variantu téhož s nádherným opožděným uvedením tóniky, což podtrhne intimitu celé písně. 
Někdy jsou vztahy mezi zhudebňovaným textem a jejich hudebním ztvárněním dosti komplikované. Jeden příklad z opery Kateřina Izmailová Dmitrije Šostakoviče: Kateřina právě otrávila svého tchána, je narychlo přivolán pop, který má dosti upito. Místo umírajícímu snažícímu se ještě dokud má čas sdělit popovi, že vrahem je snacha, se pop věnuje svým vlastním úvahám silně ovlivněných mírou vypitého alkoholu. To vše je doprovázeno hudbou, která jakoby k tomuto místu, k této dramatické situaci vůbec nepatřila – jde o jakousi kombinaci intonací vídeňského valčíku a foxtrotu. Vše působí bizarně, jaksi nepatřičně, z jiného úhlu pohledu cynicky a mrazivě. Dramatem a textem navozené odcizení jednotlivých postav je tu pro vnímavého posluchače s vůlí pochopit autorův úmysl zhudebněno velmi přesně. Na konci tohoto výstupu se pop vzpamatuje, opustí své bláznivé úvahy a zazpívá. „Nu što, sdělajem němnožko panychydku“. V ten moment padá opona, orchestr vpadne mohutným tutti a začne typicky šostakovičovskou tragickou passacaglii. Ta, byť má také roli oddělit tento obraz od dalšího, dopovídává obsah předchozí scény. Jako by říkala: „takhle hrozně vypadá náš život“. Uvedení takovéhoto příkladu podle mého názoru může studentům zpěvu ukázat, jak je někdy – jak se říká moderně – sofistikované zhudebnění nějakého textu. 
K analýze tohoto typu je zapotřebí nejen dobrá znalost hudební řeči, ale i inteligence při chápání zhudebňovaného textu. Podle mých zkušeností jsou zde na AMU studenti natolik vyzrálí, že případy mnou uvedené dobře pochopí a třeba, pokud si některých jevů dosud nevšimli, jim takováto analýza pomůže k přesnější a přesvědčivější intepretaci.
Obdobně můžeme uvažovat v dalším „patře“ intepretace vokálních partů – u hudebně dramatických děl. K poměru texty a hudby se tu přidává dramatická situace spojená s konkrétní akcí. Skladatel, alespoň dobrý skladatel hudebně dramatických děl, umí exponovaným materiálem všeho typu, užitou melodikou, harmonickou složkou, fakturou, instrumentací, atd., navodit správnou atmosféru, vyjádřit
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správně obsah a také charakterizovat postavu. Jaroslav Jiránek ve svých smetanovských operních studiích dokázal, jak Smetana mistrovsky vyjádřil použitými prostředky rozdíl v povahách a lidských typech Libuše a Krasavy. 
Dnes se hovoří o období režisérské opery. Dnes nejdeme na Messiaenova Svatého Františka, ale na svatého Františka Petera Seellarse. Nejen pěvci, ale i donedávna bezdiskusní vládci představení - dirigenti musí poslouchat režisérovy nápady. Viděl jsem mnohé skvělé režie, za všechny bych připomenul již zmiňovanou Šostakovičovu Kateřinu Izmailovou inscenovanou před časem na Národním divadle v Praze. Vidíme ale také režie zvláštní až podivínské. Při nejrůznějších bizarních nápadech se tu mnozí bouří, přičemž od zastánců onoho nového výkladu slyší, že jejich postoj je konzervativní a nechápající nové. Právě dobrá schopnost komplexní analýzy hudební, textové a dramatické může posloužit argumenty, že často nejde o střet nového a konzervativního, ale o střet nechápajícího a chápajícího. Jedna z inscenací Janáčkovy Káti Kabanové se odehrávala ne u Volhy, ale na zašpiněném dvoře brněnského činžáku. Káťa na konci neskočila do obrovité řeky, ale do malé kašničky stojící vprostřed jeviště. Pominu-li úvahu takzvaného zdravého selského rozumu, tj., že si řeknete, jestli vůbec v těch pár centimetrech vody může někdo spáchat sebevraždu utopením, a co se zpívanými slovy jedné z postav: „hej, loďku sem“, je tu rozpor mezi Janáčkovou hudbou a tím, co vidím. Janáčkova hudba je tu velkolepá a monumentální: poprvé se ozve sbor, který na vokál navozuje dojem široké mohutné řeky. Celý předchozí sólový, byť nedlouhý výstup Káti po odchodu Borise je velkolepý a navýsost hudebně dramatický. A nakonec kašnička? A vedle toho popelnice s rozsypanými odpadky? Mezi hudbou, textem na jedné straně a inscenátorským úmyslem je tu obrovský nesoulad. Třeba takovéto čistě odborné argumenty opřené o analýzu mohou pomoci vysvětlit postoj pěvce, dirigenta někomu, kdo necitlivě prezentuje své na nic se neohlížející nápady. I tomu může pomoci hudební analýza.
Jistě by šlo nalézt ještě řadu příkladů na podporu mých tvrzení. Svou řečí jsem chtěl ukázat, jak konkrétně může pomoci celá soustava teoretických disciplín lepšímu pochopení hudby a jaká specifika se
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nalézají při tomto procesu při konzultacích s pěvci. Dojde-li na lekci k tvůrčí atmosféře - a nesčíslněkrát jsem to zde na AMU zažil -, jsou tyto chvíle debat a vzájemných výměn názorů krásné, nezapomenutelné. Všichni, učitel a doufám, že i studenti pak odcházíme obohacení o nové pohledy na náš krásný životní obor.
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