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KOMPOZICNI VYCHODISKA ALOISE PINOSE

Mgr. Dagmar Sedlackovd, Ph.D.
Hledani Fadu

Vznik prvnich zavaznych dé€l Pinosovych spada do obdobi pieclomu padesatych a
Sedesatych let 20. stoleti, kdy si autor po letech trvajiciho samostudia utvafi teoretickou
zakladnu vlastniho kompozi¢niho systému. Je to disledek pifimych kontaktd s hudebné
teoretickymi tezemi a zakonitostmi, které absorboval béhem svého studia na JAMU. Sméry,
jejich reprezentanty, ale hlavné samotné nahravky d€l poznaval sice se zpozdénim
oproti realné dobé vzniku, ale tento fakt nemél vliv na novost skladebnych principt, které
vzapéti formuloval. Seznamil se s tvorbou seridlnich a multiseridlnich kompozic (A.
Schonberg, A. Berg, A. Webern, K. Stockhausen), dale také s tvorbou predstavitelt modality
(B. Bartok, O. Messiaen). Poznal dilo L. Janaka.' Pied upfednostiiovanim konkrétniho sméru
vynikal v oblasti hudebnich preferenci jeden velky zajem, a sice zajem o logiku a jeji
matematické aplikace. Prvotnim impulsem byla ziejmé potieba hudebniho tadu, ktery by
mohly implikovat pravé matematické operace. Podporou v jeho hudebné teoretickém badani
mu byli ptatelé skladatel¢ (Miloslav Kabel4d¢, Jan Kapr, Petr Eben), ale také naptiklad
hudebni teoretik Eduard Herzog, ktery byl stejné jako Pinos interesovany matematikou
podminénou hudbou.

Hledisko tadu v hudbé akcentoval Pinos i pozdé&ji, prakticky po celou dobu své tvtrci
aktivity. Dlvodem mohl byt pocit jakési anarchie, ktera vyplynula z velkého mnoZstvi
kompozi€nich technik a moznosti v prvni ptli 20. stoleti. Je mozné, Ze pocit zmatkovosti mél
své koteny v autorové prekotném studovani novych smért a jejich pocatecni neuttidénosti. Je
vSak také mozné, Ze potieba fddu byla diana samotnym charakterem clovéka s ambici
systematizovat vie, co méa byt poznatelné diky svym zakonitostem. ,,R4ad pro Pifiose znamena
pfedevsim fad hudebni, dany zdmérnou volbou vztahli mezi vSemi parametry hudebniho dila a
limitd, v nichZz se dilo bude pohybovat. VSechny jsou zalozeny na nckolika dominantnich
principech.“2 Rad ma pii komponovani zcela zasadni postaveni, je vychodiskem pro hudebni

podobu autorovy invence. Hierarchicky nad nim stoji autortiv jazyk (autorska poetika) a

! PrestoZe si Janacka jako skladatele vazil, inspirace jim nebyla osudova. V pogatcich tvorby jej povazoval za
urcity zdroj vychodisek pro vlastni tvorbu, pozdéji si jej vazil jako skladatele spojujiciho muzikalnost s bystrym
intelektem. V roce 1995 slozil Concertino pro zZesté a velky orchestr/ Hommage a Leos Jandacek jako poctu jeho
Sinfoniette.

2 BARTOVA, JINDRISKA. Camerata Brno. Brno: JAMU, 2003. s. 204.
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naopak uroven pod nim tvoii hudebni forma a dale subtirovné tykajici se zpracovani vlastniho
tonového materialu.®

Ve studii Nekolik poznamek ke tvorbé multimedialnich dél z pohledu hudebniho
skladatele jeji autofi uvadi definici: ,,Rad v hudebnim dile miZe fungovat v nékolika
rovindch. Principidlné existuji tfi varianty vystavby radu:

1. tad jako generalni vystavbovy princip
2. tad jako komplex dil¢ich subtada
3. rezignace na vystavbu fadu“ *

V dilech A. Pinose se setkavame s prvnimi dvéma variantami. Generalni vystavbovy
princip pfedstavuje zavazny systém vztahti, jehoz parametry urcuje hlavni myslenka skladby.
To znamena, ze vystavbovy princip ztvariiuje hlavni mysSlenku dila. Tedy ideovou koncepci
obsahujici vychozi stav, proces peripetii a konecny stav. Jednd se vétSinou o program,
pochézejici z mimohudebni oblasti.”

Druhé zmifiovand varianta vystavby fadu hovoti o komplexu dil¢ich subfadii. Obecné
se da fici, ze se jedna o komplex jednotlivych principi, skrze néz autor realizuje svlij zamér.
Jiz ze své kumulativni povahy maji Siroké uplatnéni- autor miize generovat nejriznéjsi
kombinace, v nichz néktery princip bude povazovan za fidici a smérodatny. Jejich vybér
v kompletu zavisi na koncepci a na pozadovaném vyrazu skladby. Tyto principy nazval Alois
Piflos univerzdlnimi- univerzaliemi a teoreticky je vymezil v nékolika svych, zde jiz

zminovanych, studiich.

Univerzalni principy v kompozicich A. Pifose

Jednim ze zasadnich univerzalnich principu je v Piosové dile kontrapozice. Je to
Vv podstaté prace s protiklady — kontrasty, jako obecné platného vyrazotvorného prostiedku.
Kontrapozice je aplikovatelnd jak na irovni formotvorné, tak na trovnich v kompozi¢nim
procesu hierarchicky niz$ich. V kontrastu se mohou objevovat napiiklad useky odlisnych
hudebnéhistorickych stylti (hudba baroka vs. Nova hudba) nebo dokonce smélé kontrapozice
hudby artificidlni a hudby nonartificidlni. K pfechodim mezi nimi dochdzi malokdy tak

pozvolna, jak tomu bylo zvykem v minulych stoletich. Modulace a mezivéty vystiidaly ostré

¥ Vice viz MEDEK, IVO. PINOS, ALOIS. Rdd hudebniho dila a prostiedky jeho vystavby. Brno : JAMU, 2004.

