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Hudebni dilo Aloise Pifose se stalo na poli Ceské hudebni tvorby posledni tfetiny dvacatého
stoleti legendou jiZ za jeho Zivota. Pfedevsim tymové kompozice z konce Sedesatych let a
vlastni kompozi¢ni jazyk zalozeny na strukturalistickych® a modalnich principech slouZily a
slouzi pro mnohé analytiky jako materidl pro hudebnévédné studie. Pro vétsinu z nich je vsak
neznama (nebo se o tom nikde nezminuiji) jedna z Pinosovych skladebnich vyvojovych linii,
ktera velmi razantné vybocuje z ostatni jeho tvorby: mimo jiné je to nejspis i proto, Ze jeji
nositelem jsou pouze skladby pro sélovy hlas nebo hlasy v poslednich cca deseti letech
Pinosovy tvorby.

Analyzovat tento vyvojovy proud s akcentem na rozdilnost od ,,oficialniho” autorského
jazyka Aloise Piflose_je hlavnim zdmérem mé bakalarské prace. Cilem je vystopovat pficiny
zmény skladatelova vyraziva a dokladovat zde vyjimecnost této Pifnosovy samostatné a
znacné odlisné vyvojové linie v kontextu jak s jeho ostatni casové soubéznou tvorbou, tak

s podobnymi (Zanrové i stylové) skladbami autor(i shodného ¢asového obdobi. Na zavér této
studie bych se rad pokusil najit alespon v naznacich urcité paralely jak na Ceské, tak i
Castecné na svétové soucasné hudebni scéné.

Ve své praci budu volné navazovat na knihu Jaroslava Stastného , Otdzky tviréiho mysleni
Aloise Pifiose a Romana Bergera“.” Ta svym obsahem kon&i na konci 20. stoleti, vznikd tedy
prirozena ¢asova kontinuita — zacatek mého analytického vyzkumu je ¢asové urcen praveé
touto dobou a kon¢i rokem 2006 (respektive rokem 2007). Zaroven mi tato kniha a nékolik
dal3ich €lankd Jaroslava Stastného poslouzily jako zakladni informaéni material pro obecnou
Cast prace. DalSi nezanedbatelnou slozkou pro mne bylo vlastni literarni dilo Aloise Piflose a
to jak jeho basné, tak jeho Clanky a studie.® Hlavnim pramenem a hlavnim zdrojem informaci
jsou pro ovsem mne predevsim vlastni skladby Aloise Pinose, presnéji jejich notovy zapis.

V pochopeni celkového obrazu dané problematiky mi vyrazné pomohl i dlouholety osobni
kontakt se skladatelem, bez kterého bych asi nebyl schopen poznat vSechny — nyni pro mne
jiz zjevné a logické — souvislosti pFicin a dusledkd.

Na zavér bakalarské prace chci pripojit pokud mozno kompletni seznam skladeb Aloise
Pinose od roku 2000, tedy ¢asove plynule navazat na seznam v jiz zminénych , Otdzkdch
tviiréiho mysleni Aloise Pifiose a Romana Bergera“ Jaroslava Stastného.

! Strukturalistickych myslim v tomtaifpacs ve smyslu kompozhiho procesu, nikoliv jako nazev
skladatelského sénu ¢i charakteristiku urdleckého dila jak po obsahové, tak po formalni sean

2 &rastny, Jaroslawtazky tircéiho mysleni u skladaieRloise Piiose a Romana BergerBrno: Janékova
akademie muazickych uwni, 2000. Vydano za fingniho gispsni Ministerstva kulturyCeské republiky jako 5.
svazek edice Acta musicologica et theatrologica.

® Tento material se nevaze k vlastni problematitepéice, proto ho zde jmenaviteuvadim. Je pro mne ale
nezbytnou satasti pro pochopeni veSkerych konfextle a hlavé pro poznani Aloise Rose jako takového.



Jesté nékolik poznamek ke struktufe mé prace: nékteré notové ukazky v textu uvadim
vicekrdat; diivodem je vétsi prehlednost a lepsi orientace Ctenare, aby nebyl nucen napft. pfi
srovnavani vice notovych zapist listovat a hledat néktery z obrazkd o mnoho stran jinde.

K vlastnimu textu své studie pak prikladam i samostatnou pfilohu s notovymi ukazkami.

V rdmci analytickych postupl na tyto priklady neustale odkazuji, pfiloha tedy tvofi jako
dokladujici materidl nedilnou soucast mé bakalarské prace. Pokud neni v textu uvedeno
jinak, veSkeré zde uvedené notové prameny jsou v kopiich mym majetkem.

1. ZIVOT, CINNOST A VYZNAM PROF. ALOISE PINOSE
1. 1. Stav badani a souhrn informacnich zdroja

Chtéli-li bychom komplexné podchytit osobnost hudebniho skladatele, pedagoga,
organizatora a neposledni radé literata Aloise Pifose, vydalo by to na rozsahlou odbornou
knihu. OvSem v tisténé formé se paradoxné pfilis obecnych informaci nedozvime a osobnosti
Aloise Pinose se komplexné doposud nikdo nezabyval. KdyZz vezmeme v Uvahu ¢etnost
odbornych studii, kde Pifiosova tvorba (at skladatelska nebo hudebné-teoretickd) néjakym
zasadnim zpUsobem dominuje, poukazuje to na zajimavy paradox. Nabizi se predpoklad, Ze
dilo Aloise Pinose (hudebni i hudebné-teoretické) je natolik z mnoha pohledli podnétné a
nabizi tolik moznosti zkoumani (popfipadé dalsSiho rozvinuti), Ze zajem o obecna fakta je jako
»Meéné zajimavé téma“ odsunut az do pomysiného ,, druhého planu”.

Slovnikova hesla (pokud viibec jméno Pifios obsahuji) jsou informacné velice skoupa.
Paradoxné konkrétni informace se dozvime spis ze slovnik( cizojazy¢nych, tisténé ceské
slovniky s personalnim hudebnim obsahem jméno Piflos prakticky pomijeji. Za zminku stoji
jediné heslo Aleny Némcové ve sborniku Cesti skladatelé soucasnosti z roku 1985.* Autorem
dvou nejrozsahlejiich cizojazyénych slovnikovych hesel je Milog Stédrof.”

Nejvice souhrnnych informaci se da bezesporu ziskat diky propagacni ¢innosti Hudebniho
informaéniho stfediska Ceského hudebniho fondu (HIS),® a to z ji? zastaralé propagaéni

* Némcova, Alena. Rios-Simandl Alois. InCesti skladatelé seasnosti, Praha: Panton, 1985, s. 215 — 216.
® SL (zkratka autora hesla, nelze dohledat jménot meedeno v rejsiku autoii hesel) Piiios — Simandl, Alois
MGG (Die Musik in Geschichte und Gegenwart), BaBdRal - Rib]. Kassel: Barenreiter Metzler, 2005599
— 600.

Stedroii, Milos. Piiios, Alois (Simandel)rhe New Grove, No. 19 [Osaka — Player piano],0188756 — 754.
Stedroii, Milos. Piiios, Alois (Simandel)rlhe New Grove, No. 19 [Paliashvili to Pohle]. &xf — New-York:
Oxford University, 2001, s. 756 — 757 [Poznamkaldéné heslo o naysi informace a tituly].

Piiios, Alois Riemann Musik Lexikon, Personenteil, L — Z. MeiBz Schott’s Séhne, 1972, s. 381.

® Hudebni informani stedisko, 0.p.s., Besedni 3, 118 00 PraHattp;//www.musica.cz/0-nas.htire-

mail: his@musica.cz




brozury Alois Pifios z roku 1987’ nebo z hesla Alois Pifios z internetového zdroje, které je
naposled aktualizovano v roce 2005.2

Knihy a studie, které se Pinosem z néjakého pohledu zdsadné zabyvaji, jsou Uzce odborné
zamérené a mnoho obecnych informaci se z nich nedozvime. Néktera fakta vSeobecného

charakteru maZeme vydist z vyée zmifiované knihy Jaroslava Stastného.’ Nejvice obecnych
informaci pak spise najdeme v pfileZitostné publicistice'® nebo z vlastnich ti$ténych textd

Aloise Piriose, které se zabyvaji uréitou oblasti jeho ¢innosti.'*

Se vzrUstajicim zajmem o Pinosovo dilo je citit absence monografie, ktera by se touto zasadni
osobnosti posledni tretiny ceského hudebniho Zivota zabyvala. A bylo by potfebné ji napsat
drive, neZ spousta zajimavych a potfebnych informaci nenavratné zmizi. | ja pfi svém
vyzkumu neustdle narazim na zajimavé informace, které nejsou nikde zaznamenany.

S tématem mé prace sice nijak nesouviseji, ale byly by cenné pravé pro pfipravu textu
monografického charakteru.

Vzhledem k tomu, Ze tato monografie chybi a nékteré podrobné informace jsou hire
dohledatelné, provedu nejdfive potifebnou souvislostni kompilaci zakladnich informaci o
Pinosové zZivoté, dilu a spolecenské Cinnosti.

1. 2. Zakladni Zivotopisna fakta

Jaroslav Stastny ve svém €lanku Muz, ktery sézel stromy — Alois Pifios osmdesdtilety™ uvadi
v kapitole Dédictvi hrdych Spanéli informaci, ze ,Starobyly rod Pifiost prisel na vychodni
Moravu z Barcelony po tricetileté vdlce, kdy se olomoucky arcibiskup snazil osidlit vylidnéné

"13 Tento fakt spojuje

panstvi pracovitymi katoliky z cizich zemi — Spanélska, Francie a Itdlie.
(byt spise literarné, ale trefné) s Pinosovymi charakternimi vlastnostmi, jakymi byla vitalita,
neustupnost, hrdost a inklinaci k romanské kulture. Tyto pak byly jednémi ze zretelné

determinujicich znaku jak pro Pinoslv Zivot, tak pro jeho tvorbu i spolecenskou aktivitu.

’ Alois Piios PrahaHudebni informani stediskoCHF, 1987. [Poznamka: Autor neuveden.]

8 pisios, Alois In: Hudebni informeni stedisko, 0.p.sMusica.cz, va$ fivodce sodasnouceskou hudbou:
http://www.musica.cz/skladatele/pinos-alois.hfPbznamka: Autor hesla neni uveden]

K poznamce 2.

19 Napr. Sastny, JaroslaMuz, ktery sazel stromy — AloisiBs osmdesétiletyn: Literarni noviny 12.¥ijna
2005, s. 13 - 14.

1 pinos, Alois.Problémy tymové kompozide: sbornik kolokvigFestival Forfest Czech Republic: Duchovni
proudy v sodasném urni, Kromgiiz: 2005, s. 30 — 33.

Pinos, Alois. Team komposition als spezifisches PhanormerSbornik Melos-Ethos, Bratislava: 1998.

2 pale k poznamce 10.

13 Srovnej: k poznamce 10., s. 13 — k poznamce 25.s.




Narodil se 2. fijna 1925 ve Vyskové na Moravé. Otec Alois Piflos, stfredoskolsky profesor,
doktor klasické filologie, byl zru¢nym amatérskym houslistou a hudbé, zejména sborovému
zpévu, se vénoval s velkym zalibenim. Matka Marie (rozend Jedlickova) pochazela z hudebni
rodiny, ze které byla i slavna operni pévkyné Maria Jeritza (Janackova videriska Jenlfa) — neni
tedy divu, Ze i Pinosova matka pékné zpivala a hréla na klavir. MlZeme tedy konstatovat
obligatni frazi, Ze maly Alois Pifos vyrastal v hudebnim prostiedi, které mu dalo potiebny
impuls k jeho budouci profesi.'*

Pifos se odmala ucil hrat na klavir a komponovat. Nicméné zaroven ho pfitahovaly exaktni a
prirodni védy, jazyky, literatura i sport. Diky svému vielému vztahu k pfirodé a v souladu
s rodinnou tradici™ se rozhodl studovat Vysokou kolu lesnickou.

Po ziskani diplomu lesniho inZenyra zacal v roce 1949 studovat na brnénské JAMU skladbu u
Jaroslava Kvapila. OvSem konzervativni smér, kterym se tehdejsi hudebni pedagogika v ramci
oficialni estetické linie Ceskoslovenska ubirala, mu nevyhovovala; zaloZil tedy se svymi
generacnimi a podobné nespokojenymi druhy Josefem Bergem (1927-1971) a Miloslavem
IStvanem (1927-1990) neformalni studijni skupinu, ktera aktualné reagovala na sporadické
informace o moderni hudbé, které k nam v druhé poloviné padesatych let zacaly prosakovat
ze zapadu. Pinose ovlivnily predevsim raciondlni kompozi¢ni principy a techniky, které se
objevily v hudbé Druhé videnské skoly a Bély Bartdka. Svij skladatelsky obzor rozsifoval
opakovanou ucasti na mezinarodnich kurzech v Darmstadtu (Pierre Boulez, Bruno Maderna,
Karlheinz Stockhausen), na kurzech elektronické hudby v Mnichové (Mauricio Kagel) a na
kurzech francouzské konkrétni hudby v Praze (Pierre Henri Marie Schaeffer, Frangois Bayle).
Také ho zaujala a zasadné ovlivnila soustava estiténovych tropd Josefa Matthiase Hauera.™®
Postupné vytvofil vliastni kompozicni systém zaloZzeny na aplikaci univerzalnich zakonitosti na
veskery hudebni material a stal se jednim z nejvyraznéjsich a nejpribojnéjsich autor(
generace vstupujici na scénu za¢dtkem Sedesatych let.

Sepéti s Brnem ovlivnéného specifickou atmosférou prosycenou Janackovskou tradici ho
provazelo a ovliviiovalo po cely Zivot. Nicméné udrZzoval uzké kontakty jak s Bratislavou (s
Romanem Bergerem, Peterem Kolmanem ad.), tak s Prahou (s Miloslavem Kabelacem,
Markem Kopelentem, Zbynkem Vostrakem, Janem Klusakem, Eduardem Herzogem,
Vladimirem Léblem ad.).

Alois Pinos se stal vyraznou tvafri tzv. Nové hudby Sedesatych let a jeho spolecenska a
organizacni ¢innost se stala jednim ze symbol( vSeobecného tvirciho kvasu této doby. Dnes

14 Také ddesek z otcovy stranyCensk Piiios, byl jako klarinetista dlouholetyiienem Brignské narodni
hudby. Vice k poznamce 2., s. 26.

15 Jeho dd i stryc byli lesniky a i jeho syn JamiBs je znaAmym ekologem (dale k poznamce 8., s. 13).

18/ navaznosti na Haueraifeis vypracoval podrobnou systematiku ténovych skugira gedstavuje koncizni
a obecnou teorii platnou pro veskerou hudbu. Viigos — Herzog — JaVyvazené intervalovi@dy. In: Nové
cesty hudbyPraha — Bratislava: Supraphon, 1970, s. 86 — 180.

Pinos, Alois. Ténové skupinyPraha: Supraphon, 1971 (anglicky Brno: JAMU, 2001
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jiz legendarni iniciativou Aloise Pifiose v oblasti hudebniho experimentu bylo vytvoreni
produkéni skupiny ,,Pomocnici zemémeéri¢e” spolecné se skladatelem Josefem Bergem”.
Prvni jejich predstaveni se konalo v Prazské Reduté v roce 1966 (,,Dé&jiny hudebniho
experimentu” v Praze a na Moravé). Toto téma pak bylo uvadéno jesté ve trech verzich v
divadlech hudby v Praze a v Brné (1967) a ve velmi rozsifrené podobé (s famuly, zpévackou,
tanecnici, instrumentalisty, privodem a mystifikatnim ohrfiostrojem) v divadle ,,Cirkus Muz“
(Brno 1968).'8

Spoleéné se skladateli Josefem Bergem, Miloslavem IStvanem, Janem Novakem a Zderikem
Pololanikem a s teoretiky Milenou Cernohorskou a Frantiskem Hrabalem zalozili legendarni
,Skupinu A“ a soubor ,,Studio Autort”, které patrily k nejdllezitéjsim projeviim Nové hudby v
Ceskych zemich. K vrcholnym aktivitam patftily i dvé prehlidky domdci i zahrani¢ni soudobé
tvorby nazvané Expozice experimentalni hudby (1969, 1970). SdruzZeni ,,Skupina A“ usilovalo
o nekonven¢ni dramaturgii, zajimavou prezentaci hudby a spolupraci s dalSimi uméleckymi
obory.19 Byly zde mimo jiné také realizovany tymové kompozice20 Pinosova legendarniho
,teamworku”, o némz se vice rozepisu v nasledujici kapitole. Normalizacni cenzura na
pocatku sedmdesatych let ovsem udélala dalsim aktivitam ,Skupiny A“ a svym zpldsobem i
Pinosovi nekompromisni pfitrz. Ostatné nebylo se co divit — autor se svymi politickymi
ndzory nijak netajil a skladbou 16. 1. 1969 uctil obét Jana Palacha.

Sedmdesata léta byla pro Pinose obdobim ohroZeni jeho Zivotnich jistot: Jeho misto ucitele
kompozice na brnénské JAMU bylo neustale v ohroZeni, jeho docentura z roku 1969 byla
zpochybr“\ovéma,21 skladby nesmély byt hrany, jeho jméno nesmélo byt ani uvadéno na
seznamu uciteld JAMU. V roce 1971 se seznamil se studentkou sociologie Ludmilou
Simandlovou a ta se stava jeho druhou Zenou. Jako symbol nového zacatku zacal pro svou
dal¥i tvorbu pouzivat umélecké jméno Alois Simandl Pifios.*? Pokud ovéem jde o jeho
autorskou prdaci, dalo by se toto obdobi charakterizovat jako tviiré¢i osamoceni. Vzhledem

k tomu, Ze jeho skladby nesmély byt hrany, zaméruje se na komorni a sélova dila a
predevsim na elektroakustickou hudbu.

Pocatkem osmdesatych let se situace kolem Pifiose trochu uvolnila. Od roku 1987 se mohl
pravidelné ucastnit mezinarodniho festivalu soudobé tvorby Warszawska Jesien, v roce 1982
mu poprvé bylo dovoleno odcestovat na Zapad, aby se mohl zucastnit provedeni své skladby
Fiir Kénigstein pro housle. V |été téhozZ roku mohl také poprvé vyhovét pozvani reditele
Darmstadtskych prazdninovych kurzd Friedricha Holmmela a od té doby zde pravidelné

" Nazvanou podle ,pdddnych” postav Artura a JeremiaSe z Kafkova ronzmek.

'8 pinos, Alois:K brnénské multimedialni tvoebSedesatych letn: His Voice 1 /asopis o jiné hudb Praha:
2001.Podrobuji k tomuto tématu viz Rios, Alois:Osudy Fjin hudebniho experimentu v Praze a na M@rav
In: Ticho 6-7 Brno: 1997, s. 50 — 51.

19 Emblémem Skupiny byla rozima opona vytviena Daliborem Chatrnym — vyznamnym drskym
vytvarnikem, o 8mz se budu v souvislosti si®®sem jesdt zmitiovat.

20 SkladbyDivertissementEcce hompPeripetiea Hlasova vernisa?

2L Uznana byla aZ v roce 1990 (dale k poznamce 20Q)s.

2 po vzoru Toméase Garrigua Masaryka a Edvarda HpgeBiga (dale k poznamce 2., s. 45).
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prednadet jako jediny Cech za vice neZ palstoleti trvani téchto kurz@.?® Také se dostal do
kontaktu s rozhlasovou stanici WDR Kéln, pro kterou béhem let osmdesatych a devadesatych
pripravil fadu poradli o hudbé 20. stoleti a o0 souc¢asné ceské hudbé. Natocil zde i nékteré své
skladby.

Nasledovaly dalsi cesty do zahraniéi; prednasky na vysokych $kolach ve Svédsku, autorska
Ucast na festivalech a sympoziich ve Styrském Hradci a v Drazdanech, ,hudebni“ cesty do
Spanélska, Chorvatska, Slovinska, Loty$ska, Ruska a dalSich zemi.** Reprezentativnim dilem
tohoto obdobi je Koncert pro varhany a velky orchestr z roku 1985. Tomuto koncertu byla
minim&lné t¥ikrat vénovana analyticka pozornost: jednak od skladatele samotného,* jednak
od Jarmily Doubravové?® a Jaroslava Stastného.?’

Devadesata léta prindseji postupnou rehabilitaci a uznani Pinosova vyznamu, ktery nahle
poprvé v Zivoté prestava byt opozicnim skladatelem. V roce 1990 byl jmenovan profesorem
skladby a stal se vedoucim Katedry kompozice a dirigovani JAMU. Dostal se znovu do centra
déni: byl zvolen predsedou Tvlrciho centra AHUV Brno, stal se ¢lenem spravni rady Nadace
Ceského hudebniho fondu, vyznamnou mérou se podilel na obnovovani totalitnim reZzimem
umléenych nebo omezovanych spolkl a akci (Sdruzeni Q, festivalu Expozice nové hudby,
Sdruzeni Camerata Brno, Spolec¢nosti pro elektroakustickou hudbu aj.), stal se aktivnim
¢lenem prazskych hudebnich spolkd Ateliér 90 a Umélecké beseda. Déle vyucoval na
mezindrodnich kompozi¢nich kurzech v Rakousku, zasedal v mezinarodnich porotdch,
prednasel na mezindrodnich konferencich a sympdziich (Bonn, Dresden, Freiburg, Goteborg,
Heidelberg, Helsinki, Ljubljana, Lyon, Reichenau, Riga, Stockholm, Wien, Graz, Bratislava ad.),
jeho skladby se dostaly na repertoar zahranicnich festivalu... Pifios také do urcité miry
obnovil praci brnénského ,,teamworku“ — nejvyznamnéjsim pocinem této doby byly dvé
operni frasky ve spolupraci s Milosem Stedroném a Ivo Medkem: z roku 1995 Andly
avantgardy dokordn aneb Véc Cage z roku a Andly pfedchidci avantgardy aneb Setkdni
slovanskych velikdnt z roku 1997.

