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ÚVOD 

Hudební dílo Aloise Piňose se stalo na poli české hudební tvorby poslední třetiny dvacátého 

století legendou již za jeho života. Především týmové kompozice z konce šedesátých let a 

vlastní kompoziční jazyk založený na strukturalistických1 a modálních principech sloužily a 

slouží pro mnohé analytiky jako materiál pro hudebněvědné studie. Pro většinu z nich je však 

neznámá (nebo se o tom nikde nezmiňují) jedna z Piňosových skladebních vývojových linií, 

která velmi razantně vybočuje z ostatní jeho tvorby: mimo jiné je to nejspíš i proto, že její 

nositelem jsou pouze skladby pro sólový hlas nebo hlasy v posledních cca deseti letech 

Piňosovy tvorby. 

Analyzovat tento vývojový proud s akcentem na rozdílnost od „oficiálního“ autorského 

jazyka Aloise Piňose je hlavním záměrem mé bakalářské práce. Cílem je vystopovat příčiny 

změny skladatelova výraziva a dokladovat zde výjimečnost této Piňosovy samostatné a 

značně odlišné vývojové linie v kontextu jak s jeho ostatní časově souběžnou tvorbou, tak 

s podobnými (žánrově i stylově) skladbami autorů shodného časového období. Na závěr této 

studie bych se rád pokusil najít alespoň v náznacích určité paralely jak na české, tak i 

částečně na světové současné hudební scéně. 

Ve své práci budu volně navazovat na knihu Jaroslava Šťastného „Otázky tvůrčího myšlení 

Aloise Piňose a Romana Bergera“.2 Ta svým obsahem končí na konci 20. století, vzniká tedy 

přirozená časová kontinuita – začátek mého analytického výzkumu je časově určen právě 

touto dobou a končí rokem 2006 (respektive rokem 2007). Zároveň mi tato kniha a několik 

dalších článků Jaroslava Šťastného posloužily jako základní informační materiál pro obecnou 

část práce. Další nezanedbatelnou složkou pro mne bylo vlastní literární dílo Aloise Piňose a 

to jak jeho básně, tak jeho články a studie.3 Hlavním pramenem a hlavním zdrojem informací 

jsou pro ovšem mne především vlastní skladby Aloise Piňose, přesněji jejich notový zápis. 

V pochopení celkového obrazu dané problematiky mi výrazně pomohl i dlouholetý osobní 

kontakt se skladatelem, bez kterého bych asi nebyl schopen poznat všechny – nyní pro mne 

již zjevné a logické – souvislosti příčin a důsledků. 

 

Na závěr bakalářské práce chci připojit pokud možno kompletní seznam skladeb Aloise 

Piňose od roku 2000, tedy časově plynule navázat na seznam v již zmíněných „Otázkách 

tvůrčího myšlení Aloise Piňose a Romana Bergera“ Jaroslava Šťastného. 

                                                           
1 Strukturalistických myslím v tomto případě ve smyslu kompozičního procesu, nikoliv jako název 
skladatelského směru či charakteristiku uměleckého díla jak po obsahové, tak po formální stránce. 
2 Šťastný, Jaroslav. Otázky tvůrčího myšlení u skladatelů Aloise Piňose a Romana Bergera. Brno: Janáčkova 
akademie múzických umění, 2000. Vydáno za finančního přispění Ministerstva kultury České republiky jako 5. 
svazek edice Acta musicologica et theatrologica. 
3 Tento materiál se neváže k vlastní problematice této práce, proto ho zde jmenovitě neuvádím. Je pro mne ale 
nezbytnou součástí pro pochopení veškerých kontextů zde a hlavně pro poznání Aloise Piňose jako takového. 
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Ještě několik poznámek ke struktuře mé práce: některé notové ukázky v textu uvádím 

vícekrát; důvodem je větší přehlednost a lepší orientace čtenáře, aby nebyl nucen např. při 

srovnávání více notových zápisů listovat a hledat některý z obrázků o mnoho stran jinde. 

K vlastnímu textu své studie pak přikládám i samostatnou přílohu s notovými ukázkami. 

V rámci analytických postupů na tyto příklady neustále odkazuji, příloha tedy tvoří jako 

dokladující materiál nedílnou součást mé bakalářské práce. Pokud není v textu uvedeno 

jinak, veškeré zde uvedené notové prameny jsou v kopiích mým majetkem. 

 

 

1. ŽIVOT, ČINNOST A VÝZNAM PROF. ALOISE PIŇOSE 

1. 1. Stav bádání a souhrn informačních zdrojů 

Chtěli-li bychom komplexně podchytit osobnost hudebního skladatele, pedagoga, 

organizátora a neposlední řadě literáta Aloise Piňose, vydalo by to na rozsáhlou odbornou 

knihu. Ovšem v tištěné formě se paradoxně příliš obecných informací nedozvíme a osobností 

Aloise Piňose se komplexně doposud nikdo nezabýval. Když vezmeme v úvahu četnost 

odborných studií, kde Piňosova tvorba (ať skladatelská nebo hudebně-teoretická) nějakým 

zásadním způsobem dominuje, poukazuje to na zajímavý paradox. Nabízí se předpoklad, že 

dílo Aloise Piňose (hudební i hudebně-teoretické) je natolik z mnoha pohledů podnětné a 

nabízí tolik možností zkoumání (popřípadě dalšího rozvinutí), že zájem o obecná fakta je jako 

„méně zajímavé téma“ odsunut až do pomyslného „druhého plánu“. 

Slovníková hesla (pokud vůbec jméno Piňos obsahují) jsou informačně velice skoupá. 

Paradoxně konkrétní informace se dozvíme spíš ze slovníků cizojazyčných, tištěné české 

slovníky s personálním hudebním obsahem jméno Piňos prakticky pomíjejí. Za zmínku stojí 

jedině heslo Aleny Němcové ve sborníku Čeští skladatelé současnosti z roku 1985.4 Autorem 

dvou nejrozsáhlejších cizojazyčných slovníkových hesel je Miloš Štědroň.5  

Nejvíce souhrnných informací se dá bezesporu získat díky propagační činnosti Hudebního 

informačního střediska Českého hudebního fondu (HIS),6 a to z již zastaralé propagační 

                                                           
4 Němcová, Alena. Piňos-Simandl Alois. In: Čeští skladatelé současnosti, Praha: Panton, 1985, s. 215 – 216. 
5 SL (zkratka autora hesla, nelze dohledat jméno; není uvedeno v rejstříku autorů hesel). Piňos – Simandl, Alois. 
MGG (Die Musik in Geschichte und Gegenwart), Band 13 [Pal - Rib]. Kassel: Bärenreiter Metzler, 2005, s. 599 
– 600. 
Štědroň, Miloš. Piňos, Alois (Simandel). The New Grove, No. 19 [Osaka – Player piano], 1980, s. 756 – 754. 
Štědroň, Miloš. Piňos, Alois (Simandel). The New Grove, No. 19 [Paliashvili to Pohle]. Oxford – New-York: 
Oxford University, 2001, s. 756 – 757 [Poznámka: doplněné heslo o novější informace a tituly]. 
Piňos, Alois. Riemann Musik Lexikon, Personenteil, L – Z. Meinz: B. Schott´s Söhne, 1972, s. 381. 
6 Hudební informační středisko, o.p.s., Besední 3, 118 00 Praha 1, http://www.musica.cz/o-nas.html, e-
mail: his@musica.cz 
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brožury Alois Piňos z roku 19877 nebo z hesla Alois Piňos z internetového zdroje, které je 

naposled aktualizováno v roce 2005.8  

Knihy a studie, které se Piňosem z nějakého pohledu zásadně zabývají, jsou úzce odborně 

zaměřené a mnoho obecných informací se z nich nedozvíme. Některá fakta všeobecného 

charakteru můžeme vyčíst z výše zmiňované knihy Jaroslava Šťastného.9 Nejvíce obecných 

informací pak spíše najdeme v příležitostné publicistice10 nebo z vlastních tištěných textů 

Aloise Piňose, které se zabývají určitou oblastí jeho činnosti.11 

Se vzrůstajícím zájmem o Piňosovo dílo je cítit absence monografie, která by se touto zásadní 

osobností poslední třetiny českého hudebního života zabývala. A bylo by potřebné ji napsat 

dříve, než spousta zajímavých a potřebných informací nenávratně zmizí. I já při svém 

výzkumu neustále narážím na zajímavé informace, které nejsou nikde zaznamenány. 

S tématem mé práce sice nijak nesouvisejí, ale byly by cenné právě pro přípravu textu 

monografického charakteru. 

Vzhledem k tomu, že tato monografie chybí a některé podrobné informace jsou hůře 

dohledatelné, provedu nejdříve potřebnou souvislostní kompilaci základních informací o 

Piňosově životě, dílu a společenské činnosti. 

 

 

1. 2. Základní životopisná fakta 

Jaroslav Šťastný ve svém článku Muž, který sázel stromy – Alois Piňos osmdesátiletý12 uvádí 

v kapitole Dědictví hrdých Španělů informaci, že „Starobylý rod Piňosů přišel na východní 

Moravu z Barcelony po třicetileté válce, kdy se olomoucký arcibiskup snažil osídlit vylidněné 

panství pracovitými katolíky z cizích zemí – Španělska, Francie a Itálie."13 Tento fakt spojuje 

(byť spíše literárně, ale trefně) s Piňosovými charakterními vlastnostmi, jakými byla vitalita, 

neústupnost, hrdost a inklinaci k románské kultuře. Tyto pak byly jedněmi ze zřetelně 

determinujících znaků jak pro Piňosův život, tak pro jeho tvorbu i společenskou aktivitu. 

                                                           
7 Alois Piňos. Praha: Hudební informační středisko ČHF, 1987. [Poznámka: Autor neuveden.] 
8 Piňos, Alois. In: Hudební informační středisko, o.p.s., Musica.cz, váš průvodce současnou českou hudbou: 
http://www.musica.cz/skladatele/pinos-alois.html [Poznámka: Autor hesla není uveden] 
9 K poznámce 2. 
10 Např. Šťastný, Jaroslav. Muž, který sázel stromy – Alois Piňos osmdesátiletý. In: Literární noviny, 12. října 
2005, s. 13 – 14. 
11 Piňos, Alois. Problémy týmové kompozice. In: sborník kolokvia Festival Forfest Czech Republic: Duchovní 
proudy v současném umění, Kroměříž: 2005, s. 30 – 33. 
Piňos, Alois. Team komposition als spezifisches Phänomen. In: Sborník „Melos-Ethos", Bratislava: 1998. 
12 Dále k poznámce 10. 
13 Srovnej: k poznámce 10., s. 13 – k poznámce 2., s. 25. 
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Narodil se 2. října 1925 ve Vyškově na Moravě. Otec Alois Piňos, středoškolský profesor, 

doktor klasické filologie, byl zručným amatérským houslistou a hudbě, zejména sborovému 

zpěvu, se věnoval s velkým zalíbením. Matka Marie (rozená Jedličková) pocházela z hudební 

rodiny, ze které byla i slavná operní pěvkyně Maria Jeritza (Janáčkova vídeňská Jenůfa) – není 

tedy divu, že i Piňosova matka pěkně zpívala a hrála na klavír. Můžeme tedy konstatovat 

obligátní frází, že malý Alois Piňos vyrůstal v hudebním prostředí, které mu dalo potřebný 

impuls k jeho budoucí profesi.14 

Piňos se odmala učil hrát na klavír a komponovat. Nicméně zároveň ho přitahovaly exaktní a 

přírodní vědy, jazyky, literatura i sport. Díky svému vřelému vztahu k přírodě a v souladu 

s rodinnou tradicí15  se rozhodl studovat Vysokou školu lesnickou. 

Po získání diplomu lesního inženýra začal v roce 1949 studovat na brněnské JAMU skladbu u 

Jaroslava Kvapila. Ovšem konzervativní směr, kterým se tehdejší hudební pedagogika v rámci 

oficiální estetické linie Československa ubírala, mu nevyhovovala; založil tedy se svými 

generačními a podobně nespokojenými druhy Josefem Bergem (1927–1971) a Miloslavem 

Ištvanem (1927–1990) neformální studijní skupinu, která aktuálně reagovala na sporadické 

informace o moderní hudbě, které k nám v druhé polovině padesátých let začaly prosakovat 

ze západu. Piňose ovlivnily především racionální kompoziční principy a techniky, které se 

objevily v hudbě Druhé vídeňské školy a Bély Bartóka. Svůj skladatelský obzor rozšiřoval 

opakovanou účastí na mezinárodních kurzech v Darmstadtu (Pierre Boulez, Bruno Maderna, 

Karlheinz Stockhausen), na kurzech elektronické hudby v Mnichově (Mauricio Kagel) a na 

kurzech francouzské konkrétní hudby v Praze (Pierre Henri Marie Schaeffer, François Bayle). 

Také ho zaujala a zásadně ovlivnila soustava šestitónových tropů Josefa Matthiase Hauera.16 

Postupně vytvořil vlastní kompoziční systém založený na aplikaci univerzálních zákonitostí na 

veškerý hudební materiál a stal se jedním z nejvýraznějších a nejprůbojnějších autorů 

generace vstupující na scénu začátkem šedesátých let.  

Sepětí s Brnem ovlivněného specifickou atmosférou prosycenou Janáčkovskou tradicí ho 

provázelo a ovlivňovalo po celý život. Nicméně udržoval úzké kontakty jak s Bratislavou (s 

Romanem Bergerem, Peterem Kolmanem ad.), tak s Prahou (s Miloslavem Kabeláčem, 

Markem Kopelentem, Zbyňkem Vostřákem, Janem Klusákem, Eduardem Herzogem, 

Vladimírem Léblem ad.). 

Alois Piňos se stal výraznou tváří tzv. Nové hudby šedesátých let a jeho společenská a 

organizační činnost se stala jedním ze symbolů všeobecného tvůrčího kvasu této doby. Dnes 

                                                           
14 Také dědeček z otcovy strany, Čeněk Piňos, byl jako klarinetista dlouholetým členem Brněnské národní 
hudby. Více k poznámce 2., s. 26. 
15 Jeho děd i strýc byli lesníky a i jeho syn Jan Piňos je známým ekologem (dále k poznámce 8., s. 13). 
16 V návaznosti na Hauera Piňos vypracoval podrobnou systematiku tónových skupin, která představuje koncizní 
a obecnou teorii platnou pro veškerou hudbu. Více: Piňos – Herzog – Jan. Vyvážené intervalové řady. In: Nové 
cesty hudby. Praha – Bratislava: Supraphon, 1970, s. 86 – 180. 
Piňos, Alois. Tónové skupiny. Praha: Supraphon, 1971 (anglicky Brno: JAMU, 2001). 
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již legendární iniciativou Aloise Piňose v oblasti hudebního experimentu bylo vytvoření 

produkční skupiny „Pomocníci zeměměřiče“ společně se skladatelem Josefem Bergem17. 

První jejich představení se konalo v Pražské Redutě v roce 1966 („Dějiny hudebního 

experimentu“ v Praze a na Moravě). Toto téma pak bylo uváděno ještě ve třech verzích v 

divadlech hudby v Praze a v Brně (1967) a ve velmi rozšířené podobě (s fámuly, zpěvačkou, 

tanečnicí, instrumentalisty, průvodem a mystifikačním ohňostrojem) v divadle „Cirkus Múz“ 

(Brno 1968).18 

Společně se skladateli Josefem Bergem, Miloslavem Ištvanem, Janem Novákem a Zdeňkem 

Pololáníkem a s teoretiky Milenou Černohorskou a Františkem Hrabalem založili legendární 

„Skupinu A“ a soubor „Studio Autorů“, které patřily k nejdůležitějším projevům Nové hudby v 

českých zemích. K vrcholným aktivitám patřily i dvě přehlídky domácí i zahraniční soudobé 

tvorby nazvané Expozice experimentální hudby (1969, 1970). Sdružení „Skupina A“ usilovalo 

o nekonvenční dramaturgii, zajímavou prezentaci hudby a spolupráci s dalšími uměleckými 

obory.19  Byly zde mimo jiné také realizovány týmové kompozice20  Piňosova legendárního 

„teamworku“, o němž se více rozepíšu v následující kapitole. Normalizační cenzura na 

počátku sedmdesátých let ovšem udělala dalším aktivitám „Skupiny A“ a svým způsobem i 

Piňosovi nekompromisní přítrž. Ostatně nebylo se co divit – autor se svými politickými 

názory nijak netajil a skladbou 16. 1. 1969 uctil oběť Jana Palacha. 

Sedmdesátá léta byla pro Piňose obdobím ohrožení jeho životních jistot: Jeho místo učitele 

kompozice na brněnské JAMU bylo neustále v ohrožení, jeho docentura z roku 1969 byla 

zpochybňována,21 skladby nesměly být hrány, jeho jméno nesmělo být ani uváděno na 

seznamu učitelů JAMU. V roce 1971 se seznámil se studentkou sociologie Ludmilou 

Simandlovou a ta se stává jeho druhou ženou. Jako symbol nového začátku začal pro svou 

další tvorbu používat umělecké jméno Alois Simandl Piňos.22 Pokud ovšem jde o jeho 

autorskou práci, dalo by se toto období charakterizovat jako tvůrčí osamocení. Vzhledem 

k tomu, že jeho skladby nesměly být hrány, zaměřuje se na komorní a sólová díla a 

především na elektroakustickou hudbu.  

Počátkem osmdesátých let se situace kolem Piňose trochu uvolnila. Od roku 1987 se mohl 

pravidelně účastnit mezinárodního festivalu soudobé tvorby Warszawska Jesień, v roce 1982 

mu poprvé bylo dovoleno odcestovat na Západ, aby se mohl zúčastnit provedení své skladby 

Für Königstein pro housle. V létě téhož roku mohl také poprvé vyhovět pozvání ředitele 

Darmstadtských prázdninových kurzů Friedricha Holmmela a od té doby zde pravidelně 
                                                           
17 Nazvanou podle „podřadných“ postav Artura a Jeremiáše z Kafkova románu Zámek. 
18 Piňos, Alois: K brněnské multimediální tvorbě šedesátých let. In: His Voice 1, časopis o jiné hudbě. Praha: 
2001. Podrobněji k tomuto tématu viz Piňos, Alois: Osudy Dějin hudebního experimentu v Praze a na Moravě. 
In: Ticho 6-7. Brno: 1997, s. 50 – 51. 
19 Emblémem Skupiny byla rozměrná opona vytvořená Daliborem Chatrným – významným brněnským 
výtvarníkem, o němž se budu v souvislosti s Piňosem ještě zmiňovat. 
20 Skladby Divertissement, Ecce homo, Peripetie a Hlasová vernisáž. 
21 Uznána byla až v roce 1990 (dále k poznámce 2., s. 50). 
22 Po vzoru Tomáše Garrigua Masaryka a Edvarda Hagerupa Giga (dále k poznámce 2., s. 45). 
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přednášet jako jediný Čech za více než půlstoletí trvání těchto kurzů.23 Také se dostal do 

kontaktu s rozhlasovou stanicí WDR Köln, pro kterou během let osmdesátých a devadesátých 

připravil řadu pořadů o hudbě 20. století a o současné české hudbě. Natočil zde i některé své 

skladby. 

