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I. UVOD

Skladatelska tvorba Lubose Fisera spada do obdobi od padesatych do
konce devadesatych let. Témé&F pll stoleti aktivni skladatelské tvorby je
provazeno zajimavym a velice kontinualnim vyvojem FiSerovy hudebni
Fedi. Sedesata léta jsou obdobi velkych zmén na poli hudebnich technik a
potazmo hudebni zvukovosti. Tyto zmény se dotkly i tvorby Lubose FiSera
a byl to kromé jinych pravé on, ktery svymi stézejnimi skladbami
Sedesatych let ovlivnil podobu ceské tvorby nazyvané Nova hudba. Tvorbu
od konzervatornich let aZ po Requiem® mapuje Jaroslav Smolka v &lanku
pro Hudebni vé&du, Lubos Fiser: Od tvir&ich po&atkd k Requiem?. Prace je
hodnotnd predevsim tim, Ze se jedna o prvni detailni badatelskou praci o
FiSerové dile. Je to prace analytického charakteru, ktera velice obsazné
popisuje obdobi padesatych a Sedesatych let. Diplomova prace Martiny
BartoSové® je prvni prace vétsiho formatu, kterd mapuje deldi tvirdi
obdobi LuboSe FiSera. Konkrétné se zabyva Sedesatymi a sedmdesatymi
léty. Je v ni tedy zahrnuto obdobi sledované Jaroslavem Smolkou.
Nekonfrontuje zde vSak Smolkovy vysledky, nybrz je doplfiuje o analytické
rozbory skladeb, které Smolka kvili omezené velikosti ¢lanku zpracoval
jen okrajové. Jelikoz mi je tvorba Lubose FiSera velice blizka, rozhodl jsem

se doplnit fiSerovské badani o etapu, ktera jesté zpracovana nebyla. AZ na

! Prvni Usp&éna skladba je Prvni klavirni sondta z roku 1955. Requiem bylo dokon&eno v roce 1968.
2 Smolka Jaroslav, Skladatel Lubos Figer (I: od tviréich pocatkd k Requiem), in HV 1983/¢.4, s.309

? Barto$ova Martina, Tvargi vyvoj Lubose Fiera 1960-1980, dipl.prdce UHV FF UK, ved. dipl. prace Milan
Slavicky. Praha, 2005, 64 s.



dil¢i badatelské prisp&vky* doposud stalo obdobi od osmdesatych let do
smrti skladatele mimo badatelsky zajem. Skladby jako Patnact listl podle
Durerovy Apokalypsy, Caprichos nebo Requiem velice ovlivnily obdobi
Sedesatych let, a proto byly a jsou teréem muzikologického zajmu.
Skladby jako Salcburské serenady, televizni opera Vécny Faust Ci Sonata
pro orchestr jsou naopak skladby stojici mimo badatelsky zajem, prestoze
jsou neméné zajimavé. Pri poslechu téchto Ci dalSich skladeb osmdesatych
a devadesatych let mUZeme postfehnout zmé&nu hudebni fedi, kterd jisté
ma svou logickou kontinuitu a mozna i zamér. Rozhodl jsem se tedy
podrobnéji zpracovat toto obdobi a tim i objasnit procesy vyvoje hudebni
reci v poslednich dvaceti letech FiSerova Zivota. Vymezené obdobi vnimam
jako orientaéni ¢asové ohraniceni. Sledovat Fierovu praci disledné aZ od
roku 1980 by znamenalo nevclenit do prace Salcburské serenady ci
portrét pro varhany a orchestr Albert Einstein z roku 1979, které
neobsahuje diplomova prace Martiny BartoSové a na kterych lze
postihnout charakteristiku FiSerovy hudebni reci v oblasti tvorby pro jeden
a vice sélovych nastrojd a orchestr.

