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Alois Piňos (2. říjen 1925 - 19. září 2008) je pro vývoj „soudobé“ české hudby legendou; jeho vklad je 

natolik mnohavrstvý a v každé oblasti své činnosti zásadní, že pro mnohé je stále vnímán jako „guru“ 

brněnské a v globálu české hudební avantgardy. Je jedním z tvůrců české „Nové hudby“ šedesátých 

let, zakladatel „brněnské kompoziční školy“ („teamwork“ Aloise Piňose, Arnošta Parše, Rudolfa 

Růžičky a Miloše Štědroně byl průkopníkem vyvážené a do všech detailů dopracované týmové 

kompoziční práce a to v celoevropském měřítku)1 a v neposlední řadě významným pedagogem, který 

do značné míry ovlivnil kompoziční (a v širším měřítku i kulturně-estetický) přístup několika generací 

(z jeho žáků jmenujme alespoň Miloše Štědroně, Jiřího Kollerta, Petra Kofroně, Petera Grahama, Ivo 

Medka, Zdenka Plachého, Karla Horkého alias Daniela Forró, Martina Dohnala, Dana Dlouhého, Jiřího 

Bulise, Víta Zouhara ad.). Do historie tvůrčího kvasu konce let šedesátých vstoupil i jako vůdčí 

osobnost a organizátor (nejen) „brněnského“ kulturního dění; byl iniciátorem „Skupiny A“ a souboru 

„Studio Autorů“, které patřily k nejdůležitějším projevům Nové hudby v českých zemích. K vrcholným 

jeho aktivitám patřily i dvě přehlídky domácí i zahraniční soudobé tvorby nazvané Expozice 

experimentální hudby (1969, 1970). Další dnes již legendární iniciativou Aloise Piňose v oblasti 

hudebního experimentu bylo vytvoření produkční skupiny „Pomocníci zeměměřiče“ společně se 

skladatelem Josefem Bergem. Velmi ceněná je i Piňosova rozsáhlá publikační činnost, především v 

oblasti výběru a zpracování různého hudebního a zvukového materiálu a budování nekonvenčního 

hudebního řádu, založeného na univerzálních kompozičních principech.2 Jeho samotné skladatelské 

dílo bylo a je námětem mnoha studií a analýz. 

Piňosův hudební jazyk založený především na strukturálních (myslím tím ve smyslu kompozičního 

procesu) a systémových principech se svým charakteristickým drsným vyzněním je všeobecně znám 

jak hudebním analytikům a skladatelům, tak zasvěceným posluchačům. Jedna z Piňosových 

vývojových linií se ovšem razantně vyděluje z této „oficiální“ hudební charakteristiky; jejím nositelem 

jsou pouze skladby pro sólový hlas z posledních přibližně deseti let tvorby a i pro odbornou veřejnost 

je její tvář spíše neznámá. Je charakteristická svým postupným návratem k tonálním vazbám a 

přehledným klasickým formám. Vrcholem této vývojové linie jsou dueta pro mezzosoprán a baryton 

Ave Maria a Beati, které skladatel napsal na konci roku 2006 a patří k posledním jeho dílům. 

Ve své studii chci volně navázat na knihu Jaroslava Šťastného „Otázky tvůrčího myšlení Aloise Piňose 

a Romana Bergera“ (Brno: Janáčkova akademie múzických umění, 2000. Vydáno za finančního 

přispění Ministerstva kultury České republiky jako 5. svazek edice Acta musicologica et 

theatrologica). Ta svým záběrem končí koncem 20. století, vzniká tedy přirozená časová kontinuita – 

začátek mé analytické studie je časově určen právě touto dobou a končí rokem 2006 (respektive 

rokem 2007). Hlavním pramenem a hlavním zdrojem informací pro mne byly vlastní skladby Aloise 

Piňose, přesněji jejich notový zápis. V pochopení celkového obrazu dané problematiky mi pak 

                                                           
1 Více Piňos, Alois. Problémy týmové kompozice. In: sborník kolokvia Festival Forfest Czech Republic: 
Duchovní proudy v současném umění, Kroměříž: 2005, s. 30 – 33. 
2 Nejznámější jeho teoretickou prací je Monografie „Tónové skupiny“ (Praha 1971, anglicky Brno 2001). Její 
závěry jsou obecně platné pro kompoziční teorii i praxi. 



výrazně pomohlo jak vlastní literární dílo Aloise Piňose (a to jak jeho básně, tak jeho články a studie)3, 

tak (a to především) osobní kontakt se skladatelem: Bez těchto aspektů bych asi nebyl schopen 

poznat všechny – nyní pro mne zjevné a logické – souvislosti příčin a důsledků.  