Následovaly další cesty do zahraničí; přednášky na vysokých školách ve Švédsku, autorská 

účast na festivalech a sympoziích ve Štýrském Hradci a v Drážďanech, „hudební“ cesty do 

Španělska, Chorvatska, Slovinska, Lotyšska, Ruska a dalších zemí.24 Reprezentativním dílem 

tohoto období je Koncert pro varhany a velký orchestr z roku 1985. Tomuto koncertu byla 

minimálně třikrát věnována analytická pozornost: jednak od skladatele samotného,25 jednak 

od Jarmily Doubravové26 a Jaroslava Šťastného.27 

Devadesátá léta přinášejí postupnou rehabilitaci a uznání Piňosova významu, který náhle 

poprvé v životě přestává být opozičním skladatelem. V roce 1990 byl jmenován profesorem 

skladby a stal se vedoucím Katedry kompozice a dirigování JAMU. Dostal se znovu do centra 

dění: byl zvolen předsedou Tvůrčího centra AHUV Brno, stal se členem správní rady Nadace 

Českého hudebního fondu, významnou měrou se podílel na obnovování totalitním režimem 

umlčených nebo omezovaných spolků a akcí (Sdružení Q, festivalu Expozice nové hudby, 

Sdružení Camerata Brno, Společnosti pro elektroakustickou hudbu aj.), stal se aktivním 

členem pražských hudebních spolků Ateliér 90 a Umělecké beseda. Dále vyučoval na 

mezinárodních kompozičních kurzech v Rakousku, zasedal v mezinárodních porotách, 

přednášel na mezinárodních konferencích a sympóziích (Bonn, Dresden, Freiburg, Göteborg, 

Heidelberg, Helsinki, Ljubljana, Lyon, Reichenau, Riga, Stockholm, Wien, Graz, Bratislava ad.), 

jeho skladby se dostaly na repertoár zahraničních festivalů… Piňos také do určité míry 

obnovil práci brněnského „teamworku“ – nejvýznamnějším počinem této doby byly dvě 

operní frašky ve spolupráci s Milošem Štedroněm a Ivo Medkem: z roku 1995 Anály 

avantgardy dokořán aneb Věc Cage z roku a Anály předchůdců avantgardy aneb Setkání 

slovanských velikánů z roku 1997. 

Za svůj III. smyčcový kvartet získal v roce 1994 Diplom české kritiky28 za nejhodnotnější 

skladatelskou premiéru roku 1993, dvakrát získal za své dílo i cenu Classic. Dalšími oceněními 

byla cena Musica nova 2001 za skladbu Bruma,29 cenu města Brna 2002 za umělecké dílo 

a aktivity a Janáčkovu Zlatou medaili (v roce 2003) od JAMU za tvůrčí a pedagogickou 

                                                           
23 K poznámce 2., s. 48. 
24 K poznámce 2., s. 49. 
25 Piňos, Alois. Strukturální analýza Koncertu pro varhany a orchestr. Přednáška na 11. semináři Hudba a 
matematika, 12. – 14. 6. 1992, Dolní Krupá. 
26 Doubravová, Jarmila. Nad Piňosovým varhanním koncertem. In: Hudební věda. Praha: 1990, č. 1, s. 48 – 59. 
27 K poznámce 2., s. 49 – 50. 
28 Pokora, Miloš. Alois Piňos – 3. Smyčcový kvartet. In: Hudební rozhledy. Praha: 1995, č. 4, s. 3 – 5. 
29 Zimní slunovrat /Bruma/. Elektroakustická skladba (2001). 
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činnost. Čtyřikrát byl nominován na Cenu Ministerstva kultury ČR,30 bohužel ani jednou tuto 

cenu nedostal. 

Pro Piňosovu hudbu je typická absence depresivních a nostalgických nálad. Jasně vyjadřuje 

pozitivní vztah k životu, byť jakkoliv komplikovanému. To platí i pro posledních deset let 

života, kdy se neustále potýkal se zdravotními problémy. V posledních letech se v jeho 

tvorbě objevuje akcent na filosofická témata a spirituální zápas proti silám zla a destrukce – 

tedy téma, které má úzkou souvislost s tématem této mé práce. Alois Piňos zemřel 19. září 

roku 2008 ve věku 83 let. 

 

 

1. 3. Hudební a hudebně-teoretický vklad Aloise Piňose  

Nejčastěji se u charakteristiky Aloise Piňose potkáme s větou, že patřil k zakladatelské 

generaci české Nové hudby šedesátých let, kdy byl jedním z jejích nejvýraznějších 

protagonistů. Toto prosté konstatování postupně začne nabývat na vážnosti, když si 

uvědomíme, že tzv. Nová hudba v Čechách v šedesátých letech je doposud nejprogresivnější 

kompoziční hnutí druhé poloviny 20. století a že Piňosův vklad tu je natolik mnohavrstevný a 

v každé oblasti své činnosti zásadní, že mnohými je stále vnímán jako „guru“ brněnské a 

v globálu i české hudební avantgardy. 

Jeho tvorba je zařaditelná spíše do kontextu racionálního, či systémového umění, jež je na 

domácí scéně více než v hudbě zastoupeno ve výtvarné oblasti nebo poezii. Ovšem Piňosovi 

nikdy nešlo o samotný striktní řád, ale o hru s logickými principy, jež jsou často dovedeny ad 

absurdum. Jeho skladby jsou plny svérázného (místy absurdního) humoru a postrádají 

jakékoliv „tragické“ vyústění – dá se říct, že tyto vlastnosti patří mezi základní specifika 

veškerého Piňosova díla.  

Na svém kontě má i několik zajímavých prvenství: první českou kompozici kombinující 

orchestr s magnetofonovým pásem (Koncert pro orchestr a magnetofonový pásek, 1964), 

první týmovou kompozici (1969–1971)31, první české audiovizuální dílo – ve spolupráci s 

výtvarníkem Daliborem Chatrným (o těchto kompozicích se ještě dále zmíním blíže), první 

hudbu vytvořená ze zvuků krápníků (Speleofonie, 1976) atp.  
                                                           
30 Cena Ministerstva kultury v oborech profesionálního umění, oblast hudební. Piňos byl nominován v letech 
2005, 2006, 2007 a 2008. Nominaci mj. podávala Nadace Českého hudebního fondu. 
31 Kompoziční tým Aloise Piňose, Arnošta Parche, Rudolfa Růžičky a Miloše Štědroně byl průkopníkem 
vyvážené a do všech detailů dopracované týmové kompoziční práce a to v celoevropském měřítku. Jeho akční 
rádius je nejen ve vlastní praktické kompozici, ale velmi výrazně zasáhl i do oblasti teoretické, především 
definováním vlastní podstaty týmové spolupráce a detailním rozpracováním všeobecně platných zásad 
zaměřených do různých oblastí skladatelských technik a stylů. Toto specifikum brněnského skladatelského 
okruhu je známé jako „brněnská skladatelská škola“ a je světovým unikátem. Normalizačním tlakem na počátku 
sedmdesátých let se tato tvůrčí skupina rozpadla. Více: Piňos, Alois. Problémy týmové kompozice. In: sborník 
kolokvia Festival Forfest Czech Republic: Duchovní proudy v současném umění, Kroměříž: 2005, s. 30 – 33.  
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Piňos je beze sporu naším největším hudebním teoretikem v oblasti strukturnosti a 

systémovosti ve využití hudebního materiálu; jím vypracovaná systematika tónových skupin 

představuje koncizní a obecnou teorii platnou pro veškerou hudbu. Na těchto aplikacích 

univerzálních hudebních zákonitostí si Piňos záhy vytvořil vlastní kompoziční systém a stal se 

jedním z nejvýraznějších a nejprůbojnějších autorů generace. Charakteristická pro něj v té 

době byla tematická aktuálnost, hudebně pak drsný, disonantní zvuk, grotesknost, místy až 

bizarnost a černý humor. Syntézou Piňosova racionálního a systematického tvořivého 

přístupu s nevyčerpatelnou hravostí tak vzniknul originální a svými tvůrčími projevy i 

celkovým vyzněním jasně rozpoznatelný skladatelský projev. Nejvíce ze svých současníků do 

sebe absorboval a dovedl do důsledků princip systémovosti, který se tak stal přirozeným a 

nevyčerpatelným tvůrčím prostředím.  

Přelomem šedesátých a sedmdesátých let je datován vznik a činnost tzv. Piňosova 

skladatelského „teamworku“. O teoretických předpokladech a praktických možnostech 

týmové autorské spolupráce Piňos uvažoval od poloviny šedesátých let. V roce 1967 založil 

v Brně vlastní kompoziční tým, do něhož si jako spolupracovníky přizval Rudolfa Růžičku, 

Arnošta Parsche a Miloše Štědroně. Výběr byl volen nejen na základě vzájemných 

přátelských vztahů a příbuzného tvůrčího myšlení, ale také díky mimokompozičním 

orientacím jednotlivých skladatelů, které se v týmu velmi dobře doplňovaly: Štědroň byl 

mimo jiné muzikologem, Růžička specialistou v elektroakustické hudbě a Parsch měl 

manažerské zkušenosti a schopnosti. Piňos své tři spolupracovníky seznámil se svými 

teoretickými předpoklady a metodikou týmové práce i s praktickými kompozičními postupy – 

šlo například o aplikace teorie tónových skupin a intervalových řad, o organizaci „rytmických 

hustot“, o montáže a koláže, o vytváření alternativ a o vytváření stavebných koncepcí a 

programů32. Krátká, ale velmi plodná a vysoce odborná práce této „brněnské kompoziční 

školy“ prokázala životaschopnost týmové skladatelské spolupráce nejen v rámci 

jednorázového díla, ale v rámci stálé tvůrčí dílny. Tento projekt byl ve všech ohledech 

ojedinělý – jak svým přístupem a rozsahem33, tak komplexní teoretickou průpravou a do 

nejmenších detailů propracovaností všech aspektů tvůrčí spolupráce34. 

                                                           
32 Piňos, Alois. Problémy týmové kompozice. In: sborník kolokvia Festival Forfest Czech Republic: Duchovní 
proudy v současném umění, Kroměříž: 2005, s. 31. 
33 Do té doby šlo spíše o jakési manifestační projevy určitých uměleckých skupin, nejčastěji v takové formě, že 
jednotlivé věty dané skladby napsal jiný skladatel: takovými aktivitami byly např. Variace pro klavír, které 
společně vytvořila skupina šesti skladatelů pařížského okruhu kolem Chopina a Liszta, týká se to také pařížské 
Šestky, známá je i „Double Music“ pro bicí nástroje zkomponovaná v roce 1941 Johnem Cagem a Lou 
Harrisonem, apod. Do této kategorie spadá dnes již legendární, ale osamocená skladba „Ensemble“, kterou 
vypracoval Karlheinz Stockhausen se svými žáky během darmstadtských mezinárodních prázdninových kurzů 
pro Novou hudbu roku 1968.  Šlo vesměs o koncepčně a skladebně nepromyšlené a nedotažené pokusy, mnohdy 
uskutečněné z mimohudebních důvodů (jako příklad můžeme uvézt „produkční kolektiv studentů petrohradské 
konzervatoře“ po bolševické revoluci). 
34 Všechny práce byly psány většinou tak, aby se nedalo rozeznat, kdo je autorem té které části. Některé práce 
byly psány volněji (např. s využitím principu koláží), některé zas záměrně velice „přísně“: např. ve skladbě 
Concerto per sei (1971) byla přesně předem naprogramována forma do všech detailů (následnosti a trvání úseků 
tutti, instrumentálních sól a různých přesně určených nástrojových výběrů), dále zde byl určen systém tónových 
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Počátkem sedmdesátých let cenzura komunistické „normalizace“ tuto iniciativu vyhodnotila 

jako ideologicky podezřelou a tak se skladatelé dostali na „černou listinu“. Byly zakázány 

festivaly soudobé hudby, na kterých byly skladby prezentovány (Expozice experimentální 

hudby, Smolenické semináře apod.), zmizely i možnosti prezentace na běžných koncertech i 

v rozhlase a tak činnost brněnského skladatelského týmu postupně utichla. Po pádu 

komunismu v roce 1989 opět myšlenka týmových kompozic vyplavala v Brně na povrch a 

tato praxe je nyní provozována různými skladateli a sdruženími; žádná s těchto aktivit ovšem 

zdaleka nedosáhla celistvosti a celkové míry dopadu Piňosova „teamworku“ z přelomu 

šedesátých a sedmdesátých let.35 

Komponování se u Piňose úzce pojí s jeho teoretickým dílem a jeho pedagogickou činností. 

Nejznámější jeho teoretickou prací je kniha Tónové skupiny (Praha 1971, anglicky Brno 

2001). Její závěry jsou obecně platné pro kompoziční teorii i praxi. Je jen škoda, že toto jeho 

nejdůležitější teoretické dílo bylo do angličtiny přeloženo až o třicet let později a díky tomu 

se nemohlo začlenit do mezinárodního kvasu své doby; jistě by jeho dopad byl mnohem 

razantnější a svojí výjimečností a komplexností by získalo význačné místo v hudebně-

analytické oblasti v celosvětovém měřítku.  

Piňosovy další publikované studie se týkají např. výběru a zpracování různého hudebního a 

zvukového materiálu, parametrů rytmu a timbru a budování nekonvenčního hudebního 

řádu, založeného na univerzálních kompozičních principech. Jako pedagog vychoval několik 

generací skladatelů, kteří později dále významnou měrou ovlivňovali podobu české soudobé 

hudby36. Při svém vyučování toleroval různá stylová zaměření svých žáků a vycházel 

především z jejich individuality.  

K charakteristice vývoje hudebního kompozičního stylu Aloise Piňose si vypůjčím slova 

Jaroslava Šťastného: „Alois Piňos na sebe [z počátku] upozornil dravě dynamickými 

kompozicemi a osobitým rukopisem, který se nebál příkrého zvuku (Karikatury, Zkratky, 

                                                                                                                                                                                     
výšek, výběr intervalů, rytmických modelů, druh rejstříků, nástrojové hry apod. Každý ze skladatelů pak 
pracoval na předem určených jednotlivých partech tak, že „pod sebou“ v partituře vždy byly hlasy od rozdílných 
skladatelů – nedalo se tedy nejen poslechem, ale ani detailním rozborem bez daného klíče rozlišit autorský vklad 
v té či oné části. Zajímavostí této výjimečné skladby je to, že díky promyšlenosti do detailů propracovanosti 
projektu proběhla závěrečná montáž jednotlivých hlasů naprosto bez korektur!  (Piňos, Alois. Problémy týmové 
kompozice. In: sborník kolokvia Festival Forfest Czech Republic: Duchovní proudy v současném umění, 
Kroměříž: 2005, s. 32) 
35 Stěžejními tituly skladatelského týmu Piňos – Parsch – Růžička – Štědroň jsou: 
Peripetie pro orchestr a magnetofonový pás v jednom proudu (1969), 
Divertissement pro harfu, klavír a orchestr s použitím hudby Karla Wilhelma hraběte Haugwitze (1969), 
Ecce Homo. Vokální symfonie pro soprán, bas, orchestr a magnetofonový pás na texty evangelia sv. Jana, Fr. 
Kafky, Josefa Berga a Aloise Piňose v jednom proudu (1969), 
Concerto per sei pro bcl., trbne, klavír, harfu, kontrabas a bicí nástroje v jednom proudu (1971), 
Capriccio. Elektroakustická hudba (1970). 
Poznámka: Je nutno také zmínit skladbu Hlasová vernisáž pro soprán, bas a komorní orchestr (1969), kdy 
mimořádně tento autorský tým rozšířili skladatelé Josef Berg a Miloslav Ištvan. 
36 Z jeho žáků můžeme jmenovat např. Miloše Štědroně, Jiřího Kollerta, Petra Kofroně, Petera Grahama, Ivo 
Medka, Zdenka Plachého, Karla Horkého (alias Daniela Forró), Martina Dohnala, Dana Dlouhého, Jiřího Bulise, 
Víta Zouhara ad. 
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Konflikty, Koncert pro orchestr a magnetofonový pásek, Ars amatoria) ani společensko-

kritického vyznění (Dicta antiquorum, Gesta Machabeorum) … [postupem času se] vnější 

projevy jeho hudby mění … v pozdějších letech se objevují jemné a křehké polohy, zvuková 

oproštěnost a nová melodičnost … Díky svému teoretickému zázemí dokázal překonat 

stylistická omezení hudby šedesátých let a projít dalšími obdobími, přinášejícími hudbu 

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

depresivních a nostalgických poloh a naopak v ní nacházíme jednoznačně kladný vztah k 

životu, byť i jakkoliv komplikovanému.“37 

 

 

2. DUCHOVNÍ TÉMATIKA V TVORBĚ ALOISE PIŇOSE 

Nežli se začnu věnovat vlastnímu tematickému okruhu práce, tedy skladbám pro sólový hlas 

(nebo hlasy) napsaných po roce 1997 (respektive 1998), je třeba si ujasnit, co pro Piňosovu 

tvorbu znamená duchovní a intimní tematika. 

Duchovní rozměr a téma existencionalismu prochází Piňosovou tvorbou kontinuálně. 

Nejedná se ovšem o díla primárně intimní, tedy s „duchovně-niternou“ výpovědní 

charakteristikou. Dalo by se říct, že duchovní tematika jako taková je podstatným 

inspiračním zdrojem především ve skladbách, které vznikaly pod tlakem událostí roku 1968, 

tedy triptych pro smíšený sbor In extremis (1969) na slova sv. Matouše, a již zmíněná týmová 

kompozice kantáta Ecco homo. Obě díla lze vidět především jako veřejnou proklamaci 

obecných duchovních hodnot, které stojí v protikladu k tragédii naší okupace „spojeneckými“ 

vojsky.  

K intimnosti v rámci niterně-výpovědních formulací se naopak váže dílo z úplně jiné žánrové i 

tematické oblasti, a to skladby elektronické. V prvé řadě se jedná o ty, které vznikaly ve 

spolupráci s brněnským výtvarníkem Daliborem Chatrným. Jedná se o tři filmy (nebo spíše o 

tři opticko-akustické kompozice) Mříže, Statická hudba a Genese z let 1969 – 1970.38 Další 

skladby využívající elektroniku mají jako určující přímo i duchovní zaměření; jmenujme např. 

Adorace z roku 1972, elektroakustický triptych Panta rhei? (1984/85),39 Lux in tenebris pro 

syntetizér a magnetofonový pás (1990) a především Advent z roku 1991. Samozřejmě je 

třeba chápat vše v souvislostech: jak jsem se již výše zmiňoval, Piňos v elektronice hledal 

nejen útočiště ve své okolnostmi vynucené tvůrčí osamocenosti, ale především to byla 

prakticky jediná možná forma autorovy prezentace v sedmdesátých letech. Souvislostní 

propojení těchto faktů s autorovou potřebou niterného sebevyjádření, která je jedním 

                                                           
37 K poznámce 2., s. 13 (slova jsou vybrána z různých statí článku a jsou stylisticky upravena do srozumitelných 
souvislostí).  
38 Skladby Geneze a Mříže dostaly v roce 1991 elektroakustickou podobu. 
39 Části Antifona, Metamorfóza, Katarze. 
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z hlavních akcentů Piňosových elektronických skladeb, se tady sama nabízí. Bylo by ovšem 

zavádějící vyvozovat z toho, že elektronika byla pro autora pouze nositelkou intimní reflexe, 

je třeba se na toto souvislostní propojení dívat z obrácené strany – tedy že nositelem 

autorových niterních výpovědí byla v tomto období především elektronika. 