Ma prace sleduje charakteristiku hudebni reci a proces jeji promény
v daném obdobi skrze analytické rozbory skladeb. Jiz na zacatku jsem
praci vymezil dvéma omezenimi. Z prace je vyloucena filmova a televizni
tvorba s jedinou vyjimkou, kterou je televizni opera Vécny Faust. Druhym
omezenim je vybér skladeb. Vzhledem k determinované velikosti
diplomové prace a Casu, ktery jsem mél na jeji vytvoreni, jsem zvolil cestu
detailni analyzy reprezentativniho vzorku skladeb. Ve vybéru
analyzovanych skladeb jsem se snazil zmapovat vSechny typy hudebnich
Utvarl. M& prace analyzuje skladby pro sélovy nastroj, komorni &i
orchestralni skladby, skladby pro jeden a vice sélovych nastrojl a
orchestr, skladby vokalné instrumentalni ¢i operni tvorbu. Praci tedy nelze
chapat jako detailni sledovani skladatelského vyvoje, které by nutné vedlo

k obecnéjsim analyzam pokud mozno vSech skladeb daného obdobi, nybrz

* Popis praci mapujici obdobi osmdesatych a devadesatych let obsahuje kapitola Stav badani.



jako detailni rozbor reprezentativniho vzorku skladeb® prochazejiciho
casem.

Proces promény hudebni reci sleduji samostatné na dilCich slozkach
hudebniho vyrazu a na zplsobu jejich vzajemné kooperace. Mym
predmétem zajmu je formalni stavba skladeb, utvareni melodie a
harmonie - modalni vybér a intervalové slozeni, intervalova stavba a
charakter témat a nasledna tématicka prace, charakter dynamiky, témbru,
rytmu & metra, na kterém je zavisly zplsob notového zapisu.

V koncertantnich &i vokalné instrumentalnich skladbach stoji jisté za
pozornost spoluprace vokalni a instrumentalni slozky, popripadé
spoluprace sélovych nastroji a orchestru.

Jak jsem jiz predeslal, ma prace navazuje na diplomovou praci Martiny
BartoSové. Mé poznatky a zavéry proto kontinualné navazuji na jeji
analytické zaveéry. Je tedy nutné na zavér Uvodni kapitoly vénovat par slov
charakteristice hudby Lubo$e Fiera na konci sedmdesatych let®. Po
formalni strance je skladba rozdé&lena na nékolik samostatnych dild, které
jsou k sobé stfihové pfitazovany. Stfihovost pfechodl je umocnéna
vyrazné vzajemné kontrastnim charakterem sousednich dilG’. Na poli
melodie je uZito prevazné Gzkoambitovych intervall plltdnd, méné ¢asto
celych ténd a disonantnich skokd, prevazné tritéond & jinych velkych
intervald. Na zakladé kombinaci danych intervall mdZzeme sledovat tfi
typy témat. Témata Uzkoambitova uZivajici pouze pulténd a celych tond.
Témata s prevahou pllténd, ale obohacena o tritdn ¢&i jiny velky interval.
Poslednim typem témat jsou témata Sirokointervalova vétsinou

s doplfikem sekundy®.

54 sy
Viz vyse.

® Celkovou charakteristiku Eerpam ze zavére&né kapitoly diplomové prace Barto$ova Martina, Tviréi vyvoj
Lubose FiSera 1960-1980, dipl.prdce UHV FF UK, ved. dipl. prace Milan Slavicky. Praha, 2005, 64 s.

’ BartoSova, op.cit., strana 58

8 Bartosova, op.cit., s. 58



Tématicka prace prakticky neuziva evolu¢niho vyvoje melodie.
V provadécich usecich z hlediska makrostruktury formy jsou
konfrontovany jiz znamé Useky v nezménéné podobé. V oblasti
mikrostruktury je motivika zpracovadvana zpravidla tfemi zpQsoby.
Rytmicko-melodicka stavba tématu je nezménéna, zména se odehrava na
poli instrumentace, stylizace a tempa. Druhy typ tématické prace spociva
v retézeni tritdbnovych ¢&i kvartkvintovych transpozic doslovného rytmicko-
melodického Utvaru. Treti typ nazyvam ve své praci ,tématicka redukce",
kde dochazi k postupnému ubirani tonG® odptedu tak, Ze zpravidla na
konci takto zpracovaného Useku je exponovan pouze posledni tén tématu.
Takovy zplsob tématické prace imituje naléhavost slovniho vyjadfeni
s neodbytnym opakovanim toho ddleZitého na konci'®.