* MEDEK, IvO. DVORAKOVA, MARKETA. Nékolik poznamek ke tvorbé multimedialnich dél z pohledu hudebniho
skladatele I1. Opus musicum, ¢. 2-3, 2006. s. 62.

® Naptiklad posledni skladba A. P. Ohlédnuti a vyhlédnuti 83 je vystavéna na myslence cesty Zivotem, od ttlého
deétstvi, pres plnou silu v dospélosti, az po starnuti a rekapitulaci uplynulych let s ocekavanim let budoucich.
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preryvy, a to diky technice stfihu, kterda umoznuje bezprostiedni naslednost diametralné
odlisného hudebniho materidlu. Vedle néslednosti vyuziva Piflos také simultannost, tzn.
soucasn¢ probihajici a ptekryvajici se riznorodé hudebni materidly.

Kompozi¢ni prostfedky stithové techniky teoreticky rozpracovali M. IStvan a M.
Stédrofi na pielomu Sedesatych a sedmdesatych letech dvacatého stoleti.’ Definovali pojmy
montdz a kolaz, které prevzali z vytvarného uméni. A. Pinos pievzal terminologii svych
kolegt skladateli, sam vSak pracoval s metodou montdze a koladze jiz diive, aniz by sva
vychodiska teoreticky ukotvil.” Montazi dochézelo ke st¥idani riizn& kontrastnich hudebnich
materidlti v podob¢ juxtapozice, tedy vedle sebe. Kolazi pak vznikal nehomogenni hudebni
utvar, ktery odlisné az protikladné hudebni jevy pojimal simultannég, tedy vpletené do sebe.

Dal§im univerzalnim principem uplatiujicim se v Pinosové tvorbé je oscilace.
,»Vytypované objekty ztrati nékteré své plivodni vlastnosti a pfiblizuji se jiné sféfe, kontrastni
oblasti vyrazové, stylové atp. Cilem vSak neni jejich Gplnd proména v kontrastni objekt.
Zustanou na pili cesty. Cilovym prostorem je ,,zemé nikoho®, hrani¢ni prostor mezi
doty¢nymi hudebnimi oblastmi, vykazujici kouzlo neurcitosti a neotielosti. Vztahy jsou zde
jemnéjsi, naznakové, oteviené. Jsou tu Sance na vynalézdni novych vyrazovych poloh a
stylizaci.* ® Oscilovani mezi dvéma hudebnimi vrstvami pak s sebou nese nejednoznacnost
interpretace hudebniho vzkazu. Chapeme-li jej jako mystifikujici, vzapéti smele metamorfuje
ve vazny nebo naopak silné sarkasticky apel.” Tento princip je tedy zéroveti platformou pro
Piftosiiv smysl pro humor, ktery s vkusnou bravurou aplikuje na hudebni materii.

Dal$im Pinosovym kompozi¢nim univerzaliem je restrikce/ kumulace. Tento princip je
v Cinnosti soudobych skladateld stéZejni, jelikoz Cetnost kompozi¢nich moznosti s sebou
zarovenl nese nutnost jejich omezeni. Na druhé strané stoji nutnost kompenzace tohoto
omezeni, kterd vzdy ptedstavuje zkomplikovéani, zhusténi hudebniho materialu. Restrikéni a
naopak kumula¢ni postup mizZe byt aplikovan na jakékoli kompozi¢ni elementy ¢i Grovné.
Tedy zuzeny vybér hudebné stavebnich prvki jako naptiklad intervall provazi kompenzace
v podobé¢ jinych kompozi¢nich elementt jako je pestrost rytmickd, dynamickd, témbrova aj.
V orchestralnich skladbach A. Pinose (napt. Clamores, Symfonie Apollo XI- 2.véta) se Casto
setkdvame praveé s restrikci intervalovou ¢i ténové hybnou kompenzovanou kumulaci

rytmickou, kterou nej€astéji vytvari celé spektrum bicich néstroji. Dalsi autorem pouZzivanou

® Napt. STEDRON, MILOS. Predpoklady koldze v hudebnim dile. Dipl. prace. Brno: JAMU, 1970.

Nebo ISTVAN, MILOSLAV. Metoda montdze izolovanych prvkii v hudbé. Praha: Panton, 1973.

"Napt. v cyklu skladeb z pielomu let 1962-1963 Zkratky.

8 PARSCH, A. PINOS, A. STASTNY, J. T’ ransference hudebnich elementii v kompozicich soucasnych skladatelil.
Brno: JAMU, 2003. s. 120.

% Napt. ve skladb& z roku 1966 Dicta Antiquorum.
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restrikci je kupfikladu melodickd linka neménné se opakujici na proménlivém zvukovém
pozadi. Nastroje- a zptisob hry na né- hudebni usek komplikuji a davaji mu Siroké témbrové
moznosti.

Princip latence je dalSim autorovym univerzaliem. Opét muze byt aplikovan na
kterykoli kompozi¢ni element nebo uroven a plnit tak roli vyrazotvornou az po roli
formotvornou. Podminkou principu latence je realnd ptitomnost vice nez jedné vrstvy v
komponovaném materialu. Vicevrstevnatost je zde ve vztahu nadfazeno-podiazeném, kde
jedna rovina je vzdy ziejma a ostatni jsou skryté (latentni). Latentni prvky se v hudbé obecné
objevuji Casto a praci s nimi podrobil zkoumani naptiklad 1 L. Janacek, ktery zavedl pojem
,scasovka® jako zjevny, vyrazny rytmus, existujici spolecné s druhou rytmickou plochou. A.
Pinos funkci a ptisobeni latentnich prvkia generalizoval a vytvoftil platny kompozi¢ni princip.
Hovofi o tfech charakteristickych typech pouziti latence. Prvnim z nich je dynamicky slaba
latentni plocha, znéjici spole¢né se zfejmou vrstvou. Tento typ latence vznikéd Casto pouhym
naznakem (rytmu, melodie, harmonie atd.). Potlacend plocha vstupuje, ztraci se nebo dokonce
na Cas zcela ustava znit. Diky setrvacnosti a své vnitini hudebni predstavivosti pak poslucha¢
muize vnimat skrytou vrstvu, pfestoze jiz pod povrchem nezni. Druhy zplsob uziti principu
latence je skryt objekt do velkého mnozstvi dal§ich hudebnich déja, které se prekryvaji a tim
se navzajem "rusi". Latentni vrstva (objekt) se tak ocitne ve smésici riznorodych zvuki,
dynamicky vyraznéjSich nez ona sama. Takto ukrytou ji prakticky neni mozné zcela
identifikovat a segregovat, coz neni ani zadouci, protoze jejim hlavnim smyslem je tvofit
celek- mozaiku. Pinos uziva tento typ latence v kompozicich, kde nechava simultanné
probihat vice zvukovych procesi; na nevelkém Casovém prostoru docili velkého zvuku masy.
Tteti typ latence je zaloZen na pfetvaieni hudebni myslenky. Pomoci transformace, derivace,
mutace, variace nebo jinych kompozicnich prostiedkii se model zpracuje do vice ¢i méné
zménéné podoby. Nejcastéji se jeji uziti vaze na citace nebo narazky, kde neni zadouci jejich
pfimé a plné vyznéni. Skladatel tak ma moZnost kamuflovat nebo Sifrovat obsah svého
sdéleni.’