V jiném než elektroakustickém žánru není v Piňosově tvorbě výčet titulů s ryze duchovní 

tematikou (ať už ve smyslu výpovědního záměru nebo z pohledu stavební struktury) už příliš 

velký. Jmenujme Laudino pro varhany (1992), Pastorale pro smíšený sbor a orchestr (1984) a 

nejspíš také České letokruhy (2. část Symfonického diptychu pro velký orchestr, 1975)40 a 

Koncert pro varhany a velký orchestr (1985),41 jehož základním stavebním materiálem byl 

gregoriánský chorál. Tyto skladby bych považoval myšlenkově (ne formou kompozice ani 

intimností ve výpovědním charakteru) za předjímku k niterným duchovním výpovědím, 

jejichž nositelem byl na přelomu tisíciletí vždy sólový hlas.    

 

 

3. SÓLOVÝ HLAS JAKO SPECIFIKUM AUTORSKÉHO VYJÁDŘENÍ ALOISE PIŇOSE 

3. 1. Sólový hlas v díle Aloise Piňose v letech šedesátých 

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

zpěv bez doprovodu. První dva cykly napsal již v šedesátých letech – Dicta antiquorum v roce 

1966 a Přísloví v roce 1968/1990. 

Dicta antiquorum assa voce decantanti (pro basbaryton sólo)42, cyklus čtrnácti miniatur na 

latinské texty antických přísloví a výroky starověkých osobností, nesou typické znaky 

tehdejšího Piňosova kompozičního stylu. Punktální sazba první písně43 v proporční notaci je 

rámcovým obrazem výrazového hudebního materiálu, který je občas prokládán melodickými 

ligaturami.44 Vše je podřízeno deklamační výrazovosti, hlasový projev místy osciluje mezi 

zpěvem, rytmizovanou mluvou45 a stylem, který by nejblíže dal charakterizovat jako 

Sprechgesang.46 

                                                           
40 První část Symfonického diptychu pro velký orchestr je datována rokem 1973 a nese název Pocta Praze. 
41 Koncert pro varhany a velký orchestr je, jak bylo již výše zmíněno, reprezentativním dílem let osmdesátých. 
Dílo nelze vnímat jako koncertantní skladbu (varhanní part není vysloveně virtuózní a nemá koncertní 
charakter), nýbrž spíše jako skladbu symfonickou. Výchozím materiálem je fragment chorálu „Sursum corda“ a 
úryvek z mariánské písně „Chválu vzdejme“. (Více k poznámce 2., s. 49 – 50.) 
42 Viz příklady 1. – 4. 
43 Viz příklad 1. 
44 Srovnej příklad 2. 
45 Viz příklad 2, na konci písně. 
46 Viz příklad 3., XI. píseň. 
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Jako zajímavost lze uvést, že cyklus v písni č. X zhudebňuje text starořímského přísloví „Vita 

sine libertate nihil“ („Život bez svobody není ničím“),47 které se stalo Piňosovým krédem. A 

když na slavnostním zahajovacím večeru darmstadtských prázdninových kurzů v roce 1990 

měl jako hlavní předřečník svůj projev, byla to přednáška „Vom Wert der Freiheit“ („O ceně 

svobody“).  

Písně Dicta antiquorum jsou velmi vtipnými slovními a hudebními hříčkami. Nezapadají 

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

podíváme-li se na ukázku zápisu těchto písní, uděláme si do určité míry představu o 

charakteru Piňosova vokálního hudebního jazyka té doby a budeme ho moci porovnat s 

ukázkami skladeb z přelomu tisíciletí. 

Druhým cyklem jsou Přísloví pro bas sólo na texty českých přísloví (čtyři písně byly napsány 

v roce 1968, dalších pět bylo dopsáno v roce 1990). Ten již je v hlasovém projevu 

umírněnější, ovšem deklamační priorita v základní výrazové charakteristice je také zde zcela 

zřejmá.48  Při pohledu na part některých písní můžeme být překvapeni jednoduchou sazbou a 

v celku přirozenou intonační posloupností; Piňosovy písně zde zřetelně korespondují 

s jednoduše rytmizovanou textovou předlohou. Opakování krátkých melodických a 

rytmických motivů jakoby předznamenávalo formální přehlednost a jednoduchou 

intervalovou vztažnost žalmů z roku 2006. Princip rytmické i intervalové „jednoduchosti“ 

charakterizující lidový „couleur locale“ můžeme najít hned v první písni:49výrazná melodická 

a rytmická úvodní figura („Není ještě všem dnům konec“) přináší hned v prvních dvou taktech 

motiv, který je hlavním charakteristickým znakem písně. Ten svým opakováním v šestém a 

sedmém taktu („Čím kdo zachází, tím také schází“) a račím postupem v taktu jedenáctém a 

dvanáctém („všecko trvá, až se strhá“) vytváří přehledný a poslechově i vizuálně zřetelný 

rámec písně. Mohli bychom ho z formálního hlediska nazvat malým dílem a. 

               
díl a,                                                                           díl a´ (račí postup) 
Obě ukázky jsou z cyklu Přísloví, píseň I. Není ještě všem dnům konec, s. 3 rukopisu, takty 1. – 2., 9. – 10. 
 
 

Tato výrazná formule se dvakrát vystřídá s kontrastním, poněkud složitějším (v rámci 

deklamační předurčenosti) dvoutaktím, a to ve třetím a čtvrtém taktu („není tak dlouhá 

píseň, aby jí konec nebylo.“) a v taktu osmém a devátém s  koncem pozměněným 

jednoduchým modulačním postupem („Žádné stromy nerostou do nebe“).50 Pokud toto 

nazveme dílem b a mluvený text mezivětou (tedy m), dostáváme jednoduchou dvouvětou 

                                                           
47 Viz příklad 3., nahoře. 
48 Srovnej příklady 5. – 8. 
49 Příklad č. 5. 
50 Srovnej příklad 5. 
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formu a-b-m-a-b -́m-a -́m(coda). Stačí tento notový zápis srovnat s Žalmem 71 z roku 2003,51 

respektive s Žalmem 103 z roku 200652 a jistě zde v postupu zpracování textové předlohy i ve 

výběru základního stavebního materiálu najdeme nejeden styčný bod. A nemyslím tím jen 

oblast formálního rozvržení, ale také jednoduchou intervalovou, místy až harmonickou 

vazebnost.53 

Podívejme se ještě na čtvrtou píseň cyklu s názvem Za dobrotu na žebrotu.54 Formu jde 

jednoduše znázornit písmeny a-b-a¹ (o velkou sekundu výš a se změněným rytmickým 

charakterem)-b¹ (také o velkou sekundu výš)-a² (v enharmonické záměně o další velkou 

sekundu výš a rozšířené o jeden takt představující jakousi codu). Všudypřítomný základní 

dvoudobý rytmický model dílu a je ve svém vyznění výrazný natolik, že již při prvním 

poslechu zaznamenáme jakékoliv jeho vybočení. V této souvislosti opravdu vtipně vychází 

jeho změna z až strojového charakteru metrického ostinata v „kulhající“ prostřídávání 

dvoudobých a třídobých figur v díle a¹ evokující rytmický model lidového „obkročáku“). 

   
 díl a, 1. – 4. takt, 
 

   
díl a¹ (charakter „obkročáku“), 11. – 12. takt; obojí z cyklu Přísloví, píseň IV . Za dobrotu na žebrotu, s. 6 
rukopisu. 
 

Také zde, pokud srovnáme základní rytmický model a intervalovou vazebnou strukturu dílu a 

s hlavním motivem Žalmu 71 (první dva takty), nemůžeme mít pochyb o příbuznosti 

použitého hudebního materiálu – a to v takové míře, že ji můžeme přes dělící desetiletí 

charakterizovat jako práci s metamorfózami jednoho motivického jádra (tedy v oproštěné a 

do krajnosti zjednodušené formě jako „lisztovskou“ motivickou transformaci).  

 
Žalm 71, s. 1 rukopisu, první dva takty. 
 

                                                           
51 Srovnej, příklady 20. a 21.  
52 Srovnej, příklady 28. a 29. 
53 Srovnej intervalovou vazební strukturu prvních jedenácti taktů Žalmu 130 (příklad 24.) s úvodním dvoutaktím 
první písně Přísloví (o stránku textu výše, jinak viz příklad 5.). 
54 Příklad 7. 
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Tento romanticko-konstrukční pohled je pro mne velmi důležitý, protože otvírá souvislostní 

okno k motivicko-tematickým skladebným postupům období mnohem pozdějšího, kdy 

dvěma posledními vokálními cykly vrcholí specifická vývojová linie Piňosově tvorbě, která je 

prioritní oblastí zájmu mého zkoumání. Až zarážející podobnost mezi oběma díly, které dělí 

bezmála 40 let, naznačuje, že vybočení Piňosova hudebního výraziva vedoucí postupně až ke 

skladebně odlišnému kompozičnímu stylu ve skladbách pro sólový hlas (nebo hlasy) není až 

tak nepřipravené. Docházím tak k první jednoduché tezi: Změna kompozičního stylu u Aloise 

Piňose nesouvisí pouze s duchovním obsahem předlohy, ale jednou z hlavních příčin bychom 

mohli najít v potřebě prosté sdělnosti a ve formální jednoduchosti vlastního aktuálně 

zhudebňovaného textu. 

 

 

3. 2. Skladby pro sólový hlas z konce 90. let 

     3. 2. 1. Carmina lauretana 

Další dílo pro sólový hlas bez doprovodu je datováno až rokem 1997. Jedná se o cyklus 

mariánských modliteb Carmina lauretana (I. Memorare, II. Ave maris stella, III. Salve Regina). 

Počínaje tímto cyklem autor využívá sólový hlas výhradně jako nositele těch nejniternějších 

výpovědí evokujících osamoceného člověka stojícího před Bohem. V této souvislosti se mi 

vybavují slova Jaroslava Šťastného z článku k osmdesátinám Aloise Piňose, byť je použil 

v úplně jiném kontextu: „Málokdo ví, že vzrostlý lesík na Borodinově ulici v Brně-

Kohoutovicích, kde Alois Piňos již třicet let bydlí, je jeho osobním dílem – sám stromky vybíral, 

sázel a přesazoval, pečoval o ně a chránil je…“55. Každá z těchto skladeb pro sólový hlas, 

každý z těchto „intimních hovorů s Bohem“ mi připadá právě jako autorovo zasazování 

jednotlivých stromů. Je zde zřetelný styčný moment; v obou případech se jedná o ryze 

intimní aktivity, Piňos o nich nikdy veřejně (a většinou ani v soukromí) nemluvil. Zároveň se 

ale v obou případech jednalo o činnost určenou veřejnosti (i skladby pro sólový hlas byly 

určeny bez výjimky pro koncertní provozování, nicméně jejich impulz byl natolik niterný a 

podstata jejich potřeb vzniku byla natolik křehká, že se k nim autor nikdy, pokud vím, autor 

nevyjadřoval).  

Cyklus Carmina lauretana pro baryton sólo je důsledně atonální a jakákoliv vazebnost, ať 

formální, tak intervalová, se dá jen těžko vystopovat. Také případný materiál v podobě 

modální řady se mi zde nezdařilo rozklíčovat a autor k této skladbě nepřipojil (neobvykle) 

žádný komentář. Ovšem při podrobné studii notového zápisu z motivického hlediska, 

nacházíme hned na úvod základní melodickou formuli, se kterou je pak volně (spíše v rámci 

různého intervalového či rytmického obměňování, nikoliv tedy v určitém ujednoceném stylu) 

pracováno. Vzhledem k tomu, že všechny motivy jsou vzdáleně podobné či příbuzné 

                                                           
55 K poznámce 2., s. 14. 
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(rytmickou strukturou a důsledně atonálně-modulačním charakterem), celý cyklus působí 

monotematicky. Tento pocit ale nelze spolehlivě analyticky doložit, protože vlastní charakter 

jednohlasu dává prostor k příliš mnoha spekulacím. 

 
Memorate, první dva takty (strany rukopisu nečíslovány).56 

 

 
Ave maris stella, první dva takty (strany rukopisu nečíslovány).57 
 

 
Salve Regina, první dva takty a dvě doby taktu následujícího (strany rukopisu nečíslovány).58 

 

Je zajímavé porovnat např. druhou modlitbu cyklu Ave maris stella se sedmou písní výše 

uváděného cyklu Přísloví. Příbuznost vedení hlasu a intervalové posloupnosti je zjevná. 

Nejmarkantněji je tato příbuznost vidět na čtvrtém taktu písně z cyklu Přísloví (text „a pravdě 

zahynouti…“) s oddílem C (Meno mosso) v písni Ave maris stella (text „Virgo singularis…“). 

 

 
Z cyklu Přísloví píseň VII. Nelze ohně upáliti, s. 9 rukopisu, 4. takt (čti v basovém klíči).59 
 
 

 
Z cyklu Carmina lauretana píseň II. Ave maris stella, 9. takt – oddíl C (čti v basovém klíči).60 

 

                                                           
56 Celý zpěv viz příklad 9. 
57 Celý zpěv viz příklad 10. 
58 Celý zpěv viz příklad 11. 
59 Celá píseň viz příklad 8. 
60 Celý zpěv viz příklad 10. 
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Vzhledem k tomu, že písně nevykazují hudební znaky, které v rámci tematického zadání své 

práce hledám, nebudu se jimi dále analyticky zabývat. Každopádně od těchto mariánských 

modliteb se pro Piňose stal sólový hlas autorským hudebním projevem, ve kterém se zabývá 

pouze svými nejniternějšími problémy a myšlenkami, stává se jeho „intimním deníkem“. A 

přestože se využitím hudebního výraziva ještě nijak neliší od ostatní dobové Piňosovy tvorby, 

svým tematickým zaměřením nastartoval vývojovou linii, která se postupně velmi razantně 

oddělila od ostatního skladatelova díla. 

 

 

    3. 2. 2. Carmina psalmisona 

Počínaje další vokální sbírkou se tato specifická oblast skladatelova vyjádření začala 

postupně hudebně radikálně oddělovat od ostatní jeho tvorby. Jedná se o volný cyklus dvou 

žalmů Carmina psalmisona (I. Psalmus CXI, II. Psalmus CXVI) 61 napsaný v roce 1998, tedy o 

pouhý rok později nežli předchozí Carmina lauretana. Posun v hudebním vyjadřování 

skladatele je v určitých oblastech markantní; zatímco předchozí cyklus nese všechny znaky 

„piňosovského“ autorského projevu, v cyklu Carmina psalmisona se objevuje mnohem větší 

tematická sevřenost s několikrát se vracejícím hlavním motivem, který se zde může již 

považovat po formální stránce za díl A.  

                  

 
Psalmus XCI, uvedení základního tématu (v rámci formální struktury díl A). 
 
 

 

 
Psalmus CXVI, uvedení základního tématu (v rámci formální struktury část dílu A). 

 
 

                                                           
61 Žalmy byly původně napsány jako samostatné zpěvy, teprve později je skladatel zařadil pod společný název 
Carmina psalmisona. Psalmus XCI byl nahrán na CD „Solo for voice“ (Indies MLM918-2) a Psalmus CXVI v 
Českém rozhlasu roku 1999. Psalmus CXVI byl pak následně poprvé koncertně proveden v rámci koncertu 
pražského spolku Ateliér 90 dne 19. 2. 2000 v koncertním cyklu s názvem Hledání souvislostí. 
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Zároveň s tím přichází i poslechově tradičnější melodika (stále ovšem vycházející z modálních 

principů62) a je zde kompozičně zřetelně analyzovatelný (i při prvním poslechu) vztah 

k jednomu konkrétnímu, možno říci základnímu tónu. 

V první skladbě cyklu na latinský text 91. žalmu („Kdo ve stínu nejvyššího bydlí, přečká noc ve 

stínu nejvyššího“) je hlavní motiv citován v prvních dvou taktech (v partu označený jako oddíl 

A). Jako „refrén“, či spíše motto skladby se opakuje v oddílech E a J. Není mým záměrem 

zkoumat průběh práce s jednotlivými mody, pro úplnost ale dodávám, že oddíl A je psán v 

modu třináctičlenném, dvanáctitónovém, dvakrát obsahující tón c, s periodickým 

opakováním intervalové skupiny [3 1 2 1].63 

 
Psalmus CXI, první modus (uplatněn v oddílech A, B, D, E, H, U, J) 
 

 

Vyznění skladby nás přivádí postupně k termínu „hlasové divadlo,“ popřípadě zpívané 

„rozhlasové čtení.“ Jde znovu, jak už je to u Piňose obvyklé, o důsledné hudební zpracování 

deklamační podstaty textu, ovšem v tomto případě dovedené do důsledků. Pohleďme jen na 

následující oddíl B (můžeme ho tak nazvat i po formální stránce): 

 

                                                                           

 

 
Psalmus CXI, díl B, s. 1 rukopisu (3. – 6. takt). 

 
 

Pokud si představíme význam jednotlivých slov („ Říkám o Hospodinu: Útočiště, má pevná 

tvrz je můj Bůh, doufám, doufám v něho“), je jasné, že hudební zápis nás vede k 

interpretaci charakteru jakéhosi epického „vyprávěcího“ stylu; tedy zpěv není prioritně 

písňovou frází, ale je veden (byť v kantabilním duchu) prioritně k podtržení deklamace, 

k přirozenému vyznění „mluveného“ charakteru jednotlivých hlásek, slov, větných i 

významových frází, a to vše v zakotvení rámce konkrétního příběhu. Této potřebě slouží 

všechny atributy notového zápisu – výška a délka tónů, metrum, pauzy atd. – vše „hraje“ 

                                                           
62 Průvodní listy obou žalmů – srovnej příklad 12. a 15.  
63 Viz Piňosův průvodní text ke skladbě, příklad 12. 
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jeden společný divadelně-hlasový kus. Dovolím si v tomto případě osobní vhled a 

s přesvědčením chci konstatovat, že po této stránce (tedy v použití deklamačně-vyprávěcího 

stylu v rámci globální sevřenosti) považuji latinské žalmy za vrchol nejen v celém Piňosově 

díle, ale za jeden z vrcholů vokální tvorby (minimálně té české) poslední třetiny 20. století 

vůbec.64  

Hudební rozmanitost jednotlivých dílů (v rámci deklamačních zákonitostí a obsahové 

předurčenosti) lze zřetelně demonstrovat např. ukázkou oddílu G. Pro úplnost je třeba uvést 

druhý mód, ve kterém je díl G psán: Jedenáctičlenný, jedenáctitónový, neobsahující tón c, 

v periodickém opakování intervalové skupiny [1 3 3].65 

 
Psalmus CXI, druhý modus (uplatněn v oddílech C, F, G) 

 

Překlad latinské předlohy dílu G: „Po lvu a zmiji šlapat budeš, po zmiji šlapat budeš, pošlapeš 

lvíče i draka, pošlapeš draka.“ [Poznámka: Text překládám podle zpívaného tvaru – tak, jak je 

podložen pod jednotlivými notami, včetně opakování slov, jejich vynechání apod. Neuvádím 

tedy žádnou z knižních podob žalmových textů.] 

Všimněme si synkopického rytmu (je ovšem třeba tento oddíl vnímat v půlovém taktu!), 

který společně s vypsanými glissandy podtrhuje naturalistický výraz tohoto dílu. Pohledem 

interpreta (a v důsledku recipienta) je tak možno vnímat další – hudební – význam této fráze: 

Piňos zde (v rámci svého typického humoru) posouvá hudebním zpracováním daný text do 

nové, až divadelně-výrazové, roviny (v extrémní představě můžeme v hudební 

charakteristice vidět slabého člověka jedovatě pokřikujícího za zády svého „silného bratra“ 

na své nepřátele, vědom si toho, že oni na něj nemohou). Tuto recepční ambivalenci 

nacházíme i v dalších částech obou latinských žalmů a pro Piňose je příznačné, že k tomuto 

konkrétnímu způsobu výrazové víceznačnosti využívá latinské textové předlohy. Jsou pro to 

dva důvody: zaprvé Piňos se latinsky velmi rád vyjadřoval a rád ji používal pro slovní i 

významové hrádky se skrytým nebo posunutým významem, zadruhé se jedná o typický 

způsob Piňosova intelektuálního humoru; bavila ho představa, že souvislostní vtipné vazby 

zná (nebo pozná) pouze on a několik zasvěcenců, ostatním zůstávají skryté. 