Za svUj Ill. smyccovy kvartet ziskal v roce 1994 Diplom cCeské kritiky28 za nejhodnotnéjsi
skladatelskou premiéru roku 1993, dvakrat ziskal za své dilo i cenu Classic. DalSimi ocenénimi
byla cena Musica nova 2001 za skladbu Bruma,” cenu mésta Brna 2002 za umélecké dilo

a aktivity a Janackovu Zlatou medaili (v roce 2003) od JAMU za tviréi a pedagogickou

%K poznamce 2., s. 48.

24K poznamce 2., s. 49.

% Pinos, Alois.Strukturalni analyza Koncertu pro varhany a orcheBtednaska na 11. semin&ludba a
matematikal2. — 14. 6. 1992, Dolni Krupa.

% Doubravova, Jarmildlad Pizosovym varhannim koncertem: Hudebni vda. Praha 1990,¢. 1, s. 48 — 59.
27K poznamce 2., s. 49 — 50.

2 pokora, Milo$Alois Piios — 3. Smicovy kvartetin: Hudebni rozhledyPraha: 199%. 4, s. 3 — 5.

29 Zimni slunovrat /Brumaklektroakusticka skladba (2001).
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g¢innost. Ctyfikrat byl nominovan na Cenu Ministerstva kultury CR,* bohuzel ani jednou tuto
cenu nedostal.

Pro Pinosovu hudbu je typicka absence depresivnich a nostalgickych nalad. Jasné vyjadfuje
pozitivni vztah k Zivotu, byt jakkoliv komplikovanému. To plati i pro poslednich deset let
Zivota, kdy se neustale potykal se zdravotnimi problémy. V poslednich letech se v jeho
tvorbé objevuje akcent na filosofickd témata a spiritualni zapas proti silam zla a destrukce —
tedy téma, které ma Uzkou souvislost s tématem této mé prace. Alois Pifnos zemrel 19. zafi
roku 2008 ve véku 83 let.

1. 3. Hudebni a hudebné-teoreticky vklad Aloise Pifose

Nejcastéji se u charakteristiky Aloise Pinose potkame s vétou, Ze patftil k zakladatelské
generaci ceské Nové hudby Sedesatych let, kdy byl jednim z jejich nejvyraznéjsich
protagonistl. Toto prosté konstatovani postupné zacne nabyvat na vaznosti, kdyz si
uvédomime, Ze tzv. Nova hudba v Cechéch v $edesatych letech je doposud nejprogresivné;si
kompozi¢ni hnuti druhé poloviny 20. stoleti a Ze Pinos(v vklad tu je natolik mnohavrstevny a
v kazdé oblasti své ¢innosti zasadni, Ze mnohymi je stale vniman jako ,guru” brnénské a

v globalu i Ceské hudebni avantgardy.

Jeho tvorba je zaraditelnd spiSe do kontextu racionalniho, ¢i systémového uméni, jez je na
domaci scéné vice nez v hudbé zastoupeno ve vytvarné oblasti nebo poezii. Ovsem Pinosovi
nikdy neslo o samotny striktni fad, ale o hru s logickymi principy, jeZ jsou Casto dovedeny ad
absurdum. Jeho skladby jsou plny svérazného (misty absurdniho) humoru a postradaji
jakékoliv ,tragické” vyusténi — da se Fict, Ze tyto vlastnosti patfi mezi zakladni specifika
veskerého Piflosova dila.

Na svém konté ma i nékolik zajimavych prvenstvi: prvni ¢eskou kompozici kombinujici
orchestr s magnetofonovym pasem (Koncert pro orchestr a magnetofonovy pdsek, 1964),
prvni tymovou kompozici (1969-1971)3, prvni ¢eské audiovizuaIni dilo — ve spolupraci s
vytvarnikem Daliborem Chatrnym (o téchto kompozicich se jeSté dale zminim blize), prvni
hudbu vytvorena ze zvukl krapnikd (Speleofonie, 1976) atp.

%0 Cena Ministerstva kultury v oborech profesionétnifmsni, oblast hudebni. Rbs byl nominovan v letech
2005, 2006, 2007 a 2008. Nominaci mj. podavala Madaského hudebniho fondu.

31 Kompozini tym Aloise Piose, Arno$ta Parche, RudolfaZky a Milose Stdrons byl prikopnikem
vyvéazené a do vSech detadopracované tymové kompeoai prace a to v celoevropskéngititku. Jeho aéni
radius je nejen ve vlastni praktické kompozici,\aéni vyrazié zasahl i do oblasti teoretické&eolevsSim
definovanim vlastni podstaty tymové spolupracetailiém rozpracovanim vSeobecplatnych zasad
zanmeienych do tiznych oblasti skladatelskych technik a &tyfoto specifikum brénského skladatelského
okruhu je znamé jako ,bénska skladatelska Skola“ a jestwym unikatem. Normalizaim tlakem na p&atku
sedmdesatych let se tatdit¥i skupina rozpadla. Vice: ®is, Alois.Problémy tymové kompozide: shornik

kolokvia Festival Forfest Czech Republic: Duchovni proudpwasném urni, Krongtiz: 2005, s. 30 — 33.
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Pifios je beze sporu nasim nejvétsim hudebnim teoretikem v oblasti strukturnosti a
systémovosti ve vyuziti hudebniho materialu; jim vypracovana systematika tonovych skupin
predstavuje koncizni a obecnou teorii platnou pro veskerou hudbu. Na téchto aplikacich
univerzalnich hudebnich zdkonitosti si Pinos zahy vytvofil vlastni kompozicni systém a stal se
jednim z nejvyraznéjsich a nejpribojnéjsich autor(i generace. Charakteristickd pro néj v té
dobé byla tematicka aktualnost, hudebné pak drsny, disonantni zvuk, grotesknost, misty az
bizarnost a cerny humor. Syntézou Pinosova racionalniho a systematického tvofivého
pristupu s nevycerpatelnou hravosti tak vzniknul originalni a svymi tviréimi projevy i
celkovym vyznénim jasné rozpoznatelny skladatelsky projev. Nejvice ze svych soucasnikl do
sebe absorboval a doved| do ddsledkd princip systémovosti, ktery se tak stal prirozenym a
nevycerpatelnym tvlréim prostiedim.

Pfelomem Sedesatych a sedmdesatych let je datovan vznik a ¢innost tzv. Pinosova
skladatelského ,,teamworku®. O teoretickych pfedpokladech a praktickych moznostech
tymové autorské spoluprace Pinos uvazoval od poloviny Sedesatych let. V roce 1967 zalozil
v Brné vlastni kompozi¢ni tym, do néhoz si jako spolupracovniky prizval Rudolfa RGzZicku,
Arnosta Parsche a Miloge Stédroné. Vybér byl volen nejen na zékladé vzajemnych
pratelskych vztaht a pfibuzného tvlrc¢iho mysleni, ale také diky mimokompozi¢nim
orientacim jednotlivych skladateld, které se v tymu velmi dob¥e doplfiovaly: Stédron byl
mimo jiné muzikologem, RuZi¢ka specialistou v elektroakustické hudbé a Parsch mél
manazerské zkusSenosti a schopnosti. Pifios své tfi spolupracovniky seznamil se svymi
teoretickymi predpoklady a metodikou tymové prace i s praktickymi kompozi¢nimi postupy —
Slo napriklad o aplikace teorie ténovych skupin a intervalovych fad, o organizaci ,,rytmickych
hustot”, o montazZe a kolaze, o vytvareni alternativ a o vytvareni stavebnych koncepci a
programﬁ32. Kratka, ale velmi plodna a vysoce odbornd prace této ,brnénské kompoziéni
Skoly“ prokazala Zivotaschopnost tymové skladatelské spoluprace nejen v ramci
jednorazového dila, ale v ramci stalé tvirci dilny. Tento projekt byl ve vSsech ohledech
ojedinély — jak svym p¥istupem a rozsahem*?, tak komplexni teoretickou priipravou a do

nejmensich detailt propracovanosti viech aspektd tviiréi spoluprace.

%2 pPitos, Alois.Problémy tymové kompozide: sbornik kolokvigestival Forfest Czech Republic: Duchovni
proudy v sodasném urni, Kromgiiz: 2005, s. 31.

* Do té doby 3lo spiSe o jakési manifésfgprojevy utitych untleckych skupin, népstji v takové forng, ze
jednotlivé &ty dané skladby napsal jiny skladatel: takovymivatemi byly nagF. Variace pro klaviy které
spoleiné vytvorila skupina Sesti skladatepaizského okruhu kolem Chopina a Liszta, tyké sekeé paizské
Sestky, znama je Double Musit pro bici nastroje zkomponovana v roce 1941 JohGagem a Lou
Harrisonem, apod. Do této kategorie spada dndsgendarni, ale osamocena skladBasemblg kterou
vypracoval Karlheinz Stockhausen se svymi zakyeln darmstadtskych mezinarodnich prazdninovychikurz
pro Novou hudbu roku 1968. Slo vessto koncepné a skladeb# nepromyslené a nedotazené pokusy, mnohdy
uskut&néné z mimohudebnichigtodi (jako priklad mizeme uvézt ,produlni kolektiv student petrohradské
konzervatoe“ po bolSevické revoluci).

34 v8echny prace byly psanytginou tak, aby se nedalo rozeznat, kdo je autdéekterécasti. Nskteré prace
byly psany volsji (napr. s vyuzitim principu kolazi),dkteré zas zammné velice ,pisre”; napr. ve skladb
Concerto per s€(1971) byla pesré predem naprogramovana forma do vSech detadslednosti a trvani Usiek
tutti, instrumentalnich sél @znych gesré uréenych nastrojovych vt), dale zde byl wen systém ténovych
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Pocatkem sedmdesatych let cenzura komunistické ,normalizace” tuto iniciativu vyhodnotila
jako ideologicky podezrelou a tak se skladatelé dostali na ,éernou listinu®. Byly zakazany
festivaly soudobé hudby, na kterych byly skladby prezentovany (Expozice experimentalni
hudby, Smolenické seminare apod.), zmizely i moznosti prezentace na béznych koncertech i
v rozhlase a tak ¢innost brnénského skladatelského tymu postupné utichla. Po padu
komunismu v roce 1989 opét myslenka tymovych kompozic vyplavala v Brné na povrch a
tato praxe je nyni provozovana rliznymi skladateli a sdruzenimi; Zadna s téchto aktivit ovSem
zdaleka nedosahla celistvosti a celkové miry dopadu Pinosova ,,teamworku” z pfelomu
$edesatych a sedmdesatych let.*®

Komponovani se u Pinose Uzce poji s jeho teoretickym dilem a jeho pedagogickou Cinnosti.
Nejznaméjsi jeho teoretickou praci je kniha Tonové skupiny (Praha 1971, anglicky Brno
2001). Jeji zavéry jsou obecné platné pro kompozi¢ni teorii i praxi. Je jen Skoda, Ze toto jeho
nejdllezitéjsi teoretické dilo bylo do anglictiny preloZeno az o tficet let pozdéji a diky tomu
se nemohlo zaclenit do mezinarodniho kvasu své doby; jisté by jeho dopad byl mnohem
razantnéjsi a svoji vyjimecnosti a komplexnosti by ziskalo vyznacné misto v hudebné-
analytické oblasti v celosvétovém méritku.

Pinosovy dalsi publikované studie se tykaji napf. vybéru a zpracovani rizného hudebniho a
zvukového materialu, parametrd rytmu a timbru a budovani nekonvencniho hudebniho
fadu, zaloZeného na univerzalnich kompozi¢nich principech. Jako pedagog vychoval nékolik
generaci skladatel(l, ktefi pozdéji dale vyznamnou mérou ovliviiovali podobu ¢eské soudobé
hudby®®. P¥i svém vyuovani toleroval riiznd stylova zaméfeni svych zakd a vychazel
predevsim z jejich individuality.

K charakteristice vyvoje hudebniho kompozi¢niho stylu Aloise Piflose si vypUjcim slova
Jaroslava Stastného: , Alois Pirios na sebe [z pocatku] upozornil dravé dynamickymi
kompozicemi a osobitym rukopisem, ktery se nebdl prikrého zvuku (Karikatury, Zkratky,

vysek, vylgr intervall, rytmickych modal, druh rejstikii, nastrojové hry apod. Kazdy ze skladjehk
pracoval na fedem ukenych jednotlivych partech tak, Zze ,pod sebou” ktipge vzdy byly hlasy od rozdilnych
skladatel — nedalo se tedy nejen poslechem, ale ani detailmiborem bez daného ddi rozliSit autorsky vklad
v té ¢i onécasti. Zajimavosti této vyjint@é skladby je to, Ze diky promySlenosti do détpilopracovanosti
projektu prokhla zaére¢na montaz jednotlivych hlasaprosto bez korektur! (kis, Alois.Problémy tymové
kompoziceln: sbornik kolokvig-estival Forfest Czech Republic: Duchovni proudpwasném umni,
Kroméiiz: 2005, s. 32)

% SgZejnimi tituly skladatelského tymuiRis — Parsch —icka — Sédron jsou:

Peripetiepro orchestr a magnetofonovy pas v jednom pro869),

Divertissemenpro harfu, klavir a orchestr s pouzitim hudby KaNilhelma hrabte Haugwitze (1969),

Ecce Homo. Vokalni symforpeo sopran, bas, orchestr a magnetofonovy pasxtyaévangelia sv. Jana, Fr.
Kafky, Josefa Berga a Aloiseiise v jednom proudu (1969),

Concerto per seapro bcl., trbne, klavir, harfu, kontrabas a bigstnoje v jednom proudu (1971),

Capriccio. Elektroakusticka hudba (1970).

Poznamka: Je nutno také zminit sklattlasova vernisapro sopran, bas a komorni orchestr (1969), kdy
mimoradre tento autorsky tym roz$li skladatelé Josef Berg a Miloslav IStvan.

3% 7 jeho zak miazeme jmenovat napMilose Stdrons, Jitiho Kollerta, Petra Kofraf) Petera Grahama, Ivo
Medka, Zdenka Plachého, Karla Horkého (alias Darf@rr6), Martina Dohnala, Dablouhého, Jiho Bulise,
Vita Zouhara ad.
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Konflikty, Koncert pro orchestr a magnetofonovy pdsek, Ars amatoria) ani spolecensko-
kritického vyznéni (Dicta antiquorum, Gesta Machabeorum) ... [postupem ¢asu se] vnéjsi
projevy jeho hudby méni ... v pozdéjsich letech se objevuji jemné a kiehké polohy, zvukovad
oprosténost a novd melodicnost ... Diky svému teoretickému zdzemi dokdzal prekonat
stylistickad omezeni hudby sedesatych let a projit dalsimi obdobimi, prindsejicimi hudbu
stylové odlisnou bez odvrZeni pavodnich premis. Pro Piriosovu hudbu je typickd absence
depresivnich a nostalgickych poloh a naopak v ni nachdzime jednoznacné kladny vztah k

Zivotu, byt i jakkoliv komplikovanému.“*’

2. DUCHOVNI TEMATIKA V TVORBE ALOISE PINOSE

NeZli se za¢nu vénovat vlastnimu tematickému okruhu prace, tedy skladbdam pro sélovy hlas
(nebo hlasy) napsanych po roce 1997 (respektive 1998), je tfeba si ujasnit, co pro Pinosovu
tvorbu znamena duchovni a intimni tematika.

Duchovni rozmér a téma existencionalismu prochazi Pinosovou tvorbou kontinualné.
Nejedna se ovsem o dila primarné intimni, tedy s ,,duchovné-niternou” vypovédni
charakteristikou. Dalo by se fict, Ze duchovni tematika jako takova je podstatnym
inspiracnim zdrojem predevsim ve skladbach, které vznikaly pod tlakem udalosti roku 1968,
tedy triptych pro smiseny sbor In extremis (1969) na slova sv. Matouse, a jiz zminéna tymova
kompozice kantata Ecco homo. Obé dila Ize vidét pfedevsim jako vefejnou proklamaci
obecnych duchovnich hodnot, které stoji v protikladu k tragédii nasi okupace ,,spojeneckymi“
vojsky.

K intimnosti v rdmci niterné-vypovédnich formulaci se naopak vaze dilo z UpIné jiné Zanrové i
tematické oblasti, a to skladby elektronické. V prvé fadé se jedna o ty, které vznikaly ve
spolupraci s brnénskym vytvarnikem Daliborem Chatrnym. Jedna se o tfi filmy (nebo spise o
tfi opticko-akustické kompozice) MfiZe, Statickd hudba a Genese z let 1969 — 1970.% Dal3i
skladby vyuzivajici elektroniku maji jako urcujici pfimo i duchovni zaméreni; jmenujme napf.
Adorace z roku 1972, elektroakusticky triptych Panta rhei? (1984/85),* Lux in tenebris pro
syntetizér a magnetofonovy pas (1990) a predevsim Advent z roku 1991. Samoziejmé je
tfreba chapat vse v souvislostech: jak jsem se jiz vySe zminoval, Piflos v elektronice hledal
nejen Utocisté ve své okolnostmi vynucené tviréi osamocenosti, ale predevsim to byla
prakticky jedind mozna forma autorovy prezentace v sedmdesatych letech. Souvislostni
propojeni téchto faktll s autorovou potiebou niterného sebevyjadreni, ktera je jednim

37K poznamce 2., s. 13 (slova jsou vybranaznych statilanku a jsou stylisticky upravena do srozumitelnych
souvislosti).

3 SkladbyGenezea M7izedostaly v roce 1991 elektroakustickou podobu.

%9 CastiAntifona MetamorfézaKatarze
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z hlavnich akcentl Pinosovych elektronickych skladeb, se tady sama nabizi. Bylo by ovsem
zavadéjici vyvozovat z toho, Ze elektronika byla pro autora pouze nositelkou intimni reflexe,
je tfeba se na toto souvislostni propojeni divat z obracené strany — tedy Ze nositelem
autorovych niternich vypovédi byla v tomto obdobi pfedevsim elektronika.

V jiném nez elektroakustickém Zanru neni v Pinosoveé tvorbé vycet tituld s ryze duchovni
tematikou (at uz ve smyslu vypovédniho zaméru nebo z pohledu stavebni struktury) uz pfilis
velky. Jmenujme Laudino pro varhany (1992), Pastorale pro smiSeny sbor a orchestr (1984) a
nejspis také Ceské letokruhy (2. &ast Symfonického diptychu pro velky orchestr, 1975)* a
Koncert pro varhany a velky orchestr (1985)," jehoz zakladnim stavebnim materidlem byl
gregoriansky choral. Tyto skladby bych povazoval myslenkové (ne formou kompozice ani
intimnosti ve vypovédnim charakteru) za predjimku k niternym duchovnim vypovédim,
jejichz nositelem byl na prelomu tisicileti vzdy sélovy hlas.

3. SOLOVY HLAS JAKO SPECIFIKUM AUTORSKEHO VYJADRENI ALOISE PINOSE
3. 1. Sélovy hlas v dile Aloise Pinose v letech Sedesatych

Hlas byl pro Pifose vzdy vdéénym materidalem. Zvlastni kapitolu pak tvofi skladby pro sélovy
zpév bez doprovodu. Prvni dva cykly napsal jiz v Sedesatych letech — Dicta antiquorum v roce
1966 a Prislovi v roce 1968/1990.

Dicta antiquorum assa voce decantanti (pro basbaryton s6lo)*?, cyklus étrnacti miniatur na
latinské texty antickych pfislovi a vyroky starovékych osobnosti, nesou typické znaky
tehdej$iho Pifiosova kompoziéniho stylu. Punktélni sazba prvni pisné®® v proporéni notaci je
ramcovym obrazem vyrazového hudebniho materialu, ktery je obCas prokladan melodickymi
ligaturami.** Ve je podFizeno deklamaéni vyrazovosti, hlasovy projev misty osciluje mezi
zpévem, rytmizovanou mluvou® a stylem, ktery by nejblize dal charakterizovat jako
Sprechgesang.*®

“ prvnicastSymfonického diptychu pro velky orchgstdatovana rokem 1973 a nese n&2esta Praze

*L Koncert pro varhany a velky orchegr, jak bylo jiz vy$e zmino, reprezentativnim dilem let osmdesétych.
Dilo nelze vnimat jako koncertantni skladbu (vartigrart neni vyslovenvirtu6zni a nema koncertni
charakter), nybrz spiSe jako skladbu symfonickogchdzim materidlem je fragment choraiuysum cordaa
uryvek z marianské pign Chvalu vzdejme (Vice k poznamce 2., s. 49 — 50.)