K charakteristice vývoje hudebního kompozičního stylu Aloise Piňose si vypůjčím slova Jaroslava 

Šťastného: „Alois Piňos na sebe [z počátku] upozornil dravě dynamickými kompozicemi a osobitým 

rukopisem, který se nebál příkrého zvuku (Karikatury, Zkratky, Konflikty, Koncert pro orchestr a 

magnetofonový pásek, Ars amatoria) ani společensko-kritického vyznění (Dicta antiquorum, Gesta 

Machabeorum) … [postupem času se] vnější projevy jeho hudby mění … v pozdějších letech se objevují 

jemné a křehké polohy, zvuková oproštěnost a nová melodičnost … Díky svému teoretickému zázemí 

dokázal překonat stylistická omezení hudby šedesátých let a projít dalšími obdobími, přinášejícími 

hudbu stylově odlišnou bez odvržení původních premis. Pro Piňosovu hudbu je typická absence 

depresivních a nostalgických poloh a naopak v ní nacházíme jednoznačně kladný vztah k životu, byť i 

jakkoliv komplikovanému“ (slova jsou vybrána z různých statí článku a jsou stylisticky upravena do 

srozumitelných souvislostí).4 Tyto věty již naznačují další vývoj a především určité rozštěpení 

skladatelovy tvorby, které se konkretizovalo v roce 2006 jeho skladbami pro sólový hlas (nebo hlasy) 

a jimiž se chci ve své studii zabývat. 

Sólový hlas jako specifikum autorského vyjádření Aloise Piňose 

Hlas byl pro Piňose vždy vděčným materiálem. Zvláštní kapitolu pak tvoří skladby pro sólový hlas; 

první dva cykly pro hlas bez jakéhokoliv doprovodu napsal již v šedesátých letech (Dicta antiquorum 

v roce 1966 a Přísloví v roce 1968). Jedná o velmi vtipné slovní a hudební hříčky. Nezapadají ovšem 

do mnou zvoleného tematického okruhu, proto se jimi nebudu blíže zabývat. 

Další skladba pro sólový hlas je datována až rokem 1997; jedná se o cyklus mariánských modliteb 

Carmina lauretana (I. Memorare, II. Ave maris stella, III. Salve Regina). Počínaje tímto dílem autor 

využívá sólový hlas výhradně jako nositele těch nejniternějších výpovědí evokujících osamoceného 

člověka stojícího před Bohem. V této souvislosti se mi vybavují slova Jaroslava Šťastného z článku 

k osmdesátinám Aloise Piňose, byť je použil v úplně jiném kontextu: „Málokdo ví, že vzrostlý lesík na 

Borodinově ulici v Brně-Kohoutovicích, kde Alois Piňos již třicet let bydlí, je jeho osobním dílem – sám 

stromky vybíral, sázel a přesazoval, pečoval o ně a chránil je…“5. Každá z těchto skladeb pro sólový 

hlas, každý z těchto „hovorů s Bohem“ mi připadá právě jako autorovo zasazování stromů. Je zde 

zřetelný styčný moment; v obou případech se jedná o ryze intimní aktivity, Piňos o nich veřejně (a 

většinou ani v soukromí) nemluvil. Zároveň se v obou případech jednalo o činnost určenou veřejnosti 

(i skladby pro sólový hlas byly určeny bez výjimky pro koncertní provozování), nicméně jejich impulz 

byl natolik niterný a podstata jejich potřeb vzniku byla natolik křehká, že se k nim autor nikdy – 

pokud vím – nevyjadřoval. Každopádně od tohoto cyklu mariánských modliteb se pro Piňose stal 

sólový hlas jediným autorským hudebním projevem, ve kterém se zabývá pouze svými 

nejniternějšími problémy a myšlenkami, stává se jeho „intimním deníkem“. A přestože se využitím 

hudebního výraziva ještě nijak neliší od ostatní dobové Piňosovy tvorby, svým tematickým 