 

                                                           
64 Pokud bychom si odmysleli těch několik ligatur (které pochopitelně korespondují s charakterem textu a 
zjemňují celkovou recepci – tedy zabraňují přílišnému naturalismu, který hrozí přílišným „vnoření se“ interpreta 
a konkrétně určují charakter „vyprávěného kusu), nemůžeme zde nevnímat zřetelnou reminiscenci pozdního 
Janáčka; vzpomeňme např. na monolog Šiškova z třetího jednání opery Z mrtvého domu. 
65 Viz průvodní list ke skladbě, příklad 12. 
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Psalmus CXI, oddíl G, s. 2 rukopisu, 17. – 20. takt. 

 

Kompaktnost celého díla je (z vnějšího pohledu) docíleno dvěma způsoby. První jsem již 

zmínil; opakování „refrénu“ (motta) skladby nejenom uzavírá zpěv do skladebního rámu a 

tím ho formálně stabilizuje, ale v rámci recepce nám poskytuje oddech ve vstřebávání 

průběhu celého (místy vypjatého) příběhu.66 

Po formální stránce se dá přijmout Piňosovo rozdělení skladby na jednotlivé oddíly; jejich 

hudební charakter je natolik výrazný a osobitý, že je lze považovat i za samostatné díly 

formy. Toto rozdělení (a osobitost hudebního zpracování jednotlivých dílů) podtrhuje fakt, že 

autor se striktně drží textové předlohy, tedy každý značený hudební díl znamená v textu 

jeden číslovaný verš. Pouze první verš (viz výše) se opakuje v pozici motta celkem třikrát, a to 

ještě v oddílech E a H. Na základě tohoto dělení nám tedy vychází forma A-B-C-D-A¹-E-F-G-

H-A².67 

Metrum v této skladbě není určeno taktem; taktové čáry zde neslouží k jeho charakterizaci, 

případně k oddělení určitých rytmických modelů, ale slouží zde k separaci výrazově 

rozdílných částí skladby. Mnohdy zde najdeme několikařádkové plochy v jednom taktu, 

někdy, např. v oddíle D, s dílčími částmi dělenými apostrofy.68 Jednotlivé rytmické modely 

zde slouží především k zvýraznění charakteristiky rytmické struktury samotného textu; 

                                                           
66 Srovnej příklady 13. – 15. 
67 Aby nedošlo k záměně: pokud jde o formální schéma, je kvůli opakování formálního dílu A v oddíle E v 
následujících částech zápisu o jednu posuté oproti Piňosově orientačnímu značení  – tedy skladatelem označený 
díl F je ve formální struktuře dílem E, oddíl G (výše podrobněji zmíněný) je ve formální struktuře dílem F atd. 
68 Apostrofy zde slouží jako dělítko jak z pohledu dané konstrukce (hlavně v rámci obecné přehlednosti), tak 
z hlediska určení drobnějších výrazových ploch.  Právě v rozsáhlém pětiřádkovém oddílu D je dělení apostrofy 
z obou pohledů markantní a je zajímavé je porovnat s dělením v rámci strukturního výrazu, tedy s dělením 
taktovými čarami. Srovnej příklad 13. 



25 

 

nepřekvapí tedy, že v rámci jednotlivých oddílů (tedy z pohledu textové předlohy z hlediska 

jednotlivých veršů) nacházíme vždy jednotný výrazově charakteristický rytmický úsek. Znovu 

nemohu jinak nežli navázat na metrické modelové struktury charakterizující jednotlivé části 

(případně postavy) ve výše zmíněné Janáčkově opeře Z mrtvého domu.  

Psalmus XCI Piňos dopsal 22. 3. 199869 a vytvořil jím (i v rámci vlastní skladatelské produkce) 

jedinečnou formu „one man show“ zřetelně vycházející z Janáčkovy pozdně-operní rytmicko-

melodické schematiky ztvárnění textové předlohy, a to z hlediska celkové formální určenosti 

a charakterové danosti (z pohledu jak strukturního, tak sémantického). 

Ve stejném duchu je psán následující zpěv cyklu, Psalmus CXVI, který Piňos dokončil o necelé 

tři měsíce později (přesně 8. 6. 1998).70 I zde je základním strukturním materiálem tónová 

řada. Piňos použil čtyři modální systémy: 

 

Modus 1: 13 členný, 12 tónový (tón c dvakrát). Vyšší tónová hustota ve vyšší poloze. Uplatnění v oddíle A, C, 
G, H, I [Poznámka: Poslední tón oddílu I – tedy celé skladby – patří druhým modům] 
Modus 2a: 13 členný, 12 tónový (tón g dvakrát). Vyšší tónová hustota ve střední poloze. Uplatnění v oddílu B. 
Modus 2b: 12 členný, 12 tónový. Tóny v závorce nebyly použity. Uplatnění v oddílech D, E. 
Modus 2c: 13 členný, 12 tónový (tón f dvakrát). Vyšší tónová hustota ve střední poloze. Tón v závorce nebyl 
použit. Uplatnění v oddílu F.71 

 

Co se týká způsobu skladatelského vyjádření, je v podstatě shodný s žalmem předcházejícím, 

pouze se zde nově využívá hlas jako parlando (mluva) a sussurrus (šepot); zde je skladatelem 

uřčen pouze rytmus, výšky tónů závisí na interpretovi. Následující ukázku rytmizovaného 

šepotu uvádím v širší souvislosti dílů C a D: Je to další zřetelná ukázka výrazové dokonalosti 

Piňosova „vyprávěcího“ (nebo snad by bylo lépe použít termín „divadelního“) stylu. Je třeba 

ovšem znát přesný překlad textu: Oddíl C. „… Hospodine, zachraň mi život, zachraň mi život! 

… [sussurro] Zachraň mi život, Hospodine, zachraň mi, Hospodine, život.“ Oddíl D. „ Uvěřil 

jsem, uvěřil jsem, proto mluvím, uvěřil jsem, mluvím.“ [Poznámka: Překlad je doslovný 

                                                           
69 Viz tradiční signatura s obligátním „Deo gratias“ na konci notového rukopisu v příkladu 15. 
70 Signatura na konci notového rukopisu, viz příklad 19. 
71 Viz příklad 18. 
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vzhledem ke zhudebnění latinské předlohy včetně opakování či přehazování jednotlivých 

slov.] 

 

                                                                                     

  
Psalmus CXVI, oddíl C + D, s. 1 rukopisu, 10. – 15. takt.  
 
 

Z pohledu (či spíše poslechu) recipienta se jedná o sugestivní ztvárnění obrazu daných veršů, 

z hlediska dramaturgie zase může být tato část pojímána jako základní výrazově-emoční 

„tableaux“ charakterizující celou skladbu. 

 

116. žalm má celkem 19 veršů. Piňosovo hudební ztvárnění obsahuje celkem 10 oddílů (A – 

I), z toho první část se v oddíle H v určité modifikaci opakuje a závěrečný oddíl I patří 

samostatnému „Aleluja“ (textově se jedná o závěr 19. verše žalmu). Jedná se tedy o zjevné 

spojování více veršů v jeden výrazový (a autorem velkými písmeny značený) skladební oddíl. 

Např. díl A (jedná se znovu o jakési motto skladby, byť ne tolik výrazné, jako v předchozím 

žalmu) je složen z prvních dvou veršů předlohy. Z dramaturgického pohledu se tento fakt 

nejeví jako nijak zásadní, pouze naznačuje autorovo zjitřené vnímání průběhové sevřenosti 

(či spíše kontinuálnosti) vlastní dějové linie textu. Daleko podstatněji tvář celé skladby 

ovlivňuje (a to nejenom z hlediska formální sevřenosti) řazení jednotlivých dílů, respektive 

opakování (z hlediska recepce spíše hudebního, nežli textového) motta, tedy dílu A. V našem 

případě se totiž už nedá mluvit o refrénu jako v předcházejícím žalmu, protože jeho návrat (v 

určité modifikaci a zkrácení) nacházíme až v oddíle H, tedy před samotným závěrem 

skladby.72 Tedy řazení jednotlivých dílů formy můžeme znázornit velkými písmeny jako A-B-

                                                           
72 Srovnej příklad 17., oddíl A (s. 1 autorského rukopisu, 1. – 4. takt), s příkladem 19., oddíl H (s. 3 autorského 
rukopisu, 29. – 30. takt). 
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C-D-E-F-G-A´-Coda. Samotné schéma výmluvně naznačuje mnohem menší sevřenost; jistě 

tento formální průběh skladby je zásadně ovlivněn textem, respektive jeho textově-

stylizačním a významově-průběhovým charakterem, ale tento nedostatek formální 

soudržnosti nás odkazuje spíše na starší Piňosovy skladby. Dalo by se tedy říci, že Psalmus 

XCI formálně předjímá vokální kompozice napsané o 8 let později (žalmy pro sólový hlas dva 

duety pro mezzosoprán a baryton) a Psalmus CXVI formálně tíhne zpět do oblasti tradičního 

Piňosova formálního řazení. Ovšem nutno zároveň jedním dechem zdůraznit, že postupy 

v hudebním vyjádření textové předlohy v rámci sumarizace deklamačních stylizací (a to 

především v oblasti emočně-významové rovině) se oba žalmy již zřetelně z ostatní Piňosovy 

tvorby vydělují. V tomto směru je tedy jejich prvenství v cestě k novému skladatelskému 

výrazivu (které je hlavním mottem této bakalářské práce) nezpochybnitelné a podílejí se na 

něm oba stejnou měrou. 

Zajímavá je v těchto žalmech otázka určitého zdání tonálních vztažností. Z pohledu 

posluchače budí totiž obě skladby dojem rozšířené tonality či polytonality, a to konkrétními 

určujícími znaky. Při pohledu do notového partu se ovšem tento vjem nemá o co analyticky 

opřít. Neadekvátnost je zapříčiněna právě již výše zmíněnou deklamační kantilénou, která 

osciluje v přirozeně modulujících jednoduchých motivech recipientem vnímaných jako 

„coleaur locale“ přirozené melodiky řeči, která je určena deklamační přirozenou intervalovou 

vztažností, kontinuitou gradační průběhovosti atd. Náznak polytonálních vazeb sice najít 

v některých místech můžeme (např. ve výše zmiňovaném dílu A žalmu CXVI73), ale tento 

postup by byl spíše analytickou konstrukcí, která by nekorespondovala s vlastními tvůrčími 

postupy skladatele. 

Další věcí, která nás recepčně přivádí ke zdání polytonálních vazeb, je vztažnost určitých částí 

skladby k jednomu tónu (např. právě díl A žalmu CXVI je celý situován do vazebného vztahu 

k tónu „gis“, v enharmonické záměně „as“, který zde můžeme určit jako základní tón74). Tato 

místy až prodlevová vazebnost je jistě záměrná a je reminiscencí „chorálového“ stylu (to 

zřetelně koresponduje i s latinskou textovou předlohou). Vazebnost jednotlivých částí 

k určitému tónu je tedy dalším prvkem určujícím celistvost či rámec skladby; například 

Psalmus CXVI má nejvíce oddílů směřovaných ke vztahu k tónu „gis“. Kromě úvodní části A je 

to zřetelné např. v oddíle G.  

 

 

 

                                                           
73 Příklad 17., případně ve vlastním textu bakalářské práce s. 21.  
74 Tamtéž. 
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Psalmus CXVI, s. 2 autorského rukopisu, oddíl G, takt 24. – 27. [Pro analytickou představu dodávám, že na 
následující straně navazuje atacca na tuto ukázku oddíl H, který je opakováním začátku (motta) skladby a začíná 
tónem „gis“.] 

 
 

Tento cílený vztah z pohledu kompozičního záměru je dalším podstatným prvkem, kterým 
tyto dva žalmy předjímají tonální vazebnost ve skladbách pro sólový hlas nebo hlasy z let 
2003 a 2006.  

 

 

3. 3. Žalmy pro sólový hlas z let 2003 a 2006 

     3. 3. 1. Žalm 71 

Následným pokračování skladeb pro sólový hlas se datuje až rokem 2003: Žalm 71 pro 

baryton sólo75,76,77 na ne příliš rozšířený básnický překlad starozákonního textu Václava 

Renče.78 A vidíme další posun: máme zde základní dvoutaktový motiv, který se během 

skladby čtyřikrát opakuje a vnucuje nám tak téměř klasické formálně přehledné dělení. Jsou 

zde již jasné tonální vazby klasifikovatelné podle základních harmonických pravidel v rámci 

latentní harmonie, která se vytváří vedením jednotlivých melodických (co do obsahovosti a 

struktury uzavřených) skupin. V melodii je pak často skryta exotika (často v rámci 

                                                           
75 Premiéra byla v rámci festivalu „Třídení +“ pražského spolku Ateliér 90 dne 3. 12. 2003. [Poznámka 
k pravopisu: Název festivalu Třídení je přesně citován, tedy s jedním „n“.]   
76 Jedná se o jednohlasou verzi tohoto žalmu, který byl původně napsán o rok dříve pro mužské vokální kvarteto. 
Srovnávat obě verze není pro zadané téma práce potřebné. 
77 Viz příklady 20 – 21.  
78 V roce 2001 bylo pod názvem Hlas Páně tříští cedry publikováno všech 150 žalmů v básnickém překladu 
Václava Renče. Piňosovi se tento překlad velmi líbil a použil ho jak v Žalmu 71, tak v následujícím volném 
cyklu pěti žalmů Vzýváni. 
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„romantického“ obohacování subdominantní funkce) a již při prvním pohledu na notový 

zápis je zřetelně vidět jednoduchost a přehlednost ve formální i melodické struktuře. Také je 

zde cítit určitá výrazová spřízněnost či inspirace Žalmy Petera Grahama (pseudonym 

Jaroslava Šťastného) z roku 1997.  Mají shodný obsahový charakter a zaměření, ovšem 

Grahamovy zpěvy jsou – oproti Piňosově prostotě, jednoduchosti a hudební „tradičnosti“ – 

inspirovány židovskou melodikou plnou melismat evokující zjitřené emoce; jsou naplněny 

vzpourou, živelností a nespoutaností. Ovšem právě tato „vášeň“, tedy emoční projev, 

v Žalmu 71 přichází poprvé i do Piňosovy hudby, byť v daleko krotčejší a prostší formě. Je to 

věc v Piňosově hudbě doposud nevídaná a český text svým jazykovým charakterem tento 

„romantický“ výrazový prvek ještě více umocňuje.  

Podobně jako u 91. latinského žalmu je zde základní téma, které je zároveň i mottem (či 

refrénem) skladby. Je ovšem mnohem jednodušší – dalo by se říct popěvkového charakteru. 

 
Žalm 71, s. 1 rukopisu, úvodní dva takty. 

 
Vidíme zde pravidelné metrum (střídající dvoudobý a třídobý charakter) a základní tonální 

ukotvení tohoto úseku (in Gis, s vybočením in D, která slouží na konci posledního taktu k 

pocitové modulaci do h-moll). Tento refrén či motto se v průběhu skladby ještě třikrát 

v menších či větších obměnách opakuje, a to na desátém, dvacátém devátém a padesátém 

druhém taktu. 

Průběhová formální struktura je následující: velký díl A je složen v rámci schématu malé 

dvoudílné písňové formy z malého dílu a (výše uvedeného dvoutaktí, tedy motta skladby) a 

kontrastního malého dílu b: 

 
Žalm 71, s. 1 rukopisu, 3. – 4. takt. 

 

Následuje dvouperiodický velký díl B (tedy dvoutaktového malého dílu c a třítaktového dílu 

d, který motivicky vychází z předchozího velkého dílu A), po něm se vrací ve variované znovu 

dílu A (nazveme ho tedy A1) s téměř doslovnou citací motta, tedy malého dílu a. 

V podobném duchu můžeme formální strukturu zaznamenat i nadále; v dalších velkých 

dílech již neuvádím rozvrstvení na malé díly – jednak kvůli přehlednosti, jednak kvůli tomu, 

že pro pochopení formálního rámce to nemá žádný význam. Kompletní schéma tedy vypadá 

následovně: A [a+b]-B [c+d]-A1[a+b1+tematická dvoutaktová modulační spojka]-X [nese 
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znaky provedení]-A2(a+b2+sp1)-X1 [kontrastní provedení]-1/2a [citace pouze prvního taktu 

motta]-Coda.  

Oba díly X nesou prvky provedení, a to jak délkou (X 13 taktů, X1 16 taktů), tak invenční 

prací s motivickým materiálem (X především s materiálem dílu A, X1 s motivickým 

materiálem dílů A+B). Po orientaci v notovém zápise uvádím, že druhé provedení (X1) začíná 

na straně 2 tempovým označením Tempo III a Coda nastupuje čtyři takty před koncem.79  

Formálně se tedy jedná o modifikaci sonátového ronda s dvojím provedením. Již samotná 

přehlednost a čitelnost formální struktury je dalším krokem k zjednodušení hudebního 

výraziva a posun k separaci této autorské vývojové linie. Pokud jde o harmonickou či 

intervalovou vztažnost, nemá smysl se analyticky skladbou více zabývat, neboť podstata 

jednohlasu dává přílišný prostor k harmonickým spekulacím a tonální ukotvení v rámci 

kadenční vztažnosti je již dokumentována výše na prvních taktech skladby. Ostatní analytické 

vývody stačí shrnout: princip modality není jak prokázat a s velkou pravděpodobností ho 

tedy skladba neobsahuje, použití intervalového výběru jako hudebního materiálu zde také 

nelze nijak dokumentovat – nezbývá tedy než konstatovat, že se jedná o čistou invenční 

práci s motivicko-tematickým materiálem v rámci tradičních deklamačních a melodických 

postupů.  

Piňos se zde již naprosto zřetelně vydává po úplně jiné skladebně-vývojové linii. Jedním 

z mnoha nenápadných vnějších projevů je i to, že počínaje tímto dílem přestal ke skladbám 

přidávat své průvodní slovo obsahující modální řady (či jiné vysvětlující poznámky ke 

skladebnímu řádu) a zákonitosti jejich použití. 

 

        3. 3. 1. Cyklus Vzývání 

Na doposud stylově i výrazově osamocený zpěv Žalmu 71. Piňos volně navázal v roce 

2006 cyklem dalších pěti žalmů pro baryton sólo na Renčův překlad s názvem Vzývání80 

(Žalm 130, Žalm 121, Žalm 23, Žalm 130, Žalm 65).81 Zde již nemůžeme být na pochybách, že 

sólový hlas se autorovi stává (a do konce jeho života zůstane) základní a charakteristickou 

formou ryze emočního hudebního vyjádření. Tento poslední cyklus pro sólový hlas pak 

přináší další zjednodušení ve způsobu kompozice; tonální i formální vazby jsou zde již 

analyticky i posluchačsky lehce rozeznatelné a z jakéhokoliv úhlu pohledu nepopiratelné. 