Dal$im ddleZitym stavebnim prvkem je modus, ktery byl
v edesatych létech vytvoren ze tii plltdnd a jejich tritdnovych transpozic
h-c-cis-f-fis-g. V Requiem byl etablovan tén ,b"“, nejpozdéji v roce 1978
byl pfidan tén ,e". Na konci sedmdesatych let tedy FiSer pracuje
s osmiténovym modem b-h-c-cis-e-f-fis-g*!. Dynamika je v jednotlivych
dilech prevazné neménna a mezi bloky kontrastni. Tim se spolecné
s instrumentaci a sazbou formotvorné podili na stfihové stavbé formy®?.

Témbrovych Usekd je uzito zFidka a prevazné jako doprovodu
vyraznych motivl, ktery vytvaFi rozostfené pozadi sdnického charakteru.
Témbrové Useky posiluji Ci utvareji charakter daného dilu a zpravidla
nejsou povyseny na Uroveri motivického tvaru®3.

Skladby zpravidla neobsahuji jednu metrickou pulzaci prostupujici
celou skladbou. Metrum je velice proménlivé a spise reflektuje dané

frdzovani, nez Ze by zajistovalo metrickou pulzaci frazi. Pravidelna pulzace

° ¢ skupinky ton( stejné vysky, jedna-li se o repetované tény
10 BartoSova, op.cit., strana 58-59

1 BartoSova, op.cit.,strana 57

12 BartoSova, op.cit., strana 60

B BartoSova, op.cit., strana 60



tradicniho slova smyslu se objevuje zridka. V ostatnich pripadech je
nahrazena uzavfenymi na sebe navazujicimi melodickymi Gseky*. Na
metru je primo zavisla graficka Uprava skladeb. Z proporcni notace Fiser
bézné uziva zapis bez taktovych car. Jednotlivé frazovani je zajisténo
césurami ¢i pomlkami. Vnitfni interpretace jednotlivych frazi je naznacena
tramci, kde napriklad tény, které maji tvorit celistvy Usek, jsou spojeny
tramci, nezavisle na jejich rytmickych hodnotach. Objevuji se tedy i
pllové hodnoty spojené osminovymi tramci. UZiti proporéni notace neni ve
skladbach disledné a je aplikovéno pouze v dilech, kde si to vyzaduje
hudebni pribéh®>,

Vyvoj od Sedesatych po konec sedmdesatych let byl kontinualni, bez
slohovych zlom{ s logickou integraci novych prvkd do kontinuity osobniho
tvlréiho piistupu. Jak tomu bude v daldich dvou dekadach, zjistime

v dalSich kapitolach prace.

1 BartoSova, op.cit., strana 60

B BartoSova, op.cit., strana 54 a 60



II. ZIVOTOPIS

Lubos FiSer se narodil v roce 1935 a do roku 1961 studoval skladbu
nejprve na Prazské konzervatori a poté na HAMU pod vedenim prof. Emila
Hlobila. Ve svych tvir&ich po&atcich se projevuje vzhledem ke svym
vrstevnikim jako tradicionalista, ma na né&j vliv romanticka idea
formovani skladeb. Od padesatych let aZ do let §edesatych se jeho tvirei
¢innost zamé&ruje na poznavani novych kompozi¢nich podnétd. Seznamuje
se s autory II. Videnské skoly a s hudebnimi prvky postwebernovské
avantgardy. Na pocatku padesatych let sméruje k novoklasicismu,
predevsim ve smyslu Cistoty melodickych linii a formalni koncepce. Tak
napfiklad jednotlivé &asti jeho prvni symfonie'® maji formu sonatovou,
velkou pisfovou a rondovou. Jak v prvni symfonii, tak i v jeho prvni
klavirni sonaté se jako stézejni harmonicky material a nositel celkového
charakteru skladby objevuje ¢asté stfidani ténorody. Jist& na formalni
koncepci jeho dél mél vliv profesor Hlobil, nicméné az do Sedesatych let
bych charakterizoval jeho tviréi snahy jako seznamovani se s do té doby
znamymi kompozi¢nimi prostredky a technikami.