                                                           
3 Tento materiál se neváže k vlastní problematice této práce, proto ho zde jmenovitě neuvádím. Je pro mne ale 
nezbytnou součástí pro pochopení veškerých kontextů zde a hlavně pro poznání Aloise Piňose jako takového. 
4 Šťastný, Jaroslav. Muž, který sázel stromy – Alois Piňos osmdesátiletý. In: Literární noviny, 12. října 2005, s. 
13 (slova jsou vybrána z různých statí článku a jsou stylisticky upravena do srozumitelných souvislostí.  
5 Viz poznámka 5. 



zaměřením nastartoval vývojovou linii, která se postupně velmi razantně oddělila od ostatního 

skladatelova díla. 

Počínaje další sbírkou se tato specifická oblast skladatelova vyjádření začala postupně hudebně 

radikálně oddělovat od ostatní jeho tvorby. Jedná se o volný cyklus dvou žalmů Carmina psalmisona6 

(I. Psalmus CXI, II. Psalmus CXVI) napsaný v roce 1998, tedy o pouhý rok později nežli předchozí 

Carmina lauretana. Posun v hudebním vyjadřování skladatele je v určitých oblastech markantní; 

zatímco předchozí cyklus nese všechny znaky „piňosovského“ autorského projevu, v cyklu Carmina 

psalmisona se objevuje mnohem větší tematická sevřenost s několikrát se vracejícím hlavním 

motivem, který se zde může již považovat po formální stránce za díl A. Zároveň s tím přichází i 

poslechově tradičnější melodika (stále ovšem vycházející z modálních principů) a je zde kompozičně 

zřetelně analyzovatelný (i při prvním poslechu) vztah k jednomu konkrétnímu (možno říci 

základnímu) tónu. 

Další pokračování skladeb pro sólový hlas se datuje až rokem 2003: Žalm 71 pro baryton sólo na ne 

příliš rozšířený básnický překlad starozákonního textu Václava Renče (jedná se o jednohlasou verzi 

tohoto žalmu, který byl původně napsán o rok dříve pro mužské vokální kvarteto). A vidíme další 

posun; máme zde základní dvoutaktový motiv, který se během skladby čtyřikrát opakuje a vnucuje 

nám téměř klasické formálně přehledné dělení. Analyzujeme zde již také jasné tonální vazby - místy 

podle „klasických“ harmonických pravidel. V melodice je pak často skryta exotika a již při prvním 

pohledu na notový zápis je zřetelně vidět jednoduchost a přehlednost ve formální i melodické 

představě. I z poslechu je pak cítit určitá inspirace z Žalmů Petera Grahama z roku 1997;  díla jsou 

podobného charakteru a zaměření, ovšem Grahamovy zpěvy jsou – oproti Piňosově prostotě, 

jednoduchosti a melodicko-výrazové „tradičnosti“ – naplněny vzpourou, živelností a nespoutaností, 

které se mimo jiné projevují zřetelnou inspirací židovskou melodikou plnou melismat jako záměrným 

hudebním znakem pro vyznění atakující hranici potřeby emočního vypětí.  Ovšem právě tato 

romantická „vášeň“, tedy emoční projev, přichází v Žalmu 71 i do Piňosovy hudby, byť v daleko 

krotčejší a prostší formě. Je to věc v autorově projevu doposud nevídaná (jako základní prvek 

neironizujícího výrazového záměru) a český text svým jazykovým charakterem tento „romantický“ 

prvek ještě více umocňuje. Piňos se zde již naprosto zřetelně vydává po úplně jiné vývojové 

skladatelské linii; jedním z nenápadných vnějších projevů je i to, že počínaje tímto dílem již přestal ke 

skladbám pro sólový hlas (nebo hlasy) přidávat své průvodní slovo obsahující mimo jiné kompozičně 

použité modální řady a zákonitosti práce s nimi. 