Dal§im univerzaliem je zcelovani . Principu zcelovani se G&astni odlidné,
kontrastnéjsi hudebni objekty, kterych miize byt libovolny pocet (vétSinou 2- 10). Postupnymi
Upravami (velikosti intervall, rytmus, néstrojové obsazeni atd.) se tyto zpocatku odlisné

objekty k sob& podobnostné pfiblizuji. Na konci faze zcelovani nejsou setfeny vSechny

v

10 Pro zevrubng;jii informace viz studie: PINOS, ALOIS. Princip latence v soudobé hudbé. In Hudba a matematika.
Bratislava: Veda, 1995, s. 41-52.
1 Nekdy té7 scelovéni.
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rozdily mezi objekty, nybrz naopak jejich vybrané znaky jsou zafixovany. Cilem je vytvorit
relativné celistvou masu s latentné obsazenymi plivodnimi znaky a vlastnostmi. Princip
zcelovani pojmenoval Pinos také principem letokruh. Symbolickym vyjadienim riznorodé
vrstevnatosti, kterd splyva v jeden soudrzny celek. V tomto smyslu jsou reprezentativni
skladbou autorovy Ceské letokruhy z r. 1975, kde se setkavaji a zceluji melodické objekty z
¢eské hudebni historie.

Protikladné fungujicim je univerzalni princip rozriziovani. Kopiruje obecné platny
multivariacni princip, kdy se vychazi z jediného tématu (objektu), ktery je dal variovan a
rozvijen. Vyhodou je pak objekt vyznacujici se vice specifickymi vlastnostmi, s nimiz je
mozno sméle invenéné pracovat.'?

Princip hierarchizace platil v hudebné kompozi¢ni praxi pfes vSechna stylova obdobi.
Princip nadfazuje a podtfazuje jednotlivé slozky (napf. stupné ténika a dominanta nadfazené
ostatnim stupnim). Tendence hierarchizovat se lame s pfichodem 20. stoleti, zvlasté pak se
zasadami dodekafonie. Pifiostiv pfistup k hierarchizaci je zcela zavisly na aktualni a konkrétni
situaci. Podle potfeby vlastni koncepce si urCuje miru nadfazenosti a podfazenosti
libovolnych skladebnych prvkil nebo jejich status v pribéhu skladby méni. Takto mize
hierarchie neustdle oscilovat a proméiovat charakter skladby. V ptipadech, kde hierarchizace
nekonvenuje autorovu zaméru, voli princip protikladny- a sice vyvazovani. To je mozno opét
vztahnout na rizné prvky a trovné kompozice, stejné jako v ptipad¢ hierarchizace. Postaveni
objektli se vyvazovanim zrovnopraviiuje.

Princip statické evoluce definoval Pifios ve své piednasce z roku 1994 v Darmstadtu.™
Vychazi pti ni z faktu, ze hudba je projevem procesuality. To znamena jevu, ktery spociva
V proménovani, ve vyvoji, v evoluci. Kazdéa hudba je vice ¢1 méné procesualni, zaleZi na mife
staticnosti, kterd tento vyvoj brzdi nebo naopak posouva doptedu. Staticka evoluce je oscilaci
mezi statikou a procesualitou. ,Jde o kontinudlni, plynulé, pozvolné, nenapadné, pro
posluchace aZ neznatelné procesy, pii nichz dochazi k postupnému pomalému proménovani
hudby bez jakychkoli ztetelnych nahlych zmén, ale jejichz vlivem se cilova hudebni situace
podstatng lidi od situace vychozi.“** Statickou evoluci ¢i staticko-procesualni hudbu uréuji tii
faktory, které musi brat skladatel v potaz. Prvnim je faktor konstantnosti. Hudebni

komponent, ktery tento faktor nese, setrvava konstantni, neménny a timto je pevné spjaty

12S touto problematikou souvisi Pifiosova metoda klicovych znakii: Markantni prvky a vlastnosti objektu jsou
kli¢em v dal$im rozvijeni tohoto objektu. Mohou to byt napf. urcité tony, jejich délky, intervaly (napadné velky
¢i maly ambitus), dynamika atd.