“2Viz piiklady 1. — 4.

3 Viz priklad 1.

** Srovnej piklad 2.

> Viz priklad 2, na konci pigh

0 Viz priklad 3., XI. pisé.



17

Jako zajimavost Ize uvést, Ze cyklus v pisni €. X zhudebnuje text starofimského pfislovi , Vita
sine libertate nihil“ (,Zivot bez svobody neni ni¢im*),*’ které se stalo Pinosovym krédem. A

kdyZ na slavnostnim zahajovacim veceru darmstadtskych prazdninovych kurztd v roce 1990

mél jako hlavni predrecnik svij projev, byla to prednaska ,Vom Wert der Freiheit” (,,O cené
svobody").

Pisné Dicta antiquorum jsou velmi vtipnymi slovnimi a hudebnimi hiickami. Nezapadaji
ovsem do mnou zvoleného tematického okruhu, proto se jimi nebudu blize zabyvat. Ale
podivame-li se na ukazku zapisu téchto pisni, udélame si do urcité miry pfedstavu o
charakteru Pifosova vokalniho hudebniho jazyka té doby a budeme ho moci porovnat s
ukazkami skladeb z prelomu tisicileti.

Druhym cyklem jsou Pfislovi pro bas sélo na texty ¢eskych prislovi (Ctyti pisné byly napsany

v roce 1968, dalsich pét bylo dopsano v roce 1990). Ten jiz je v hlasovém projevu
umirnénéjsi, ovsem deklamacni priorita v zakladni vyrazové charakteristice je také zde zcela
zFejméL48 Pti pohledu na part nékterych pisni mizeme byt prekvapeni jednoduchou sazbou a
v celku pfirozenou intonacni posloupnosti; Pinosovy pisné zde zfetelné koresponduji

s jednoduse rytmizovanou textovou predlohou. Opakovani kratkych melodickych a
rytmickych motiva jakoby predznamenavalo formalni prehlednost a jednoduchou
intervalovou vztaznost Zalmu z roku 2006. Princip rytmické i intervalové ,jednoduchosti”
charakterizujici lidovy ,,couleur locale” mGZeme najit hned v prvni pl'sni:49v{/razné melodicka
a rytmickd uvodni figura (,,Neni jesté vSem dnum konec”) pfindsi hned v prvnich dvou taktech
motiv, ktery je hlavnim charakteristickym znakem pisné. Ten svym opakovanim v Sestém a
sedmém taktu (,,Cim kdo zachdzi, tim také schdzi“) a ra¢im postupem v taktu jedenactém a
dvanactém (,vSecko trvd, azZ se strha”) vytvari prehledny a poslechové i vizualné zietelny
ramec pisné. Mohli bychom ho z formalniho hlediska nazvat malym dilem a.

Trangquallo, somplic resco, semplice
mf ! P f{ / P- o o ¢ o
O f—t—¢ =t x ey { —
R e s e e == === ———=——=—0oo
T Mo v ] ‘u
NENC gefre  veM DI KolC VB TRVE AL SE STRHN.
dil a, dil graci postup)

Obg ukéazky jsou z cykllPrislovi piséi |. Neni je& vS8em dfim konecs. 3 rukopisu, takty 1. — 2., 9. — 10.

Tato vyrazna formule se dvakrat vystrida s kontrastnim, ponékud slozZitéjsim (v ramci
deklamacni predurcenosti) dvoutaktim, a to ve tretim a ¢tvrtém taktu (,neni tak dlouhd
pisen, aby ji konec nebylo.”) a v taktu osmém a devatém s koncem pozménénym
jednoduchym modulaénim postupem (,,Zddné stromy nerostou do nebe“).>® Pokud toto
nazveme dilem b a mluveny text mezivétou (tedy m), dostadvame jednoduchou dvouvétou

" Viz priklad 3., nahte.
8 Srovnej piklady 5. — 8.
* Priklad ¢. 5.

*0 Srovnej piklad 5.
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respektive s Zalmem 103 z roku 2006°” a jisté zde v postupu zpracovéni textové predlohy i ve
vybéru zakladniho stavebniho materidlu najdeme nejeden sty¢ny bod. A nemyslim tim jen
oblast formalniho rozvrzeni, ale také jednoduchou intervalovou, misty az harmonickou
vazebnost.>

Podivejme se jeété na ¢tvrtou pisef cyklu s ndzvem Za dobrotu na Zebrotu.>® Formu jde
jednoduse znazornit pismeny a-b-a*(o velkou sekundu vys a se zménénym rytmickym
charakterem)-b? (také o velkou sekundu vys)-a2 (v enharmonické zaméné o dalsi velkou
dvoudoby rytmicky model dilu aje ve svém vyznéni vyrazny natolik, Ze jiz pti prvnim
poslechu zaznamename jakékoliv jeho vyboceni. V této souvislosti opravdu vtipné vychazi
jeho zména z az strojového charakteru metrického ostinata v , kulhajici“ prostridavani
dvoudobych a tfidobych figur v dile a' evokujici rytmicky model lidového ,,obkroc¢aku®).

ModeraTd  giovidle, innocei

miﬂ A~ ':1\ | /\/\/\\ \ V) ) ) ,
= ! [ Te i \T B

Zh DoBROTU  NAZEBROW, zp DpoBRGTY.  NA  %E—BRGTV
dil g, 1. — 4. takt,

}l\o&e‘-(ﬁo JApress - deloroso
abatie

e
e e LoD vy e i

1 .7 (A 1 ] ) P | 1 1 1 Ua 30 AV W § 1
1 V1 d 1T, 1 L3 | SR | | P~ V72 1 0]
= . I

PO(U

]
| D S O §
1|!‘ = ) 7

\ 7 v L } /‘ L 1
JEDNA 8D DRubu STV- KK, BIDA DU gTi— MK
dil al(charakter ,obkreaku®), 11. — 12. takt; oboji z cyklerislovi piséi IV. Za dobrotu na zZebrofs. 6
rukopisu.

Takeé zde, pokud srovname zakladni rytmicky model a intervalovou vazebnou strukturu dilu a
s hlavnim motivem Zalmu 71 (prvni dva takty), nemGZeme mit pochyb o piibuznosti
pouzitého hudebniho materidlu — a to v takové mire, Ze ji mUZzeme pres délici desetileti
charakterizovat jako praci s metamorfézami jednoho motivického jadra (tedy v oprosténé a
do krajnosti zjednodusené formé jako ,lisztovskou” motivickou transformaci).

Tempo 1 (1=116)
mf -~

4 £ﬁ¥lpf1 'S ;/j 'Y 4‘ ’I’}
: 1 ——1
o = I - 1 ll’/ 1 1 PR R ~
KToBE S5, PA NE o U~ T~ KAM, NE- NECH MNE NAYVEDY ¥ 2A-HA~ WBE- NV

Zalm 71, s. 1 rukopisu, prvni dva takty.

*1 Srovnej, piklady 20. a 21.

2 Srovnej, piklady 28. a 29.

%3 Srovnej intervalovou vazebni strukturu prvnichejedlcti taki Zalmu 130(pifklad 24.) s Gvodnim dvoutaktim
prvni pisg Prislovi(o stranku textu vySe, jinak viZiglad 5.).

> Priklad 7.
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Tento romanticko-konstrukéni pohled je pro mne velmi dllezity, protoZe otvira souvislostni
okno k motivicko-tematickym skladebnym postupdm obdobi mnohem pozdéjsiho, kdy
dvéma poslednimi vokalnimi cykly vrcholi specifickd vyvojova linie Pinosoveé tvorbé, ktera je
prioritni oblasti zajmu mého zkoumani. AZ zarazejici podobnost mezi obéma dily, které déli
bezmadla 40 let, naznacuje, Ze vyboceni Pinosova hudebniho vyraziva vedouci postupné az ke
skladebné odliSnému kompozi¢nimu stylu ve skladbach pro sélovy hlas (nebo hlasy) neni az
tak nepfipravené. Dochazim tak k prvni jednoduché tezi: Zména kompozi¢niho stylu u Aloise
Pinose nesouvisi pouze s duchovnim obsahem predlohy, ale jednou z hlavnich pficin bychom
mohli najit v potiebé prosté sdélnosti a ve formalni jednoduchosti vlastniho aktualné
zhudebnovaného textu.

3. 2. Skladby pro sélovy hlas z konce 90. let
3. 2. 1. Carmina lauretana

Dalsi dilo pro sélovy hlas bez doprovodu je datovano az rokem 1997. Jedna se o cyklus
marianskych modliteb Carmina lauretana (1. Memorare, |l. Ave maris stella, lll. Salve Regina).
Pocinaje timto cyklem autor vyuziva sdlovy hlas vyhradné jako nositele téch nejniternéjsich
vypovédi evokujicich osamoceného ¢lovéka stojiciho pred Bohem. V této souvislosti se mi
vybavuji slova Jaroslava Stastného z ¢lanku k osmdesatinam Aloise Pifiose, byt je poufil

v Uplné jiném kontextu: ,,Mdlokdo vi, Ze vzrostly lesik na Borodinové ulici v Brné-
Kohoutovicich, kde Alois Pifios jiZ tficet let bydli, je jeho osobnim dilem — sam stromky vybiral,

sdzel a pfesazoval, pecoval o né a chrdnil je... >

. Kazda z téchto skladeb pro sélovy hlas,
kazdy z téchto ,intimnich hovorl s Bohem* mi pfipada praveé jako autorovo zasazovani
jednotlivych stromd. Je zde zfetelny styény moment; v obou pfipadech se jednd o ryze
intimni aktivity, Pifnos o nich nikdy verejné (a vétSinou ani v soukromi) nemluvil. Zaroven se
ale v obou pfipadech jednalo o ¢innost uréenou verejnosti (i skladby pro sélovy hlas byly
urceny bez vyjimky pro koncertni provozovani, nicméné jejich impulz byl natolik niterny a
podstata jejich potfeb vzniku byla natolik kfehka, Zze se k nim autor nikdy, pokud vim, autor

nevyjadroval).

Cyklus Carmina lauretana pro baryton sdlo je dUsledné atonalini a jakakoliv vazebnost, at
formalni, tak intervalova, se da jen téZzko vystopovat. Také pfipadny material v podobé
modalni fady se mi zde nezdafilo rozklicovat a autor k této skladbé nepfipojil (neobvykle)
zadny komentar. Ovsem pfi podrobné studii notového zapisu z motivického hlediska,
nachazime hned na Uvod zakladni melodickou formuli, se kterou je pak volné (spiSe v ramci
rdzného intervalového ¢i rytmického obménovani, nikoliv tedy v urcitém ujednoceném stylu)
pracovano. Vzhledem k tomu, Ze vSechny motivy jsou vzdalené podobné ¢i pfibuzné

K poznamce 2., s. 14.
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(rytmickou strukturou a dlsledné atonalné-modulacnim charakterem), cely cyklus plsobi
monotematicky. Tento pocit ale nelze spolehlivé analyticky dolozit, protoZe vlastni charakter
jednohlasu dava prostor k ptilis mnoha spekulacim.
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Memorate prvni dva takty (strany rukopisudislovany)® )
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Ave maris stellaprvni dva takty (strany rukopisudislovany)>’
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Salve Reginaprvni dva takty a dvdoby taktu nasledujiciho (strany rukopisdisevany)®

Je zajimavé porovnat napfr. druhou modlitbu cyklu Ave maris stella se sedmou pisni vyse
uvadéného cyklu Pfislovi. Pfibuznost vedeni hlasu a intervalové posloupnosti je zjevna.
Nejmarkantnéji je tato pfibuznost vidét na ¢tvrtém taktu pisné z cyklu Prislovi (text ,,a pravdé
zahynouti...“) s oddilem C (Meno mosso) v pisni Ave maris stella (text ,,Virgo singularis...”).

| 1 .

T e e e
e
A PRA-VDE  ZAWY- Mov- TU A
Z cyklu Prislovipisei VII. Nelze oha upaliti, s. 9 rukopisu, 4. takt(f v basovém kii).>®

P by,
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0

Vi- RE&Q SINGU- LA— 7 R\S/ i
Z cyklu Carmindauretanapisei Il. Ave maris stella9. takt — oddil Cii v basovém kii).*°

%6 Cely zpv viz priklad 9.
" Cely zpv viz piiklad 10.
8 Cely zpv viz piiklad 11.
%9 Cela pis# viz priklad 8.
0 Cely zpiv viz priklad 10.
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Vzhledem k tomu, Ze pisné nevykazuji hudebni znaky, které v ramci tematického zadani své
prace hledam, nebudu se jimi dale analyticky zabyvat. KaZdopadné od téchto maridnskych
modliteb se pro Pinose stal sélovy hlas autorskym hudebnim projevem, ve kterém se zabyva
pouze svymi nejniternéjsimi problémy a myslenkami, stava se jeho ,,intimnim denikem®. A
prestoZe se vyuzitim hudebniho vyraziva jesté nijak nelisi od ostatni dobové Pifosovy tvorby,
svym tematickym zamérenim nastartoval vyvojovou linii, kterd se postupné velmi razantné
oddélila od ostatniho skladatelova dila.

3. 2. 2. Carmina psalmisona

Pocinaje dalsi vokalni sbirkou se tato specifickd oblast skladatelova vyjadieni zacala
postupné hudebné radikalné oddélovat od ostatni jeho tvorby. Jedna se o volny cyklus dvou
zalm( Carmina psalmisona (1. Psalmus CXI, . Psalmus CXVI) 61 napsany v roce 1998, tedy o
pouhy rok pozdéji nezli predchozi Carmina lauretana. Posun v hudebnim vyjadfovani
skladatele je v urcitych oblastech markantni; zatimco predchozi cyklus nese vSechny znaky
,pinosovského” autorského projevu, v cyklu Carmina psalmisona se objevuje mnohem vétsi
tematicka sevrenost s nékolikrat se vracejicim hlavnim motivem, ktery se zde muze jiz
povazovat po formalni strance za dil A.

@ Moderato, serioso W::Z%%) ~ o 3
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Psalmus XCluvedeni zakladniho tématu (v ramci formalni strokdil A).
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Psalmus CXVIuvedeni zakladniho tématu (v ramci formalni stinkeast dilu_A.
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61 Zalmy byly pivodre napsény jako samostatnéwp, teprve pozdi je skladatel z#adil pod spolény nazev
Carmina psalmisonaPsalmus XChyl nahran na CDSolo for voicé (Indies MLM918-2) aPsalmus CXVV
Ceském rozhlasu roku 1999salmus CXVbyl pak nasledhpoprvé koncerthproveden v ramci koncertu
prazského spolku Ateliér 90 dne 19. 2. 2000 v kané& cyklu s ndzvem Hledani souvislosti.
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Zaroven s tim prichazi i poslechové tradi¢néjsi melodika (stale ovsem vychdzejici z moddlnich
principt®) a je zde kompozi¢né zietelné analyzovatelny (i pfi prvnim poslechu) vztah
k jednomu konkrétnimu, mozno tici zakladnimu tonu.

V prvni skladbé cyklu na latinsky text 91. Zzalmu (,,Kdo ve stinu nejvyssiho bydli, pfeckd noc ve
stinu nejvyssiho®) je hlavni motiv citovan v prvnich dvou taktech (v partu oznaceny jako oddil
A). Jako ,refrén”, ¢i spiSe motto skladby se opakuje v oddilech E a J. Neni mym zamérem
zkoumat pribéh prace s jednotlivymi mody, pro Uplnost ale dodavam, Ze oddil A je psan v
modu tfinacti¢lenném, dvanactitonovém, dvakrat obsahujici tdn c, s periodickym
opakovanim intervalové skupiny [3 1 2 1].63

MJ&MS&. ’ & Ambitus
, * s

= 1 e [ . — 74

— A — L

o3 4 a1 3 1 2 A e by & 4
Psalmus CXlprvni modus (uplatm v oddilech A, B, D, E, H, U, J)

Vyznéni skladby nas prfivadi postupné k terminu ,,hlasové divadlo,” popfipadé zpivané
»rozhlasové ¢teni.” Jde znovu, jak uZ je to u Pinose obvyklé, o dlisledné hudebni zpracovani
deklamacni podstaty textu, ovsem v tomto pripadé dovedené do dlsledkll. Pohledme jen na
nasledujici oddil B (mUzZeme ho tak nazvat i po formalni strance):

l_B_l; q:uasu rmmxvo :
bl =
D= CET DOMING:
b

et —
1 1
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prsesls
T URE= FU- GIUM MEUM ET FORTI~ TU= D0 MEA, DEUS__MEUS, SPE—
-, ﬁ\_mﬁ.@.”? o %
=t B

TEEBO e wh B0 N E- WM.
Psalmus CXIdlI B, s. 1 rukopisu (3. — 6. takt).

SRR

s

Pokud si pfedstavime vyznam jednotlivych slov (,, Rikdm o Hospodinu: Utoc¢isté, md pevnd
tvrz je muj Bah, doufam, doufdm v ného”), je jasné, ze hudebni zapis nas vede k
interpretaci charakteru jakéhosi epického ,vypravéciho“ stylu; tedy zpév neni prioritné
pisfiovou frazi, ale je veden (byt v kantabilnim duchu) prioritné k podtrzeni deklamace,

k pfirozenému vyznéni ,mluveného” charakteru jednotlivych hlasek, slov, vétnych i
vyznamovych frazi, a to vSe v zakotveni ramce konkrétniho pfibéhu. Této potrebé slouzi
vsechny atributy notového zapisu — vyska a délka ton(, metrum, pauzy atd. — vse ,hraje”

%2 Privvodni listy obou Zalrin— srovnej piklad 12. a 15.
83 Viz Pinosiv privodni text ke skladh priklad 12.
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jeden spolecny divadelné-hlasovy kus. Dovolim si v tomto pfipadé osobni vhled a

s presvédcenim chci konstatovat, Ze po této strance (tedy v pouZiti deklamacné-vypravéciho
stylu v ramci globalni sevienosti) povazuji latinské Zalmy za vrchol nejen v celém Pifnosové
dile, ale za jeden z vrcholl vokalni tvorby (minimalné té ceské) posledni tretiny 20. stoleti
viibec.®

Hudebni rozmanitost jednotlivych dil(i (v rdmci deklamacnich zdkonitosti a obsahové
predurcenosti) Ize zifetelné demonstrovat napt. ukazkou oddilu G. Pro Uplnost je tfeba uvést
druhy méd, ve kterém je dil G psan: Jedeniacticlenny, jedenactitdnovy, neobsahujici ton c,

v periodickém opakovani intervalové skupiny [1 3 3].%°

Modus 2.
Lo . ) N ‘DO h.l. + .'2.-
&x n Na Lof P
o & = = P iy 12
. Ua P
s ;“' A 3 { 3 3 1 3 3 A

Péalmus CXldruhy modus (uplatm v oddilech C,FG)

Preklad latinské predlohy dilu G: ,,Po Ivu a zmiji Slapat budes, po zmiji slapat budes, poslapes
lvice i draka, poslapes draka.” [Pozndmka: Text prekladam podle zpivaného tvaru — tak, jak je
podloZen pod jednotlivymi notami, véetné opakovani slov, jejich vynechani apod. Neuvadim

tedy Zadnou z kniznich podob Zalmovych text(.]

VSimnéme si synkopického rytmu (je oviem treba tento oddil vnimat v pllovém taktu!),
ktery spolecné s vypsanymi glissandy podtrhuje naturalisticky vyraz tohoto dilu. Pohledem
interpreta (a v disledku recipienta) je tak moZno vnimat dal$i — hudebni — vyznam této fraze:
Pinos zde (v ramci svého typického humoru) posouva hudebnim zpracovanim dany text do
nové, az divadelné-vyrazové, roviny (v extrémni predstavé mGzeme v hudebni
charakteristice vidét slabého ¢lovéka jedovaté pokfikujiciho za zady svého ,silného bratra“
na své nepratele, védom si toho, Ze oni na néj nemohou). Tuto recepcni ambivalenci
nachazime i v dalSich ¢astech obou latinskych Zalma a pro Pirlose je pfiznacné, ze k tomuto
konkrétnimu zpUsobu vyrazové viceznacnosti vyuziva latinské textové predlohy. Jsou pro to
dva davody: zaprvé Pinos se latinsky velmi rad vyjadroval a rad ji pouZival pro slovni i
vyznamové hradky se skrytym nebo posunutym vyznamem, zadruhé se jedna o typicky
zpUsob Pinosova intelektualniho humoru; bavila ho predstava, Ze souvislostni vtipné vazby
zna (nebo pozna) pouze on a nékolik zasvécenc(, ostatnim zUstavaji skryté.

% pPokud bychom si odmysleBdh rkolik ligatur (které pochopitethkoresponduiji s charakterem textu a
zjemiuji celkovou recepci — tedy zaligi priliSnému naturalismu, ktery hrozfifiSnym ,vnoreni se* interpreta
a konkrétg uréuji charakter ,vyprasného kusu), nefizeme zde nevnimatetelnou reminiscenci pozdniho
Jan&ka; vzpomé&me nap. na monolog SiSkova rettiho jednani operg mrtvého domu

% Viz priavodni list ke skladl priklad 12.
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Psalmus CXloddil G, s. 2 rukopisu, 17. — 20. takt.