Např. Žalm 103 (čtvrtý zpěv cyklu) má na první poslech zřetelnou formu A-B-A-C-A .82 

                                                           
79 Srovnej příklady 20 – 21. 
80 Jedná se o volný cyklus, tedy může se zpívat pouze část žalmů či jakýkoliv samostatně, případně v úplně 
jiném pořadí. Autor je napsal ve dvou vlnách jako samostatné písně a do cyklu je zařadil „ex post“, podobně jako 
cyklus Carmina psalmisona.  
81 První byl dne 8. 12. 2006 proveden výběr třech žalmů, a sice 130., 121. a 103. na festivalu „Třídení“ 
pražského skladatelského spolku Ateliér 90. 
82 Srovnej příklady 28 – 29. 
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Každá z částí má svou vlastní ukotvenou tonální charakteristiku a celkové vyznění (převážně 

popěvkovým motivem v díle A) zřetelně evokuje např. pátou Biblickou píseň Antonína 

Dvořáka, sedmý Žalm Zbyňka Vostřáka83 nebo Žalm Bože, smiluj se nad námi z volného cyklu 

Písně Bible kralické Jaromíra Březiny.84 

 

 
Žalm 103, s. 1 rukopisu, začátek skladby (refrén či motto skladby).  
 

 

 

 
Dvořák, Antonín. Biblické písně, č. 5, op. 99; vokální part. Praha: Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a 
umění, 1955, s. 12, 4. – 10. takt. 
 
 

 

 

 
Vostřák, Zbyněk. Žalmy pro baryton a varhany nebo klavír, op. 21. Žalm č. 7, s. 20 – 21 rukopisu, 4. – 12. takt 
pouze vokálního partu (kopii rukopisu má ve vlastnictví autor studie). 

                                                           
83 Vostřák, Zbyněk. Žalmy pro baryton a varhany nebo klavír, op. 21 (1956). Cyklus sedmi písní, premiéra 28. 9. 
1956 v Chrámu sv. Antonína, Karel Berman (bas). In: Pudlák, Miroslav. Zbyněk Vostřák – Idea a tvar v hudbě. 
Jinočeny: H&H, 1998, s. 145. 
84 Vzhledem k tomu, že se jedná o veskrze neznámého skladatele, je třeba k němu uvést několik heslovitých 
údajů: brněnský skladatel sídlící v Praze, vystudoval Státní konzervatoř Brno obor sólový operní zpěv a 
kompozici u prof. Bohuslava Řehoře (absolvoval r. 1977). Věnoval se dráze operního pěvce, komponoval 
příležitostně. Výběr z díla: Operní jednoaktovka Hospoda v lese, pěvecké cykly Hodina zamilovaných, Šibeniční 
písně, Die Fabeln, Písně Bible kralické, komorní skladby Fantasie o jedenácti větách pro 2 flétny, 2 hoboje, 
klarinet, Fantasie pro hoboj, Sonatina pro klavír. 
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Březina, Jaromír. Písně Bible kralické pro baryton a varhany nebo smyčce (1991). Vokální part Žalmu Bože, 
smiluj se nad námi, s. 14 – 15 rukopisu, 7. – 19. takt (kopii rukopisu má ve vlastnictví autor studie). 

 

Pokud se chci vyhnout obecné popisnosti, je těžké jednotlivé písně cyklu podrobně 

analyzovat. Ne pro jejich složitost, ale právě pro jejich jednoduchost. Všechny jsou postaveny 

na melodické výstavbě vycházející z přirozené deklamační podstaty a sémantiky. Tonální 

harmonická vztažnost je zřetelně vidět hned na výše uvedené ukázce začátku Žalmu 103 a je 

typická pro celý cyklus Vzývání. Nikde nebyl kompozičně uplatněn modální systém ani 

intervalový výběr, vše je postaveno na invenční práci autora v rámci tradičních motivicko-

tematických postupů. Vše je logické, přehledné s jednoduchou formální strukturou s 

uplatněním strofičnosti (většinou ve formě motta, které je zároveň nositelem základního 

motivického materiálu). Vzývání zřetelně navazuje v uplatnění „vyprávěcího“ interpretačního 

stylu na latinské žalmy z roku 1998, vyznění zde je ovšem spíše klidové až radostné, bez 

expresivity a exaltovanosti. Svým charakterem se jednotlivé žalmy přibližují „davidovskému“ 

vyznění, tedy nacházíme zde jednoduchou popěvkovou strukturu (z hlediska formální, 

tektonické i melodické), která evokuje místy i ohlas pastýřských písní.  

Charakteristickým znakem těchto žalmových zpěvů je prvoplánová hudební popisnost: např. 

první Žalm 130. začíná v hluboké poloze v souladu s textem „Z hlouby volám k tobě, Pane…“, 

Žalm 121. již prvním taktem popisuje text „K horám pozvedám oči…“ popisným vzestupně-

melodickým schématem přes oktávu, Žalm 23. začíná zcela ve shodě s textem v poklidné 

smířlivé atmosféře atd. Vše je na první pohled zřetelné, stačí se podívat na jednotlivé 

příklady: 

 

 
Žalm 130, první takt skladby [nestránkováno].  
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Žalm 121, první takt skladby [nestránkováno].  
 
 

 

  
Žalm 23, s. 1 rukopisu, prvních šest taktů skladby (formálně část dílu a).  

 

 

Následující tradiční popisný prvek známe už z baroka, a sice tritonus znázorňující otázku: 

 

 
Žalm 121, 6. – 8. takt skladby [nestránkováno].  
 

 

Z tohoto pohledu si nelze nepovšimnout zdánlivé triviálnosti hudebního jazyka. Lze tak dojít 

k přesvědčení, že pokud by autor neměl Piňosovu velikost a neprošel takovýmto procesem 

hudebního zrání, musely by podobně komponované skladby vyznít až banálně. V tomto 

místy balancování „na hraně“ spatřuji zřetelnou projekci skladatelova typického humoru. 

 

 

4. DUETY PRO MEZZOSOPRÁN A BARYTON Z ROKU 2006 

4. 1. Duet Ave Maria  

Separující se vývojovou skladatelskou linii završil Alois Piňos na konci téhož roku, kdy napsal 

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

Beati (blahoslavení, blažení). Jedná se o poslední vokální dílo skladatele a zřejmě poslední, 

které mělo premiéru za jeho účasti.85 

                                                           
85 Ave Maria měla premiéru na koncertě Umělecké besedy dne 20. 3. 2007 v Praze za účasti autora. Obě dua 
byla poprvé společně uvedena na mezinárodním festivalu Forfest 28. 6. 2008 v Kroměříži. Této premiéry se 
Alois Piňos už nezúčastnil. 
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Duo pro mezzosoprán a baryton Ave Maria bylo dokončen 28. 9. 2006. Formálně je velice 

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

½B¹ (b¹)-X-Coda (a/b). Každý z těchto velkých dílů je osmitaktový (kromě cody, která je 

čtyřtaktová) a vždy je rozdělen na dva symetrické čtyřtaktové motivy. Díl A se skládá ze dvou 

čtyřtaktových motivů (malé díly a, á ), kde druhé čtyřtaktí je inverzí (převrácením) motivu 

prvního. Je to vcelku prostá (až písničkovitá), typicky „piňosovská“ melodie na slova 

úvodního pozdravení „Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum, Maria!“. Dopad motivu pak 

při dalších opakováních nepozorovaně narůstá – nejdříve ho zazpívá baryton, potom ho 

v přibližné inverzi zopakuje mezzosoprán. 

 

   
Ave Maria, oddíl A (formální díl A), s. 1 rukopisu, 1. – 8. takt. 

 
Všimněme si prvních čtyř taktů. Malý díl a můžeme charakterizovat jako první základní téma, 

se kterým je v rámci klasických postupů motivicko-tematické práce dál až didakticky 

nakládáno. Inverze v opakování tématu v následujících čtyřech taktech v mezzosopránu je ve 

své podstatě přísná s dvěma výjimkami: mezi čtvrtou a pátou dobou, kdy oba hlasy jsou 

vedeny v odlišném intervalu (baryton ve velké tercii, mezzosoprán v malé sextě) souběžným 

pohybem, a v postupu ze čtrnácté doby na patnáctou (tedy v rámci druhého taktu ze šesté 

doby na sedmou), kdy hlasy postupují v protipohybu, ale rozdílným intervalem (baryton 

čistou kvartou, mezzosoprán malou sekundou). Autor měl možná pro tyto výjimky své 

systémové zdůvodnění, které nejsem schopen odhalit, nicméně vzhledem k informacím, 

které postupně budu dokladovat, předpokládám, že se jedná spíše o vlastní autorskou 

invenci než o systémový záměr. Pro nás je v tuto chvíli podstatné, že oba hlasy jsou řešeny 

čistě kontrapunkticky, oba malé díly (a, a )́ jsou ve své základní podobě do konce skladby 

neměnné a jejich modulační charakter (viz dále) je řešen tak, že jejich souběžné znění (jak ke 

konci skladby budeme mít doloženo) zní přirozeně a kontinuálně.  

Každá fráze dílu a (v jakékoliv obměně, tedy a  ́apod.) začíná unisono (přesněji řečeno ve 

znějící oktávě) tónem „d“. V této vztahovosti k jednomu tónu a v principielně polytonálně-
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modulačním charakteru hlavního tématu musíme konstatovat zřetelnou návaznost dua na 

latinské žalmy z roku 1998 – byť každá skladba vychází z jiného kompozičního i recepčního 

základu. 

Velký díl B (složený ve formální shodě s předchozím dílem z čtyřtaktových malých dílů b, 

b )́86 je pro mne něčím, s čím jsem se jinde než v těchto probíraných duetech u Aloise Piňose 

nesetkal: z části až recitativní (ale přísně rytmizovaná) část „Benedicta tu…“ je psána ve stylu 

chorálových organ na principu vzájemných vztahů kvart-kvintové a terc-septimové (v 

obměnách kvart-terciové, kvart-sextové apod.) posloupnosti, které autor posunul do jiné, 

neotřelé a moderně znějící roviny. Pokud vycházíme z významu textu (který se zde dvakrát 

opakuje) „Požehnaná Tys mezi ženami…“, vyjde nám recepční charakteristika díky čistému 

quasistředověkému ladění jako oslavný zpěv nebes.87 

   

  
Ave Maria, oddíl B (formální díl B), s. 1 – 2 rukopisu, 9. – 16. takt. 
 
 
 

 

Dovolím si nyní odbočit a pro srovnání uvést krátký úsek vokálních partů88 Duetta Bohuslava 

Řehoře pro nižší ženský a mužský hlas za doprovodu zvonu z roku 2003: 

 

                                                           
86 Malý díl b́  (tedy 13. – 16. takt) je doslovným opakováním malého dílu b, pouze posunutým modulačním 
skokem o malou sekundu výš. Nabízí se tedy otázka, zda by neměl být protokol velkého dílu B zaznamenán jako 
b-b; záleží na tom, kde si určíme hranici odlišnosti, pro přehlednost ale zůstávám v původním značení. 
87 Tonální vztažností se budu zabývat dále, nyní se dívám na jednotlivé části skladby spíše z pohledu recepce a 
úsekové (tedy formální a motivické) průběhovosti. 
88 V ukázce je vynechán part zvonu, který je laděný tónem „as“. Nemá v harmonické vazebnosti jinou než 
prodlevovou funkci a je proto v rámci srovnáváni intervalových (respektive souzvukových) postupů irelevantní. 
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Bohuslav Řehoř. Duetto pro nižší ženský a mužský hlas za doprovodu zvonu, s. 3 rukopisu, 39. – 45. takt. 

 

Při bližším porovnání obou skladeb z pozice souzvukové vztažnosti je zde patrná jistá 

podobnost (paradoxně ji lépe analyzujeme vlastním poslechem, nežli rozebíráním 

jednotlivých systémových modelů): Vzhledem k tomu, že Piňos krátce před kompozicí svých 

duetů Řehořovu skladbu minimálně jednou slyšel,89 nabízí se zde předpoklad určitého 

(minimálně recepčního) ovlivnění. 

Ale zpět k samotnému Piňosovu dílu B: je zajímavé si zde všimnout drobné změny v textu: 

Skladatel vynechal text „…fructus ventris tui…“ („…plod života tvého…“), doslovný překlad 

tedy zní „požehnaná tys mezi ženami a požehnaný je Ježíš“. Uvolnění dogmatického rázu 

textu přináší znatelné zcivilnění nejen vlastní předlohy, ale v důsledku i celkového rázu 

skladby. Tento boj s dogmatičností a snaha o civilnost v projevu jakkoliv komplikovaném je 

typickým přístupem Piňose jak k latině jako jazyku, tak v obecné rovině k jakémukoliv 

tradicemi zakonzervovanému projevu. Ostatně stejný případ zcivilnění textové předurčenosti 

nacházíme již v předešlém dílu A: Jedná se o drobnost, o přidání jméno „Maria“ na konci 

fráze, ale zcivilnění textu a v důsledku i hudebního výrazu je markantní. Stačí si přečíst 

doslovný překlad textu s Piňosovým vložením: „Zdrávas Maria, milostiplná, Pán s tebou, 

Maria!“ Významové a slovně-hláskové hrátky s textem byly vždy autorovou oblíbenou 

kratochvílí. Tuto zálibu dokladuje i průběžným vytvářením tzv. „poetických“ textů (nejčastěji 

formou „seznamů“ či „katalogů“), v nichž uplatňuje až absurdní „logické“ zákonitosti 

směřující za hranice běžného jazyka.90 

                                                           
89 Řehoř byl v premiéře uveden 30. 11. 2005 v rámci festivalu „Třídení +“ pražského spolku Ateliér 90. 
90 K poznámce 2., s. 59 – 60, 109 – 110.  



37 

 

V rámci skladební jednoty si nemůžeme nepovšimnout příbuznosti modulačních postupů dílů 

a (respektive dílu a )́ a b; schéma je shodné minimálně v prvních dvou taktech. Již nyní se 

tedy nabízí předpoklad, že duet je postaven (alespoň z větší části) na základě jednoho 

modulačně-vztahového modelu. Ten sice není ve své podstatě řešen tonálně, ale jeho 

charakter nás rámcově odkazuje až k tradici secesně-postromantické, kde modulační 

postupy mimotonálního směřování jsou hlavním identifikačním znakem.91 Tomuto problému 

se budu věnovat podrobně v dalším oddíle analýzy dua, pro tento moment se spokojme 

s tímto konstatováním, které doložím posléze. 

V návratu dílu A (v textu „Sancta Maria…“, v partituře oddíl C; jako znak v rámci formálního 

schématu volím A¹) autor přehodil hlasy, tedy začíná ženský hlas a melodii v inverzi opakuje 

hlas mužský. Z hlediska notového zápisu se nejedná o žádné velké změny (kromě rytmicko-

deklamačních daných jiným textem), podívejme se ovšem na podložená slova: 

 

 
Ave Maria, oddíl C (formální díl A¹), s. 2 rukopisu, 17. – 20. takt. 

 

Pokud si je doslova přeložíme, vyjde nám charakterově až konverzační dvouvětí: „Svatá 

Maria, Matko Boží, pros za nás, Maria. Matko Boží, pros za nás hříšné, Maria.“  Drobnou 

změnou v textu, respektive vynechání poprvé slovo „peccatoribus“ („hříšné“) a v inverzním 

opakování „Sancta Maria“ („Svatá Maria“), vzniká z pohledu posluchače nedefinovatelné, 

ale určité napětí. Také rytmické změny notového zápisu v barytonovém partu způsobené 

změněnou textové pulzace jsou z hlediska recipienta vnímány jako podprahové tušení 

neklidu; autor tak předjímá postupnou gradaci v oddílech E a F. 

Závěrečná prosba modlitby „Ora pro nobis…“ (v partituře oddíl D) je hudebně zpracována 

znovu ve stylu organa postaveném na kvart-kvintové a terc-septimové vztahovosti. Návrat 

                                                           
91 Duet může být z pohledu modulační charakteristiky chápán až jako reminiscence hudební secesnosti, která je 
hlavním konstrukčním znakem např. Hebrejského requiem Maxe Broda (v rámci Schoenberovké terminologie 
můžeme tento charakterní znak pojmenovat jako „Wanderndetonalite“). Potřebný notový materiál nemám bohužel 
k dispozici a nemohu tak svou tezi srovnáním konkrétních ukázek dokladovat; nicméně dříve jsem se touto 
Brodovou skladbou detailně zabýval a v případě dostupnosti partitury bych zde podobné modulační modely 
s rychle měnícími se (putujícími) tonálními centry našel. 
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tohoto formálního dílu B je pouze čtyřtaktový, můžeme ho tedy schematicky označit jako 

½B¹, případně pouze malým písmenem b¹.92 

Následným oddílem značeným v partituře písmenem E začíná rozsáhlé provedení, které 

zpracovává především materiál dílu A, ale částečně (především v chromatických postupech) i 

materiál vycházející z hudebního základu dílu B. Vše je řešeno horizontálně, tedy v rámci 

skladební logiky kontrapunktu. Nazvěme tedy tuto část tradičně dílem X. 

                                     

    

    

 
Ave Maria, oddíl E (začátek provedení, tedy X), s. 3 – 4 rukopisu, 29. – 42. takt. 

 
Z ukázky je názorně vidět práci s tematickým materiálem: Zatímco mezzosoprán začíná 
doslovnou citací malého dílu a (tedy hlavním tématem skladby) a to včetně textu (!), baryton 
k němu vytváří pohyblivější kontrapunkt s rozdílným textem („Sancta Maria…“). V této části 

                                                           
92 Viz příklad 34.  
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se posluchačovi a na první pohled i analytikovi bude proto vnucovat reminiscenční návaznost 
středověkého moteta (především díky textové nejednotnosti).  

Při pohledu do partitury je zřejmé, že zpracováním kontrapunktu v barytonu vzniká nové 
výrazné téma,93 které vychází materiálovou skladbou z druhého dvoutaktí dílu b (všimněme 
si charakteristických chromatických postupů), ale má punc vlastní svébytnosti. Nacházíme 
v něm až „havelkovský“94 způsob skladební práce (volně na sebe navazující úseky 
chromatické, následně celotónové apod. – tedy nejedná se o postupy systémové, ale 
invenční). Tuto část můžeme nazvat z hlediska tematické posloupnosti malým dílem c; v 
rámci znakové formální charakteristiky to ovšem nemá žádný význam, protože provedení 
rozebírat na dílčí celky mi nepřipadá v tomto případě smysluplné a jinde díl c znakově nelze 
uvést. 

Provedení ve stejném duchu pokračuje i v oddílu F; celkem je ohraničeno dvaceti pěti takty. 
Motivicko-tematickou prací vytvořené další výrazné (melodicky i rytmicky) modely stupňují 
v rámci přirozeného průběhového řádu posluchačské napětí. Kontinuálnost gradační stavby 
je umocněna důsledně dodržovaným postupem přehazování hlasů, který v důsledku přináší 
nejen analyticko-recepční fixaci jednotlivých motivických modelů, ale zároveň pocit neklidu a 
noření se do stále větší hloubky zvukové expresivity. Celá skladba graduje do závěrečného 
zvolání „Jesus“ (respektive „Amen“ v mezzosopránu) na dlouhých, v podstatě celých, notách. 
Tyto dvě slabiky jsou psány postupem z velké tercie na čistou kvartu a znějí nejen jako výkřik 
zoufalství, ale zároveň i jako vysvobození. Gradační plocha působí tak z pohledu recipienta, 
oproti charakteru textové předlohy, jako vzpoura proti nevyhnutelnosti, vzbouření se 
neměnnosti osudu. Smíření přináší až čtyřtaktová coda, kdy mezzosoprán zůstává v poloze 
chorálového recitativního zpěvu s textem opakované závěrečné prosby (v překladu „…pros 
za nás hříšné nyní i v hodinu naší“) a baryton zpívá v reminiscenci první verš. Závěrečné 
Amen v souzvuku malé tercie přináší recepčně už jen tichou radost a smíření. 