3The static Evolutions. Pfednaska na Mezinarodnich kurzech pro Novou hudbu. Darmstadt, 1994

14 PARSCH, A. PINOS, A. STASTNY, J. Transference hudebnich elementf v kompozicich soucasnych skladateld.
Brno: JAMU, 2003. s. 138.
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S Cinitelem stati¢nosti. Takto konstantnim prvkem muze byt kterakoli slozka skladby nebo jeji
¢asti, naptiklad rytmus, ndstrojové obsazeni, dynamika atd. Druhym faktorem je evoluce
(procesualita), ktera naruSuje staticnost a dava svym posunem hudebni skladbé smysl.
Nositelem vyvoje muze byt opét kterdkoli hudebni slozka skladby ¢i jeji Casti. Proména musi
probihat pomalu a skryté, jediné takto je mozno dosdhnout kyzené zmény vyrazu. Idealni se
zdé pouziti této pozvolné evoluce pii gradaci hudebniho useku, naptiklad na konci samotné
skladby. Evoluce (procesualita) je univerzalnim faktorem, Pifios se vyhybal jeji pfimocaré a
piedpokladatelné strance. Tretim faktorem je rotujici variabilita. Jednéa se o zmény hudebniho
materidlu drobného charakteru, které nevedou ke zméné vyrazu, ale pfitom ozivuji hudebni
plochu. Poji se spise s faktorem stati¢nosti, respektive kamufluje procesudlni déni.

Statickou evoluci jako mozny kompoziéni princip definoval Pinos v dob¢, kdy nékteti
skladatelé komponovali v duchu minimalismu. Byla to jeho teoretické reflexe na Sablonovité
mechanickou hudbu bez protikladi a vnitiniho vyvoje, kterd autorovi vadila svou strnulosti a
prostotou. Dobfe promyslend procesudlni stranka ve skladbé zajistovala stale svézi plynuti,
napéti, zvraty a dals$i aspekty, které ma dramatické dilo obsahovat. Na druhé stran¢ byla
konstruktivni, takze davala celé skladbé tad, ktery Pinos vyzadoval.

Princip alternativnosti je daldim pro Pifiose typicky autorskym principem.™ Vznikl
z fenoménu aleatoriky, ktera reagovala na ty sméry Nové hudby, které organizovaly hudebni
materidl az do krajnosti. Aleatorika a pozdéji vznikld alternativnost uplatiiovaly princip
nahody, moznost volby a neocekévatelnosti. Uvolnily strnulé hudebni mysleni, pfinesly do
skladatelovy €innosti prvek hry a hlavné pfiznani plurality. Tento pfistup ke kompozici
konvenoval s myslenim Pinosovym a jiz v Sedesatych letech se zafal velmi intenzivné
promitat do jeho tvorby. Alternativnost se u n¢j projevuje opakované. Jedna se zaprvé o
zpracovavani vice verzi jedné skladby.16 Verze umoznuji skladbu uvadét podle aktualné
dosazitelného provadéciho aparatu (nastrojového nebo hlasového) nebo proste podle
interpretova momentalniho zajmu. Zajimavym experimentem pak mize byt uvedeni vSech
verzi po sob¢ a sledovani, jaky ucinek na posluchace sled skladeb zanechal. Piflos sam
akcentoval, ze vSechny verze maji stejnou véhu, Ze jsou si rovny. Doklada to 1 fakt, Ze si

nebyl schopen vybavit, kterd verze vznikla jako prvni v pofadi a ktera teprve pozdéji.

> PNos, ALOIS. Alternativni kompozice. In Shornik k 35. vyroci JAMU. Brno: JAMU, 1982.

PINOS, ALOIS. Princip alternativnosti a hudebni forma. Nedatovany rukopis.

18 Naptiklad jiz Lyrické skici z roku 1965 jsou ve verzich 1) pro recitatora, flétnu a housle; 2) recitatorku, flétnu,
basklarinet, klavir; 3) basklarinet, klavir. Posledni autorovou skladbou ve dvou verzich je Romance z roku 2007,
a sice 1) pro saxofonovy kvartet a 2) pro baryton a bici nastroje.
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Idea svobodné volby a vlastniho uvazeni byla u Piflose pfimo hmatatelnd. A to nejen
v kompozi¢ni, ale také pedagogické Cinnosti. Cilem, ale vlastn€ i cestou, bylo nabidnout
nékolik moznosti, z nichz si musel interpret (fesitel) vybrat a tento ,,prvek nahody* m¢l urcit
vyslednou podobu. Ve svych skladbach nabizel interpretovi spolurozhodovéni, ale vzdy s
piesné¢ danymi hranicemi, které jako autor urcil. Timto se snazil zabranit zdsadnéjSim
zménam ve skladbé nebo v jejich tsecich, protoze by mohly zplsobit naruSeni fadné a
promyslené koncepce. A tato mySlenka nebyla Pinosovi pfijemnd. Proto u néj hovotfime o
alternativnosti, ne tolik o aleatorice, ktera proptjcuje interpretovi mnohem $ir$i kompetence a
nabizi spoluvytvafeni tvir¢iho zaméru. Objevuji se ovSem 1 takové prvky ndhody, které
muizeme chépat jako malou aleatoriku. Ve vnitini stavbé skladby ji nachdzime ve zmnozeném
vybéru hudebnich néstrojli (v rdmci jednoho druhu), vybéru tempa podle interpretova
vlastniho uvazeni'’ nebo také mozné volby dynamiky a délky not'®. Obecnd se dé Fici, Ze
autor rad pracoval s variantnosti v detailech, ale nerad ptipoustél zdsahy do oblasti tont, jejich
skupin a sledd. Aleatoriku velkou Pifos rovnéz nevyhledaval. Oteviend volba v zavéru
skladby Ohlédnuti a vyhlédnuti ,,83%, kde autor nabizi dvé mozné posloupnosti kratkych
zévérecnych usekli Largo a Andante, by se dala chapat jako aleatorika vnéjsi formy anebo
jako alternativnost. V obou piipadech jasné ohraniena pokyny autora. Stejné nahodilosti
Vv tektonice dila, ale ve vét§im rozsahu pouzil jiz v roce 1965 v klavirni skladbé Paradoxy, ve
které muze byt interpretem zvoleno potadi jednotlivych Ctyf ¢asti. O alternativnosti nejen v
této kompozici pojednava Jindfiska Bartové.™

Alternativnosti v Pinosovych skladbach se podrobnéji zabyval také Jaroslav gt’astny.zo

Principti, jakozto obecné platnych a vysledovatelnych postupti nachdzime mnoho a
jsou piitomny u fady dalSich skladateli. Piostiv osobity zpiisob kompozice spo¢ivd mimo
jiné v pojimani stanoveného fadu, ktery ma dilo zptehlednovat, ale zaroven neomezovat.?!
Napftiklad tim, Ze nabidne alternace nebo dalsi prvky fizené nahody. Autorova kompozi¢ni
metoda tedy vychazi z toho, co je mu vlastni. Zakonitost podminéna logikou a variabilita
determinovana jeho kombinacni piedstavivosti. Své ptvodni a jedine¢né koncepce definoval

jiz vroce 1970, nejprve Vv Casopiseckych studiich, o rok pozdé&ji zevrubnéji- knizné.