Kompaktnost celého dila je (z vnéjsiho pohledu) docileno dvéma zpUsoby. Prvni jsem jiz
zminil; opakovani ,refrénu” (motta) skladby nejenom uzavira zpév do skladebniho ramu a
tim ho formalné stabilizuje, ale v ramci recepce nam poskytuje oddech ve vstiebavani
prabéhu celého (misty vypjatého) ptibéhu.®

Po formalni strance se da prijmout Pinosovo rozdéleni skladby na jednotlivé oddily; jejich
hudebni charakter je natolik vyrazny a osobity, Ze je Ize povaZovat i za samostatné dily
formy. Toto rozdéleni (a osobitost hudebniho zpracovani jednotlivych dilt) podtrhuje fakt, ze
autor se striktné drzi textové predlohy, tedy kazdy znaceny hudebni dil znamena v textu
jeden cislovany vers. Pouze prvni vers (viz vySe) se opakuje v pozici motta celkem tfikrat, a to

ﬂ'ﬁ-w

Metrum v této skladbé neni uréeno taktem; taktové ¢ary zde neslouzi k jeho charakterizaci,
pripadné k oddéleni urcitych rytmickych modeld, ale slouzi zde k separaci vyrazové
rozdilnych ¢asti skladby. Mnohdy zde najdeme nékolikardadkové plochy v jednom taktu,
nékdy, napf. v oddile D, s dil¢imi ¢astmi délenymi apostrofy.68 Jednotlivé rytmické modely
zde slouzi pfredevsim k zvyraznéni charakteristiky rytmické struktury samotného textu;

% Srovnej piklady 13. — 15.

87 Aby nedoslo k zagme: pokud jde o formalni schéma, jetkivopakovani formalniho dilu A oddile E v
nasledujicicltastech zapisu o jednu posuté oprotioBow orienta&nimu zngeni — tedy skladatelem ozfeany
dil F je ve formalni strukiie dilem E oddil G (vySe podrol#i zminény) je ve formalni strukfie dilem Fatd.
% Apostrofy zde slouZi jakostitko jak z pohledu dané konstrukce (hlawnramci obecnéighlednosti), tak

z hlediska uteni drobgjSich vyrazovych ploch. Préw rozsahlém giradkovém oddilu Qe déleni apostrofy
z obou pohled markantni a je zajimavé je porovnatedim v ramci strukturniho vyrazu, tedy @ahim
taktovymicarami. Srovnej fiklad 13.
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neprekvapi tedy, Ze v ramci jednotlivych oddill (tedy z pohledu textové predlohy z hlediska
jednotlivych versa) nachazime vidy jednotny vyrazové charakteristicky rytmicky usek. Znovu
nemohu jinak nezli navazat na metrické modelové struktury charakterizujici jednotlivé casti
(pfipadné postavy) ve vyse zminéné Janackové opere Z mrtvého domu.

Psalmus XCI Pifios dopsal 22. 3. 1998% a vytvofil jim (i v rémci vlastni skladatelské produkce)
jedine¢nou formu ,,one man show” zfetelné vychazejici z Janackovy pozdné-operni rytmicko-
melodické schematiky ztvarnéni textové predlohy, a to z hlediska celkové formalni ur¢enosti
a charakterové danosti (z pohledu jak strukturniho, tak sémantického).

Ve stejném duchu je psan nasledujici zpév cyklu, Psalmus CXVI, ktery Pinos dokoncil o necelé
tii mésice pozdéji (piesné 8. 6.1998).° | zde je zakladnim strukturnim materialem ténova
rada. Pinos pouzil ¢tyfi modalni systémy:
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Modus 1 13¢lenny, 12 ténovy (t6n c dvakrat). VySSi ténova btestve vySSi poloze. Uplaini v oddile A, C,
G, H, | [Poznamka: Posledni ton oddilu | — tedyM{ladby — pdit druhym modm]

Modus 2a13¢lenny, 12 tonovy (t6n g dvakrat). Vyssi tonova btestve stedni poloze. Uplatmi v oddilu B.
Modus 2b 12¢lenny, 12 tonovy. Tony v zavorce nebyly pouzity léfpsni v oddilech D, E.

Modus 2c 13¢lenny, 12 ténovy (ton f dvakréat). VySsi tonova lotatve stedni poloze. Ton v zavorce nebyl
pouzit. Uplaténi v oddilu F’*

Co se tyka zplsobu skladatelského vyjadreni, je v podstaté shodny s Zalmem predchazejicim,
pouze se zde nove vyuziva hlas jako parlando (mluva) a sussurrus (Sepot); zde je skladatelem
uréen pouze rytmus, vysky tona zavisi na interpretovi. Nasledujici ukazku rytmizovaného
Sepotu uvadim v Sirsi souvislosti dilG C a D: Je to dalsi zfetelna ukazka vyrazové dokonalosti
Pinosova , vypravéciho” (nebo snad by bylo |épe pouZzit termin ,divadelniho”) stylu. Je tfeba
ovsem znat presny preklad textu: Oddil C. ,,... Hospodine, zachrari mi Zivot, zachran mi Zivot!
... [sussurro] Zachran mi Zivot, Hospodine, zachrari mi, Hospodine, Zivot.” Oddil D. ,, Uvéril
jsem, uvéril jsem, proto mluvim, uveéril jsem, mluvim.” [Poznamka: Preklad je doslovny

%9 viz tradini signatura s obligatninDgo gratiag na konci notového rukopisu wiladu 15.
0 Signatura na konci notového rukopisu, vikfad 19.
" Viz priklad 18.
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vzhledem ke zhudebnéni latinské pfedlohy v€etné opakovani ¢i prehazovani jednotlivych

slov.]
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ETIAM DM LOCU- TUS SUM, CREDID), LOCU~ Tus SUM.
Psalmus CXVloddil C + D, s. 1 rukopisu, 10. — 15. takt.

Z pohledu (Ci spiSe poslechu) recipienta se jedna o sugestivni ztvarnéni obrazu danych vers,
z hlediska dramaturgie zase miZe byt tato ¢ast pojimana jako zakladni vyrazové-emocni
,tableaux” charakterizujici celou skladbu.

116. Zalm ma celkem 19 vers(. Pifosovo hudebni ztvarnéni obsahuje celkem 10 oddil (A —
1), z toho prvni ¢ast se v oddile H v urcité modifikaci opakuje a zavérecny oddil | patfi
samostatnému ,Aleluja“ (textové se jedna o zavér 19. verSe Zalmu). Jedna se tedy o zjevné
spojovani vice versl v jeden vyrazovy (a autorem velkymi pismeny znaceny) skladebni oddil.
Napf. dil A (jedna se znovu o jakési motto skladby, byt ne tolik vyrazné, jako v predchozim
Zalmu) je sloZen z prvnich dvou versua predlohy. Z dramaturgického pohledu se tento fakt
nejevi jako nijak zasadni, pouze naznacuje autorovo zjitfené vnimani prilbéhové sevienosti
(Ci spiSe kontinualnosti) vlastni déjové linie textu. Daleko podstatnéji tvar celé skladby
ovliviiuje (a to nejenom z hlediska formalni sevienosti) fazeni jednotlivych dill, respektive
opakovani (z hlediska recepce spiSe hudebniho, nezli textového) motta, tedy dilu A. V nasem
pfipadé se totiz uz neda mluvit o refrénu jako v predchazejicim Zalmu, protoze jeho navrat (v
urcité modifikaci a zkraceni) nachazime az v oddile H, tedy pfed samotnym zavérem
skladby.”? Tedy Fazeni jednotlivych dilt formy miZeme znazornit velkymi pismeny jako A-B-

2 Srovnej piklad 17., oddil A (s. 1 autorského rukopisu, . takt), s pikladem 19., oddil H (s. 3 autorského
rukopisu, 29. — 30. takt).



27

tento formalni pribéh skladby je zasadné ovlivnén textem, respektive jeho textoveé-
stylizacnim a vyznamoveé-priibéhovym charakterem, ale tento nedostatek formalni
soudrznosti nas odkazuje spise na starsi Pinosovy skladby. Dalo by se tedy fici, Ze Psalmus
XCl formalné predjima vokalni kompozice napsané o 8 let pozdéji (Zalmy pro sélovy hlas dva
duety pro mezzosoprdn a baryton) a Psalmus CXVI formalné tihne zpét do oblasti tradi¢niho
Pinosova formalniho fazeni. Oviem nutno zaroven jednim dechem zdUraznit, Ze postupy

v hudebnim vyjadreni textové predlohy v ramci sumarizace deklamacnich stylizaci (a to
pfedevsim v oblasti emocné-vyznamové roviné) se oba Zalmy jiz zfetelné z ostatni Pinosovy
tvorby vydéluji. V tomto sméru je tedy jejich prvenstvi v cesté k novému skladatelskému
vyrazivu (které je hlavnim mottem této bakalarské prace) nezpochybnitelné a podileji se na
ném oba stejnou mérou.

Zajimava je v téchto Zalmech otazka urcitého zdani tonalnich vztaznosti. Z pohledu
posluchace budi totiz obé skladby dojem rozsifené tonality i polytonality, a to konkrétnimi
urcujicimi znaky. Pfi pohledu do notového partu se ovsem tento viem nema o co analyticky
osciluje v pfirozené modulujicich jednoduchych motivech recipientem vnimanych jako
»coleaur locale” prirozené melodiky reci, ktera je uréena deklamacni pfirozenou intervalovou
vztaznosti, kontinuitou gradacni pribéhovosti atd. Naznak polytonalnich vazeb sice najit

v nékterych mistech maZeme (napf. ve vyée zmifiovaném dilu A zalmu CXVI”3), ale tento
postup by byl spise analytickou konstrukci, ktera by nekorespondovala s vlastnimi tvaréimi
postupy skladatele.

Dalsi véci, ktera nas recepcné privadi ke zdani polytonalnich vazeb, je vztaznost urcitych ¢asti
skladby k jednomu ténu (napf. pravé dil A Zalmu CXVI je cely situovan do vazebného vztahu
misty aZ prodlevova vazebnost je jisté zdmérnd a je reminiscenci ,,chordlového stylu (to
zfetelné koresponduje i s latinskou textovou predlohou). Vazebnost jednotlivych ¢asti

k urcitému ténu je tedy dalSim prvkem urcujicim celistvost ¢i ramec skladby; napriklad
Psalmus CXVI ma nejvice oddilG smérovanych ke vztahu k tonu ,,gis“. Kromé Gvodni ¢asti A je
to zretelné napft. v oddile G.

3 Priklad 17., pipadré ve vlastnim textu bakaigké prace s. 21.
" Tamtéz.



28

A(sempre Ty tempo)(7=76)

Iparfando, ritaico prev +sanente

3 |
! < 1
I V V Y V I/ V {

WD RETREAM DOMNG  PRO
% | C’.Mto'f' d“wso \ T RIS 'JKX—Y-’M

oo ) S M, . t - O PP P ) - - 7 ) P { \] gtﬁl
OMNIRUS, QUAE  RETRIRDT MiHIL TIBL, DOMINE, SNNIFICh-BY, SACRIFI- CABO  HOSTIAM

e hn t oy Ttip dr oy A”‘gmﬁ,.@ﬂ:rmﬁmlL

=z Ay !'%?ﬂ{)“‘?;\fﬁ.‘ ) — N 7Y v

l L S ) ‘

CHUDET Y- N TN W= B0 gkl o B T _eri LAV £ WOREN T

Y X Ty
= )\

s
bt
1
v

ok B0, W= Th Me-h  DIMIND REOR R R TN PNLD ENG,

~

Psalmus CXV]Is. 2 autorského rukopisu, oddil G, takt 24. [P7o analytickou fedstavu dodavam, Ze na
nasledujici strahnavazuje atacca na tuto ukazku oddil H, kterypjgkovanim z&tku (motta) skladby a zma
tonem,,gis"]

Tento cileny vztah z pohledu kompozi¢niho zaméru je dalSim podstatnym prvkem, kterym
tyto dva Zalmy predjimaji tonalni vazebnost ve skladbdach pro sélovy hlas nebo hlasy z let
2003 a 2006.

3. 3. Zalmy pro sélovy hlas z let 2003 a 2006
3.3.1.Zalm 71

Naslednym pokracovéni skladeb pro sélovy hlas se datuje aZ rokem 2003: Zalm 71 pro
baryton s6lo””%"” na ne prilis rozsifeny basnicky pfeklad starozakonniho textu Vaclava
Rence.”® A vidime dal3i posun: mame zde zakladni dvoutaktovy motiv, ktery se béhem
skladby Ctyfikrat opakuje a vnucuje nam tak témér klasické formalné prehledné déleni. Jsou
zde jiz jasné tonalni vazby klasifikovatelné podle zakladnich harmonickych pravidel v ramci
latentni harmonie, ktera se vytvati vedenim jednotlivych melodickych (co do obsahovosti a

struktury uzavienych) skupin. V melodii je pak ¢asto skryta exotika (¢asto v ramci

S Premiéra byla v ramci festivalTzideni + prazského spolku Ateliér 90 dne 3. 12. 2003. jouka

k pravopisu: Nazev festivalliidenije presre citovan, tedy s jednim ,n“]

® Jedna se o jednohlasou verzi tohoto Zalmu, ktgrpivodrs napsan o rokidve pro muzské vokalni kvarteto.
Srovnavat obverze neni pro zadané téma pracégimié.

" Viz priklady 20 — 21.

8\ roce 2001 bylo pod nazverias Par t7sti cedrypublikovano vSech 150 Zainv basnickém fekladu
Véclava Rete. Phosovi se tentoiklad velmi libil a pouZil ho jak ¥almu 71 tak v nasledujicim volném
cyklu psti zalmi Vzyvani
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»,romantického” obohacovani subdominantni funkce) a jiz pfi prvnim pohledu na notovy
zapis je zfetelné vidét jednoduchost a prehlednost ve formalni i melodické struktufe. Také je
zde citit uréitd vyrazova spfiznénost ¢i inspirace Zalmy Petera Grahama (pseudonym
Jaroslava Stastného) z roku 1997. Maji shodny obsahovy charakter a zamé¥eni, ovéem
Grahamovy zpévy jsou — oproti Piosoveé prostoté, jednoduchosti a hudebni ,tradi¢nosti” —
inspirovany zidovskou melodikou plnou melismat evokujici zjitfené emoce; jsou naplnény
vzpourou, Zivelnosti a nespoutanosti. Ovsem prave tato ,vasen”, tedy emocni projev,

v Zalmu 71 pfichdazi poprvé i do Piflosovy hudby, byt v daleko krotéejsi a prostsi formé. Je to
véc v Pinosové hudbé doposud nevidana a Cesky text svym jazykovym charakterem tento
,romanticky” vyrazovy prvek jesté vice umocnuje.

Podobné jako u 91. latinského Zalmu je zde zakladni téma, které je zaroven i mottem (Ci
refrénem) skladby. Je ovsem mnohem jednodussi — dalo by se fict popévkového charakteru.
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Zalm 71, s. 1 rukopisu, Gvodni dva takty.
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Vidime zde pravidelné metrum (stfidajici dvoudoby a tfidoby charakter) a zakladni tonalni
ukotveni tohoto Useku (in Gis, s vybocenim in D, ktera slouzi na konci posledniho taktu k
pocitové modulaci do h-moll). Tento refrén ¢i motto se v prlibéhu skladby jesté trikrat

v mensich ¢i vétSich obménach opakuje, a to na desatém, dvacatém devatém a padesatém
druhém taktu.

Pribéhova formalni struktura je nasledujici: velky dil A je slozen v rdmci schématu malé
dvoudilné pisnové formy z malého dilu a(vyse uvedeného dvoutakti, tedy motta skladby) a
kontrastniho malého dilu b:
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MDE SWE SPRAVEDLNOSTI,  S\E  SPRAVEDLNGSTI RSt MNE 22~ DY, wsvo- Bod  MWE,
Zalm 71, s. 1 rukopisu, 3. — 4. takt.

Nasleduje dvouperiodicky velky dil B (tedy dvoutaktového malého dilu c a tfitaktového dilu
d, ktery motivicky vychazi z pfedchoziho velkého dilu A), po ném se vraci ve variované znovu
dilu A (nazveme ho tedy A_l) s témér doslovnou citaci motta, tedy malého dilu a.

V podobném duchu muizeme formalni strukturu zaznamenat i nadale; v dalsich velkych
dilech jiz neuvadim rozvrstveni na malé dily — jednak kv(li prehlednosti, jednak kv(li tomu,
Ze pro pochopeni formalniho ramce to nema zadny vyznam. Kompletni schéma tedy vypada
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motta]-Coda.

Oba dily X nesou prvky provedeni, a to jak délkou (X 13 taktd, Xl 16 taktt), tak invencni
praci s motivickym materidlem (X pfedeviim s materialem dilu A, X' s motivickym
materialem dild A+B). Po orientaci v notovém zapise uvadim, Ze druhé provedeni (X_l) zacina
na strané 2 tempovym ozna&enim Tempo Il a Codanastupuje ¢tyfi takty pied koncem.”

Formalné se tedy jedna o modifikaci sonatového ronda s dvojim provedenim. Jiz samotna
prehlednost a Citelnost formalni struktury je dalSim krokem k zjednoduseni hudebniho
vyraziva a posun k separaci této autorské vyvojové linie. Pokud jde o harmonickou ¢i
intervalovou vztaznost, nema smysl se analyticky skladbou vice zabyvat, nebot podstata
jednohlasu dava pfilisny prostor k harmonickym spekulacim a tonalni ukotveni v rdmci
kadencni vztaznosti je jiz dokumentovana vyse na prvnich taktech skladby. Ostatni analytické
vyvody staci shrnout: princip modality neni jak prokazat a s velkou pravdépodobnosti ho
tedy skladba neobsahuje, pouziti intervalového vybéru jako hudebniho materialu zde také
praci s motivicko-tematickym materialem v ramci tradi¢nich deklamaénich a melodickych
postup.

Pifos se zde jiZz naprosto zfetelné vydava po uplné jiné skladebné-vyvojové linii. Jednim

z mnoha nendpadnych vnéjsich projeva je i to, Ze pocinaje timto dilem prestal ke skladbam
pridavat své privodni slovo obsahujici modalni rady (i jiné vysvétlujici poznamky ke
skladebnimu radu) a zakonitosti jejich pouziti.

3. 3. 1. Cyklus Vzyvdni

Na doposud stylové i vyrazové osamoceny zpév Zalmu 71. Pifios volné navazal v roce

2006 cyklem dal$ich péti zalmd pro baryton sélo na Ren&av preklad s ndzvem Vzyvdni®
(Zalm 130, Zalm 121, Zalm 23, Zalm 130, Zalm 65).5' Zde jiz nemGzeme byt na pochybéch, 7e
sélovy hlas se autorovi stava (a do konce jeho Zivota zlstane) zakladni a charakteristickou
formou ryze emocniho hudebniho vyjadreni. Tento posledni cyklus pro sélovy hlas pak
prinasi dalsi zjednoduseni ve zplisobu kompozice; tonalni i formalni vazby jsou zde jiz
analyticky i posluchadsky lehce rozeznatelné a z jakéhokoliv Uhlu pohledu nepopiratelné.

" Srovnej piklady 20 — 21.

8 Jedna se o volny cyklus, tedyihe se zpivat pouzgist Zalni ¢i jakykoliv samostat®y, piipadré v aplns
jiném pdadi. Autor je napsal ve dvou vinach jako samostpis a do cyklu je z&adil ,,.ex post”, podob#jako
cyklusCarmina psalmisona

8 Prvni byl dne 8. 12. 2006 proveden ¥§tiech Zalnd, a sicel30Q, 121.a103 na festivalu J7idenf
prazského skladatelského spolku Ateliér 90.

%2 Srovnej piklady 28 — 29.
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Kazdd z ¢asti ma svou vlastni ukotvenou tondlni charakteristiku a celkové vyznéni (pfevdiné
popévkovym motivem v dile A) zfetelné evokuje napf. patou Biblickou piseri Antonina
Dvordka, sedmy Zalm Zbytika Vostiaka®® nebo Zalm BoZe, smiluj se nad némi z volného cyklu
Pisné Bible kralické Jaromira Bieziny.®*

F=132
. niegol calor
oe 9 ¢ (4 ~
F"P OJE : 1 T‘ T I I‘/‘\- 5 ‘“ﬂi.. 1= | 1“];‘ j 3 T2
1T ey -1 L3 o e e s P e et (et ST PR i R e Bl ]
I | - I j= ¥ 1 i = : v ¥ i, VI —4 ; ‘ 1 11 L_‘, 1 T : | = |
0~ SLAVDS PN~ KA, DUSE M4, ME  NTRo, _ JERU SYATE UME-NO, (- SLA-WJ  FA- A
a3 o Py o 0 P o “ . . f:
- T—# - A S =
F e
v or v
DUS g, NA JEHO DURRA  NEZAPOMEN!
Zalm 103 s. 1 rukopisu, zghtek skladby (refrédi motto skladby).
in tempo
:Q ‘ L; E rit ,‘? mezza lffe. e ) .
s 5% - =1 t i - — “7_ — ___ — A B . W
) 2 it &= —I 74 - - F —- _j-_,i;]
Bo - Zel Bo - zel Pi - sefl no-vou zpi -va -ti bu-du
o - ik D 10 in tempo
T VI B e LTS = — L | L sl
: —ﬁ%_’_ = ;\; ‘ T —— — N — e
S —— # A —— T " R — e — e ———
To - bé na lout - né& a zal-my To - be pro-zpé-vo - va - ti.