 
Ave Maria, závěrečný takt provedení (X) a Coda, s. 5 rukopisu, 53. – 56. takt. 

 

Piňos zde připomene oba základní hudební zdroje: téma a v barytonu, kdy v prvním taktu 

cody jde o jeho inverzi a v taktu následujícím o doslovnou hudební citaci, a druhé téma 

v partu mezzosopránu, který nás svou recitativní pulzací i sekundovým intervalovým 

rozpětím odkazuje na b. Tento postup lze v rámci klasicko-romantické invenční výstavby 

považovat za tradiční, ovšem v rámci Piňosovy kompoziční metody jde o novum a lze jím 

dokladovat autorovo směřování ke klasickým postupům invenčního hudebního výraziva. 

                                                           
93 První tři takty barytonového partu oddílu E (text: „Sancta Maria, Mater Dei, Maria!“). 
94 Podle hudebního skladatele Svatopluka Havelky. 
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Nyní se od obecné recepčně-formální charakteristiky přesuneme k analýze vlastních 

kompozičních postupů. V prvé řadě konstatujme, že modalitu zde nemůžeme přesvědčivě 

doložit; není zde vidět žádná průkazná pravidelnost, naopak je zde už od prvního pohledu 

vidět jednoduchá (místy až didaktická) práce s tematickým materiálem (inverze, račí pohyb 

apod.). Nacházíme zde dva základní harmonicko-melodické obrysy, které jsou přehledně 

zpracovávány. V rámci hudebního materiálu si lze také povšimnout, že každý útvar má svůj 

specifický řád, který je určen především intervalovou výstavbou (oddíl A častým využitím 

čisté kvarty, oddíl B chromatikou apod.). Autor zde není svázán schematismem; jedná se o 

invenční práci, kde v charakteristice kontrastu hudebního koloru je kladen důraz na 

konkrétní intervalovou vztažnost.95 

Při podrobné analýze docházíme ke zjištění, že již vlastní melodie (které z prvého pohledu 

mohou jevit dodekafonické či řadové rysy) vytváří dojem latentní harmonie. Činí tak 

uváděním akordických tónů, před nimiž stojí z pohledu klasické harmonie volně nastoupené 

průtahy. Podívejme se na harmonický plán například prvního řádku Ave Maria; zde vidíme v prvním 

taktu v rámci harmonické vztažnosti tón „c“ jako průtah k tónické primě v Des dur, tón „h“ jako 

průtah k tercii ve Fis dur, v taktu druhém pak je tón „cis“ sekundou k primě v H dur apod. 

Pro přehlednost jednotlivé značky píši přímo nad dané místo hudebního zápisu: 

 

                     Des dur   Fis dur      H dur     A dur          Des  dur                       b moll          C dur 

             
Ave Maria, oddíl A (formální díl A, téma a citované v barytonu), s. 1 rukopisu, 1. – 4. takt. 

 

 

Samozřejmě, tento analytický pohled už může být považován za konstrukci, protože je 

pravděpodobné, že prioritou autorského tvůrčího procesu byla spíše vztahovost intervalová 

nežli vztahová, ovšem z hlediska recepce je princip „harmonického proznívání“ zásadní a 

určující. Podívejme se na další příklad: 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           
95 V případě následujícího dua Beati se dokonce jedná o konkrétní intervalové omezení – viz dále. 
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             in Es                                                                                 in Ces                  in F  in B 

                T              VI  T S+6                  T          VI   T         S+6  

 
 
               in Es 

  Ave Maria, oddíl D (formální díl ½B¹ [b¹]), s. 3 rukopisu, 25. – 28. takt. 

  

Ve značení je S+6 použito pro tzv. „rameauovskou“ subdominantu (s přidanou sextou). Ve 

třetím taktu je Ces dur chromatickou terciovou příbuzností k Es dur, tedy jedná se o další 

zřejmý harmonický vztah. 

Toto čtení notového zápisu nás neomylně vede k tonálně-harmonickým vtahům, které jsou 

pro vnímání dua (a nejspíš i pro skladatelův záměr) typické. Autorovu prioritu v tomto 

recepčním směřování podtrhuje další, ještě zřetelnější ukázka, a sice několikeré modulační 

plochy se závěrečnou charakterizací cílové tóniny klasickou kadencí: 

 
Ave Maria, oddíl B (formální díl B, téma b), s. 1 rukopisu, 9. – 12. takt. 

 

Tuto část lze analyzovat jako modulaci z „prázdné“ Es tóniny (s vynechanou tercií, tedy 

v kvintové, respektive kvartové charakteristice; chceme-li se vyhnout tomuto konkrétnímu 

termínu, tedy z Es tonální základny) přes Des dur chromatickými intervalovými postupy do D 

dur v závěru čtvrtého taktu, kde je tónina potvrzena kadencí (D, T). Je důležité si v návaznosti 

na text všimnout, že jistě záměrně je zde využit postup transpozice z původní tóniny o velkou 

sekundu níž a následný chromatický posun o půltón výš; autor tak dosahuje výjimečného 
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svítivého vyústění směřované cíleně ke slovu „Ježíš“. Pokračování oddílů B je transpozicí 

téhož in E, tedy v tónině, která koresponduje se závěrem předešlého v D dur. 

 
Ave Maria, dokončení oddílu B (formálního dílu B), s. 2 rukopisu, 13. – 16. takt. 

 

Jako poslední příklad volím ještě jednou oddíl E, tedy první díl provedení, tentokrát ovšem ne 

z hlediska motivicko-tematické práce či formálního rozvrstvení, ale rozebereme ho 

(v hrubých rysech) z hlediska harmonické vztažnosti. Pokud totiž na chvíli zapomeneme na 

ryze kontrapunktické vedení hlasů a budeme zápis vnímat vertikálně, můžeme strukturu 

zápisu číst jako dvě současně zaznívající melodie, kde disonance nejsou cílem, ale vznikají 

logickým vyplňováním základní linie melodickými tóny. Důkazem tonální ukotvenosti zde 

jsou rozvody do tonálních center, např. (počítáme-li pro přehlednost oddíl E samostatně, 

tedy jako 1. – 14. takt) v taktu šestém, jedenáctém a čtrnáctém – tedy v místech, kdy 

zaznívají jména Maria a Jesus. V návaznosti na text nemůžeme pochybovat o tom, že tyto 

určující charakterní rozvody jsou zásadním skladatelovým záměrem. 

                                     

    

    



43 

 

 
Ave Maria, oddíl E (začátek provedení X), s. 3 – 4 rukopisu, 29. – 42. takt [zde čteno samostatně jako 1. – 14. 
takt]. 

 

Těchto několik charakteristických ukázek jistě přesvědčivě dokumentuje skladatelovo 

záměrné směřování k tonální ukotvenosti, a to nejen zacílenými intervalovými postupy, ale i 

pomocí základních funkcí harmonické charakteristiky. Tuto tezi dokladuje i konkrétní 

nasměrování harmonicko-formotvorných postupů k umocnění významu konkrétního textu, 

respektive jmen Jesus a Maria. 

 

4. 2. Duet Beati (Blahoslavení) 

Druhý duet, „Beati“, skladatel dopsal 9. 11. 2006 a textovou předlohou mu byl latinský text 

evangelia sv. Matouše 5,3 – 5,12. Skladba je přehledně členěná, verš je zde ve všech 

aspektech (tedy po stránce významové, jazykově-stavební, deklamační apod.) základním 

determinujícím prvkem vlastního hudebního výraziva a je zřetelně hudebně (a tedy i 

formálně)ohraničen.  

Dílo vychází z jednoho tematického materiálu postaveného na melodice, takže celek působí 

jednolitě a kompaktně. Prostý motiv, který celou skladbu otevírá, je natolik sugestivní, že si 

ho posluchač okamžitě zapamatuje – „idée fixe“ právě titulního slova „Beati“ 

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

         Beati, s. 1 rukopisu, oddíl I., první takt; „motto“ skladby. 

Při prozkoumání první stránky je jasné, že zde se dostáváme k tonální vztažnosti minimálně 

v rámci intervalové vazby; ostatně jako v předešlém duu je i zde jedním ze základních 

stavebních prvků tóninová charakteristika v rámci daných úseků. Při pohledu do partitury je 



44 

 

také zřetelný koloristicky-výrazový rozdíl v hudebním výrazivu např. mezi konstatováním 

„Beati, pauperes spiritu“ („Blaze chudým duchem“), kde základní charakteristika je postavená 

na dominanci tvrdých souzvuků kvart, kvint a znějících96 septim, a radostným postupem ve 

znějících sextách v textu „Quoniam ipsorum est regnum coelorum“ („Neboť jejich je 

království nebeské“).97 

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

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

díky tonálním, ale veskrze moderně koncipovaným harmonickým spojům, k nejkouzelnějším 

místům celé skladby. 

 
Beati, s. 3 rukopisu, oddíl II., 29. – 31. takt. 
 
 
 

Dalším příkladem může být verš „Blaze těm, kdo jsou pronásledováni pro spravedlnost, neboť 

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

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

organum.  

 

                                                           
96 Tedy z pohledu faktického vzájemného intervalového (tedy znějícího) postavení hlasů. 
97 Viz příklad 37. 
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Beati, s. 7 rukopisu, začátek oddílu VIII., 76. – 82. takt. 
 

 

Závěr celého zpěvu je ke gradaci doveden textem v překladu „Radujte se a jásejte, neboť 
máte hojnou odměnu v nebesích“ do rozvodu znějící malé septimy do malé sexty a to 
půltónovým protipohybem tónů „d-des“ a „e-f“.  

 

Beati, s. 10 rukopisu, závěr skladby (Coda, oddíl B), 103. – 105. takt 

 

Pro lepší srozumitelnost formálního dělení uvádím český překlad textové předlohy: 

3Blaze chudým v duchu, 
neboť jejich je království nebeské. 
4Blaze těm, kdo pláčou, 
neboť oni budou potěšeni. 
5Blaze tichým, 
neboť oni dostanou zemi za dědictví. 
6Blaze těm, kdo hladovějí a žízní po spravedlnosti, 
neboť oni budou nasyceni. 
7Blaze milosrdným, 
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neboť oni dojdou milosrdenství. 
8Blaze těm, kdo mají čisté srdce, 
neboť oni uzří Boha. 
9Blaze těm, kdo působí pokoj, 
neboť oni budou nazváni syny Božími. 
10Blaze těm, kdo jsou pronásledováni pro spravedlnost, 
neboť jejich je království nebeské. 

11Blaze vám, když vás budou tupit a pronásledovat a lživě mluvit proti vám všecko zlé kvůli 
mně. 12Radujte se a jásejte, protože máte hojnou odměnu v nebesích.  

Autor svou skladbu dělí na dva samostatné celky: Verše 1 – 10 uvádí jako první (neoznačený) 

díl skladby a jednotlivé oddíly dělí číslicemi I – VIII (v textové předloze verše 3 – 10). VI. a VII. 

díl pak spojuje v jeden celek a označuje ho v rámci přehlednosti oběma číslicemi najednou.98 

Tato skutečnost je zohledňuji i v rámci formálního značení. Závěr Ježíšovy promluvy Piňos 

označuje jako Codu, kterou dělí dle textu na oddíly A (verš 11) a B (verš 12). Z tohoto 

schématu lze vycházet i při určování formální struktury. 

 Z hlediska formy je třeba motto skladby (textově Beati) brát jako samostatný díl, neboť dle 

charakteru textu propojuje (vždy v menších obměnách) celou formální kostru skladby. Z 

hlediska znakového zápisu jej tedy nazývám alfou (α). Motto (možno říct ústřední motiv α) 

ovšem nemůžeme brát z formálního hlediska za samostatný díl, protože je vždy součástí 

(zcela dle charakteru textové předlohy) každé samostatné části formy; vždy je v určité 

modifikaci samotným základem každého dílu, celá skladba je tedy zřetelně monotematická. 

Znak α tedy uvádím v hranaté závorce v rámci každého samostatného dílu schématu: 

A[α]-B[α1]-C[α2]-D[α3]-E[α4]-F[α5]-F´[α5´]-G[α6]-Coda (H[αx]-I). 

Dalo by se říct, že samotné citace základního motivu α jsou velmi různorodé a v průběhu 

skladby čím dál více variované. Již od autorem značeného oddílu V (formálního dílo E) je jeho 

podoba natolik změněna, že už by se dal označit ne jako lehce modifikovaná citace (tedy 

v našem případě číselnou verzí), ale jako již značně pozměněná variační forma samotné 

podstaty motivu (tedy mnou značená jako x); nicméně pro větší přehlednost schématu 

nechávám původní značení. 

Charakter jednotlivých částí rozebírat nebudu, není to v našem případě zásadní. Již pohledu 

do notového zápisu vidíme, že vychází primárně z charakteru textu jako takového, a to jak po 

stránce obsahové (a emoční), tak po stránce foneticko-deklamační. Platí tedy zde to, co pro 

předchozí dueto, pouze celistvost vyznění (v rámci formální sevřenosti) je zde podtržena 

důsledným monotematismem. Deklamační „vyprávěcí“ princip ve vedení vokálních partů zde 

autor skryl v ucelených a invenčních melodických frázích, takže si tento fakt poslechově 

uvědomíme jen ve dvou rysech – na základě přirozené (tedy vycházející ze samotného 

                                                           
98 Viz ukázka 41. 
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notového zápisu) srozumitelnosti i v těch nejsložitějších hudebních plochách a na hladkém 

plynutí dějové (z pohledu struktury slovesné) linie. 

Dříve než skladbu rozebereme z hlediska intervalových a tonálních vazeb, dovolím si malou 

srovnávací odbočku: Podobně jako u předchozího dueta předkládám ke srovnání část Duetta 

Bohuslava Řehoře99 – tentokrát tuto ukázku konfrontuji s oddílem V. (tedy ve formální 

struktuře značený E). Intervalově-souzvuková podobnost je zde již nepopiratelně viditelná (a 

slyšitelná), vzájemnou příbuznost podtrhuje i samotná struktura tektonické pulsace a vedení 

kontrapunktu. Teze o možném ovlivnění Piňose tímto Řehořovým duetem se tak zdá být čím 

dál více pravděpodobná. 

 

       

           

            
Bohuslav Řehoř. Duetto pro nižší ženský a mužský hlas za doprovodu zvonu, s. 3 rukopisu, 39. – 45. takt. 

 

                                                           
99 Bohuslav Řehoř. Duetto pro nižší ženský a mužský hlas za doprovodu zvonu. Touto skladbou jsem se již jako 
dokladujícím srovnávacím materiálem zabýval v minulé kapitole, s. 36. 
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Beati, s. 4 rukopisu, začátek oddílu V. (formálně značeného E), 46. – 51. takt. 
 

 

U každé skladby Aloise Piňose analytik nejdříve hledá prvky modality, práce s tónovou řadou. 

Beati na první pohled některé prvky seriality vykazuje. Příkladem může být například II. oddíl 

(řazeno podle autora), tedy formální díl B. 

 
Beati, s. 2 rukopisu, začátek oddílu II. (formálně značeného B), 16. – 19. takt. 

 

Pokud budeme hledat prvky seriality, najdeme zákonitosti blízké třetímu 

(polohierarchickému) messiaenovského modu: řazeno číselným schématem 3 1 3 1 (třetí 

messiaenovský mód má strukturu 2 1 1 2 1 1, tedy příbuznost můžeme označit číselným 

schématem 2+1 1 2+1 1).  Tato struktura je ovšem vzápětí porušena, což neodpovídá příliš o 

Piňosově tradiční práci.100 

                                                           
100 Neznamená to ovšem, že by Piňos postupu porušení řady nepoužíval. Občasné vynechání (řekněme spíš 
nepoužití) určitého tónu dané řady nalezneme např. v několika případech vokální skladby Psalmus CXVI, kterým 
jsem se zabýval v kapitole 3. 2. Skladby pro sólový hlas z konce 90. let. Ve stejné skladbě najdeme i další 
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Podívejme se na další příklad, poslední řádek na téže stránce. Najdeme zde vztažnost řady 5 

1, tedy znovu v blízké příbuznosti s Messiaenem určeným seriálním materiálem (pátý 

messiaenovský modus je v číselném schématu 4 1 1  4 1 1). Tento náznak modality je ovšem 

také vzápětí porušen. 

 
Beati, s. 2 rukopisu, závěr oddílu II. (formálně značeného B), 22. – 25. takt. 

 

Další náznaky seriální techniky bychom jistě našli na mnoha dalších místech skladby. Ostatně 

i samotný začátek dua Ave Maria se dá charakterizovat šestým messiaenovským modem, 

tedy číselným schématem 2 1 1 1  2 1 1 1. Použití tohoto kompozičního postupu se nám sice 

z pohledu ostatních sebraných faktů zdá jako irelevantní, nicméně s jeho definitivním 

vyloučením u Beati ještě počkejme po sebrání dalšího průkazného materiálu; náznaky 

seriality jsou zde přeci jenom výraznější, nežli u ostatních žánrově podobných skladeb 

shodného časového období. 

Již bylo výše zmíněno, že základním rysem skladby je přísná, v rámci pravidel až didakticky 

pojatá motivicko-tematické práce (inverze, račí pohyb atd.). V tom je patrná shoda s duetem 

Ave Maria. Příkladem může být např. uplatnění přísné inverze v devátém až jedenáctém 

taktu: 

 
Beati, s. 1 rukopisu, oddíl I. (formálně značený jako A), 8. – 10. takt. 
 

Toto je na první pohled práce motivicko-tematická v rámci horizontálního kontrapunktu. 

Pojďme se ovšem podívat na práci s jiným materiálem, a sice se samotnými intervaly.  

Při podrobnějším analytickém pohledu je zjevné, že autor zde stavební intervalový materiál 

podrobil přísné selekci. To mu pomohlo vytvořit základní intervalovou charakteristiku 

jednotlivých částí, takže každý úsek má svůj specifický řád.101 Ve většině melodicky 

                                                                                                                                                                                     
systémovou (zdánlivou) nepravidelnost, a to přiřazení závěrečného tónu určitého uzavřeného oddílu jinému 
modu (srovnej příklady 16 a 19). Dlužno ovšem uvést, že výjimky z pravidel jsou autorem systémově vždy 
odůvodnitelné, bez dešifrovacího klíče jsou však analyticky jen těžko odhalitelné. Samotné toto téma by vydalo 
na samostatnou odbornou studii.  
101 To ovšem nijak nevybočuje z autorského vývoje Aloise Piňose; tento trend se již objevuje v sedmdesátých 
letech, kdy postupně opouští dodekafonický řád a zaměřuje se (v rámci záměrného očištění či oproštění 
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uzavřených cyklů jsou vždy použity pouze dva intervaly: Např. na začátku skladby je to malá 

sekunda a čistá kvarta,  

 
Beati, s. 1 rukopisu, oddíl I., první čtyři takty. 
 

oddíl II. (tedy formálně díl B) je na svém začátku charakteristický malou sekundou a malou 

tercií, 

 
Beati, s. 2 rukopisu, začátek oddílu II., 16. – 18. takt. 
 

v následujícím řádku na téže straně jsou zase použity malé sekundy a čisté kvarty. 

 
Beati, s. 2 rukopisu, střední část oddílu II., 21. – 24. takt. 
 