Na doposud stylově i výrazově osamocený Žalm 71 autor volně navázal v roce 2006 cyklem dalších 

pěti žalmů pro baryton sólo na Renčův překlad s názvem Vzývání (Žalm 130, Žalm 121, Žalm 23, Žalm 

130, Žalm 65). 7 Zde již nemůžeme být na pochybách, že sólový hlas se pro autora stává formou ryze 

emočního hudebního vyjádření. Zároveň tento poslední cyklus pro sólový hlas přináší i další 

zjednodušení hudebního jazyka; tonální i formální vazby jsou zde již posluchačsky jasně zřetelné. 

Např. Žalm 103 (čtvrtý zpěv cyklu) má na první poslech zřetelnou formu A - B - A - C - A, každá z částí 

má svůj zřetelný jednoduchý tonální charakter a celkové vyznění (převážně motivu „A“) zřetelně 

                                                           
6 Žalmy byly původně napsány jako samostatné zpěvy, teprve později je skladatel zařadil pod společný název 
Carmina psalmisona. Psalmus XCI byl nahrán na CD „Solo for voice“ (Indies MLM918-2) a Psalmus CXVI v 
Českém rozhlasu roku 1999. 
7 Jedná se o volný cyklus, tedy může se zpívat pouze část žalmů či jakýkoliv samostatně, případně v úplně jiném 
pořadí. Autor je napsal ve dvou vlnách jako samostatné písně a do cyklu je zařadil „ex post“, podobně jako 
cyklus Carmina psalmisona. 



evokuje popěvkovitý charakter páté Biblické písně Antonína Dvořáka nebo sedmý Žalm Zbyňka 

Vostřáka. 8 

Tuto „separující se“ vývojovou skladatelskou linii završil Alois Piňos na konci téhož roku, kdy napsal 

v těsném sledu za sebou dvě latinská dua pro sólový mezzosoprán a baryton „Ave Maria“ a „Beati“ 

(Blahoslavení). Je to poslední vokální dílo skladatele a zřejmě poslední, které mělo premiéru za jeho 

života.9 Svojí výjimečností rozhodně stojí za bližší pozornost. 

Stručná analytická charakteristika duet Ave Maria a Beati 

Duo pro mezzosoprán a baryton „Ave Maria“ byl dokončen 28. 9. 2006. Formálně je velice dobře 

čitelný již na první pohled, mohli bychom ho modelově charakterizovat jako A - B - A - B¹ - A¹ - C - A¹ - 

C¹ - Coda (a/b). Každý z těchto velkých dílů je osmitaktový (kromě cody, která je čtyřtaktová) a vždy je 

rozdělen na dva symetrické čtyřtaktové motivy. Díl A se skládá ze dvou čtyřtaktových motivů, kde 

druhé čtyřtaktí je inverzí (tedy převrácení) motivu prvního. Je to vcelku prostá (až „písničkovitá“), 

nenápadná typicky „piňosovská“ melodie na slova úvodního pozdravení „Ave Maria, gratia plena, 

Dominus tecum, Maria!“. Dopad motivu ovšem při dalších opakováních nepozorovaně narůstá – 

nejdříve ho zazpívá baryton, potom ho v inverzi zopakuje mezzosoprán. 

Díl B byl pro mne něčím, s čím jsem se ve skladbách Aloise Piňose ještě nesetkal: Z části až recitativní 

(ale přísně rytmizovaná) část „Benedicta tu…“ je psána ve stylu chorálových organ na principu 

vzájemných vztahů kvart a kvint, které autor posunul do jiné, neotřelé a moderně znějící roviny. 

Pokud vycházíme z významu textu (který se zde dvakrát opakuje) „Požehnaná Tys mezi ženami…“, 

vyjde nám hudební charakteristika díky čistému „středověkému“ ladění jako oslavný zpěv nebes.  

Návrat dílu A v textu „Sancta Maria…“ autor pouze přehodil hlasy, tedy začíná ženský hlas a melodii 

v inverzi opakuje hlas mužský. Závěrečná prosba „Ora pro nobis…“ je znovu napsána ve stylu organa 

postaveném na posunutém vztahu kvarty a kvinty.  