Dvorék, Antonin.Biblické pis#, ¢. 5, op. 99 vokalni part. Praha: Statni nakladatelstvi krdgaéatury, hudby a
umeni, 1955, s. 12, 4. — 10. takt.
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Vostiak, Zbyrek. Zalmy pro baryton a varhany nebo klavir, op. 2alm¢. 7, s. 20 — 21 rukopisu, 4. — 12. takt
pouze vokalniho partu (kopii rukopisu ma ve viastriiautor studie).

8 Vostak, Zbyrek. Zalmy pro baryton a varhany nebo klavir, op.(2956). Cyklus sedmi pisni, premiéra 28. 9.
1956 v Chramu sv. Antonina, Karel Berman (bas)Purdlak, MiroslavZbyrek Vostak — Idea a tvar v hudb
Jinoseny: H&H, 1998, s. 145.

8 vzhledem k tomu, Ze se jedna o veskrze neznaniéadagele, jeieba k #mu uvést tkolik heslovitych

udaji: brreénsky skladatel sidlici v Praze, vystudoval Statrizervatd Brno obor sélovy operni Zp a

kompozici u prof. BohuslavRehde (absolvoval r. 1977).&hoval se draze opernihéyze, komponoval
piileZitostr. Vyber z dila: Operni jednoaktovkdospoda v lesgrvecké cyklyHodina zamilovanyctSibenini
pisrg, Die Fabeln Pisre Bible kralické komorni skladbyantasie o jedenacti¢tachpro 2 flétny, 2 hoboje,
klarinet,Fantasiepro hoboj,Sonatinapro klavir.
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Brezina, JaromiRisre Bible kralické pro baryton a varhany nebo sug/(1991). Vokalni part ZaimBoZze,
smiluj se nad nams. 14 — 15 rukopisu, 7. — 19. takt (kopii rukepisa ve vlastnictvi autor studie).

Pokud se chci vyhnout obecné popisnosti, je tézké jednotlivé pisné cyklu podrobné
analyzovat. Ne pro jejich slozitost, ale praveé pro jejich jednoduchost. VSechny jsou postaveny
na melodické vystavbé vychdzejici z pfirozené deklamacni podstaty a sémantiky. Tondlni
harmonicka vztaZnost je zfetelné vidét hned na vyse uvedené ukazce zac¢atku Zalmu 103 a je
typicka pro cely cyklus Vzyvdni. Nikde nebyl kompozi¢né uplatnén modalni systém ani
intervalovy vybér, vSe je postaveno na invencni praci autora v ramci tradi¢nich motivicko-
tematickych postupl. Vse je logické, prehledné s jednoduchou formalni strukturou s
uplatnénim strofi¢nosti (vétsinou ve formé motta, které je zaroven nositelem zdkladniho
motivického materialu). Vzyvadni zietelné navazuje v uplatnéni ,vypravéciho” interpretacniho
stylu na latinské Zalmy z roku 1998, vyznéni zde je ovSem spiSe klidové aZ radostné, bez
expresivity a exaltovanosti. Svym charakterem se jednotlivé zalmy pfibliZuji ,davidovskému“
vyznéni, tedy nachazime zde jednoduchou popévkovou strukturu (z hlediska formalni,
tektonické i melodické), ktera evokuje misty i ohlas pastyrskych pisni.

Charakteristickym znakem téchto Zalmovych zpévl je prvoplanova hudebni popisnost: napf.
prvni Zalm 130. za&ind v hluboké poloze v souladu s textem ,,Z hlouby voldm k tobé, Pane...“,
Zalm 121. jiz prvnim taktem popisuje text ,,K hordm pozveddm o€i...“ popisnym vzestupné-
melodickym schématem pres oktavu, Zalm 23. zadina zcela ve shodé s textem v poklidné
smirlivé atmosfére atd. VSe je na prvni pohled zfetelné, staci se podivat na jednotlivé
priklady:

g}: ""F i i

P — H—— 4

\ ||l —
. £ HLOUBI vo- LNM k T0- BE M»
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Nasledujici tradicni popisny prvek zname uz z baroka, a sice tritonus znazornujici otazku:

r > {
g \ I} -
gt o 3 &£ iR - (P
| } I Le & [E1 Y | T [ J
L R | 1 P e b1 LR L] - | D P | ronas
: e == e
PRIDE PoMOCL ObKUDT PR= RS

Zalm 121 6. — 8. takt skladby [nestrankovano.

Z tohoto pohledu si nelze nepovSimnout zdanlivé trividalnosti hudebniho jazyka. Lze tak dojit
k presvédceni, Ze pokud by autor nemél Pinosovu velikost a neprosel takovymto procesem
hudebniho zrani, musely by podobné komponované skladby vyznit az banalné. V tomto
misty balancovani ,,na hrané” spatfuji zfetelnou projekci skladatelova typického humoru.

4. DUETY PRO MEZZOSOPRAN A BARYTON Z ROKU 2006

4. 1. Duet Ave Maria

Separuijici se vyvojovou skladatelskou linii zavrsil Alois Piflos na konci téhoz roku, kdy napsal
v tésném sledu za sebou dvé latinska dua pro sélovy mezzosopran a baryton Ave Maria a
Beati (blahoslaveni, blaZeni). Jedna se o posledni vokalni dilo skladatele a zfejmé posledni,
které mélo premiéru za jeho Ucasti.®®

8 Ave Mariamgla premiéru na koncertUmglecké besedy dne 20. 3. 2007 v Prazetzatiiautora. Obdua
byla poprvé spoliné uvedena na mezinarodnim festivalu Forfest 280082/ Krongtizi. Této premiéry se
Alois Pitios uz nezéastnil.
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Duo pro mezzosopran a baryton Ave Maria bylo dokoncen 28. 9. 2006. Formalné je velice
dobre Citelny jiz na prvni pohled, mohli bychom ho modelové charakterizovat jako A-B-A?-
1Bt (b)-X-Coda (a/lp. Kazdy z téchto velkych dild je osmitaktovy (kromé cody, ktera je
Ctyrtaktova) a vZdy je rozdélen na dva symetrické ctyrtaktové motivy. Dil A se sklada ze dvou
¢tyrtaktovych motiva (malé dily a, &), kde druhé ¢tyrftakti je inverzi (pfevracenim) motivu

prvniho. Je to vcelku prosta (az pisnickovita), typicky , pinosovska“ melodie na slova
uvodniho pozdraveni , Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum, Maria!“. Dopad motivu pak
pfi dalSich opakovanich nepozorované nartsta — nejdfive ho zazpiva baryton, potom ho

v priblizné inverzi zopakuje mezzosopran.
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Ave Marig oddil A (formalni dil A, s. 1 rukopisu, 1. — 8. takt.

VSimnéme si prvnich Ctyr taktd. Maly dil amUZeme charakterizovat jako prvni zakladni téma,
se kterym je v ramci klasickych postup( motivicko-tematické prace dal az didakticky
nakladano. Inverze v opakovani tématu v nasledujicich ¢tyrech taktech v mezzosopranu je ve
své podstaté prisna s dvéma vyjimkami: mezi ¢tvrtou a patou dobou, kdy oba hlasy jsou
vedeny v odliSném intervalu (baryton ve velké tercii, mezzosopran v malé sexté) soubéznym
pohybem, a v postupu ze ¢trnacté doby na patnactou (tedy v rdmci druhého taktu ze Sesté
doby na sedmou), kdy hlasy postupuji v protipohybu, ale rozdilnym intervalem (baryton
Cistou kvartou, mezzosopran malou sekundou). Autor mél mozna pro tyto vyjimky své
systémové zdlivodnéni, které nejsem schopen odhalit, nicméné vzhledem k informacim,
které postupné budu dokladovat, predpokladam, Ze se jedna spiSe o vlastni autorskou
invenci nez o systémovy zameér. Pro nds je v tuto chvili podstatné, Ze oba hlasy jsou rfeseny
Cisté kontrapunkticky, oba malé dily (g, &) jsou ve své zakladni podobé do konce skladby
neménné a jejich modulacni charakter (viz dale) je feSen tak, Ze jejich soubé&zné znéni (jak ke
konci skladby budeme mit dolozeno) zni pfirozené a kontinualné.

Kazda fraze dilu a(v jakékoliv obméné, tedy a” apod.) zac¢ina unisono (pfesnéji feceno ve
znéjici oktaveé) ténem ,,d“. V této vztahovosti k jednomu ténu a v principielné polytonalné-
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modulaénim charakteru hlavniho tématu musime konstatovat zietelnou navaznost dua na
latinské Zalmy z roku 1998 — byt kazda skladba vychazi z jiného kompozi¢niho i recepéniho
zakladu.

Velky dil B (sloZzeny ve formalni shodé s pfedchozim dilem z ¢tyftaktovych malych dild b,
b")® je pro mne né&im, s &im jsem se jinde nez v téchto probiranych duetech u Aloise Pifiose
nesetkal: z ¢asti aZ recitativni (ale prisné rytmizovand) ¢ast ,Benedicta tu...”“ je psana ve stylu
choralovych organ na principu vzajemnych vztah(l kvart-kvintové a terc-septimové (v
obméndach kvart-terciové, kvart-sextové apod.) posloupnosti, které autor posunul do jiné,
neotrelé a moderné znéjici roviny. Pokud vychazime z vyznamu textu (ktery se zde dvakrat
opakuje) ,PoZehnand Tys mezi Zenami...“, vyjde ndm recepcni charakteristika diky Cistému
quasistiedovékému ladéni jako oslavny zpév nebes.?’

/TE"I Mano mosso (1=92)

Mhspave
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Ave Marig oddil B (formalni dil B, s. 1 — 2 rukopisu, 9. — 16. takt.

Dovolim si nyni odboctit a pro srovnani uvést kratky usek vokalnich parta® Duetta Bohuslava

evvs

8 Maly dil b’ (tedy 13. — 16. takt) je doslovnym opakovéaniméhaldilu_b pouze posunutym modutaim
skokem o malou sekundu vyS. Nabizi se tedy oté&daby nerél byt protokol velkého dilu B zaznamenan jako
b-b; zalezi na tom, kde sidime hranici odliSnosti, profphlednost aleistavam v vodnim znéeni.

87 Tonalni vztaznosti se budu zabyvat dale, nyni&nd na jednotlivéasti skladby spiSe z pohledu recepce a
usekové (tedy formalni a motivické)iehovosti.

8\ ukézce je vynechan part zvonu, ktery jesadtonem ,as“. Neméa v harmonické vazebnosti jine# n
prodlevovou funkci a je proto v ramci srovnavareimwalovych (respektive souzvukovych) postinglevantni.
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BohuslavRehd. Duettopro nizsi zenSky a muzsky hlas za doprovodu zgoBuukopisu, 39. — 45. takt.

Pfi blizSim porovnani obou skladeb z pozice souzvukové vztaznosti je zde patrna jista
podobnost (paradoxné ji lépe analyzujeme vlastnim poslechem, neZli rozebiranim
jednotlivych systémovych modelt): Vzhledem k tomu, Ze Piflos kratce pred kompozici svych
duett Rehotovu skladbu minimalné jednou slysel,® nabizi se zde predpoklad uréitého
(minimalné recepcniho) ovlivnéni.

Ale zpét k samotnému Pifnosovu dilu B: je zajimavé si zde vSimnout drobné zmény v textu:
Skladatel vynechal text ,,...fructus ventris tui...” (,,...plod Zivota tvého...”), doslovny preklad
tedy zni ,poZehnand tys mezi Zenami a poZzehnany je Jezis“. Uvolnéni dogmatického razu
textu prindsi znatelné zcivilnéni nejen vlastni predlohy, ale v disledku i celkového razu
skladby. Tento boj s dogmaticnosti a snaha o civilnost v projevu jakkoliv komplikovaném je
typickym pFistupem Pinose jak k latiné jako jazyku, tak v obecné roviné k jakémukoliv
tradicemi zakonzervovanému projevu. Ostatné stejny pripad zcivilnéni textové predurcenosti
nachazime jiz v predeslém dilu A: Jedna se o drobnost, o pfidani jméno ,Maria“ na konci
fraze, ale zcivilnéni textu a v dasledku i hudebniho vyrazu je markantni. Staci si precist
doslovny preklad textu s Pinosovym vloZenim: ,Zdrdvas Maria, milostipind, Pdn s tebou,
kratochvili. Tuto zalibu dokladuje i prabéznym vytvarenim tzv. ,poetickych” textl (nejcastéji
formou ,,seznamu” ¢i ,katalogl“), v nichz uplatnuje az absurdni ,logické” zakonitosti
sméfujici za hranice bézného jazyka.”

8 Reha byl v premide uveden 30. 11. 2005 v rAmci festivalfigeni + prazského spolku Ateliér 90.
%K poznamce 2., s. 59 — 60, 109 — 110.
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V radmci skladebni jednoty si nemizeme nepovsimnout pfibuznosti modulacnich postupt dil{
a(respektive dilu @’) a b; schéma je shodné minimalné v prvnich dvou taktech. Jiz nyni se
tedy nabizi pfedpoklad, Ze duet je postaven (alespon z vétsi ¢asti) na zdkladé jednoho
modulac¢né-vztahového modelu. Ten sice neni ve své podstaté fesen tonalné, ale jeho
charakter nas ramcové odkazuje az k tradici secesné-postromantické, kde modulaéni
postupy mimotonalniho smérovani jsou hlavnim identifikacnim znakem.’* Tomuto problému
se budu vénovat podrobné v dalSim oddile analyzy dua, pro tento moment se spokojme

s timto konstatovanim, které dolozim posléze.

V ndvratu dilu A (v textu ,Sancta Maria...“, v partiture oddil C; jako znak v rdémci formdlniho
schématu volim Al) autor prehodil hlasy, tedy zacina Zensky hlas a melodii v inverzi opakuje
hlas muzsky. Z hlediska notového zapisu se nejedna o zadné velké zmény (kromé rytmicko-
deklamacnich danych jinym textem), podivejme se ovsem na podloZend slova:

Tempo L (1= 116)
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Ave Marig oddil C (formalni dil A}, s. 2 rukopisu, 17. — 20. takt.

Pokud si je doslova preloZzime, vyjde ndm charakterové az konverzaéni dvouvéti: ,Svatd
Maria, Matko BoZi, pros za nds, Maria. Matko BoZi, pros za nds hrisné, Maria.” Drobnou
zménou v textu, respektive vynechani poprvé slovo ,peccatoribus” (,,hfisné“) a v inverznim
opakovani ,Sancta Maria“ (,,Svatd Maria“), vznika z pohledu posluchace nedefinovatelné,
ale urcité napéti. Také rytmické zmény notového zapisu v barytonovém partu zplisobené
zménénou textové pulzace jsou z hlediska recipienta vnimany jako podprahové tuseni
neklidu; autor tak prfedjima postupnou gradaci v oddilech E a F.

Zavérecna prosba modlitby ,,Ora pro nobis...“ (v partitufe oddil D) je hudebné zpracovana
znovu ve stylu organa postaveném na kvart-kvintové a terc-septimové vztahovosti. Navrat

1 Duet miZze byt z pohledu modulai charakteristiky chapan aZ jako reminiscence botlsecesnosti, ktera je
hlavnim konstruénim znakem napHebrejského requiemlaxe Broda (v rdmci Schoenberovké terminologie
mizeme tento charakterni znak pojmenovat jakanderndetonalite!)Potebny notovy material nemam bohuzel
k dispozici a nemohu tak svou tezi srovnanim kotmkcé ukazek dokladovat; nicm&diive jsem se touto
Brodovou skladbou detaitrzabyval a v fipad dostupnosti partitury bych zde podobné mothilanodely

s rychle nénicimi se (putujicimi) tonalnimi centry naSel.
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tohoto formalniho dilu B je pouze ¢tyrtaktovy, mizeme ho tedy schematicky oznacit jako
%B', pfipadné pouze malym pismenem b.%

Naslednym oddilem znacenym v partitufe pismenem E zacina rozsahlé provedeni, které
zpracovava predevsim material dilu A, ale ¢astecné (predevsim v chromatickych postupech) i
material vychazejici z hudebniho zdkladu dilu B. Vse je feseno horizontalné, tedy v ramci
skladebni logiky kontrapunktu. Nazvéme tedy tuto ¢ast tradi¢né dilem X.
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Ave Marig oddil E (z&atek provedeni, tedy)Xs. 3 — 4 rukopisu, 29. — 42. takt.

Z ukazky je nazorné vidét praci s tematickym materialem: Zatimco mezzosopran zacina
doslovnou citaci malého dilu a(tedy hlavnim tématem skladby) a to véetné textu (!), baryton
k nému vytvafi pohyblivéjsi kontrapunkt s rozdilnym textem (,,Sancta Maria...“). V této casti

92 Viz priklad 34.
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se posluchacovi a na prvni pohled i analytikovi bude proto vnucovat reminiscenéni navaznost
stfedovékého moteta (predevsim diky textové nejednotnosti).

PFi pohledu do partitury je zfejmé, Ze zpracovanim kontrapunktu v barytonu vznika nové
vyrazné téma,93 které vychazi materialovou skladbou z druhého dvoutakti dilu b (vSimnéme
si charakteristickych chromatickych postupt), ale md punc vlastni svébytnosti. Nachazime
v ném az ,havelkovsky“** zptisob skladebni prace (volné na sebe navazuijici Gseky
chromatické, nasledné celoténové apod. — tedy nejednd se o postupy systémové, ale
invencni). Tuto ¢ast mizZeme nazvat z hlediska tematické posloupnosti malym dilem c; v
ramci znakové formalni charakteristiky to oviem nemad zadny vyznam, protoZe provedeni
rozebirat na dil¢i celky mi nepfipadd v tomto pfipadé smysluplné a jinde dil c znakoveé nelze
uvést.

Provedeni ve stejném duchu pokracuje i v oddilu F; celkem je ohraniceno dvaceti péti takty.
Motivicko-tematickou praci vytvorené dalsi vyrazné (melodicky i rytmicky) modely stupriuji
v ramci pfirozeného pribéhového fadu posluchacské napéti. Kontinualnost gradacni stavby
je umocnéna disledné dodrzovanym postupem prehazovani hlasu, ktery v dasledku prinasi
nejen analyticko-recepcni fixaci jednotlivych motivickych model(, ale zaroven pocit neklidu a
nofreni se do stdle vétsi hloubky zvukové expresivity. Cela skladba graduje do zavéreéného
zvolani ,Jesus” (respektive ,Amen“v mezzosopranu) na dlouhych, v podstaté celych, notach.
Tyto dvé slabiky jsou psany postupem z velké tercie na Cistou kvartu a znéji nejen jako vykrik
zoufalstvi, ale zdroven i jako vysvobozeni. Gradacni plocha pusobi tak z pohledu recipienta,
oproti charakteru textové predlohy, jako vzpoura proti nevyhnutelnosti, vzboufeni se
neménnosti osudu. Smifeni pfinasi az Ctyrtaktova coda, kdy mezzosoprdn zlstava v poloze
choralového recitativniho zpévu s textem opakované zavérecné prosby (v prekladu ,,...pros
za nds hrisné nyni i v hodinu nasi“) a baryton zpivd v reminiscenci prvni vers. Zavérecné
Amen v souzvuku malé tercie pfinasi recepcné uz jen tichou radost a smifeni.
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Ave Marig zawrecny takt provedeni_(Xa Coda, s. 5 rukopisu, 53. — 56. takt.

Pifos zde pfipomene oba zakladni hudebni zdroje: téma av barytonu, kdy v prvnim taktu
cody jde o jeho inverzi a v taktu nasledujicim o doslovnou hudebni citaci, a druhé téma

v partu mezzosopranu, ktery nas svou recitativni pulzaci i sekundovym intervalovym
rozpétim odkazuje na b. Tento postup Ize v rdmci klasicko-romantické invencni vystavby
povazovat za tradicni, oviem v ramci Pinosovy kompozi¢ni metody jde o novum a Ize jim
dokladovat autorovo smérovani ke klasickym postupdm invenéniho hudebniho vyraziva.

% Prvni ti takty barytonového partu oddilu E (tex8ancta Maria, Mater Dei, Mari4).
% Podle hudebniho skladatele Svatopluka Havelky.
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Nyni se od obecné recepiné-formalni charakteristiky pfesuneme k analyze vlastnich
kompozi¢nich postupu. V prvé fadé konstatujme, Ze modalitu zde nemizeme presvédcivé
dolozZit; neni zde vidét Zadna prukazna pravidelnost, naopak je zde uz od prvniho pohledu
vidét jednoducha (misty az didaktickd) prace s tematickym materialem (inverze, raci pohyb
apod.). Nachazime zde dva zakladni harmonicko-melodické obrysy, které jsou prehledné
zpracovavany. V ramci hudebniho materidlu si lze také povSimnout, Ze kazdy Utvar ma sv(j
specificky rad, ktery je urcen predevsim intervalovou vystavbou (oddil A ¢astym vyuzitim
Cisté kvarty, oddil B chromatikou apod.). Autor zde neni svazan schematismem; jedna se o
invencni praci, kde v charakteristice kontrastu hudebniho koloru je kladen ddraz na
konkrétni intervalovou vztaznost.”