Pojďme se z hlediska intervalů podívat ještě na souzvukovou vztažnost – i zde většinou platí 

dvouintervalová charakteristika jednotlivých uzavřených úseků. Nejlépe je to 

dokumentováno na přehledném kontrapunktu 1:1, např. na posledním řádku první strany, 

který začíná malou tercií a končí čistou kvintou a jako celek je těmito intervaly 

charakterizován, tedy malou tercií a čistou kvartou (v obratu čistou kvintou; souzvuk malé 

sexty se zde objevuje víceméně náhodně a nemá charakterově určující ráz). V melodii jsou 

zde ale výhradně využity naopak intervaly malé a velké sekundy (pouze jednou zde najdeme 

malou tercii): Piňos zde tedy vytváří rozdílný (mohlo by se říct kontrastní) intervalový řád 

melodie a souzvuků. 

 

                                                                                                                                                                                     
v tvůrčích postupech i vyznění) spíše na vlastní tónové skupiny, respektive na intervalové vztahy mezi nimi. 
Ostatně i poslední skladba Ohlédnutí a vyhlédnutí „83“ je postavená na systému statisticky nejpoužívanějších 
intervalů, které zde mají symbolický charakter (více viz Janečková, Dagmar. Sémantická analýza skladby Aloise 
Piňose Ohlédnutí a vyhlédnutí „83“. In: Sbornik prispevkov z medzinárodnej konferencie Ptrezentácie - 
konfrontácie 2009. Katedra Teórie hudby a Centrum výskumu na HTF VŠMU v Bratislave, s. 72). 
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Beati, s. 1 rukopisu, oddíl I., 12. – 15. takt. 
 

Podobný model kontrastní intervalové vztažnosti najdeme na posledním řádku strany třetí 

(tedy v oddíle IV.), kde nejrozšířenějšími (řekli bychom charakteristickými) souzvukovými 

intervaly jsou velká sekunda (potažmo malá septima) a velká tercie (tedy v obratu malá 

sexta), zatímco v melodika je charakterizována malou sekundou a čistou kvartu. 

 

 
Beati, s. 3 rukopisu, začátek oddílu IV. (formálně značeného D), 38. – 41. takt. 
 

Na těchto příkladech lze jasně dokladovat, že Piňos pomocí kontrastní (melodické i 

souzvukové) dvouintervalové vztažnosti vytváří záměrně odlišné charakteristiky jednotlivých 

úseků. S nimi potom následně pracuje jako se základním kompozičním materiálem. To je 

zřetelné již na straně 4 v oddíle V. (formálně značeného jako E),102 odkud skladba nese 

pohledu využití intervalového materiálu zřetelné rysy provedení. Beati se tedy jeví po 

stránce motivicko-tematické jako monotematické, nekomplikované a přehledně stavěné 

dílo, ovšem v intervalově kompozičnětvorném přístupu se duet prezentuje jako 

mnohavrstevný, dramaturgicky detailně a invenčně propracovaný útvar. 

Uzavřeností a určeností (většinou formou kadencí) těchto intervalově charakteristických 

celků se úsekově vytváří virtuální (místy až konkrétní) tonální řád. Tuto z recepčního hlediska 

jasně definovatelnou tonální vztažnost ještě zřetelněji dokumentujeme analytickým 

pohledem zaměřeným na funkční vazby v rámci latentní harmonie. Ilustrativní je např. znovu 

poslední řádek strany 1, označený tempově Poco più mosso (Beati, s. 1 rukopisu, oddíl I., 12. 

– 15. takt; zobrazeno o jednu ukázku výše). Začátek lze harmonicky číst jako tóninu h-moll, 

                                                           
102 Srovnej příklad 40. 
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která ve třetím taktu moduluje do paralelní D dur přes mimotonální dominantu (souzvuk 

půlových not „a“ – „g“). Závěr ve čtvrtém taktu je pak na dominantě. 

Samozřejmě neúplné akordy dvojhlasu poskytují prostor pro harmonickou fantazii, například 

v dur/moll charakteristice, očekávání rozvodů apod. Z hlediska návaznosti dílu II. na díl 

předcházející (kde jsme skončili pomyslnou dominantou), začíná první takt VI. stupněm a 

mollovou subdominantou (první dvě noty) s rozvodem do C – neznámo zda dur či moll. 

                             

Beati, s. 1 rukopisu, závěr                                     Beati, s. 2 rukopisu, následný začátek oddílu II., 16. takt. 
oddílu I., 15. takt. 
 

Z tohoto hlediska jsou některé uvedené harmonické postupy relativní a může se pro ně 

použít odlišný výklad. Nicméně některá místa jsou z hlediska harmonických zákonitostí jasná, 

např. bitonalita ve výše již zmiňovaném začátku oddílu V. (formálně dílu E). 

 

 
Beati, s. 4 rukopisu, začátek oddílu V. (formálně značeného E), 46. – 50. takt 
 

Další důkaz záměrného tonálního myšlení můžeme najít i v prvním taktu na straně 5. Tonální 

zakotvení je in As → nebylo-li by to tak, nebylo by třeba užívat tón „ces“. Autor zde „ces“ 

používá a střídá ho s tónem „c“, tedy osciluje mezi dur a moll.  
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 Beati, s. 5 rukopisu, druhá část oddílu V. (formálně značeného E), 53. takt 

 

Ve třetím taktu následující strany nacházíme tonální zakotvení in D. Druhá nota je „cis“, tedy 

průtah k tónické primě, který pocitově zůstává v paměti a určuje tak při enharmonické 

záměně tónorod konce taktu, který je b moll. Jedná se o part barytonu, ukázku je tedy třeba 

číst v basovém klíči. 

 Beati, s. 6 rukopisu, část oddílů VI., VII. (formálně F), 64. takt 

 

Zajímavou zřetelně charakterizovanou gradací z hlediska harmonické vztažnosti je celá VIII. 

část dueta. Má následující tonální plán (v legendě uvádím kvůli přehlednosti taktové řazení 

čísla od čísla 1, tedy v zápise vnímám v tomto případě oddílu VIII. jako samostatnou část):   

1. – 3. takt je in E (začíná na kvartsextakordu a obsahuje průtažnou kvartu), 4. – 6. takt je de 

facto A13 (tedy pocitově A7 + undecimová nadstavba), v 7. – 10. taktu se dostaneme in B (10. 

takt), 11. takt se nachází in Es a takt 12. (tedy poslední takt před Codou) in As. Mezi těmito 

tóninami panují běžné harmonické vztahy (např. dominantní E-A, B-Es, Es-As), které 

umocňují gradaci. 
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Beati, s. 7 – 8 rukopisu, začátek oddílu VIII., 76. – 87. takt [v rámci srozumitelnosti uvedeno v legendě jako 1. – 
12. takt]. 

 

Na základě sebraných poznatků rozsáhlých analýz můžeme tedy konstatovat, že obě skladby 

evokují nejen poslechově, ale i kompozičně tonální vazebnost. Autor k jejich určení ovšem 

nepoužívá klasických postupů primárně tonálního charakteru, ale dochází k ní sekundárně 

(nicméně záměrně) v rámci zpracovávání určeného intervalového materiálu. Tedy nejedná se 
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o nový způsob kompozičního postupu, pouze se změnilo zacílení recepčního záměru. Díky 

dokonalému strukturnímu a racionálnímu myšlení ve spojitosti s novým přístupem 

k stavebnímu materiálu (tedy že s intervalově-vztažnými úseky autor pracoval v intencích 

invenční motivicko-tematické práce) vycházejí obě tyto Piňosovy závěrečné modlitby jako 

jeden z vrcholů novodobé hudební syntézy. 

 

5. ZPĚVY SMÍŘENÍ 

Docházím ještě k jednomu vokálnímu dílu, o kterém se chci zmínit. Jsou to Zpěvy smíření 

(Gesänge der Versöhnung) pro baryton a varhany na biblické a liturgické texty (střídá se 

zde češtině s němčinou). Tuto výjimečně působivou třívětou skladbu psal Piňos na jaře roku 

2002 podnícen stavbou „Kříže smíření“ v Teplicích nad Metují. Skladba byla koncipována tak, 

aby mohla být při slavnosti odhalení tohoto kříže v září 2002 veřejně provedena a byla tak 

součástí pietních slavností (účastnila se jí česká, německá a polská veřejnost). Textovým 

podkladem byly skladateli liturgické texty a části z apoštolských listů Nového zákona, 

konkrétně epištol sv. Pavla, Petra, Jana a Jakuba. První větu tvoří Requiem, modlitba za oběti 

bezpráví a násilí. V druhé a třetí větě je zdůrazněna myšlenka vzájemného odpuštění, 

porozumění a smíru. 

Proč se o této skladbě zmiňuji? Hledal jsem dílo, ve kterém by se propojila oficiální 

skladatelská systémovost s novou vývojovou větví, kterou reprezentují skladby duchovního 

charakteru psané pro sólový hlas. Prošel jsem všechny dostupné materiály a žádné propojení 

jsem nenašel, jako by „pravá ruka neměla potuchy, co dělá levá…“ Vkládal jsem tedy naděje 

do této ryze duchovní skladby; ano, objeví se zde náznak k oproštěné melodice a tradičnější 

pojetí vokální linky, ale jako celek tato skladba vykazuje všechny atributy „oficiálního“ 

piňosovského autorského projevu, tedy žádný návrat k tonálním harmonickým nebo 

intervalovým vazbám, ke klasické formální sevřenosti apod. Námětově (a svým způsobem i 

zaměřením) se sice jedná o stejnou oblast zacílení, jakou mají i žalmy nebo obě dua, ovšem 

s jednou zásadní výjimkou: Zpěvy smíření byly primárně směřovány k veřejné prezentaci 

duchovních hodnot, myšlenek a ideálů, tedy nejednalo se (ať už po stránce stavební nebo 

z pohledu výpovědní obsahovosti) o zacílení na oblast intimního rozvažování či vyrovnávání 

se s náboženskou či existencionalistickou předurčeností apod. Tomu odpovídá i vlastní 

skladební obraz díla: Stačí nahlédnout do partitury103 a hned je jasné, že Zpěvy smíření 

skladebně, obsahově i vyzněním směřují do oblasti většinové Piňosovy tvorby, tedy 

nevydělují se nijak z oficiálního směru kontinuálního skladatelského obrazu. 

Z tohoto důvodu usuzuji, že důležité pro postupné změny hudebního výraziva ve skladbách 

pro sólový hlas není prioritní duchovní charakter textových předloh, ale důležitá je vlastní 

intimita v projevu skladatele, kterou prostřednictvím modliteb promítá do svých nových a ve 

                                                           
103 Srovnej příklady 47 – 49. 
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své tvorbě naprosto ojedinělých koncepčních metod. Že je důležité uvědomit si priority 

těchto příčin, to se ukázalo ve chvíli, kdy jsem hledal paralely v dílech dalších českých i 

světových autorů. 

 

6. SHRNUTÍ PRVNÍ 

Výjimečnost a rozdílnost kompozičního jazyka ve skladbách pro sólové hlasy nejlépe 

dokumentuje pohled na skladatelův notový zápis jednotlivých skladeb. Protichůdnost obou 

paralelních kompozičních přístupů jsem již demonstroval z určitého úhlu pohledu na 

předchozí vokální skladbě Zpěvy smíření.  Pro srovnání ještě uvádím v příkladech ukázky 

zřejmě posledního Piňosova díla, a to skladby Saxofonia Bohemia pro saxofonové kvarteto 

z roku 2007.104 Vidíme zde na první pohled rozdílnost skladatelského přístupu.105 

Nezbývá než konstatovat, že ve skladbách pro sólový hlas či hlasy s výpovědním zaměřením 

intimního charakteru se postupně separuje nový a v mnoha projevech rozdílný Piňosův 

skladatelský projev, který ve svém projevu nese znaky až „postromantické“ tradice, a to jak 

z hlediska emoční obsahovosti vlastí výpovědi, tak hlediska skladební struktury. 

Pro pochopení odlišnosti Piňosova hudebního výraziva si nejdříve musíme uvědomit, že 

přibližně posledních deset let se Alois Piňos neustále pral se smrtí; těžce onemocněl, 

důsledkem pak bylo částečné ochrnutí a neustálý zápas o každý den života. Nic to neubralo 

na jeho neutuchajícím optimismu a životním (a i pracovním) elánu, postupně se ovšem 

měnilo „zacílení“ jeho hudební produkce a žánrového ukotvení: Tam, kde jsme dříve byli 

zvyklí ve většinovém směřování vnímat akcent na formu vyjadřování (tedy oblast 

systémovosti hudebního jazyka byla v mnoha případech základní motivací a byla tak pro 

vyznění díla rozhodující), s koncem devadesátých let se většinový podíl Piňosovy tvorby 

překlápí ve svém důrazu na obsahovou stránku díla. Aby nedošlo k omylu – neznamená to, 

že by se princip systémovosti stal nepodstatným prvkem kompozice (např. v posledním 

saxofonovém kvartetu z roku 2007 nadále důsledně využívá svůj oblíbený systém modálních 

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

všudypřítomnost přestala být prvoplánově zřetelná, skladatelský jazyk se stal pouze 

přirozeným prostředím pro cílené vyjádření samotného programového vyznění obsahu či 

ideje. 

Další změnu lze vidět i v interpretační směřování Piňosových skladeb: Původní 

„všezahrnující“ zacílení se postupně měnilo ve tvorbu pro přátele nebo alespoň pro 

                                                           
104 Srovnej příklady 51 – 53. 
105 Jak čteme i ze samotného průvodního slova (viz příklad 50.), skladatel zde nadále využívá jako základního 
stavebního materiálu modální řady. I v této skladbě (jako v celém Piňosově díle z posledních let) je sice zřetelné 
celkové změkčení výrazu, lyričnost, plochy jsou často minimalisticky laděné; ale nenajdeme zde jakoukoliv 
tonální vazebnost či jednoduchou formální sevřenost. A už vůbec bychom zde nenašli emoční, až „romanticky“ 
citový hudební výraz. 
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interprety s bližšími osobními i uměleckými vazbami. To logicky zapříčinilo, že se tvorba 

redukovala převážně na komorní skladby se zaměřením na určitého interpreta či soubor – 

vznikalo tak sice početně méně skladeb, ovšem vždy s sebou nesly osobní charakteristiku 

toho, pro koho byly psány, a to jak po obsahové, tak po interpretačně-stylistické stránce. 

V tomto kontextu pak nevypadá Piňosova postupná změna kompozičního přístupu ke 

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

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

reflektující momentální životní situaci. Jistě je to dáno i tím, že principy tradičních tonálních 

vazeb (tedy postavených na „romantickém“ základu) a klasická forma společně vytvářejí 

prostor především právě k emočnímu výrazivu.  

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

tématika je pro Piňose ryze soukromou záležitostí, můžeme soudit nejenom z charakteru 

skladeb jako takových, ale i z toho, že se jedná o jedinou oblast hudby (jak v konkrétní, tak ve 

všeobecné rovině), o které autor nikdy nemluvil. Dokonce i na pravidelných kolokviích při 

mezinárodním festivalu soudobé duchovní hudby v Kroměříži jako jediný (!) z přednášejících 

se nikdy tohoto tématu ani slovem nedotkl. Tento fakt podtrhuje ještě skutečnost, že k jiným 

hudebním i sociologicko-společenským tématům se vyjadřoval často a vždy zaujímal jasná a 

konkrétní stanoviska. 

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

kombinaci s ryze českou „romantickou“ autorskou tradicí žalmových zpěvů (viz Dvořák, 

Vostřák, Březina, částečně Graham) vytvořila tak ve zmíněných duetech pro mezzosoprán a 

baryton velmi osobitý a nejspíš na dlouhou dobu nenapodobitelný hudební jazyk. A vše se 

vyvinulo jako přirozeně kontinuální a logické vyvrcholení skladatelova vývoje. Výjimečnost 

této „odštěpené“ linie Piňosova skladatelského rukopisu přitom můžeme dokladovat 

pouhým zběžným porovnáním posledních vokálních děl se zbytkem skladeb, které jsou 

vesměs stále komponovány Piňosovým tradičním „hudebním jazykem“, tedy bez 

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

v barevných minimalistických plochách apod. 

 

 

7. TEMATICKÉ A „ŽÁNROVÉ“ PARALELY OSTATNÍCH KOMPONISTŮ POSLEDNÍ TŘETINY 20. 

STOLETÍ A Z PRVNÍHO DESETILETÍ STOLETÍ 21. 

7. 1. Hledání paralel v hudbě světové 

V žádném, ani okrajovém díle současných skladatelů nenacházím srovnatelný hudební 

ekvivalent k těmto Piňosovým niterným duchovním rozhovorům, a to především z pohledu 

jedinečnosti kompozičního jazyka, který je charakterizuje. Paradoxně nejblíže jim je v 
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intimnosti vyznění a zároveň ve formální a melodické struktuře (tedy nejedná se o 

příbuznost vlastního „skladebního jazyka“) skladatelský pokus jednadvacetiletého Mortona 

Feldmana – přibližně minutová skladba pro sólový hlas na text třiadvacátého sonetu Reinera 

Marie Rilka s názvem „Only“.106 Možná jistou vzdálenou příbuznost bychom mohli najít i v 

polystrukturním hudebním myšlení a intimnosti projevu v některých komorních skladbách 

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

Questions for solo voice“ (1989-96, na texty Edmonda Jabse).107 V obou případech 

docházíme konfrontační cestou k potvrzení teze, že pro Piňose byla prioritní vlastní intimita 

transformovaná do hudební řeči (tedy obsah se místy zdá být méně podstatný; důležitý byl 

především fakt samotného „rozjímání“ a jeho hudební zpracování), a proto absence 

duchovní tématiky není překážkou přiblížení se (ve smyslu recepčním) Piňosově intimitě 

jinými autory.  

Určitou vzdálenou paralelu je možno hledat např. v některých skladbách Arvo Pärta 

vycházející z techniky „tintinnabuli“. Ovšem tyto skladatelské postupy vycházejí z úplně 

jiných hudebně-historických kořenů a autorské vyjadřování je zde zcela odlišné. Určitým 

druhem systémovosti a cílenou reminiscencí na gregoriánský chorál se vyznačují také 

jednohlasé Tre canti sacri z roku 1972 italského experimentátora a hudebního amatéra 

Giacinta Scelsiho (1905 – 1988). Tento výjimečný cyklus (i v rámci samotného Scelsiho díla) 

žánrově, obsahově i určitou výpovědní potřebou spadá do stejné oblasti zacílení jako 

Piňosovy poslední zpěvy pro sólový hlas. Tre canti sacri jsou napsány na latinské texty 

modliteb Ave Maria, Pater Noster a Alleluja a jejich základním inspiračním vzorem byla 

intimita a struktura gregoriánského chorálu. Najdeme zde určité paralely s Piňosovým 

autorským projevem (např. tonální vztažnost k jednomu tónu, intimitu projevu, využívání 

efektu ˇ“čistoty“ přirozeného ladění apod.) a dá se říct, že i když se jedná o úplně jinou 

hudbu (tedy jinak vytvořenou i jinak znějící), bližší ekvivalent (pokud zohledníme složky 

konstrukční, obsahové i recepční) k Piňosovým jednohlasým modlitbám neznám. 

Samozřejmě, nejsem schopen obsáhnout veškerou produkci soudobých skladatelů, a mnou 

předkládaný výčet je třeba brát s rezervou. 