Následuje poslechově zdánlivé malé provedení, při pohledu do partitury je však jasné, že se jedná o 

návrat dílu A, kde oba hlasy znějí současně, ale každý v jiném motivickém převrácení. Nazvěme ho 

tedy dílem A¹. Text je pro každý melodický motiv přesně určen a díky tomu zpěváci zpívají každý jiný 

text. Tím se zvyšuje naléhavost již vyslovené prosby, místy se charakterem přibližuje k nářku. Z toho 

volně vyplývá díl C, který gradaci stupňuje a přináší dva nové melodické prvky (po jednom pro každý 

hlas), které vzdáleně vycházejí z charakteru dílu A. Oba tyto melodické motivy znějí současně. Po 

osmi taktech se znovu vrací díl A¹ a potom díl C, obojí s přehozením hlasů; toto „přehazování“ motivů 

z hlasu do hlasu je zde hlavním charakteristickým rysem. 

Vzhledem k tomu, že od dílu A¹ oba hlasy zpívají současně a každý zpívá jiný text, zní tato část velice 

naléhavě a vzdáleně připomene svým principem moteto. Celá skladba graduje do závěrečného 

zvolání „Jesu“ (respektive „Amen“ v mezzosopránu) na dlouhých celých notách. Tyto dvě slabiky jsou 

psány postupem z velké tercie na čistou kvartu a znějí nejen jako výkřik zoufalství, ale zároveň i jako 

vysvobození. Celá gradační plocha působí (navzdory charakteru textové předlohy) jako vzpoura proti 

                                                           
8 Vostřák, Zbyněk. Žalmy pro baryton a varhany nebo klavír, op. 21 (1956) 
9 Ave Maria měla premiéru na koncertě Umělecké besedy dne 20. 3. 2007 v Praze a byl to nejspíš jeden 
s posledních koncertů, kdy byl Alois Piňos přítomen provedení své skladby. Obě dua byla poprvé společně 
uvedena na mezinárodním festivalu Forfest 28. 6. 2008 v Kroměříži. Této premiéry se Alois Piňos už 
nezúčastnil. 



nevyhnutelnosti, vzpoura proti neměnnosti osudu. Smíření přináší až čtyřtaktová coda, kdy 

mezzosoprán zůstává v poloze chorálového recitativního zpěvu s textem opakované závěrečné 

prosby (v překladu „…pros za nás hříšné nyní i v hodinu naší“) a baryton zpívá v reminiscenci první 

verš. Závěrečné Amen v souzvuku malé tercie přináší už jen tichou radost a smíření. 

Druhé duo, „Beati“, skladatel dopsal 9. 11. 2006 a textovou předlohou mu byl latinský text evangelia 

sv. Matouše 5,3 – 5,12. Skladba je přehledně členěná, každý verš zde určuje charakter hudebního 

vyjádření a je zřetelně ohraničen. Skladba ale vychází z jednoho tematického materiálu postaveného 

na melodice, takže celek působí jednolitě a kompaktně. Prostý motiv, který celou skladbu otevírá, je 

natolik sugestivní, že si ho posluchač okamžitě zapamatuje – „idée fixe“ právě titulního slova „Beati“ 

(„Blahoslavení“) a začíná jím každý nový verš.   

Při prozkoumání první stránky je jasné, že zde se ještě více dostáváme k ryze tonálním intervalovým 

vztahům: Vše je postaveno na jasných tóninových charakteristikách a na rozdílném vyznění „tvrdších“ 

středověkých intervalů kvint a kvart a „radostných“ tercií a sext. Při pohledu do partitury je tak 

zřetelně analyzovatelný markantní rozdíl v hudebním výrazivu např. mezi konstatováním „Beati, 

pauperes spiritu“ („Blahoslavení chudí duchem“), kde základní charakteristika je postavená na 

dominanci tvrdých souzvuků kvart, kvint a znějících10 septim, a radostným postupem ve znějících 

sextách v textu „Quoniam ipsorum est regnum coelorum“  („Neboť jejich je království nebeské“). 