" Naptiklad pokyn ,,liberamente v za¢atku I. &asti skladby Ohlédnuti a vyhlédnuti ,,83¢.

' Tamtéz.

9 BARTOVA, JINDRISKA. Camerata Brno. Brno: JAMU, 2003. s. 206-208.

%0 STASTNY, JAROSLAV. Otdzky tviirciho mysleni u skladatele Aloise Pifiose a Romana Bergera. Bmo:
JAMU.Acta musicologica et theatrologica. 2000. s. 97- 106.

Do protikladu tadu stavél Pinos ,,ne-fad*, ktery humorné asocioval ,,netad* ¢ili ne§var v umeélecké tvorbé,
ktera tak postrada koncepcnost.
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Autorovymi stéZejnimi kompozi¢nimi vychodisky jsou Teorie tonovych skupin a Teorie

vyvazenych intervalovych tad.

Tonové skupiny, intervalika, mody

Definujeme-li skupinu jako spojeni prvkd, tonovou skupinou pak muzeme oznadit
jakykoli systém, ktery pojima urc¢itou sadu tonti. Naptiklad diatonika je sedmitonovy systém,
chromatika dvanactitonovy. S tonovymi skupinami se v hudbé pracovalo v kazdé déjinné
epose a ve vSech kulturach svéta. Dodnes se pifi komponovani pouzivaji naptiklad
pentatonické stupnice (pétitonové), znamé jsou i starofecké tetrachordy (Ctyftonové skupiny).
Cirkevni mody, které sestavaji ze sedmi tonti byly pouzivany po cely stiedovék az po obdobi,
kdy linearni melodické mySleni vystiidal pfiklon k vertikale, k harmonii. Skupinami tont
muzeme také nazyvat souzvuky klasické harmonie, coz jsou v podstaté vyseky diatonického
systému. (Tzn. kvintakordy, septakordy a jejich obraty.)

S ptichodem 20. stoleti pfiSly nové tonové skupiny. Pro impresionistickou harmonii
typické tfi- az sedmitonové sady. V Nové hudbé se objevil dvanactitobnovy systém-
dodekafonie vytvarena paralelné J. GolySevem, J. M. Hauerem a A. Schonbergem. Tento
systém zrovnopraviioval vSechny tony ve skupiné, coz je princip klasické harmonii vzdaleny.
Pro tu je naopak typicka hierarchizace tonli a tonalnich funkci. Vyplyva ztoho fakt, ze
dvanactitonovy systém je dnes stile nejCastéji uzivanou stavebni jednotkou v hudbé, a to
nehled€ na pouzity kompozi¢ni styl. Pracuji s nim aleatorika, hudba témbri, ale 1 velmi pfisné
styly jako serialismus.

Vy¢lenime-li z dvanactitonového totalu nékolik skupin, jejichz tony se v zadném
ptipadé neshoduji a po jejich slouceni ziskdme opét plnohodnotnou fadu dvanacti tonli, mluvi
Piflos o tzv. kompletu ténovych skupin.22 Komplety miZeme chapat jako horizontaly 1
vertikaly.

Tonova skupina, obsahujici libovolny pocet prvki- tond, je zastupovana tzv.
reprezentantem. Tento tvar se uvadi z diivodl casto velkého mnoZstvi moznych kombinaci
Vv posloupnosti tond. Reprezentant lze vytvofit tak, Ze vztahy mezi jednotlivymi tony musi
odpovidat postupné, tzv. lexikografické posloupnosti.?® Napk. étyitonova skupina h-c-es-as je

reprezentantnim tvarem skupiny c-e€s-as-h a jeji intervalovy vyraz je 135. Pocetni jednotka je

22 Viz Pifios, Alois. Co je ve hie: Otdzky uspordaddni hudebniho materidlu v soudobé hudbé. Brno: JAMU, 2008.
s.9
2 Viz tamtéz.
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jeden pultén. Urcujicim je pfitom i ambitus tonové fady, tzn. vztah mezi prvnim a poslednim
tonem, vyjadfeny intervalem ¢i numerickym udajem. Reprezentant h-C-es-as ma ambitus
zmensené septimy (nebo enharmonické velké sexty) neboli 9, coz je nejmensi vzdalenost,
které lze pii linedrnim setazeni tona doséhnout.?*

V oblasti tonovych vysek vsak Ize utvaiet i skupiny intervalové. Zcela logicky se oba
jevy casteéné prekryvaji, nebot’ intervaly jsou exaktnim vyhodnocenim vztahli mezi
jednotlivymi vySkami tont v sadé. Kazdy kompozicni styl akcentuje jiné méfitko. Tradicni
tonalita vzdy preferovala tony, proto se pozd¢ji musel oteviit prostor, ktery pfinaSel novy
pohled na nejzakladnéj$i (prvotni) organizaci hudebniho materialu.® Zv1asté ve druhé
pak mélo zdsadni vliv na charakter dél.