Sedesatd léta se naopak nesou v duchu experimentovani s novymi
technikami ve snaze propracovat se k osobitému slohu. Za zminku stoji
jeho absolventska prace, komorni opera Lancelot na text Evy
Bezd&kovél’, kterd dodnes zUstava Zivou souddsti operniho repertoaru.
V poloviné Sedesatych let spolu s dal$imi autory v Cechach jako prvni
prosazuje techniky Nové hudby a seznamuje s nimi verejnost. Mezi
pocatky Nové hudby v Cechéch patfi Variace na Mahlerovo téma Jana

Klusdka®, tfeti smyécovy kvartet Marka Kopelenta!® a Fierovych 15 listl

1 Komp. 1955-1956 jako absolventska prace na konzervatofi.
' Komponovano mezi léty 1959-1960.
'8 Dokonéeno 1962

¥ Dokon&eno 1963



podle Diirerovy Apokalypsy?’. Hudebni styl uplatn&ny v Patnacti listech
dale cizeluje v Caprichos pro komorni a smigeny sbor®! a v Requiem pro
sopran, baryton, dva smisené sbory a orchestr®?.

V téchto dilech kulminuje jeho nova formalni struktura dila, ktera je
postavena na stiidani kratkych, velmi vyraznych blok( s dlrazem na
vyrazovou antiteti¢nost sousednich Usekl. Kontrastni dily jsou vak
spriznény motivickou pfibuznosti vSech témat, ¢imz je dosazeno
ucelenosti formy. Vyznamnym rysem patrnym jiz od treti klavirni sonaty
je viditelna dvojdilnost celku, kdy v prvnim dilu se exponuji vSechna
témata skladby a v druhém se jednotlivé Casti provadéji, ¢i doslovné
opakuji. V tomto duchu se formuje nova idea FiSerovy hudby, cituji:
,Vyraz zdpasu a svarQ v nitru ¢lovéka, hledani a nalézani vyrovnanosti a
klidu, ale i poznani jejich nestalosti, nutnosti strezit je a znovu o né
usilovat"%,

Na konci Sedesatych let se FiSer dotyka kolazové techniky ve
skladb& Double z roku 1969. Ve slohovém dialogu mezi ptvodni hudbou a
variacemi na hudbu barokniho skladatele Johanna Fischera(1646-1716)
tak konfrontuje vlastni osobity sloh ovlivnény Novou hudbou s velice
melodickym az populdarnim a inven¢né bohatym slohem variaci na barokni
téma. V sedmdesatych letech je Fiser inspirovan starobylymi kulturami,
stfredovékou rytirskou tradici ¢i obdobim renesance. Tak se objevuje
v jeho repertoaru Narek nad zkazou mésta Ur pro sopran a baryton sélo,
tfi recitatory, détsky, smiSeny a recitaéni sbor, tympany a zvony**
zhudebnujici sumersky text, Ave imperator, morituri te salutant pro

muzsky sbor, violoncello sélo, &tyfi trombdny a bici?> zhudebrfiujici latinsky

2% Dokon&eno 1965, se skladbou ziskal 1. misto mezinarodni skladatelské tribuny UNESCO v Pafizi.
2! Dokonéeno 1966
22 v

Dokonceno 1968
2 Jaroslav Smolka, Skladatel Lubos Figer (I: od tviiréich po&atkd k Requiem), in HV 1983/¢.4, 5.309
24 v

dokonceno 1970

2> dokon&eno 1970



text, &i Istanu pro recitatora, altovou flétnu a bici nastroje?® zhudebniujici
chetitsky text hymnu boha slunce. Ze skladeb inspirovanych obdobim
renesance zmifnme RéZe pro smiseny sbor z roku 1977 &i Per Vittoria
Colonna pro zensky sbor a violoncello sélo na slova Michelangela
Buonarotti z roku 1979. Ze skladeb vénovanych vyznamnym osobnostem
z oblasti védy zmifime skladbu Albert Einstein - portrét pro varhany a
orchestr z roku 1979 ¢i Concerto per Galileo Galilei pro smycce z roku
1974.