Celá skladba je prodchnuta prostou melodikou a charakter jednotlivých veršů je dokonale a 

jednoduše hudebně vykreslen. Zastavil bych se např. u verše „Blaze tichým“, který patří díky 

tonálním, ale veskrze moderně koncipovaným harmonickým spojům, k nejkouzelnějším místům celé 

skladby. Dalším příkladem může být verš „Blahoslavení ti, kdo jsou pronásledováni pro spravedlnost, 

neboť jejich je království nebeské“; zde skladatel znovu využil recitativního repetování a střídání 

intervalů kvart a kvint s občas „dotknutými“ septimami evokující záměrně chorálové organum. Závěr 

celého zpěvu je ke gradaci doveden textem v překladu „Radujte se a jásejte, neboť máte hojnou 

odměnu v nebesích“ do rozvodu znějící malé septimy do malé sexty a to půltónovým protipohybem 

tónů „d-des“ a „e-f“.  

Shrnutí příčin postupné změny kompoziční podstaty ve skladbách pro sólové hlasy 

Pro pochopení odlišnosti Piňosova hudebního výraziva si musíme především uvědomit, že přibližně 

posledních deset let se Alois Piňos neustále pral se smrtí; těžce onemocněl, důsledkem pak bylo 

částečné ochrnutí a neustálý zápas o každý den života. Nic to neubralo na jeho neutuchajícím 

optimismu a životním (a i pracovním) elánu, postupně se ovšem měnilo „zacílení“ jeho hudební 

produkce a žánrového ukotvení: Tam, kde jsme dříve byli zvyklí ve většinovém směřování vnímat 

akcent na formu vyjadřování (tedy oblast systémovosti hudebního jazyka byla v mnoha případech 

základní motivací a byla tak pro vyznění díla rozhodující), s koncem devadesátých let se většinový 

podíl Piňosovy tvorby překlápí ve svém důrazu na obsahovou stránku díla. Aby nedošlo k omylu – 

neznamená to, že by se princip systémovosti stal nepodstatným prvkem kompozice (např. 

v posledním saxofonovém kvartetu z roku 2007 nadále důsledně využívá svůj oblíbený systém 

modálních řad), stále zůstává hlavním charakteristickým rysem Piňosova hudebního jazyka. Pouze 

jeho všudypřítomnost přestala být prvoplánově zřetelná, skladatelský jazyk se stal pouze přirozeným 

prostředím pro cílené vyjádření samotného programového vyznění obsahu či ideje. 

                                                           
10 Tedy z pohledu faktického vzájemného intervalového (tedy znějícího) postavení hlasů. 



Další změnu lze vidět i v interpretační směřování Piňosových skladeb: Původní „všezahrnující“ zacílení 

se postupně měnilo ve tvorbu pro přátele nebo alespoň pro interprety s bližšími osobními i 

uměleckými vazbami. To logicky zapříčinilo, že se tvorba redukovala převážně na komorní skladby se 

zaměřením na určitého interpreta či soubor – vznikalo tak sice početně méně skladeb, ovšem vždy 

s sebou nesly osobní charakteristiku toho, pro koho byly psány, a to jak po obsahové, tak po 

interpretačně-stylistické stránce. 

V tomto kontextu pak nevypadá Piňosova postupná změna kompozičního přístupu ke skladbám pro 

sólový hlas (nebo hlasy) jako překvapující obrat související pouze s duchovní a existencionální 

tematikou, ale jako jeden z dalších přirozených projevů „tvůrčího ducha“ reflektující momentální 

životní situaci. Jistě je to dáno i tím, že principy tradičních tonálních vazeb (tedy postavených na 

„romantickém“ základu) a klasická forma společně vytvářejí prostor především právě k emočnímu 

výrazivu.  

Sólový hlas se zde stává výhradně prostředníkem niterných hovorů s Bohem. Že duchovní tématika je 

pro Piňose ryze soukromou záležitostí, můžeme soudit nejenom z charakteru skladeb jako takových, 

ale i z toho, že se jedná o jedinou oblast hudby (jak v konkrétní, tak ve všeobecné rovině), o které 

autor nikdy nemluvil. Dokonce i na pravidelných kolokviích při mezinárodním festivalu soudobé 

duchovní hudby v Kroměříži jako jediný (!) z přednášejících se nikdy tohoto tématu ani slovem 

nedotkl. Tento fakt podtrhuje ještě skutečnost, že k jiným hudebním i sociologicko-společenským 

tématům se vyjadřoval často a vždy zaujímal jasná a konkrétní stanoviska. 