Alois Pinos, ktery behem padesatych let definoval svoji kompozi¢éni techniku, se
zam¢étil praveé na konstrukeni princip, zakladajici se na relacich. Z tradiéniho dur-mollového
systému se cilevédomé vymanil intuitivnim hledanim novych ténovych konstrukei, které by
nebyly zatizeny Zzadnymi souvislostmi, at uz historickymi, stylovymi ¢i formové
normativnimi. Dodekafonie a jiné seridlni styly, jez pfisné¢ omezuji vybér a névratnost tonli
mu neposkytovaly dostate¢né¢ nosné prostiedi, ve kterém si ptedstavoval idedlni praci
skladatele. ,,Jakmile uZ neni princip volby, tak uZ to neni uméni, ale opravdu matematika.*“%
Vychodiskem v jeho profesnim rozvoji se staly mody - sledy tond, sefazené do jakychkoli
intervalovych vztahl. Selektoval a organizoval intervaly, jeZ mu v konecném disledku
dovolily svobodnéjsi pohyb v tonovém terénu. Rozvinul zpisob prace s intervalovymi fadami,
které svou stavbou predstavuji urcité intervalové postupy ¢i kroky, a ty aplikoval na rozli¢na
tonova pole. Vznikaly tak charakteristické intervalové posloupnosti, na zptsob melodii, které
ovSem nemaji povahu tradicni tonality. Pravé melodie nové znéjici, vytvofené dosud
neobvyklymi intervalovymi kroky, byly pro A. P. kategorii, kterou piimo intencionalné
vyhledaval. Byl si védom jeji strukturalni nosnosti, a pravé proto preferoval praci s mody
S prioritou intervalovou, diky nimz mohl pln€ rozvinout ,,hru® s tony a vztahy. V modalnich
kompozicich se objevuje méné chromatiky (ptalténovych postupil), coz samo o sobé znamena
vyrazné oziveni v linedrni trajektorii dila. Z toho diivodu se Pinosovy skladby vyznacuji

v

napaditéjSimi melodickymi postupy, které ve srovndni se seridlnimi dily plsobi pfirozenéji,

24 O Klasifikaci a podrobné charakterizaci tonovych skupin viz PINOS, ALOIS. Ténové skupiny. Praha: Supraphon,
1971. 154 s.

% Také dodekafonie primérné vychézela z organizace toni. Intervaly, jejich kvalita i kvantita byly pii konstrukci
povazovany za druhotné.

%8 Z osobniho rozhovoru.
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pritom si zachovavaji logiku autorova piistupu. Kompozi¢ni prace s mody znamend Sirsi
moznosti uplatnéni intervalovych sledd, na rozdil od seridlnich struktur, kde se komponuje
doslova podle zdkoni kombinatoriky. Co se tyCe tonality, nechavd modalni zplsob
komponovani vse zcela v autorovych rukou. Umoznuje atonalitu, pfitomnost tondlniho centra,

zdanlivé sméfovani k nému nebo dokonce jejich stfidani.

Rady a serialni techniky

Rady neboli série jsou posloupnosti riiznych kompoziénich elementii. Nejéast&ji tond,
ale také intervalil, tonovych délek, dynamickych stupnd, témbri ad. Série stejné hodnotnych
tonti riznych vysek, pocitajici jen se vztahy sousednich ténl je nejelementarnéjsi fadovou
technikou. Skladatel pracuje se sledem tii aZz dvanacti neopakujicich se tonl. Zakladnimi
metodami prace s touto fadou je rak, inverze a rak inverze.”’ Aplikace celého 12téonového
kompletu na fadovou techniku se nazyva dodekafonie- ta pracuje sjednou jedinou fadou.
Pokrocilejsimi seridlnimi metodami jsou pak permutace, rotace, kontrarotace, interpolace.
Jedna se o matematické operace, aplikované na celé mnoziny fad s menSim poctem clend.
Nejkomplikovanéjsi serialni technikou je multiserialismus, ktery pocitd s organizaci nejen
tonovych vysek, ale i dalSich prvkd. Vznikaji tak série tonovych délek, série dynamickych
stupnill, série témbra atd. VSechny tony jsou si v serialismu technicky vzato rovnopravné,
tudiZ se jedna o atondlni techniku.

Posloupnost je v serialnich kompozicich pro skladatele vzdy zavazna. Proto Pinos
neuvazuje o piisné serialni technice jako o zplsobu, ktery je idealnim principem hudebniho
vyjadfovani. Sdm voli cestu mensi pfisnosti, (danou napt. opakovanim tonti v fadé, zménou
smeru, komplementarnimi intervaly apod.), tak aby zpracovani zavaznych ndaslednosti
poskytovalo jesté dost prostoru pro vlastni imaginaci cesty hudby. Rady jsou pro néj dana
schémata, ktera jako takova slouZzi skladateli jako vychozi model pfi komponovani, ale svym
charakterem jej nesvazuji k hudebni uniformité.

Stejné jako pii praci s mody, jsou i1 zde vyraznymi formotvornymi prvky intervaly a
jejich vybér. Pinos zduraziuje uvazlivé voleni intervald, v ptipadé€, kdy se stanou zakladni
stavebni jednotkou nebo zakladnim cCinitelem vyrazu. Vyhyba se pouzivani intervalli ptes
oktavu nebo vice oktav kvuli hrozicimu oslabeni intervalového vztahu. V souvislosti

S maximalnim oslabenim intervalového vztahu hovoii o tzv.,,umrtveni® intervald. Jedna se o

21 Vice o serialnich technikach viz Kohoutek, Ctirad. Novodobé skladebné sméry v hudbé. Praha: SHV, 1965.
s. 79-147.
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tony, které jsou hrany izolované (s velkymi casovymi odstupy). Tato punktudlni metoda
nachazi své uplatnéni pii potiebé docilit kontrastniho vyrazu s nahlymi intervencemi. Je to
dalsi moznost, jak oslabit specifické vlastnosti fad a ucinit je mén¢ schematickymi. Opacnym
postupem je vytvafeni tzv. vyvazenych intervalovych ftad, které maji za néasledek
konsolidovani vztahti ve skuping, popi. v modu. Konkrétnim projevem je shodny pocet vsech
pfitomnych intervalli, obecnym symetrizace a periodicita. Teorii vyvdzZenych intervalovych
tad definoval autor jiz v roce 1970.%

Pinos zduraziioval neprotikladnost modality a seriality. Obé metody se mohou
doplnovat a z jednoho stejného materialu lze zformovat jak modalni, tak serialni struktury.
Jak jsme jiz u autora zvykli, uvazlivd kombinace riznych principt je viele doporucovana,
jelikoz mize vést k neotielym vysledkim. Tradi¢ni prace s tématem je v souladu s Pinosovou
volbou zastiiovana moznostmi, které se nabizeji v terénu ténovych skupin a intervalovych
sledi. Miizeme ji vSak nalézt naptiklad v podobé castého stfidani metra, jez je disledkem

prace s motivem.?