 

7. 2. Hledání paralel v hudbě domácí 

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

skladatelů, najít dá. Jsou to však pouze ojedinělé skladby, tedy nejedná se nikde o přirozeně 

kontinuální vývojovou linii. Především jsou to již zmíněné Žalmy Petera Grahama 

(pseudonym Jaroslava Šťastného) z roku 1997, které Piňos znal a v jistém smyslu na ně ve 

svých žalmech navázal. Dále je to již výše zmíněné Duetto Bohuslava Řehoře pro nižší ženský 

                                                           
106 Na anglický překlad J. B. Leishmana. Skladba vyšla tiskem o 9 let později. Feldman, Morton. Only. Vienna: 
Universal Edition Aktiengesellschaft, 2010. 
107 Kopytman, Mark. Eight pages for solo voice. Tel-Aviv: Israel Music Institute, 1999. 



59 

 

a mužský hlas za doprovodu zvonu z roku 2003, které svými kvartovými a kvintovými 

postupy mohlo být Piňosovi inspirací k duetům Ave Maria a Beati.108 Tematickou (nikoliv 

kompoziční) paralelu pak můžeme najít i v kompozici slovenského autora Jevgenija Irsaie 

Lacrimosa pro sólový ženský hlas z roku 2000. 

Skladatelem, který podobně jako Piňos vytvořil vlastní duchovní intimitu charakteristickou 

pro sólový hlas, je brněnský skladatel Pavel „Zemek“ Novák.109 Jeho kompoziční a výpovědní 

přístup je však diametrálně odlišný od Aloise Piňose a kromě toho celé Zemkovo dílo má 

podtext veřejné deklarace duchovních hodnot. Intimita jeho autorského sdělení se tak, na 

rozdíl od Piňosových skladeb, zde stává již určitým oficiálním znakem veřejné prezentace. 

Nicméně Zemkovo dílo je opravdu výjimečné a stálo by jistě za to mnohem blíže se s ním 

seznámit.  

Nejblíže Piňosovým intimním rozhovorům jsou svým vyzněním „Tři duchovní zpěvy“ 

(1994/97) Piňosova přítele a současníka Petra Pokorného (1932 – 2008). Tyto písně110 jsou 

v tvorbě Pokorného výjimečné právě díky syntéze intimity duchovní či existencionalistické 

výpovědi s prostotou kompozičního ztvárnění. Zvláštní místo v cyklu má píseň Přikryj mne 

nocí s podtitulem „Večerní modlitba z Ghany“,111, 112 která jako samostatná skladba žije svým 

vlastním životem a je – pokud se to vůbec dá o skladbě současného autora říci – populární 

natolik, že ji mnozí znají jako melodii, se kterou již nespojují jméno konkrétního skladatele. 

Zajímavý a jistě nikým nečekaný osud, který jen dokladuje místy až nepřirozený hlad 

konzumentů po „niterném duchovnu“ vytvářející se napříč kulturním spektrem. V souvislost i 

s tímto faktem se nabízí spousta logických sociologických souvislostí, jež by po důkladné 

analýze jistě dokázaly objevit další důležité aspekty, které do značné míry ovlivňovaly i 

tvorbu a činnost Aloise Piňose. A je třeba také podotknout, že i dílo Petra Pokorného by bylo 

v mnoha ohledech zajímavé si analyticky blíže připomenout, protože hluboká introvertnost 

až stydlivost jeho děl prodchnutých ryzím poetismem leží už svým charakterem mimo oblast 

současného interpretačního (a i posluchačského) zájmu a pomalu tak mizí i odborná 

povědomost o existenci tohoto pražského skladatele. Přitom jeho nenapodobitelná křehká 

lyrika patřila nejen do celkového hudebního obrazu přelomu 60. a 70. let minulého století, 

ale především nenápadně, ale přitom znatelně ovlivňovala způsob recepce a tím i směřování 

artificiální hudby let devadesátých a prvního pětiletí našeho tisíciletí. 

V díle Petra Pokorného najdeme ještě jednu paralelu vztahující se k Piňosovým duetům: jsou 

to Galantní písně pro alt a baryton na slova Václava Lucemburského v překladu Gustava 

                                                           
108 Touto problematikou jsem se zabýval v předchozích kapitolách, s. 36 a 47, kde je i použita i notová ukážka 
Řehořova Duetta. 
109 Skladby pro sólový hlas Pavla „Zemka“ Nováka jsou: „Je t'aime“ (1997), „Ave Maria“ (1997 – tuto skladbu 
autor několikrát předělával) a rozsáhlá česko-latinská „Stabat Mater“ (1999). Viz příklad 54. 
110 Myslím tím v původní verzi pro sólový hlas. Písně byly v roce 1995 na objednávku zpěvačky Kristýny 
Valouškové přepracované pro soprán, flétnu, violu, klarinet, klavír a bicí a dostaly značně rozdílný charakter. 
111 Na CD „Na prahu světla“  v roce 1995 (Happy Music, HMP 0012 P). 
112 Příklad 55. 
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Francla, op. 91.113 Jedná se o jedno z posledních děl skladatele (a poslední dílo vokální) 

z roku 2007 a je ve své harmonicko-souzvukové čistotě a prostotě intimního výrazového 

záměru blízké především Piňosovu poslednímu vokálnímu dílu Beati. 

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

58 Miloslava Kabeláče pro bas, recitátora a recitační sbor.114 Židovská modlitba je posledním 

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

modlitba za zemřelé Kaddiš. Skladba nepokrytě vycházející z tradičních židovských kořenů 

nemá samozřejmě kompozičně s dílem Aloise Piňose žádnou souvislost, ale v intimnosti 

vyznění modlitby „na konci životní pouti“ související se zásadní změnou hudebního výraziva 

(stejně jako u Piňose) neznám bližší paralelu.  

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

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

baryton Věry Čermákové.115 Jejich struktura a celkové vyznění společně s tematickou 

příbuzností námětu se velice přibližuje k oběma Piňosovým duetům (byť se jedná o naprosto 

rozdílný „kompoziční jazyk“) a bylo by zajímavé hledat případné souvislosti.116 Ale to už je 

téma na další studii… 

Je třeba zdůraznit, že i když výčet určitých spřízněných děl je v celku rozsáhlý, žádné z nich 

nedosahuje (především v oblasti vývojové kontinuity a komplexnosti ve sjednocení 

kompozičních prostředků s recepčním záměrem) významu Piňosových kompozic. Pomineme-

li nespornou výjimečnou kvalitu Piňosovy hudby jako takové, musíme si ještě uvědomit, že 

Piňos v těchto svých skladbách pro sólový hlas postupně vytvořil nový skladatelský styl; 

spojením dvou doposud značně rozdílných kompozičních pohledů (jak z konstrukčního, tak z i 

ideově-výpovědního hlediska), tedy moderní intervalové vztahové systémovosti a 

„postromantické“ tradice emoční obsahovosti vyjádřené tradičně hudební motivickou tvůrčí 

invenčností, vzniká v rámci Piňosovy tvorby „Nová syntéza“, která by svou progresivností 

mohla aspirovat na nastartování další vývojové linie určité oblasti artificiální hudby. Nejsem 

schopen v současné době odhadnout, jestli se tak stane, zda některý z Piňosových žáků či 

pokračovatelů na tento jeho (pro většinu skrytý) odkaz navážou, ale nebylo by to poprvé, co 

by Piňos stál u zrodu něčeho nového. 

 

 

 

 

                                                           
113 Srovnej příklady 56 – 57. 
114 Na CD „Na prahu světla“  v roce 1995 (Happy Music, HMP 0012 P).  
115 Doposud jsou známy Žalmy 23., 90. a 121. z roku 2009 a Žalmy 13. a 139. z roku 2010.  
116 Srovnej příklady 58 – 63.  
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8. SHRNUTÍ ZÁVĚREČNÉ 

Na základě dokladujícího materiálu sebraného v této studii je možno s určitostí konstatovat, 

že ve skladbách pro sólový hlas či hlasy s výpovědním zaměřením intimního charakteru se 

postupně separuje nový a v mnoha aspektech rozdílný Piňosův skladatelský styl, který ve 

svém projevu nese znaky až „postromantické“ tradice, a to jak z hlediska emoční obsahovosti 

vlastí výpovědi, tak hlediska skladební struktury. Počátek tohoto vývoje můžeme vystopovat 

až do roku 1969, kde na základě zběžné analýzy cyklu Přísloví jsme doložili jistou systémovou 

příbuznost s českými žalmy z let 2003 a 2006. Díky tomu je možno doložit, že zde 

akcentovaná změna kompozičního stylu u Aloise Piňose nesouvisí pouze s duchovním 

obsahem předlohy, ale jednou z hlavních příčin bychom mohli najít v potřebě prosté 

sdělnosti a ve formální jednoduchosti vlastního aktuálně zhudebňovaného textu. 

Vlastní separace této vývojové linie začíná rokem 1997, kdy Carmina lauretana  předjímá 

tuto novou Piňosovu skladební výrazovost v oblasti žánrové – vytváří tak oblast výpovědní 

potřeby, která již zůstává ve svém zacílení neměnná. O rok později přináší další krystalizaci 

charakterních prvků tohoto žánru cyklus Carmina psalmisona, a to v oblasti výrazově-

deklamačního přístupu a v oblasti formální sevřenosti. Tento volný cyklus dvou latinských 

žalmů je zároveň jedinečnou formou „one man show“ zřetelně vycházející z Janáčkovy 

pozdně-operní rytmicko-melodické schematiky, a to z hlediska celkové formální určenosti a 

charakterové danosti (z pohledu jak strukturního, tak sémantického). Kromě formálního 

ukotvení pomocí několikrát se vracejícího formotvorného „motta“ (refrénu) přináší tento 

cyklus i záměrně vytvořenou vazebnost určitých uzavřených částí skladby k jednomu tónu, 

čímž přejímá zacílení hudebního výrazu i invenčnost skladebních postupů v rámci tradiční 

harmonické vazebnosti českých žalmů z roku 2006. 

V Žalmu 71 a ve volném cyklu dalších pěti žalmů Vzývání je již tento samostatný směr 

evokující návaznost na „romantickou“ emoční recepci zřetelně separátní. Skladebně se jedná 

o čistou invenční práci s motivicko-tematickým materiálem v rámci tradičních deklamačních 

a melodických postupů. Tónorod je zde určen tradičními harmonickými vztahy a intimita 

obsahové stránky je hlavním zacílením veškerého hudebního výraziva. 

Syntézou tradiční Piňosovy systémovosti s novým romanticko-emočně recepčním obloukem 

v návaznosti na evoluční invenci základní motivicko-tematické práce jsou dueta Ave Maria a 

Beati. Obě skladby jsou komponovány s akcentem na tonální vazebnost, autor ovšem k 

jejímu určení nepoužívá klasických postupů primárně tonálního charakteru, ale dochází k ní 

sekundárně (nicméně záměrně) v rámci zpracovávání určeného intervalového materiálu. 

K potvrzení tónorodu pak již používá tradiční kadenci. Díky dokonalému strukturnímu a 

racionálnímu myšlení ve spojitosti s novým přístupem k stavebnímu materiálu (tedy že 

s intervalově-vztažnými úseky autor pracoval v intencích invenční motivicko-tematické 

práce) vycházejí obě tyto Piňosovy závěrečné modlitby jako jeden z vrcholů novodobé 

hudební syntézy. Ve srovnání s žánrově i dobově podobnými skladbami jiných autorů si pak 
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je třeba uvědomit naprostou výjimečnost tohoto nového Piňosova kompozičního výraziva, a 

to především v rámci „všeobsahovosti“ výpovědních prostředků. 

 

ZÁVĚR 

Ve své bakalářské práci jsem se pokusil dokázat a konkrétně charakterizovat odlišnost 

hudebního výraziva ve skladbách pro sólový hlas nebo hlasy z posledních přibližně deseti 

let tvorby Aloise Piňose. Poukázal jsem na jedinečnost této postupně se separující 

samostatné vývojové větve autorova skladebního jazyka a to jak z hlediska samotných 

kompozic (v obecných i skladebních souvislostech), tak z pohledu recepčně-obsahového a 

strukturního. Dané téma jsem rozebral z několika analytických pohledů a některé závěry 

přinesly překvapivá zjištění; jmenoval bych především neobvyklou cestu k určení tonálních 

center v obou duetech, kde jako základního hudebního materiálu skladatel nevyužil 

primárně tradiční motivicko-tematický materiál (jak se zpočátku zdálo), ale prvořadým 

stavebním a charakterizujícím prvkem mu byl výběr intervalů v rámci melodické a 

souzvukové vztažnosti. V těchto souvislostech je třeba obě dueta nejen brát jako vrchol 

separující se větve skladatelova kompozičního stylu, ale spíše z širšího hlediska jako vrchol 

syntézy spojující Piňosovu tradiční strukturnost s novými skladebními postupy, které 

(v návaznosti na primární akcent na emoční zacílení) přinášejí potřebu tradiční invenční 

autorské práce v rámci romantických tonálně-vztažných a formálních struktur. 

Dalším, pro mne objevným faktem bylo analytické odhalení deklamačně-vyprávěcího stylu 

(jak z pohledu skladební struktury, tak z hlediska výpovědní gradace) a jeho zřetelnou 

návaznost na charakteristické rysy invenčních výrazových postupů (z hlediska deklamační 

předurčenosti) Janáčkovy pozdně-operní rytmicko-melodické schematiky. Je nádherné 

analyticky sledovat, do jaké hloubky tento fakt pronikává do Piňosové tvorby, a to jak z 

hlediska celkové formální určenosti, tak z pohledu charakterové danosti strukturní i 

sémantické. Je kuriózní, že tento aspekt byl spíše vedlejším, tedy neplánovaným produktem 

mého analytického hledání, protože latinskými žalmy jsem se chtěl zabývat pouze okrajově; 

akcent mého zacílení směřoval až na pozdější Piňosovu tvorbu. V rámci své práce považuji 

objevení souvislostních vazeb (z hlediska strukturních i recepčních postupů) těchto latinských 

žalmů za největší překvapení a objev. Jistě by si toto téma zasloužilo podrobnější analytický 

rozklad a vůbec detailní vícestrukturní bádání. 

Osobnost Aloise Piňose je pro současnou mladší generaci interpretů nedoceněná. Jeho dílo 

ale vzbuzuje čím dál větší pozornost jako téma k muzikologickým studiím;117 nabízí celou 

řadu možných analytických pohledů a přímo vybízí k zpracování v rámci různých aspektů 

hudebně-vědního zkoumání. Věřím a doufám, že tento zvyšující se počet odborných článků a 

                                                           
117 Jmenuji víceméně namátkovým výběrem připravované studie Dagmar Janečkové (dále viz seznam použité 
literatury). 
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narůstající zájem hudební publicistiky o Piňose a jeho tvorbu podnítí postupně i zájem 

interpretační. 

 

RESUMÉ 

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 Piňos´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 

Piňos´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 Janáček 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 Vzývání 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 Piňos´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 Piňos´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 Piňos´ s compositional 

phraseology especially within the frame of “all-encompasingness” of communicative tools. 
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SEZNAMY SKLADEB ALOISE PIŇOSE  

Piňos, Alois. Skladby pro sólový hlas nebo dva sólové hlasy: 

Dicta antiquorum assa voce dacantanti (1966) 

Přísloví pro baryton sólo (1968/90) 

Carmina lauretana pro baryton sólo (1997 – Memorate, Ave maris stella, Salve Regina)  

Carmina psalmisona pro baryton sólo (1998 – Psalmus XCI, Psalmus CXVI)  

Žalm 71 pro baryton sólo na překlad starozákonních textů Václava Renče (2003) 

Vzývání. Pět žalmů pro baryton sólo na překlady Václava Renče (2006 – Žalm 130, Žalm 121, 

Žalm 23, Žalm 130, Žalm 65) 

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

Beati. Duet pro alt (mezzosoprán) a baryton na slova evangelia sv. Matouše (2006) 

 

Piňos, Alois. Skladby napsané od roku 2000:118 

Ecloga quarta pro mezzosoprán, klarinet, violu a klavír (2000) 

A View into the Windy Landscape II pro flétnu a mgf. pás v jednom proudu (2000 – tým Alois 

Piňos a Mikuláš Piňos) 

Quo vadis? Hudba pro sólový trombon a komorní orchestr v jednom proudu (2001) 

Music Of Good Hope Or Stormy Music pro 4 hráče na bicí nástroje a mgf pás v jednom 

proudu (2001) 

Zimní slunovrat /Bruma/. Elektroakustická skladba (2001) 

Finsternis aneb Na obloze se ukázal smutný čas pro violoncello sólo a mgf. pás (2001. 

Poznámka: Hudba na páse je identická s hudbou Zimního slunovratu) 

Nomen omen aneb 13 portrétů hada pro hlas a bicí nástroje na skladatelův text (2002. 

Poznámka: Další verze v elektroakustické úpravě pro pás) 

Zpěvy smíření (Gesänge der Versöhnung) pro baryton a varhany na biblické a liturgické texty 

v češtině a němčině (2002) 

                                                           
118 Výběr skladeb je vytvořen podle Piňosem vytvořeného seznamu děl, který končí v polovině roku 2006. 
Pozdější tituly jsem doplnil, nicméně by bylo třeba celý seznam pečlivě zrevidovat a doložit, zvláště pak 
z období posledních dvou let skladatelova života.   
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Žalm 71 pro mužské vokální kvarteto na překlad Václava Renče (2002) 

Invokace pro mužské vokální kvarteto (2002 – 3. část triptychu In extremis z roku 1969) 

Pastorale pro mužské vokální kvarteto (2002. Poznámka: první verze Pastorale je z roku 1984 

a její další verze z r. 1985 a 1988) 

Jak je krásné pro mužské vokální kvarteto na slova Vítězslava Nezvala a Aloise Piňose (2002 – 

pozměněná verze sboru Chvalozpěv z roku 1963 a 1980) 

Bestiarium. 13 zpěvů pro soprán, baryton a violoncello na skladatelův text (2002 – 1. Volek 

šílený, 2. Hejhula huňavý, 3. Mókal nelkalý, 4. Všekaz dotěrný, 5. Nezmar zmaronosný, 6. 

Kozel zahradnický, 7. Poplazivec bezostyšný, 9. Pletitchořen plážový, 10. Mrvoš nechutný, 11. 

Kokojot úskočný, 12. Černomor balkánský, 13. Všehoschopec loupeživý) 

Tlučte a bude vám otevřeno. Čtyři věty pro sólistu na bicí nástroje (2003) 

Žalm 71 pro sólový baryton na překlad Václava Renče (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 tři hráče na bicí nástroje (2005) 

Precarious situations. Nová verze pro mužský hlas a bicí nástroje (2005) 

Dálkový běžec pro sólistu na bicí nástroje (2005 – 2006) 

Soliloquium pro violoncello sólo (2006) 

Kantiléna pro housle a komorní orchestr (2006. Poznámka: Nová doplněná verze skladby 

Kantiléna z roku 1987) 

Vzývání. Cyklus pěti žalmů pro baryton sólo na překlady Václava Renče (2006 - Žalm 130, 

Žalm 121, Žalm 23, Žalm 130, Žalm 65) 

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

Beati. Duet pro alt (mezzosoprán) a baryton na slova evangelia sv. Matouše (2006) 

Saxofonia Bohemia pro saxofonové kvarteto (2007) 

Romance pro saxofonové kvarteto (2007) 
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Ohlédnutí a vyhlédnutí „83“ pro komorní orchestr (flétna, flétna piccola, klarinet in B, klavír, 

perkuse – 4 tom-tomy, činely, zvonkohra, housle, viola, violoncello. Poznámka: Psáno pro 

soubor Ars Incognita, 2008) 
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