Syntéza Piňosovy niterné duchovní reflexe, s jeho „oproštěnou“ hudební systémovostí v kombinaci 

s ryze českou „romantickou“ autorskou tradicí žalmových zpěvů vytvořila tak ve zmíněných duetech 

pro mezzosoprán a baryton velmi osobitý a nejspíš na dlouhou dobu nenapodobitelný hudební jazyk. 

A vše se vyvinulo jako přirozeně kontinuální a logické vyvrcholení skladatelova vývoje. Výjimečnost 

této „odštěpené“ linie Piňosova skladatelského rukopisu přitom můžeme dokladovat pouhým 

zběžným porovnáním posledních vokálních děl se zbytkem skladeb: Např. již zmíněné saxofonové 

kvartety z roku 2007 (!)11 jsou stále komponovány Piňosovým tradičním „hudebním jazykem“, tedy 

bez jednoduchých formálních struktur, na modálních (ne harmonických) vztazích, velmi často 

v barevných minimalistických plochách apod. 

Tematické a „žánrové“ paralely ostatních komponistů poslední třetiny 20. století 

V žádném, ani okrajovém díle současných skladatelů nenacházím žádný hudební ekvivalent k těmto 

Piňosovým niterným duchovním rozhovorům, a to především z pohledu jedinečnosti kompozičního 

jazyka, který tyto skladby charakterizuje. Paradoxně nejblíže jim je ve vyznění a zároveň ve formální a 

melodické struktuře (tedy nejedná se o příbuznost vlastního „skladebního jazyka“!) skladatelský 

pokus jednadvacetiletého Mortona Feldmana – přibližně minutová skladba pro sólový hlas na text 

třiadvacátého sonetu Reinera Marie Rilka s názvem „Only“.12 Možná jistou vzdálenou příbuznost 

bychom mohli najít i u polystrukturního hudebního myšlení v některých komorních skladbách 

izraelského autora Marka Kopytmana, především pak v jeho „Eight Pages from the Book of Questions 

for solo voice“ (1989-96, na texty Edmonda Jabse). V obou případech docházíme k tomu, že pro 

                                                           
11 Saxofonia Bohemia pro saxofonové kvarteto a Romance pro saxofonové kvarteto 
12 na anglický překlad J. B. Leishmana. Skladba vyšla tiskem o 9 let později. 



Piňose byla základní prioritou vlastní intimita transformovaná do hudební řeči a proto absence 

duchovní tématiky není překážkou přiblížení se této niterné křehkosti jinými autory.  

Určitou vzdáleně tematickou (pouze!) výpovědní paralelu bychom mohli najít např. v některých 

skladbách Arvo Pärta vycházející z techniky „tintinnabuli“. Ovšem tyto skladatelské postupy vycházejí 

z úplně jiných hudebně-historických kořenů a autorské vyjadřování je zde zcela odlišné. Samozřejmě, 

nejsem schopen obsáhnout veškerou produkci soudobých skladatelů, a proto moje srovnání je třeba 

brát s pochopitelnou rezervou. 

Na naší hudební scéně se jistá vzdálená příbuznost v tvorbě některých, převážně moravských 

skladatelů, najít dá. Jsou to však pouze ojedinělé skladby, tedy nejedná se o žádnou vývojovou 

autorskou linii. Především jsou to již zmíněné Žalmy Petera Grahama (pseudonym Jaroslava 

Šťastného) z roku 1997, které Piňos znal a v některých oblastech na ně v jistém smyslu ve svých 

„českých“ žalmech navázal. Dále je to „Duetto“ Bohuslava Řehoře pro nižší ženský a mužský hlas za 

doprovodu zvonu z roku 2003, které svými kvartovými a kvintovými postupy mohlo být Piňosovi 

inspirací k duetům Ave Maria a Beati13. Tematickou (nikoliv kompoziční) paralelu pak můžeme najít i 

v kompozici slovenského autora Jevgenija Irsaie „Lacrimosa“ pro sólový ženský hlas z roku 2000. 