Pfi podrobné analyze dochazime ke zjisténi, Ze jiz vlastni melodie (které z prvého pohledu
mohou jevit dodekafonické & Fadové rysy) vytvaii dojem latentni harmonie. Cini tak

Pro pfehlednost jednotlivé znacky pisi pfimo nad dané misto hudebniho zapisu:

Desdur Fisdur Hdur Adur Des dur b moll C dur

sals _—"
esprsivy, | quismanto —

3
f bp, | - o
III“I\I - k’ . -
?31?;?{% &%Tﬁhf "I:; ?rf’llf 'I[brf}TT_
A- VEMARI- b, GRATIA  PLENA,  pommlus TE- tUN, MARL- Al
Ave Marig oddil A (formalni dil A téma acitované v barytonu), s. 1 rukopisu, 1. — 4. takt.

Samoziejmé, tento analyticky pohled uz mizZe byt povaZovan za konstrukci, protoze je
pravdépodobné, Ze prioritou autorského tvlrciho procesu byla spiSe vztahovost intervalova
nezli vztahova, ovsem z hlediska recepce je princip ,,harmonického proznivani“ zasadni a
urcujici. Podivejme se na dalsi pfiklad:

%V pripadt nasledujiciho duBeatise dokonce jedna o konkrétni intervalové omezeiii dale.
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Ave Marig oddil D (formalni dil %2Bfbl]), s. 3 rukopisu, 25. — 28. takt.

Ve znaceni je $+6 pouZito pro tzv. ,rameauovskou” subdominantu (s pridanou sextou). Ve
tfetim taktu je Ces dur chromatickou terciovou pribuznosti k Es dur, tedy jedna se o dalsi
zfejmy harmonicky vztah.

Toto ¢teni notového zapisu nas neomylné vede k tonalné-harmonickym vtahlm, které jsou
pro vm’mém’ dua (a nejspl'§ i pro skladatelGv zamér) typické Autorovu prioritu v tomto

vvvvvv

plochy se zavérecnou charakterizaci C|Iove toniny klasickou kadenC|.

/TE'! Meno mosso (1=32)

M soave

' %@M@ ITRAES NSRS RN R
N AN L IR AL

BENEDICTA Ty N WOLLE- RISUS €7 BEWEDI- Cris FROLTUS VEWTNIS Tol, JE- SUS,
Ave Marig oddil B (formalni dil Btéma B, s. 1 rukopisu, 9. — 12. takt.

Tuto ¢ast Ize analyzovat jako modulaci z ,prazdné” Es toniny (s vynechanou tercii, tedy

v kvintové, respektive kvartové charakteristice; chceme-li se vyhnout tomuto konkrétnimu
terminu, tedy z Es tonalni zakladny) pres Des dur chromatickymi intervalovymi postupy do D
dur v zavéru ¢tvrtého taktu, kde je tonina potvrzena kadenci (D, T). Je dlleZité si v ndvaznosti
na text vSimnout, Ze jisté zamérné je zde vyuiit postup transpozice z pﬁvodm’ téniny o velkou



42

svitivého vyusténi smérované cilené ke slovu ,JeZis“. Pokracovani oddil(i B je transpozici
téhoZ in E, tedy v toniné, ktera koresponduje se zavérem predeslého v D dur.

EENEDILTA TU BENEDI- €Th T BENERR (Tus FRULTUS e~ 503,

ML i PR
B '-‘“Q}TT?H'F Fmﬁ{:#gf tf' :Fal’:hil' '.E__ ? -

BENEMICTA T W MUUE- RIBUSET  pE- Ne- Dl efos  JE-  sus.
Ave Marig dokorgeni oddilu B (formalniho diluBs. 2 rukopisu, 13. — 16. takt.

Jako posledni priklad volim jesté jednou oddil E, tedy prvni dil provedeni, tentokrat ovsem ne
z hlediska motivicko-tematické prace ¢i formalniho rozvrstveni, ale rozebereme ho

(v hrubych rysech) z hlediska harmonické vztaznosti. Pokud totiz na chvili zapomeneme na
ryze kontrapunktické vedeni hlast a budeme zapis vnimat vertikalné, mizeme strukturu
zapisu Cist jako dvé soucasné zaznivajici melodie, kde disonance nejsou cilem, ale vznikaji
logickym vypliiovanim zakladni linie melodickymi tény. Dikazem tonalni ukotvenosti zde
jsou rozvody do tonalnich center, napf. (pocitame-li pro prehlednost oddil E samostatné,
tedy jako 1. — 14. takt) v taktu Sestém, jedendactém a ¢trnactém — tedy v mistech, kdy
zaznivaji jména Maria a Jesus. V navaznosti na text nemlzeme pochybovat o tom, Ze tyto
urcujici charakterni rozvody jsou zasadnim skladatelovym zamérem.

Maderata (r=10t)
mf .
1 . | - 1 d 1 - o
SR eSS Ades

AT VE MA-Ri- B, |eRa-TIA  pE-NA |[MARL Al

[

m_ Fe b r
ok 21 MRS NT MR

b T ! | 1
SeE CM MARI- A MA- TR PEl, M- Ri- A
i P&mt
AR d I e iy b e
Doy "'EEIJH DOMINUS TECUM, | mar=" Al BEWE-DICTA v
ﬂvﬂl
] + lL + -f&ﬂ + i’
E’P‘lﬂ[ ,;?}i"T"hf'E SEs: kf[? ,f--— - ]ﬂ e IQ :
0~ FxzRo Homis f*- @ RBS MA- R~ AL NoRe ET N
m-tmf
i i ol® Sty P — e | B P
A lI‘I‘l.l,“rmaLﬂHl\ﬁ}lu_ = [
IN MILAE= RIBUS ET|BENEDICIUS FRVCTUS | VENTRIS T~ JE- WS | BENEDETOS FRUCTYS

L RN G < l.sf o kil g e

M- RA Mokts §O-  SRAL, A0~ A MOETS o~ SRAE OWC BT N



43

qligu. 131* o=

ossia /| YENTRIS TN - S,

MLy B

EWbe"T' "

- B MoRTis  Wi- SR
Ave Maria oddil E (z&atek provedeni X s. 3 — 4 rukopisu, 29. — 42. takt [ztteno samostatnjako 1. — 14.
takt].

Téchto nékolik charakteristickych ukazek jisté pfesveédcivé dokumentuje skladatelovo
zamérné smérovani k tondlni ukotvenosti, a to nejen zacilenymi intervalovymi postupy, ale i
pomoci zakladnich funkci harmonické charakteristiky. Tuto tezi dokladuje i konkrétni
nasmérovani harmonicko-formotvornych postupl k umocnéni vyznamu konkrétniho textu,
respektive jmen Jesus a Maria.

4. 2. Duet Beati (Blahoslaveni)

Druhy duet, ,Beati”, skladatel dopsal 9. 11. 2006 a textovou predlohou mu byl latinsky text
evangelia sv. Matouse 5,3 — 5,12. Skladba je prehledné ¢lenéna, vers je zde ve vsech
aspektech (tedy po strance vyznamové, jazykové-stavebni, deklamacni apod.) zakladnim
determinujicim prvkem vlastniho hudebniho vyraziva a je zietelné hudebné (a tedy i
formalné)ohranicen.

Dilo vychdzi z jednoho tematického materialu postaveného na melodice, takze celek pusobi
jednolité a kompaktné. Prosty motiv, ktery celou skladbu otevird, je natolik sugestivni, Ze si
ho poslucha¢ okamzité zapamatuje — ,idée fixe” pravé titulniho slova ,Beati
(,,Blahoslaveni”) a zacina jim (dle textové predlohy) kazdy novy vers.

=42
'P
Mero- 1y ||
sapra’n -
BE A- TL;
mp
forflon |91 4P

Beatj s. 1 rukopisu, oddil I., prvni takt; ,motto” skilay.

PFi prozkoumani prvni stranky je jasné, Ze zde se dostavame k tonalni vztaznosti minimalné
v ramci intervalové vazby; ostatné jako v predeslém duu je i zde jednim ze zakladnich
stavebnich prvk( téninova charakteristika v rdmci danych Usekd. Pfi pohledu do partitury je
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také zretelny koloristicky-vyrazovy rozdil v hudebnim vyrazivu napf. mezi konstatovanim
»Beati, pauperes spiritu” (,,Blaze chudym duchem*), kde zékladni charakteristika je postavena
na dominanci tvrdych souzvuk( kvart, kvint a znéjicich®® septim, a radostnym postupem ve
znéjicich sextach v textu ,,Quoniam ipsorum est regnum coelorum* (,,Neboft jejich je
krdlovstvi nebeské").%’

Celd skladba je prodchnuta prostou melodikou a charakter jednotlivych versl je hudebné
dokonale a jednoduse vykreslen. Zastavil bych se napf. u verse ,,Blaze tichym*, ktery patfi
diky tondlnim, ale veskrze moderné koncipovanym harmonickym spojiim, k nejkouzelnéjsim
mistlm celé skladby.

ﬂL* ‘ —_—
1={00- {04
no L | |
b fbld b kbl e B e B o
BeA- T M- TE, |8k TL - T [BEN T M- TE,
TR e e
™ .

Beati s. 3 rukopisu, oddil Il., 29. — 31. takt.

Dalsim prikladem muze byt vers ,Blaze tém, kdo jsou prondsledovadni pro spravedinost, nebot
jejich je krdlovstvi nebeské”; zde skladatel znovu vyuZil recitativniho repetovani a stfidani
intervall kvart a kvint s obcas ,,dotknutymi” septimami evokujici zamérné choralové
organum.

% Tedy z pohledu faktického vzajemného intervalov@hdy zrjiciho) postaveni hlds
9" Viz priklad 37.



45

\

il
1460

ritmico T‘I

it - |
S I S R ISR

Bea- T AU [PERSECUTI- O~ NEW [PATONTURROWER [USTITIAM, | BE-A T, &0

b ol s 4 UL P e

g

. =S

1
o)
b P

\

—_

wp

THI SR

Ms. (b1 1 '
slil] ¢ !
PATIUNTUR PROFTER ETI= Ti~ &M, PERSELUTIH- NEM FAT]UHTLFR;

PERSELUTY- 0~ HEM
B-infiJlHllﬁ IS == SiseSretie
"

Beati s. 7 rukopisu, Z@itek oddilu VIII., 76. — 82. takt.

Zaveér celého zpévu je ke gradaci doveden textem v prekladu ,,Radujte se a jdsejte, nebot
mdte hojnou odménu v nebesich” do rozvodu znéjici malé septimy do malé sexty a to

Meno mosso ot ,ﬂl[ﬂ.rﬂﬂﬂdn

f -
M&&i%ingm.ﬁ -

ho o= : %
= (==l

o b= 0- S BT W ChE- 1§, Ik, eak- LI5s g _;;_.»
b 3

bj:- fe =4 _:;- _

Eljhl ’ ;f' ]Q | ;
; R P——"

Beati s. 10 rukopisu, z&v skladby (Coda, oddil B), 103. — 105. takt

Pro lepsi srozumitelnost formalniho déleni uvadim cesky preklad textové predlohy:
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neba’ oni dojdou milosrdenstvi.

v

mre. Radujte se a jasejte, protoZze mate hojnoudminv nebesich.

Autor svou skladbu déli na dva samostatné celky: VerSe 1 — 10 uvadi jako prvni (neoznaceny)
dil skladby a jednotlivé oddily déli Cislicemi | — VIII (v textové predloze verse 3 —10). VI. a VII.
dil pak spojuje v jeden celek a oznacuje ho v ramci prehlednosti obéma Cislicemi najednou.98
Tato skutecnost je zohlednuji i v rdmci formalniho znaceni. Zaveér JeziSovy promluvy Piros
oznacuje jako Codu, kterou déli dle textu na oddily A (vers 11) a B (vers 12). Z tohoto
schématu lze vychazet i pfi uréovani formalni struktury.

Z hlediska formy je tfeba motto skladby (textové Beati) brat jako samostatny dil, nebot dle
charakteru textu propojuje (vZdy v mensich obménach) celou formalni kostru skladby. Z
hlediska znakového zdapisu jej tedy nazyvam alfou (a). Motto (moZzno fict Ustfedni motiv a)
ovsem nemuzeme brat z formalniho hlediska za samostatny dil, protoZe je vidy soucasti
(zcela dle charakteru textové predlohy) kazdé samostatné c¢asti formy; vzdy je v urcité

Znak o tedy uvadim v hranaté zavorce v ramci kazdého samostatného dilu schématu:

Ala]-B[o']-C[e]-D[ ¢’]-E[¢]-F[0”]-F [¢°]-G[a°]-Coda (HE]-I).

Dalo by se fict, Ze samotné citace zakladniho motivu a jsou velmi rliznorodé a v priibéhu
skladby ¢im dal vice variované. Jiz od autorem znaceného oddilu V (formalniho dilo E) je jeho
podoba natolik zménéna, Ze uz by se dal oznacit ne jako lehce modifikovana citace (tedy

v nasem pripadeé Ciselnou verzi), ale jako jiz znacné pozménéna variacni forma samotné
podstaty motivu (tedy mnou znaéend jako *); nicméné pro vétsi pfehlednost schématu
nechavam puavodni znaceni.

Charakter jednotlivych ¢asti rozebirat nebudu, neni to v nasem pripadé zasadni. Jiz pohledu
do notového zapisu vidime, Ze vychdzi primarné z charakteru textu jako takového, a to jak po
strance obsahové (a emocni), tak po strance foneticko-deklamacni. Plati tedy zde to, co pro
predchozi dueto, pouze celistvost vyznéni (v ramci formalni sevienosti) je zde podtrzena
dlslednym monotematismem. Deklamacni ,,vypravéci“ princip ve vedeni vokalnich part( zde
autor skryl v ucelenych a invencnich melodickych frazich, takze si tento fakt poslechové
uvédomime jen ve dvou rysech — na zakladé prirozené (tedy vychazejici ze samotného

% \/iz ukazka 41.
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notového zapisu) srozumitelnosti i v téch nejsloZitéjsich hudebnich plochach a na hladkém
plynuti déjové (z pohledu struktury slovesné) linie.

Drive nez skladbu rozebereme z hlediska intervalovych a tonalnich vazeb, dovolim si malou
srovnavaci odbocku: Podobné jako u predchoziho dueta predkladdam ke srovnani ¢ast Duetta
Bohuslava Rehote® — tentokrat tuto ukazku konfrontuji s oddilem V. (tedy ve formalni
strukture znaceny E). Intervalové-souzvukova podobnost je zde jiz nepopiratelné viditelna (a
slysitelna), vzdjemnou pribuznost podtrhuje i samotna struktura tektonické pulsace a vedeni
kontrapunktu. Teze 0 mozném ovlivnéni Pifiose timto Rehofovym duetem se tak zda byt &m
dal vice pravdépodobna.
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Bohuslavkehd:. Duettopro nizsi 2ens‘ky a muzsky hlas za doprovodu zgoBurukopisu, 39. — 45. takt.

dokladujicim srovnavacim materidlem zabyval v nérkdpitole, s. 36.
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BeatL S. 4 rukopisu, zgtek oddilu V. (formalé znaeného B, 46. — 51. takt.

U kazdé skladby Aloise Pirose analytik nejdrive hleda prvky modality, prace s tdnovou rfadou.
Beati na prvni pohled nékteré prvky seriality vykazuje. Prikladem muze byt napriklad II. oddil
(razeno podle autora), tedy formalni dil B.

1
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Beati s. 2 rukoplsu, Zeitek oddilu Il. (formalé zna&eného B, 16. — 19. takt.

Pokud budeme hledat prvky seriality, najdeme zakonitosti blizké tretimu
(polohierarchickému) messiaenovského modu: fazeno Ciselnym schématem 3 1 3 1 (treti
messiaenovsky mod ma strukturu 2 112 1 1, tedy pfibuznost miZzeme oznacit ¢iselnym
schématem 2+1 1 2+1 1). Tato struktura je ovSsem vzapéti porusena, coz neodpovida pfrilis o

Pifiosové tradiéni praci.*®

190 Neznamené to oviem, Ze byid% postupu poruSetddy nepouZival. Giasné vynechantéknsme spis
nepouziti) utitého téonu danéady nalezneme n&pv nékolika piipadech vokalni skladbgsalmus CXV/lkterym
jsem se zabyval v kapito® 2. Skladby pro sé6lovy hlas z konce 90.\fet stejné skladbnajdeme i dalSi
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Podivejme se na dalsi priklad, posledni fadek na téze strance. Najdeme zde vztaznost fady 5
1, tedy znovu v blizké pfibuznosti s Messiaenem uréenym seridlnim materidlem (paty
messiaenovsky modus je v CiselIném schématu 4 11 4 1 1). Tento ndznak modality je ovsem
také vzapéti porusen.
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Beati s. 2 rukopisu, za@v oddilu Il. (formal® znateného B, 22. — 25. takt.

Dalsi naznaky seridlni techniky bychom jisté nasli na mnoha dalSich mistech skladby. Ostatné
i samotny zacatek dua Ave Maria se da charakterizovat Sestym messiaenovskym modem,
tedy Ciselnym schématem 2111 211 1. Pouziti tohoto kompozi¢niho postupu se nam sice
z pohledu ostatnich sebranych faktd zda jako irelevantni, nicméné s jeho definitivnim
vylouéenim u Beati jesté pockejme po sebrani dalSiho priikazného materialu; naznaky
seriality jsou zde preci jenom vyraznéjsi, nezli u ostatnich Zanrové podobnych skladeb
shodného ¢asového obdobi.

JiZ bylo vySe zminéno, Ze zakladnim rysem skladby je pfisnd, v rdmci pravidel aZz didakticky
pojatd motivicko-tematické prdace (inverze, raci pohyb atd.). V tom je patrna shoda s duetem
Ave Maria. Prikladem muzZe byt napfr. uplatnéni prisné inverze v devatém az jedenactém
taktu:

ISSE —.’:ﬂét;l_-bi----}.ﬂ-.ﬁ o
BEA- Tl bAUPERES | SP- RI-TU
A=yt

Beati s. 1 rukopisu, oddil I. (form&renaeny jako A, 8. — 10. takt.

Toto je na prvni pohled prace motivicko-tematicka v rdmci horizontalniho kontrapunktu.
Pojdme se ovSsem podivat na praci s jinym materialem, a sice se samotnymi intervaly.

Pfi podrobnéjsim analytickém pohledu je zjevné, Ze autor zde stavebni intervalovy material
podrobil prisné selekci. To mu pomohlo vytvorit zakladni intervalovou charakteristiku
jednotlivych ¢asti, takze kazdy dsek ma svij specificky Fad.% Ve vétiing melodicky

systémovou (zdanlivou) nepravidelnost, aiidgzeni zadrecného ténu ufitého uzaveného oddilu jinému
modu (srovnej fiklady 16 a 19). Dluzno ovSem uvést, Ze vyjimkyavidel jsou autorem systémovzdy
odavodnitelné, bez deSifrovaciho & jsou vSak analyticky jedzko odhalitelné. Samotné toto téma by vydalo
na samostatnou odbornou studii.

11T ovSem nijak nevyhmije z autorského vyvoje Aloiseifise; tento trend se jiz objevuje v sedmdeséatych
letech, kdy postupnopousti dodekafonickfad a zaréuje se (v rdmci zaénného @isténi ¢i oproseni
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uzavrenych cykld jsou vidy pouzity pouze dva intervaly: Napt. na zacatku skladby je to mald
sekunda a Cista kvarta,

op o Yo
AESEHEINESesEi=—

BEA- TL feE- A- T |8EA- Tlf BE~ k- 'Jl,

mp - |
ESS== FScosaes
éeatl s. 1 rukopisu, oddil I., prviityii takty.

oddil Il. (tedy formalné dil B) je na svém zacatku charakteristicky malou sekundou a malou
tercii,
pror s R Abe i\
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Beati s. 2 rukopisu, Zgtek oddilu II., 16. — 18. takt.

v nasledujicim fadku na téze strané jsou zase pouzity malé sekundy a Cisté kvarty.
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meno |
Beati s. 2 rukopisu, gédnicast oddilu I1., 21. — 24. takt.

Pojdme se z hlediska intervall podivat jesté na souzvukovou vztaznost — i zde vétsinou plati
dvouintervalova charakteristika jednotlivych uzavienych tUsekl. Nejlépe je to
dokumentovano na prehledném kontrapunktu 1:1, napf. na poslednim fadku prvni strany,
ktery zacina malou tercii a konci Cistou kvintou a jako celek je témito intervaly
charakterizovan, tedy malou tercii a Cistou kvartou (v obratu cistou kvintou; souzvuk malé
sexty se zde objevuje viceméné nahodné a nema charakterové urcujici raz). V melodii jsou
zde ale vyhradné vyuZity naopak intervaly malé a velké sekundy (pouze jednou zde najdeme

v tvaréich postupech i vyzmi) spiSe na vlastni tonové skupiny, respektiventeavalové vztahy mezi nimi.
Ostatrk i posledni skladb&®hlédnuti a vyhlédnuti ,83fe postavena na systému statisticky nejpouzjgérh
intervall, které zde maji symbolicky charakter (vice vizet&nva, DagmarSémanticka analyza skladby Aloise
Piriose Ohlédnuti a vyhlédnuti ,831n: Sbornik prispevkov z medzinarodnej konferenciezétrcie -
konfrontacie 2009Katedra Tedrie hudby a Centrum vyskumu na HTF \USMBratislave, s. 72).
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Beati s. 1 rukopisu, oddil I., 12. — 15. takt.