Logika jako tviiréi metoda

Logika je zdkonit¢ vyplyvani nasledujiciho jevu z ptfedchazejiciho. Urcuje také
zékonitosti a pravidla, zauzivand v hudebni kompozici, at uz v kontrapunktu, klasické
harmonii nebo nejnovéji na tom hudebnim poli, kde pifi tvorbé aktivné kooperuje hudba
s matematikou. Tato spoluprdce uméleckého (abstraktniho) a védniho (exaktniho) oboru
odhalila nes¢etné moznosti, jez se skladatelim nabizeji. Jednd se o nejriiznéjsi aplikace
matematickych metod na hudebni materii, pficemz jedinym shodnym atributem je diiraz na
osobité feseni hudebniho dila.

Alois Pinos byl typem skladatele, u kterych zdaleka pfevazuje koncep&nost nad
spontaneitou. To znamend, Ze uZ v prvotni fazi vzniku dila mél rdmcovou predstavu o jeho
tvaru a prub&hu. Pfi organizaci hudebniho materidlu vymezil prostor, ktery bude vyuzivat a
smér, kterym se bude hudba vyvijet. Pfi stanovovani téchto pravidel obycejné vyuzival

konkrétnich matematickych metod.® V referatu Vyuziti matematickych metod ve viastnim

% Jedna se o dvanactitonové, intervalové i smérové vyvazené, do primy uzaviené fady, v nichz podet stoupani a
klesani kazdého jednotlivého intervalu je stejny.

Podrobnéji o vyvazenych intervalovych fadach viz PINOS, ALOIS. Vyvazené intervalové fady. In Nové cesty
hudby 11, Praha: Supraphon, 1970. s. 86-182.

B yiz napf. PINOS, ALOIS. Ke vztahiim mezi modalitou a serialitou. In Sbornik Musica nova I, Brno: JAMU,
1996.

%0 Uplatiiuje poznatky z kombinatoriky, teorie pravdépodobnosti, diferencialnim po&tu ad.
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skladatelském dile autor na toto téma uvedl: ,,Vymezujici pravidla se tykaji jak vstupniho
materialu, tak zplsobu kompozi¢ni prace. Ovliviuji styl a vyraz dila. Skladatel vyvozuje
logické postupy a z pfipustnych nabizejicich se feSeni a alternativ vybird ty hudebné
nejvhodnéjsi, nejkvalitnéjsi. VytyCeny prostor i pouzité metody maji uplatnéni hudebnich
kvalit nejenom umoznovat, ale i stimulovat. 3!

Skladani je podle Pinosovych slov ,hra shudbou®. Plodna ¢ast hry zaclina jiz
shromazd’ovanim hudebnich nacrtkt, napadu, skic. Ty, které na sebe upoutaji pozornost, jSou
,vpustény do hry*. Tyto motivy mohou byt vazany na celkovy zamér, ale také nemusi. Postup
opacny, tedy od zamyslené koncepce k vypliiovani ji jednotlivinami, se mtize ukazat jako
stejné vhodny. V kazdém piipad¢ je dalSim tkolem skladatele zhodnotit nosnost napadi a
urcit jim primétenou funkci ve formé. Malokdy ptichazeji na mysl v takovém potadi, v jakém
se objevi v kone¢né podobé dila.®® Nekteré se ukazi jako prebyvajici, jiné jsou zpracovavany
do vhodnych vztahil a idedlniho vyrazu. Doménou kompozice je vSudyptitomnost fadu a cesta
k jeho naplnéni vede pies racionalni postupy. Pifostv racionalni piistup tlumi emociondlni
impulsy, které jsou spojeny s autorskou fantazii a které svou povahou smeéfuji spise
k vytvareni kompozi¢nich jednotlivosti. Skladatelova pfedstavivost muze vést na ,tenky led*
neohranic¢eného a bezbtehého tviir¢iho prostoru, ve kterém jiz nelze uplatiiovat hledisko fadu.
Takto svobodny prostor je vychodiskem pro spontanni (intuitivni) skladatelsky ptistup, ktery
se ovSem malokdy uplatiiuje v absolutnim odtrzeni od pfistupu racionalniho. Nezavislost na
fadu a bezvyhradnd liberace ptfi komponovani piedstavuji svobodu jen teoretickou. Svoboda
tvlir¢iho procesu je osvobozujici jen zdanliveé, protoze jen stézi lze vystavét smysluplné dilo
na neuchopitelnych zakladech. O jeji ambivalenci hovoii A. Schonberg, ktery poznamenal:
,Vzdy bylo v§e dovoleno dvéma druhtim umélct: na jedné stran¢ mistru, na druhé strané

“33 Rad, jako princip vymezeny a vymezujici mantinely, je tedy pro skladatele

ignorantu.
mnohostranné vyhodnéjsi. Dale Schonberg uvadi: ,,Schopnost byti instinktivné poslusen
principu se vzdy povazovala za ptirozeny piedpoklad talentu.“** Z citace vyplyva, ze zdatilé
nasledovani fadu zavisi na individualnim nadani skladatele, uzeji pak na vybéru konkrétnich
hudebnich prostfedki. Respektive transformace fadu dila do hudebnich prostfedkil je v

disledku vzdy zavisld na autorové volbé, kterd je vysostné subjektivni. U Aloise Pifiose ma

3 PNos, ALOIS. Vyuziti matematickych metod ve vlastnim skladatelském dile. In BERGER, ROMAN - RIECAN,
BELOsLAV. (Eds.) Matematika a hudba. Bratislava: VEDA, 1997, s. 188.

%2 \/ tomto bodg se jedna spise o tiseky, které budou zastavat vedlejsi funkci, jelikoz useky tematického vyznamu
jsou vétsinou neménnou kostrou dila. Naptiklad zasadni pasaze jako vrcholové plochy, ivod a zaver mivaji jasné
kontury jiz zkraje kompozi¢niho procesu.