Skladatelem, který podobně jako Piňos vytvořil vlastní duchovní intimitu charakteristickou pro sólový 

hlas, je brněnský skladatel Pavel „Zemek“ Novák.14 Jeho přístup je však diametrálně odlišný od Aloise 

Piňose a kromě toho celé Zemkovo dílo má podtext veřejné deklarace duchovních hodnot. Intimita 

jeho autorského sdělení se tak, na rozdíl od Piňosových skladeb, zde stává již určitým oficiálním 

znakem veřejné prezentace. Nicméně Zemkovo dílo je opravdu výjimečné a stálo by jistě za to 

mnohem blíže se s ním seznámit.  

Nejblíže Piňosovým intimním rozhovorům jsou svým vyzněním „Tři duchovní zpěvy“ (1994/97) 

Piňosova přítele a současníka Petra Pokorného (1932 - 2008). Tyto písně jsou v Pokorného tvorbě 

výjimečné právě díky syntéze intimity duchovní a existencionalistické výpovědi s prostotou v 

kompozičním ztvárnění. Zvláštní místo v cyklu má píseň Přikryj mne nocí s podtitulem „Večerní 

modlitba z Ghany“, která jako samostatná skladba žije svým vlastním životem.15 Jistě i osobnost 

tohoto (pro mnohé již zapomenutého) pražského skladatele by bylo dobré si blíže připomenout, 

protože hluboká introvertnost až stydlivost jeho děl prodchnutých ryzím poetismem leží už svým 

charakterem mimo oblast současného interpretačního (a i posluchačského) zájmu. Přitom jeho 

nenapodobitelná křehká lyrika patřila nejen do celkového hudebního obrazu přelomu 60. a 70. let 

minulého století, ale především nenápadně, ale přitom zásadně ovlivňovala způsob vnímání a 

částečně i směřování artificiální hudby let devadesátých a prvního pětiletí našeho tisíciletí. 

Ve svém přehledu musím ještě zmínit po všech stránkách výjimečnou „Židovskou modlitbu“ op. 58 

Miloslava Kabeláče pro bas, recitátora a recitační sbor.16 Židovská modlitba je posledním 

Kabeláčovým dílem a je věnována jeho choti, pianistce Bertě Rixové. Text tvoří hebrejská modlitba za 

zemřelé Kaddiš. Skladba nepokrytě vycházející z tradičních židovských kořenů nemá samozřejmě 

                                                           
13 Řehoř své Duetto psal v letech 2002 až 2003, tedy o tři roky dříve, nežli byly zkomponovaná dua Ave Maria a 
Beati. Piňos tuto Řehořovu kompozici určitě znal a nejspíš jí byl i ovlivněn. 
14 Skladby pro sólový hlas Pavla „Zemka“ Nováka jsou: „Je t'aime“ (1997), „Ave Maria“ (1997 – tuto skladbu 
autor několikrát předělával) a rozsáhlá česko-latinská „Stabat Mater“ (1999). 
15 Na CD „Na prahu světla“  v roce 1995 (Happy Music, HMP 0012 P) 
16 Viz poznámka 15. 



kompozičně s dílem Aloise Piňose žádnou souvislost, ale v intimnosti vyznění závěrečné modlitby „na 

konci životní pouti“ související se zásadní změnou hudebního výraziva obou (!) autorů neznám bližší 

paralely.  

V souvislosti s hledáním příbuznosti k posledním Piňosovým vokálním skladbám v dílnách našich 

skladatelů je třeba zmínit ještě doposud nedokončený (?) cyklus Žalmů pro alt a baryton Věry 

Čermákové.17 Jejich struktura a celkové vyznění společně s tematickou příbuzností námětu se velice 

přibližuje k oběma Piňosovým duetům (byť se jedná o naprosto rozdílný „kompoziční jazyk“) a bylo 

by zajímavé hledat případné souvislosti. Ale to už je téma na další studii… 

 

 

 

                                                           
17 Doposud jsou známy Žalmy 23., 90. a 121. z roku 2009 a Žalmy 13. a 139. z roku 2010.  