V osmdesatych létech Fiser postupné uvolfiuje svij radikalni sloh
Sedesatych let predevsim v oblasti metra, kde se vraci k tradi¢nimu
grafickému zapisu, ¢i v oblasti melodiky, kde stale vice upousti od
radikalné chromatickych témat. V této dobé je jiz ustalen rozsireny
osmiténovy modus b-h-c-cis-e-f-fis-g. Nejvyznamnéjsi skladba
osmdesatych let, ktera se nese v duchu stylového uvolnéni, je bezesporu
televizni opera V&&ny Faust®’. Své nesporné kvality potvrdila na televiznim
festivalu v Salcburku®® v roce 1986, kde ziskala prvni cenu. Tato mohutna
vice nez hodinova dramaticka forma zpracovava faustovské téma podle
libreta Evy Bezdékové. Bezesporu vynikajici herecké vykony Libuse
Safrankové, Petra Cepka a Josefa Somra a pévecké vykony Milady
Cejkové a Marcely Kralové, Jindficha Jindraka a Karla Bermana, jsou
podporeny divacky velice pristupnou a nesmirné poutavou hudbou.

Snaha priblizit artificialni tvorbu Sirokému publiku dostava konkrétni
rysy v devadesatych letech ve volném autorském uskupeni Quattro, jehoz
¢leny byli Sylvie Bodorova, Zdenék Lukas, Otmar Macha a Lubos Fiser. Ti
se snazi pres umirnénou modernost a vétsi vyrazovou srozumitelnost
priblizit artificialni tvorbu SirSimu publiku. Za vSe hovofi skladby Trdume
und Walzer z roku 1993, osma klavirni sonata z roku 1995 a predevsim

Dialog pro trubku a varhany komponovany jako soutézni skladba pro 49.

2 komponovano 1978-1979
%7 komponovano mezi léty 1983-1985.

*® Fernsehpreis der Stadt Salzburg, 1986



Mezinarodni soutéz Prazské jaro 1997. Podobné jako v Double je i zde
veden dialog dvou odlignych slohd. Onen sevieny vyraz, jiz zdaleka ne tak
radikalni jako v Sedesatych letech, se zde konfrontuje se slohem extrémné
konsonantnim s az détsky jednoduchou melodikou. V devadesatych letech
je FierQv modus ddle roz&ifen o tony ,a" a ,es", které se véak plné
neintegruji do tonového vybéru. Objevuji se i pripady, kdy je od modu
absolutné upusténo tak, jak se to stalo v nékterych dilech Dialogu.
Svébytnou kapitolou je FiSerova filmova a televizni tvorba. Od 60.
let napsal pres 300 partitur, nékteré dosahly mezinarodniho ocenéni. Za
hudbu k filmGm Bludisté moci a Zlati Ghofi ziskal ceny Premio d'Italia®® a
Prix d'Italia®°, v narodni filmové soutézi o Ceského Iva ziskal ocenéni
v roce 1995 za hudbu k filmu Golet v ddoli a v roce 1996 za hudbu
k filmu Kral Ubu. Jiné filmové melodie se pak nesmazatelné vryly do
povédomi &irokého publika. Z mnoha takovych &lagrd stadi zminit pisni¢ku
z velerni¢ku Mach a Sebestova - My jsme Zaci tfeti B, ¢ Kdyz mas
v chalupé orchestrion ze seridlu Chalupari. Nezapomenutelné jsou i
melodie z pohadkového serialu Arabela véetné pdvabného zvukového
doprovodu otoéeni kouzelného prstenu. Bezmala pul stoleti aktivni
kompozi¢ni tvorby se uzavrelo 22. Cervna roku 1999, kdy FiSer zemfel

v Praze ve véku 63 let.