Y,

Podobny model kontrastni intervalové vztaznosti najdeme na poslednim rfadku strany treti
(tedy v oddile 1V.), kde nejrozsirenéjsimi (fekli bychom charakteristickymi) souzvukovymi
intervaly jsou velka sekunda (potazmo mala septima) a velka tercie (tedy v obratu mala
sexta), zatimco v melodika je charakterizovdana malou sekundou a Cistou kvartu.
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Beati s. 3 rukopisu, zgtek oddilu V. (formal# zna:eneho ) D, 38. — 41. takt.

Na téchto prikladech Ize jasné dokladovat, Ze Pirlos pomoci kontrastni (melodické i
souzvukové) dvouintervalové vztazinosti vytvari zamérné odlisné charakteristiky jednotlivych
usekd. S nimi potom nasledné pracuje jako se zakladnim kompozi¢nim materidlem. To je
zfetelné jiz na strané 4 v oddile V. (formalné znageného jako E),**® odkud skladba nese
pohledu vyuziti intervalového materialu zfetelné rysy provedeni. Beati se tedy jevi po
strance motivicko-tematické jako monotematické, nekomplikované a prehledné stavéné
dilo, ovsem v intervalové kompozi¢nétvorném pristupu se duet prezentuje jako
mnohavrstevny, dramaturgicky detailné a invencné propracovany utvar.

Uzavienosti a uréenosti (vétSinou formou kadenci) téchto intervalové charakteristickych
celk(l se usekové vytvafi virtualni (misty az konkrétni) tondlni fad. Tuto z recepcniho hlediska
jasné definovatelnou tonalni vztaznost jesté zietelnéji dokumentujeme analytickym
pohledem zamérenym na funkéni vazby v rdmci latentni harmonie. llustrativni je napf. znovu
posledni fadek strany 1, oznaceny tempoveé Poco piti mosso (Beati, s. 1 rukopisu, oddil I., 12
— 15. takt; zobrazeno o jednu ukazku vyse). Zacatek Ize harmonicky &ist jako téninu h-moll,

192 5rovnej piklad 40.
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kterd ve tfetim taktu moduluje do paralelni D dur pfes mimotonalni dominantu (souzvuk
pulovych not ,a“ —,,g“). Zavér ve ¢tvrtém taktu je pak na dominanté.

Samoziejmeé neulplné akordy dvojhlasu poskytuji prostor pro harmonickou fantazii, napftiklad
v dur/moll charakteristice, o¢ekavani rozvodl apod. Z hlediska navaznosti dilu Il. na dil
predchazejici (kde jsme skoncili pomyslnou dominantou), za¢ina prvni takt VI. stupném a
mollovou subdominantou (prvni dvé noty) s rozvodem do C — neznamo zda dur ¢i moll.

1.
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Beati s. 1 rukopisu, z&v Beati s. 2 rukopisu, nasledny&ek oddilu 11., 16. takt.

oddilu I., 15. takt.

Z tohoto hlediska jsou nékteré uvedené harmonické postupy relativni a mlzZe se pro né
pouZzit odlisny vyklad. Nicméné néktera mista jsou z hlediska harmonickych zakonitosti jasna,
napf. bitonalita ve vyse jiz zmifnovaném zacatku oddilu V. (formalné dilu E).
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Beati s. 4 rukopisu, zg@tek oddilu V. (forméala znateného B, 46. — 50. takt

Dalsi dl‘Jkaz zamérného tonalniho mysleni mizeme najl't iv prvnl'm taktu na strané 5. Tonalni

pouZiva a stfida ho s ténem ,,c“, tedy osuIUJe mezi dur a moll.
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Beati s. 5 rukopisu, druh&ast oddilu V. (formdlé znateného B, 53. takt

Cist v basovém klici.
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Beatj s. 6 rukopisu¢ast oddit VI., VII. (formélng F), 64. takt

Zajimavou zretelné charakterizovanou gradaci z hlediska harmonické vztaznosti je cela VIII.
Cast dueta. Ma nasledujici tonalni plan (v legendé uvadim kvUli pfehlednosti taktové razeni
Cisla od Cisla 1, tedy v zapise vnimam v tomto pripadé oddilu VIII. jako samostatnou ¢ast):

1. - 3. takt je in E (za¢ina na kvartsextakordu a obsahuje prttaznou kvartu), 4. — 6. takt je de
facto A™ (tedy pocitové A’ + undecimova nadstavba), v 7. — 10. taktu se dostaneme in B (10.
takt), 11. takt se nachdzi in Es a takt 12. (tedy posledni takt pfed Codou) in As. Mezi témito
téninami panuji bézné harmonické vztahy (napf. dominantni E-A, B-Es, Es-As), které
umocnuji gradaci.
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Beati s. 7 — 8 rukopisu, #atek oddilu VIII., 76. — 87. takt [v ramci srozuslitosti uvedeno v legesgako 1. —
12. takt].

Na zakladé sebranych poznatk( rozsahlych analyz mizeme tedy konstatovat, Ze obé skladby
evokuji nejen poslechové, ale i kompozi¢né tonalni vazebnost. Autor k jejich uréeni oviem
nepouziva klasickych postupl primarné tonalniho charakteru, ale dochazi k ni sekundarné
(nicméné zamérné) v rdmci zpracovavani ur¢eného intervalového materialu. Tedy nejedna se
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0 novy zpusob kompozi¢niho postupu, pouze se zménilo zacileni recepéniho zdméru. Diky
dokonalému strukturnimu a racionalnimu mysleni ve spojitosti s novym pfistupem

k stavebnimu materialu (tedy Ze s intervalové-vztaznymi Useky autor pracoval v intencich
invencni motivicko-tematické prace) vychazeji obé tyto Pinosovy zavérecné modlitby jako
jeden z vrchold novodobé hudebni syntézy.

5. ZPEVY SMIRENI

Dochdzim jesté k jednomu vokalnimu dilu, o kterém se chci zminit. Jsou to Zpévy smifeni
(Gesdnge der Verséhnung) pro baryton a varhany na biblické a liturgické texty (stfida se

zde cCestiné s némcinou). Tuto vyjimecné pusobivou tfivétou skladbu psal Pifios na jare roku
2002 podnicen stavbou , Kfize smifeni” v Teplicich nad Metuji. Skladba byla koncipovana tak,
aby mohla byt pfi slavnosti odhaleni tohoto kfize v zafi 2002 verejné provedena a byla tak
soucasti pietnich slavnosti (Ucastnila se ji Ceska, némecka a polska verejnost). Textovym
podkladem byly skladateli liturgické texty a ¢asti z apostolskych listll Nového zdkona,
konkrétné epistol sv. Pavla, Petra, Jana a Jakuba. Prvni vétu tvofi Requiem, modlitba za obéti
bezpravi a nasili. V druhé a treti vété je zdUraznéna myslenka vzdjemného odpusténi,
porozumeéni a smiru.

Proc se o této skladbé zminuji? Hledal jsem dilo, ve kterém by se propojila oficidlni
skladatelska systémovost s novou vyvojovou vétvi, kterou reprezentuji skladby duchovniho
charakteru psané pro sélovy hlas. Prosel jsem vSechny dostupné materialy a Zadné propojeni
jsem nenasel, jako by ,prava ruka neméla potuchy, co déla leva...” Vkladal jsem tedy nadéje
do této ryze duchovni skladby; ano, objevi se zde naznak k oprosténé melodice a tradi¢néjsi
pojeti vokalni linky, ale jako celek tato skladba vykazuje vsechny atributy ,oficidlniho”
pinosovského autorského projevu, tedy zadny ndvrat k tonalnim harmonickym nebo
intervalovym vazbam, ke klasické formalni sevienosti apod. Namétové (a svym zpUsobem i
zamérenim) se sice jedna o stejnou oblast zacileni, jakou maiji i Zalmy nebo obé dua, ovsem
s jednou zasadni vyjimkou: Zpévy smifeni byly primarné smérovany k verejné prezentaci
duchovnich hodnot, myslenek a ideald, tedy nejednalo se (at uZ po strance stavebni nebo

z pohledu vypovédni obsahovosti) o zacileni na oblast intimniho rozvazovani ¢i vyrovnavani
se s nabozenskou Ci existencionalistickou predurcenosti apod. Tomu odpovida i vlastni
skladebni obraz dila: Sta&i nahlédnout do partitury’® a hned je jasné, ze Zpévy smiteni
skladebné, obsahoveé i vyznénim sméruji do oblasti vétSinové Pinosovy tvorby, tedy
nevydéluji se nijak z oficialniho sméru kontinualniho skladatelského obrazu.

Z tohoto dlivodu usuzuji, Ze dulezZité pro postupné zmény hudebniho vyraziva ve skladbach
pro sélovy hlas neni prioritni duchovni charakter textovych predloh, ale dllezita je vlastni
intimita v projevu skladatele, kterou prostrednictvim modliteb promita do svych novych a ve

193 Srovnej piklady 47 — 49.
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své tvorbé naprosto ojedinélych koncepénich metod. Ze je dileZité uvédomit si priority
téchto pficin, to se ukazalo ve chvili, kdy jsem hledal paralely v dilech dalSich ¢eskych i
svétovych autor(.

6. SHRNUTIi PRVNI

Vyjimecénost a rozdilnost kompozi¢niho jazyka ve skladbach pro sélové hlasy nejlépe
dokumentuje pohled na skladatellv notovy zapis jednotlivych skladeb. Protichiidnost obou
paralelnich kompozic¢nich pfistupl jsem jiz demonstroval z urcitého uhlu pohledu na
predchozi vokalni skladbé Zpévy smifeni. Pro srovnani jesté uvadim v prikladech ukazky
zfejmé posledniho Pinosova dila, a to skladby Saxofonia Bohemia pro saxofonové kvarteto
z roku 2007.*** Vidime zde na prvni pohled rozdilnost skladatelského pﬁ'stupu.105

Nezbyva neZ konstatovat, Ze ve skladbach pro sélovy hlas ¢i hlasy s vypovédnim zamérenim
intimniho charakteru se postupné separuje novy a v mnoha projevech rozdilny Pifiosv
skladatelsky projev, ktery ve svém projevu nese znaky az ,postromantické” tradice, a to jak
z hlediska emocni obsahovosti viasti vypovédi, tak hlediska skladebni struktury.

Pro pochopeni odlisnosti Pinosova hudebniho vyraziva si nejdfive musime uvédomit, ze
priblizné poslednich deset let se Alois Piflos neustale pral se smrti; téZce onemocnél,
disledkem pak bylo ¢aste¢né ochrnuti a neustaly zapas o kazdy den Zivota. Nic to neubralo
na jeho neutuchajicim optimismu a Zivotnim (a i pracovnim) eldnu, postupné se ovsem
ménilo ,,zacileni” jeho hudebni produkce a Zanrového ukotveni: Tam, kde jsme dfive byli
zvykli ve vétSinovém smérovani vnimat akcent na formu vyjadiovani (tedy oblast
systémovosti hudebniho jazyka byla v mnoha pripadech zakladni motivaci a byla tak pro
vyznéni dila rozhodujici), s koncem devadesatych let se vétSinovy podil Pinosovy tvorby
preklapi ve svém dlirazu na obsahovou stranku dila. Aby nedoslo k omylu — neznamena to,
Ze by se princip systémovosti stal nepodstatnym prvkem kompozice (napf. v poslednim
saxofonovém kvartetu z roku 2007 naddle dusledné vyuziva sviij oblibeny systém modalnich
rad), stale zGstava hlavnim charakteristickym rysem Pifnosova hudebniho jazyka. Pouze jeho
vSudypritomnost prestala byt prvoplanové zietelnd, skladatelsky jazyk se stal pouze
prirozenym prostifedim pro cilené vyjadieni samotného programového vyznéni obsahu ci
ideje.

Dalsi zménu Ize vidét i v interpretacni smérovani Pinosovych skladeb: Plvodni
,Vvsezahrnujici” zacileni se postupné ménilo ve tvorbu pro pratele nebo alespon pro

194 Srovnej piklady 51 — 53.

105 Jaketeme i ze samotnéhoiwmodniho slova (viz Bklad 50.), skladatel zde nadale vyuZiva jako zddlao
stavebniho materialu modalfzdy. | v této skladb(jako v celém Riosow dile z poslednich let) je sicéetelné
celkové zmdkéeni vyrazu, lygnost, plochy jsodasto minimalisticky la&ghé; ale nenajdeme zde jakoukoliv
tonalni vazebnost jednoduchou formalni séenost. A uz \ibec bychom zde nenasli emd, az ,romanticky”
citovy hudebni vyraz.
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vrve

redukovala pfevaziné na komorni skladby se zamérenim na urcitého interpreta ¢i soubor —
vznikalo tak sice pocetné méné skladeb, oviem vzdy s sebou nesly osobni charakteristiku
toho, pro koho byly psany, a to jak po obsahové, tak po interpretaéné-stylistické strance.

V tomto kontextu pak nevypada Pinosova postupna zména kompozi¢niho pristupu ke
skladbam pro sélovy hlas (nebo hlasy) jako prekvapujici obrat souvisejici pouze s duchovni a
existenciondlni tematikou, ale jako jeden z dalSich pfirozenych projev( ,tvirciho ducha”
reflektujici momentalni Zivotni situaci. Jisté je to dano i tim, Ze principy tradi¢nich tonalnich
vazeb (tedy postavenych na ,,romantickém® zdkladu) a klasicka forma spolecné vytvareji
prostor predevsim pravé k emoénimu vyrazivu.

Sélovy hlas se zde stava vyhradné prostfednikem niternych hovorG s Bohem. Ze duchovni
tématika je pro Pinose ryze soukromou zalezitosti, midZzeme soudit nejenom z charakteru
skladeb jako takovych, ale i z toho, Ze se jedna o jedinou oblast hudby (jak v konkrétni, tak ve
vSeobecné roviné), o které autor nikdy nemluvil. Dokonce i na pravidelnych kolokviich pfi
mezinarodnim festivalu soudobé duchovni hudby v Kroméfizi jako jediny (!) z prednasejicich
se nikdy tohoto tématu ani slovem nedotkl. Tento fakt podtrhuje jesté skutecnost, Ze k jinym
hudebnim i sociologicko-spolec¢enskym tématim se vyjadroval ¢asto a vidy zaujimal jasna a
konkrétni stanoviska.

Syntéza Pinosovy niterné duchovni reflexe, s jeho ,,oprosténou” hudebni systémovosti v
kombinaci s ryze ¢eskou ,romantickou” autorskou tradici Zalmovych zpévl (viz Dvorak,
Vostrdak, Brezina, castecné Graham) vytvofila tak ve zminénych duetech pro mezzosopran a
baryton velmi osobity a nejspi$ na dlouhou dobu nenapodobitelny hudebni jazyk. A vSe se
vyvinulo jako pfirozené kontinualni a logické vyvrcholeni skladatelova vyvoje. Vyjimecnost
této ,odstépené” linie Pinosova skladatelského rukopisu pfitom mizeme dokladovat
pouhym zbéznym porovnanim poslednich vokalnich dél se zbytkem skladeb, které jsou
vesmeés stale komponovany Pifnosovym tradi¢nim ,,hudebnim jazykem*, tedy bez
jednoduchych formalnich struktur, na modalnich (ne tonalnich) vztazich, velmi ¢asto

v barevnych minimalistickych plochach apod.

7. TEMATICKE A ,ZANROVE“ PARALELY OSTATNICH KOMPONISTU POSLEDNIi TRETINY 20.
STOLETi A Z PRVNIHO DESETILETi STOLETI 21.

7. 1. Hledani paralel v hudbé svétové

V zadném, ani okrajovém dile soucasnych skladatell nenachazim srovnatelny hudebni
ekvivalent k témto Pifosovym niternym duchovnim rozhovordm, a to pfedevsim z pohledu
jedinecnosti kompozi¢niho jazyka, ktery je charakterizuje. Paradoxné nejblize jim je v
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intimnosti vyznéni a zaroven ve formalni a melodické strukture (tedy nejednd se o
pribuznost vlastniho ,skladebniho jazyka“) skladatelsky pokus jednadvacetiletého Mortona
Feldmana — pfiblizné minutova skladba pro sélovy hlas na text tfiadvacadtého sonetu Reinera
Marie Rilka s nazvem ,,Only“.*°® Mozn4 jistou vzdédlenou pfibuznost bychom mohli najit i v
polystrukturnim hudebnim mysleni a intimnosti projevu v nékterych komornich skladbach
izraelského autora Marka Kopytmana, predevsim pak v jeho , Eight Pages from the Book of
Questions for solo voice” (1989-96, na texty Edmonda Jabse).*”’

dochazime konfrontacni cestou k potvrzeni teze, Ze pro Pinose byla prioritni vlastni intimita

V obou pfipadech

transformovana do hudebni feci (tedy obsah se misty zda byt méné podstatny; dalezZity byl
predevsim fakt samotného ,rozjimani“ a jeho hudebni zpracovani), a proto absence
duchovni tématiky neni ptekazkou pfiblizeni se (ve smyslu recepénim) Piflosové intimité
jinymi autory.

Urcitou vzdalenou paralelu je mozno hledat napf. v nékterych skladbach Arvo Parta
vychazejici z techniky ,tintinnabuli”. Ovsem tyto skladatelské postupy vychazeji z Uplné
jinych hudebné-historickych korfent a autorské vyjadrovani je zde zcela odlisné. Urcitym
druhem systémovosti a cilenou reminiscenci na gregoriansky choral se vyznacuji také
jednohlasé Tre canti sacri z roku 1972 italského experimentatora a hudebniho amatéra
Giacinta Scelsiho (1905 — 1988). Tento vyjimecny cyklus (i v ramci samotného Scelsiho dila)
zanrove, obsahové i urCitou vypovédni potfebou spada do stejné oblasti zacileni jako
Pinosovy posledni zpévy pro sdlovy hlas. Tre canti sacri jsou napsany na latinské texty
modliteb Ave Maria, Pater Noster a Alleluja a jejich zakladnim inspiracnim vzorem byla
intimita a struktura gregorianského choralu. Najdeme zde urcité paralely s Pinosovym
autorskym projevem (napf. tonalni vztaznost k jednomu ténu, intimitu projevu, vyuzivani
efektu ““Cistoty” pfirozeného ladéni apod.) a da se fict, Ze i kdyZ se jedna o UplIné jinou
hudbu (tedy jinak vytvorenou i jinak znéjici), blizsi ekvivalent (pokud zohlednime slozky
konstrukéni, obsahové i recepcni) k Pinosovym jednohlasym modlitbam neznam.
Samoziejmé, nejsem schopen obsahnout veskerou produkci soudobych skladateld, a mnou
predkladany vycet je tfeba brat s rezervou.

7. 2. Hledani paralel v hudbé domaci

Na nasi hudebni scéné se jista vzdalena pfibuznost v tvorbé nékterych, prevazné moravskych
skladatel(, najit da. Jsou to vSak pouze ojedinélé skladby, tedy nejedna se nikde o pfirozené
kontinudalni vyvojovou linii. PFedeviim jsou to jiz zminéné Zalmy Petera Grahama
(pseudonym Jaroslava Stastného) z roku 1997, které Pirios znal a v jistém smyslu na né ve

evvs

1% Na anglicky peklad J. B. Leishmana. Skladba vy$la tiskem o pdettji. Feldman, MortonOnly. Vienna:
Universal Edition Aktiengesellschaft, 2010.
197 Kopytman, MarkEight pages for solo voic&el-Aviv: Israel Music Institute, 1999.
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a muzsky hlas za doprovodu zvonu z roku 2003, které svymi kvartovymi a kvintovymi

198 Tematickou (nikoliv

postupy mohlo byt Pifnosovi inspiraci k duetim Ave Maria a Beati.
kompozi¢ni) paralelu pak mGzeme najit i v kompozici slovenského autora Jevgenija Irsaie

Lacrimosa pro solovy Zensky hlas z roku 2000.

Skladatelem, ktery podobné jako Pinos vytvoril vlastni duchovni intimitu charakteristickou
pro sélovy hlas, je brnénsky skladatel Pavel ,Zemek” Novak.'® Jeho kompozi¢ni a vypovédni
pristup je vSak diametralné odlisny od Aloise Piflose a kromé toho celé Zemkovo dilo m3
podtext verejné deklarace duchovnich hodnot. Intimita jeho autorského sdéleni se tak, na
rozdil od Pinosovych skladeb, zde stava jiz urcitym oficialnim znakem verejné prezentace.
Nicméné Zemkovo dilo je opravdu vyjimecné a stalo by jisté za to mnohem blize se s nim
seznamit.