%% SCHONBERG, ARNOLD. Skladba s dvanacti tony. In Skladatelé o hudebni poetice 20. stoleti. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1960, s. 79.

* Tamtéz.
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tato selekce spiSe podobu restrikce: ,,Pfi komponovani nové skladby nevim ptesné€, co chci,
ale naprosto piesnd vim, co nechci.“*

O potiebé tadu ve vlastnich kompozicich vypovida také odmitani velké aleatoriky.
Alespon tedy takové, na jakou jsme zvykli v dilech Johna Cage, K. Stockhausena a dalSich
aleatorikii- zakladatelti. Pinos vidi jako jeji disledek dezorganizaci a rozklad autorského

zaméru. Skladatel ma fad zachovévat a byt tim, ktery urCuje vztahy mezi vSemi parametry
dané skladby.

Pinosova dila se vyznacuji vyslednou propracovanosti detailti, které maji svlij pavod
Jiz u zrodu kompozice, kdy se zamysli nad sladénim prostfedkd formotvornych a obsahovych.
Invence, ktera stoji na poc¢atku kazdé skladby, se musi rozvinout vhodnym zptisobem. Podle
Piflose to znamend uzit takovych participantl, které budou korespondovat se zékladni
mySlenkou nebo poselstvim skladby a zdroven ji nebudou zpiisobem sdéleni degradovat
k pfilisné vymluvnosti. Dulezitym aspektem je proto sam nazev dila, ktery predesila fixni
myslenku. Vice nez polovina Pinosovych kompozic ma mimohudebni namét a jemu
odpovidajici nézvy.36 Skladatelovou snahou ovSem je, aby hudebni vyjadieni bylo
srozumitelné 1 bez prvotni znalosti daného nazvu. To znamena, snazi se absolutizovat hudebni
jazyk a v zadném piipadé jej nepodiizovat programovosti.*” Doklada to i autorova odpovéd
na otazku J. Bartové z publikace Camerata Brno ,,Jaky vztah mé néazev k dilu?*. Pinos
odpovedél: “Nazev je pro mne dulezity. Je to jakysi kli¢ k dilu. Ne pouhd nélepka. Musi mit
pro doty¢nou hudbu zéisadni, podstatny vyznam. M4 byt s hudbou svazan, ale hudba jim
svazana byt nema. Nazev skladby nikdy nema vést k popisnosti. Hudba ma vzdy ptisobit sama

o sob& a mimohudebni asociace jsou navic. Je-li vysvétleni nazvu tieba, nezaml¢im je.“38 %9

Autortv hudebni jazyk vychazi z n€ho samého, z jeho vlastnosti, schopnosti a zajm1.
Z potieby tadu, ktery je v pozitivnim slova smyslu naruSovan jeho kombinacni fantazii. Déle
Z jeho Sirokého zadzemi intelektu a Zivotnich zkuSenosti a v neposledni fadé¢ humoru. Ve svych

skladbach se vzdy snazil o originalitu, uz proto nemél rad ty rysy postmoderny, které z ni

% 7 osobniho sdélen.

% Zejména ve skladbach vznikajicich od po&atku 70. let 20. stoleti, ve kterych reflektuje jevy z mimohudebni
oblasti.

37 Srov. PECMAN, RUDOLF. Bohuslav Martinti o hudb€. Hudebni rozhledy, 1978. s. 373 — 374. ,,V hudebni
skladbé je vzdy néjaky program. Odrazi, i kdyz to neni zvlast nebo slovné naznaceno, vnitini zivot umelciv,
jeho presvédceni a jeho koncepci svéta, jeho zapas vyjadrit sebe sama.*

%8 BARTOVA, JINDRISKA. Camerata Brno. Brno: JAMU, 2003. s. 63.

% Vice o tématu v Pifiosové &lanku Hudba absolutni, programni, podnéty, mimohudebni okolnosti. Archiv
MZM. s. 1-2.
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délaji eklekticky a malo vynalézavy styl. S tim souvisi i jeho uvazliva prace s citacemi, které
povazoval za vyraznou slozku sémantické oblasti dila. Dbal na funk¢nost citace a jeji uzké
sepéti s abstraktnim jazykem hudby. Kompozi¢ni praci podtizoval logice, dana pravidla vsak
nikdy nesméla hudbu pfiliS omezovat. Tradi¢ni formy stavél do novych souvislosti a
experimentoval v oblasti multimedialnich dél (scénicka hudba, audiovizualni skladby) a
projektii tymovych kompozic (s J. Bergem, M. Iitvanem, A. Parschem, M. Stédroném, L
Medkem, R. Riazickou a M. Pinosem). V jeho dile nachdzime kompozice inspirované
realnymi svétovymi i ¢eskymi udalostmi, mnoho dé¢l je filozoficky ¢i duchovné koncipovano
a nemén¢ skladeb nese znaky pfirodni lyriky.

,»V hudbé, v dalSich uméleckych druzich i v zivoté poslednich desetileti je neobycejné
mnoho impulzl, které skladatel miize samostatné rozvijet. Nema smysl opakovat a
rozmélnovat to, co bylo jiz diive a dobfe v hudbé vytvoieno. Libi se mi, kdyz hudba osciluje
mezi jednoduchosti a vicevrstevnou simultaneitou, mezi stati¢nosti lyrické prodlevy a
mobilnosti, dynamikou a dramatickym vzruchem, mezi zavaznosti obsahu a vtipnym
nadleh¢enim. Davam piednost zhusténému sdéleni pfed mnohamluvnosti. Skladba by méla
byt lapidarni, vyrazna. Tési mé, kdyz dilo ma svou vlastni nosnou koncepci, ktera si vyzaduje
neotfelé feSeni. Jsem piesvéden, Ze hudebni logice by méla podléhat nejen dila ryze hudebni,
ale 1 dila s mimohudebnimi naméty. Svét zvukové krasy a dokonalost tvaru by mély byt

V jednote.«*°

“0 Autorsky prospekt HIS, Praha: 1992.
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