29 v s
Ocenéni ziskal v roce 1969.

30 v s
Ocenéni ziskal v roce 1979.



III. STAV BADANI

1. LITERATURA

Literatura o FiSerové hudbé v obdobi osmdesatych a devadesatych let je
velice omezena. Chybi obsahlejsi studie a tak je k dispozici pouze nékolik
¢lankyd v odborném tisku a slovnikovd hesla. Pro lepéi orientaci rozd&lim
prace do tfi skupin. Texty zpracovavajici konkrétni Usek jeho tvorby, texty
zabyvajici se vét$im okruhem skladatell a texty zabyvajici se obecné
osobou LuboSe FiSera. Konkrétni skladbou se zabyvaji recenze
v odborném tisku. V recenzich a kritikach se vétsinou objevuji stru¢na
biograficka data Fierova tviréiho obdobi. Zmifiuji se zde profesofti ze
studii na Prazské konzervatofi a na HAMU ¢&i jeho po&atky po studiu3!.
Dale pak se zde uvadi obdobi hledani vlastni hudebni reci, vrcholici
v Patnacti listech podle Direrovy Apokalypsy a v Caprichos. Zminuji se
zde FiSerova ocenéni a Uspéchy na evropskych pddiich. Poté se autofri
textu zabyvaji skladbou, ktera zaznéla na daném koncerté. Na zavér
nékolik vét k interpretaci. Takovy charakter maji ¢lanky Evy Vitové3?,
Svatavy Baranci¢ové®® a dal$ich. Svatava Baran¢i¢ova zde vcelku
systematicky zmifiuje véechny kli¢ové etapy Fiderova tviréiho obdobi:
Studium, absolventska prace, prvni Uspéchy, ocenéni a tvorba pro film.
Vice se zastavime u recenze Vé&ného Fausta od Jaroslava Smolky>®.
Clanek je rozdélen na dvé kapitoly. V prvni kapitole Fe&i Smolka problém
vybéru operniho konceptu pro operu ve dvacatém stoleti, porovnava
operu Vécny Faust s prvni FiSerovou operou Lancelot a obecné popisuje

Ulohu a zpUsob vyjadifovani jednotlivych néstrojovych slozek opery (sbor,

31 Z této doby se uvadi predevsim jeho absolventska prace, jednoaktovka Lancelot.
32 Vitovd, Eva, Lancelot a Veselohra na mosté v Usti nad labem, in: H.R., 1987, 6/40, 5.279-280
3 Barancicova, Svatava, Lubos Fiser, Sbohem Lasko, in: H.R., 1997, €. 5, 5.6

3 Smolka, Jaroslav, Vé¢ny Faust-nova opera Lubose Fisera, in: Hudebni Rozhledy, 5/39, 1986, s. 229-233



sOlisti, orchestr). Na konci kapitoly porovnava predchozi zpracovani
namétu, definuje Goethova Fausta jako inspiraci Vécného Fausta a oba
nameéty porovnava. V druhé kapitole se pak zaméruje na podrobnéjsi
popis opery a jejich slozek. Konkrétné na modus, melodiku, tématiku,
formu a spolupraci hudby z textem. Jednotlivé slozky zasazuje do
kontextu starsSich FiSerovych skladeb. Na zavér ¢lanku Smolka definuje
operu Vécny Faust jako shrnuti ideového smyslu dosavadni tvorby LubosSe
FiSera.

Problému FiSerovy hudebni reci se dotyka Petr Vit v recenzi na
Koncert pro dva klaviry a orchestr. Zminuje se zde o Usporné volbé
kompoziénich prostfedk( a o motivické praci, kterou charakterizuje jako
tvrdosijné opakovani melodického modelu®. Dalsi ¢lanek, ktery se zabyva
podrobnéji jednou ze skladeb osmdesatych a devadesatych let, je z pera
Michala Matznera a pojedndva o Sonaté pro orchestr®®. Jedna se o ¢&lanek,
ktery recenzuje premiéru skladby a zabyva se predevsim otazkami
interpretace.