Nejblize Pinosovym intimnim rozhovordm jsou svym vyznénim ,, TFi duchovni zpévy”
(1994/97) Pifiosova pfitele a souasnika Petra Pokorného (1932 — 2008). Tyto pisné**® jsou

v tvorbé Pokorného vyjimecné prave diky syntéze intimity duchovni ¢i existencionalistické
vypovédi s prostotou kompozi¢niho ztvarnéni. Zvlastni misto v cyklu ma pisen Prikryj mne
noci s podtitulem , Vecerni modlitba z Ghany“,**" 12 pterd jako samostatna skladba zZije svym
vlastnim Zivotem a je — pokud se to viibec da o skladbé soucasného autora fici — popularni
natolik, Ze ji mnozi znaji jako melodii, se kterou jiz nespojuji jméno konkrétniho skladatele.
Zajimavy a jisté nikym necekany osud, ktery jen dokladuje misty az nepfirozeny hlad
konzumentu po ,niterném duchovnu® vytvarejici se naptic kulturnim spektrem. V souvislost i
s timto faktem se nabizi spousta logickych sociologickych souvislosti, jez by po dikladné
analyze jisté dokazaly objevit dalsi dulezZité aspekty, které do znaéné miry ovliviiovaly i
tvorbu a ¢innost Aloise Piflose. A je tfeba také podotknout, Ze i dilo Petra Pokorného by bylo
v mnoha ohledech zajimavé si analyticky blize pfipomenout, protoze hluboka introvertnost
az stydlivost jeho dél prodchnutych ryzim poetismem lezi uz svym charakterem mimo oblast
soucasného interpretacniho (a i posluchac¢ského) zajmu a pomalu tak mizi i odborna
povédomost o existenci tohoto prazského skladatele. Pfitom jeho nenapodobitelna kiehka
lyrika patfila nejen do celkového hudebniho obrazu prelomu 60. a 70. let minulého stoleti,
ale predevsim nendpadné, ale pritom znatelné ovliviiovala zpUsob recepce a tim i smérovani
artificialni hudby let devadesatych a prvniho pétileti naseho tisicileti.

V dile Petra Pokorného najdeme jesté jednu paralelu vztahujici se k Pinosovym duetlim: jsou
to Galantni pisné pro alt a baryton na slova Vdclava Lucemburského v prekladu Gustava

198 Touto problematikou jsem se zabyvaliegichozich kapitolach, s. 36 a 47, kde je i poufitova ukazka
RehaovaDuetta

199 Skladby pro sélovy hlas Pavla ,Zemka“ Novaka js@ t'aime” (1997),,Ave Maria* (1997 — tuto skladbu
autor rekolikrat precglaval) a rozsahldesko-latinskaStabat Mater” (1999). Viz giklad 54.

10 Myslim tim v mivodni verzi pro sélovy hlas. Pisbyly v roce 1995 na objednavkuipiky Kristyny
Valouskové pepracované pro sopran, flétnu, violu, klarinetykia bici a dostaly z&aé rozdilny charakter.
11 Na CD,Na prahu swtla“ v roce 1995 (Happy Music, HMP 0012 P).

112 priklad 55.
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Francla, op. 91.113

Jedna se o jedno z poslednich dél skladatele (a posledni dilo vokalni)
z roku 2007 a je ve své harmonicko-souzvukové Cistoté a prostoté intimniho vyrazového

zaméru blizké predevsim Pinosovu poslednimu vokalnimu dilu Beati.

Ve svém prehledu musim je$té zminit po viech strankdach vyjimeénou Zidovskou modlitbu op.
58 Miloslava Kabelaée pro bas, recitatora a recitaéni sbor.** Zidovska modlitba je poslednim
Kabelacovym dilem a je vénovana jeho choti, pianistce Berté Rixové. Text tvofi hebrejska
modlitba za zemfrelé Kaddis. Skladba nepokryté vychazejici z tradi¢nich Zidovskych kofen(
nema samoziejmé kompozi¢né s dilem Aloise Pifose Zadnou souvislost, ale v intimnosti
vyznéni modlitby ,,na konci Zivotni pouti” souvisejici se zasadni zménou hudebniho vyraziva
(stejné jako u Pinose) neznam blizsi paralelu.

V souvislosti s hledanim pfibuznosti k poslednim Pifnosovym vokalnim skladbam v dilnach
nasich skladatel je tieba zminit je$té doposud nedokonéeny (?) cyklus Zalmd pro alt a
baryton Véry Cermakové.'* Jejich struktura a celkové vyznéni spole¢né s tematickou
pribuznosti namétu se velice priblizuje k obéma Pinnosovym duetlm (byt se jedna o naprosto
rozdilny ,, kompozi¢ni jazyk“) a bylo by zajimavé hledat pfipadné souvislosti.'*® Ale to u? je
téma na dalsi studii...

Je tfeba zdliraznit, Ze i kdyz vycet urcitych sptiznénych dél je v celku rozsahly, Zadné z nich
nedosahuje (predevsim v oblasti vyvojové kontinuity a komplexnosti ve sjednoceni
kompozi¢nich prostredkl s recepénim zamérem) vyznamu Pinosovych kompozic. Pomineme-
li nespornou vyjimecnou kvalitu Pinosovy hudby jako takové, musime si jesté uvédomit, Ze
Pifos v téchto svych skladbach pro sélovy hlas postupné vytvofil novy skladatelsky styl;
spojenim dvou doposud znacné rozdilnych kompozi¢nich pohledt (jak z konstrukéniho, tak z i
ideové-vypovédniho hlediska), tedy moderni intervalové vztahové systémovosti a
»postromantické” tradice emocni obsahovosti vyjadrené tradi¢né hudebni motivickou tvarci
invencnosti, vznika v ramci Pinosovy tvorby , Nova syntéza“, ktera by svou progresivnosti
mohla aspirovat na nastartovani dalsi vyvojové linie urcité oblasti artificialni hudby. Nejsem
schopen v soucasné dobé odhadnout, jestli se tak stane, zda néktery z Pinosovych Zaku ci
pokracovatell na tento jeho (pro vétsinu skryty) odkaz navazou, ale nebylo by to poprvé, co
by Pinos stal u zrodu né¢eho nového.

13 Srovnej piklady 56 — 57.

14 Na CD,Na prahu swtla“ v roce 1995 (Happy Music, HMP 0012 P).

5 Doposud jsou znamy Zalmy 23., 90. a 121. z roke20 Zalmy 13. a 139. z roku 2010.
18 5rovnej piklady 58 — 63.
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8. SHRNUTi ZAVERECNE

Na zakladé dokladujiciho materidlu sebraného v této studii je mozno s urcitosti konstatovat,
Ze ve skladbach pro sdélovy hlas Ci hlasy s vypovédnim zaméfenim intimniho charakteru se
postupné separuje novy a v mnoha aspektech rozdilny PinosGv skladatelsky styl, ktery ve
svém projevu nese znaky az ,, postromantické” tradice, a to jak z hlediska emocni obsahovosti
vlasti vypovédi, tak hlediska skladebni struktury. Pocatek tohoto vyvoje mizeme vystopovat
az do roku 1969, kde na zakladé zbézné analyzy cyklu Pfislovi jsme dolozili jistou systémovou
pfibuznost s ¢eskymi Zalmy z let 2003 a 2006. Diky tomu je mozno dolozit, Ze zde
akcentovand zména kompozicniho stylu u Aloise Pifose nesouvisi pouze s duchovnim
obsahem predlohy, ale jednou z hlavnich pficin bychom mohli najit v potiebé prosté
sdélnosti a ve formalni jednoduchosti vlastniho aktudlné zhudebrnovaného textu.

Vlastni separace této vyvojové linie zac¢ind rokem 1997, kdy Carmina lauretana predjima
tuto novou Pinosovu skladebni vyrazovost v oblasti Zanrové — vytvari tak oblast vypovédni
potieby, ktera jiz zGstava ve svém zacileni neménnd. O rok pozdéji pfindsi dalsi krystalizaci
charakternich prvk( tohoto Zanru cyklus Carmina psalmisona, a to v oblasti vyrazové-
deklamacniho pfistupu a v oblasti formalni sevienosti. Tento volny cyklus dvou latinskych
ZalmU je zaroven jedine¢nou formou ,,one man show” zfetelné vychazejici z Janackovy
pozdné-operni rytmicko-melodické schematiky, a to z hlediska celkové formalni uréenosti a
charakterové danosti (z pohledu jak strukturniho, tak sémantického). Kromé formalniho
ukotveni pomoci nékolikrat se vracejiciho formotvorného ,,motta” (refrénu) prinasi tento
cyklus i zamérné vytvorenou vazebnost urcitych uzavienych ¢asti skladby k jednomu ténu,
¢imz prejima zacileni hudebniho vyrazu i invencnost skladebnich postupt v ramci tradicni
harmonické vazebnosti ¢eskych Zalma z roku 2006.

V Zalmu 71 a ve volném cyklu dalsich péti Zalm@ Vzyvdni je jiz tento samostatny smér
evokujici ndvaznost na ,romantickou” emocni recepci zretelné separatni. Skladebné se jednd
o Cistou invencni praci s motivicko-tematickym materidlem v ramci tradic¢nich deklamacnich
a melodickych postupll. Ténorod je zde urcen tradiénimi harmonickymi vztahy a intimita
obsahové stranky je hlavnim zacilenim veSkerého hudebniho vyraziva.

Syntézou tradicni Pinosovy systémovosti s novym romanticko-emocné recepénim obloukem
v ndvaznosti na evoluc¢ni invenci zakladni motivicko-tematické prace jsou dueta Ave Maria a
Beati. Obé skladby jsou komponovany s akcentem na tonalni vazebnost, autor ovsem k
jejimu urceni nepouZziva klasickych postupli primarné tonalniho charakteru, ale dochazi k ni
sekundarné (nicméné zamérné) v ramci zpracovavani ur¢eného intervalového materialu.

K potvrzeni tonorodu pak jiz pouziva tradi¢ni kadenci. Diky dokonalému strukturnimu a
raciondlnimu mysleni ve spojitosti s novym pfistupem k stavebnimu materidlu (tedy Ze

s intervalové-vztaznymi Useky autor pracoval v intencich invenéni motivicko-tematické
prace) vychazeji obé tyto Pinosovy zavérecné modlitby jako jeden z vrcholl novodobé
hudebni syntézy. Ve srovnani s Zanrové i dobové podobnymi skladbami jinych autord si pak
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je tfeba uvédomit naprostou vyjimecnost tohoto nového Piflosova kompozi¢niho vyraziva, a
to predevsim v ramci ,vSeobsahovosti“ vypovédnich prostiedka.

ZAVER

Ve své bakaldrské praci jsem se pokusil dokazat a konkrétné charakterizovat odliSnost
hudebniho vyraziva ve skladbach pro sélovy hlas nebo hlasy z poslednich pfiblizné deseti
let tvorby Aloise Piflose. Poukazal jsem na jedinecnost této postupné se separujici
samostatné vyvojové vétve autorova skladebniho jazyka a to jak z hlediska samotnych
kompozic (v obecnych i skladebnich souvislostech), tak z pohledu recepéné-obsahového a
strukturniho. Dané téma jsem rozebral z nékolika analytickych pohledl a nékteré zavéry
prinesly pfekvapiva zjisténi; jmenoval bych pfedevsim neobvyklou cestu k uréeni tonalnich
center v obou duetech, kde jako zdkladniho hudebniho materialu skladatel nevyuzil
primarné tradi¢ni motivicko-tematicky material (jak se zpocatku zdalo), ale prvoradym
stavebnim a charakterizujicim prvkem mu byl vybér intervald v rdmci melodické a
souzvukové vztaznosti. V téchto souvislostech je tfeba obé dueta nejen brat jako vrchol
separujici se vétve skladatelova kompozi¢niho stylu, ale spiSe z SirSiho hlediska jako vrchol
syntézy spojujici Pinosovu tradicni strukturnost s novymi skladebnimi postupy, které

(v ndvaznosti na primarni akcent na emocni zacileni) pfindseji potiebu tradic¢ni invencni
autorské prace v rdmci romantickych tonalné-vztaznych a formalnich struktur.

Dalsim, pro mne objevnym faktem bylo analytické odhaleni deklamacné-vypravéciho stylu
(jak z pohledu skladebni struktury, tak z hlediska vypovédni gradace) a jeho zietelnou
navaznost na charakteristické rysy invencnich vyrazovych postupt (z hlediska deklamacni
predurcenosti) Janackovy pozdné-operni rytmicko-melodické schematiky. Je nadherné
analyticky sledovat, do jaké hloubky tento fakt pronikava do Piflosové tvorby, a to jak z
hlediska celkové formalni uréenosti, tak z pohledu charakterové danosti strukturni i
sémantické. Je kuridzni, Ze tento aspekt byl spise vedlejsim, tedy neplanovanym produktem
mého analytického hledani, protoze latinskymi Zalmy jsem se chtél zabyvat pouze okrajové;
akcent mého zacileni sméfoval az na pozdé;jsi Pinosovu tvorbu. V ramci své prace povazuji
objeveni souvislostnich vazeb (z hlediska strukturnich i recepnich postupt) téchto latinskych
Zalmu za nejvétsi prekvapeni a objev. Jisté by si toto téma zaslouzilo podrobnéjsi analyticky
rozklad a vlbec detailni vicestrukturni badani.

Osobnost Aloise Pinose je pro sou¢asnou mladsi generaci interpretld nedocenéna. Jeho dilo
ale vzbuzuje &m dal vétéi pozornost jako téma k muzikologickym studiim;**” nabizi celou
radu moznych analytickych pohled( a pfimo vybizi k zpracovani v ramci rliznych aspektt
hudebné-védniho zkoumani. Vérim a doufam, Ze tento zvysujici se pocet odbornych ¢lanku a

17 Jmenuji viceméhnamatkovym vybrem ipravované studie Dagmar Jékevé (dale viz seznam pouZité
literatury).
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narlstajici zajem hudebni publicistiky o Piflose a jeho tvorbu podniti postupné i zajem
interpretacni.

RESUME

Based on proving material collected in this study it is possible to submit with certainty that in
the compositions for solo voice or voices with communicative focus of intimate character
gradually separates new and in many displays different Pinos’s composer manifestation
which brings in itself signs of even “post romantic” tradition, regarding emotional content of
his own testimony as well as syntactic structure. We can trace up the beginning of this
development back to the years 1997 and 1998 when Carmina lauretana anticipates this new
Pifos’s syntactic expression in genre area; and then one year later Carmina psalmisona in
area of expressive-declamatory approach and in area of formal tightness. Carmina
psalmisona is also a unique form of “one man show” clearly rising from Janacek late opera
rhythmic-melodic scheme, regarding overall formal determination and character givenness
(from the structural and semantic point of view). Apart from formal anchoring and with the
help of several times returning form-building “motto” (refrain) brings this cycle also
deliberately created linkage of specific closed parts of compositions to one tone, in such
way it takes up aiming of music expression and innovation of composition methods within
the frame of traditional harmonic linkage of Czech psalms from year 2006.

In Psalm 71 and in loose cycle of other five palms Vzyvdni this independent trend, which
evokes continuity to “romantic” emotional reception, is already clearly separated.
Syntactically it is clear inventive work with motivic-thematic material within the frame of
traditional declamatory and melodic moves. Key is determined here by traditional harmonic
relations and the intimacy of contentual part is the main aiming of all music phraseology.

Duets Ave Maria and Beati are the synthesis of traditional Piflos’s systematism and new
romantic-emotionally receptive bend in relation to evolutional invention of basic motive-
thematic work. Both pieces are composed with the accent to tonal linkage; however author
doesn’t use classic methods of primarily tonal character to determine it, but he reaches it
secondarily (yet deliberately) within the frame of process of specific intervallic material. To
confirm the key he then uses traditional cadence. Thanks to the perfect structural and
rational thinking in connection with new approach to constructive material (which means
that author worked with interval-related passages in the intentions of inventive motivic-
thematic work) arise these both Pinos’s final prayers as one of the tops of modern music
synthesis. In comparison with genre and period similar compositions by different authors it
is necessary to acknowledge complete exceptionality of this new Pifos” s compositional
phraseology especially within the frame of “all-encompasingness” of communicative tools.
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SEZNAMY SKLADEB ALOISE PINOSE

Pifios, Alois. Skladby pro sélovy hlas nebo dva sélové hlasy:

Dicta antiquorum assa voce dacantanti (1966)

Prislovi pro baryton sélo (1968/90)

Carmina lauretana pro baryton sélo (1997 — Memorate, Ave maris stella, Salve Regina)
Carmina psalmisona pro baryton sélo (1998 — Psalmus XCl, Psalmus CXVI)

Zalm 71 pro baryton sélo na pieklad starozakonnich textd Vaclava Renée (2003)

Vzyvdni. P&t zalm( pro baryton sélo na pieklady Vaclava Renée (2006 — Zalm 130, Zalm 121,
Zalm 23, Zalm 130, Zalm 65)

Ave Maria. Duet pro alt (mezzosopran) a baryton (2006)

Beati. Duet pro alt (mezzosoprdn) a baryton na slova evangelia sv. Matouse (2006)

Pifios, Alois. Skladby napsané od roku 2000:'*®
Ecloga quarta pro mezzosopran, klarinet, violu a klavir (2000)

A View into the Windy Landscape Il pro flétnu a mgf. pas v jednom proudu (2000 — tym Alois
Pinos a Mikul3s Pinos)

Quo vadis? Hudba pro sdlovy trombon a komorni orchestr v jednom proudu (2001)

Music Of Good Hope Or Stormy Music pro 4 hrace na bici nastroje a mgf pas v jednom
proudu (2001)

Zimni slunovrat /Brumay/. Elektroakusticka skladba (2001)

Finsternis aneb Na obloze se ukdzal smutny cas pro violoncello sélo a mgf. pas (2001.
Poznamka: Hudba na pase je identickd s hudbou Zimniho slunovratu)

Nomen omen aneb 13 portréti hada pro hlas a bici nastroje na skladateldv text (2002.
Poznamka: Dalsi verze v elektroakustické upravé pro pas)

Zpévy smireni (Gesange der Verséhnung) pro baryton a varhany na biblické a liturgické texty
v Cestiné a némciné (2002)

18 yyber skladeb je vytvien podle Riosem vytvéeného seznamuell ktery korgi v poloving roku 2006.
Pozdjsi tituly jsem doplnil, nicméhby bylo ¥eba cely seznam gléesé zrevidovat a dolozit, zvia&Spak
z obdobi poslednich dvou let skladatelova Zivota.
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Zalm 71 pro muzské vokalni kvarteto na pFeklad Véaclava Renée (2002)
Invokace pro muzské vokalni kvarteto (2002 — 3. ¢ast triptychu In extremis z roku 1969)

Pastorale pro muzské vokalni kvarteto (2002. Poznamka: prvni verze Pastorale je z roku 1984
a jeji dalsi verze z r. 1985 a 1988)

Jak je krdsné pro muzské vokalni kvarteto na slova Vitézslava Nezvala a Aloise Piflose (2002 -
pozménéna verze sboru Chvalozpév z roku 1963 a 1980)

Bestiarium. 13 zpév( pro soprdn, baryton a violoncello na skladatel(iv text (2002 — 1. Volek
sileny, 2. Hejhula huriavy, 3. Mokal nelkaly, 4. VSekaz dotérny, 5. Nezmar zmaronosny, 6.
Kozel zahradnicky, 7. Poplazivec bezostysny, 9. Pletitchoren plaZovy, 10. Mrvos nechutny, 11.
Kokojot tskocny, 12. Cernomor balkdnsky, 13. Vsehoschopec loupeZivy)

Tlucte a bude vdm otevreno. CtyFi véty pro sélistu na bici nastroje (2003)
Zalm 71 pro sélovy baryton na preklad Véaclava Renée (2003)
Stille Nacht pro flétnu a violoncello (2003)

Precarious situations for female voice and percussion to words and phrases from elementary
English courses (2003 — 2004)

Clamores for Chamber Ensemble (2004 — 2005 )

Trojboj aneb Tres Faciunt Collegium pro tfi hrace na bici nastroje (2005)
Precarious situations. Nova verze pro muzsky hlas a bici nastroje (2005)
Ddlkovy bézZec pro sdlistu na bici nastroje (2005 — 2006)

Soliloquium pro violoncello sdlo (2006)

Kantiléna pro housle a komorni orchestr (2006. Poznamka: Nova doplnénad verze skladby
Kantiléna z roku 1987)

Vzyvdni. Cyklus péti zalm( pro baryton sélo na pteklady Vaclava Renée (2006 - Zalm 130,
Zalm 121, Zalm 23, Zalm 130, Zalm 65)

Ave Maria. Duet pro alt (mezzosopran) a baryton (2006)
Beati. Duet pro alt (mezzosoprdn) a baryton na slova evangelia sv. Matouse (2006)
Saxofonia Bohemia pro saxofonové kvarteto (2007)

Romance pro saxofonové kvarteto (2007)
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Ohlédnuti a vyhlédnuti ,,83“ pro komorni orchestr (flétna, flétna piccola, klarinet in B, klavir,
perkuse — 4 tom-tomy, ¢inely, zvonkohra, housle, viola, violoncello. Poznamka: Psano pro
soubor Ars Incognita, 2008)
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