Mezi texty zabyvajici se vé&ts§im okruhem skladateld a dotykaji se
problematiky osmdesatych a devadesatych let, je ¢lanek Jaroslava
Smolky, Stinova ¢eskd hudba 1968 - 1989°%, ktery se zabyva &eskou
hudbou zminéného obdobi stojici mimo hlavni proud oficidlné provozované
tvorby. Clanek obsahuje $est kapitol. Prvni kapitola popisuje hudbu do
Srpna 1968. Druha kapitola zpracovava hudbu inspirovanou odporem proti
srpnové okupaci. DalSi kapitola pojednava o reflexi srpnovych udalosti
v tvorbé ¢eskych skladateld v emigraci. Ctvrtad kapitola mapuje
sedmdesata a pocatek osmdesatych let. Tato kapitola podava vycet
skladatell a spisovateld, ktefi byli postiZeni represi. Pata kapitola
pojednava o poslednich létech komunismu a podava vycet hudebnich

skladeb, které kritizovaly rezim, Ci které zhudebnovaly zakazané autory.

s Vit, Petr Ceska Filharmonie premiérovala Lubose FiSera, in: H.R., 1986, 4/39, 5.159
36 Matzner, Michal, Lubos Fiser pro Ceskou Filharmonii, in: Hudebni rozhledy, 4/52, 1999, 5.9

3" Smolka, Jaroslav, Stinova Zeska hudba 1968 — 1989, in: HV 1991, &2, 5.153-185



V tomto dilu se Smolka ddle zabyva ,novou generaci“*® pfedevsim

v otazce jejich reflexe rezimu. V zavérecné kapitole odsuzuje socialisticky
rezim predevsim za to, Ze cenzurou hudebnich skladeb poskodil ¢eskou
hudebni kulturu. Skladatelska osobnost LubosSe FiSera je zde zminéna
pouze v $ir§im kontextu ¢eskych skladatell a nefedi se zde Zadny
podstatny problém spojeny s jeho tvorbou.
Nejobsahlejéi je skupina textd, zabyvajicich se obecné& osobou Lubose
Fisera®. Patii sem slovnikova hesla, biografické ¢lanky, ¢&i nekrology. Na
informace bohaty je ¢ldanek Grahama Melville-Masona®®. Podrobné se
vénuje politické situaci v Cechach do roku 1989 obecné a ve vztahu ke
skladateli. FiSerovy problémy s alkoholem podle Masona tkvi v deziluzi po
Sametové revoluci. Mason porevolucni situaci charakterizuje jako
nepriznivou pro soudobou produkci, nebot interpreti po ¢tyficeti letech
nasilného hrani hudby, mnohdy podprimérné kvality, po revoluci
soudobou hudbu témeér zamitli. Dale zde Mason zminuje psychicky tlak na
Lubose FiSera, jehoZ jméno se ocitlo v seznamu spolupracovnikt StB.
Texty prinasejici strucné, ale zasadni informace o skladatelové osobé
jsou dva bulletiny vydané H.I.S. Prvni byl napsan Jifim Pilkou v roce
1968*! a druhy v roce 1983, pod ktery se coby autor podepsal Karel
Mlejnek*?. Mlejnek se podrobné zabyva vyvojem hudebni feéi a ptedevsim
se zamysli nad smyslem skladeb inspirovanych kulturou minulosti
(starovékem, stredovékem, vytvarnymi dily a velkymi védci). Inspiraci
minulosti vysvétluje jako konfrontaci se stalymi principy zivota. Mezi dalsi

obecné biografické texty patfi text Jifiho Pilky Chut hudby Luboge FiSera*?,

3% Generace skladateld narozenych v padesatych letech.

%% Zmifiuji zde pouze texty vytisténé po roce 1980, protoze prioritné sleduji obdobi osmdesatych a
devadesatych let.

e Melville-Mason, Graham, Lubos Fiser, in: Czech Music, London, vol. 21, 1999, ¢. 2
*! pilka, Jifi, Lubos Fider, vybér z dila, H.1.S., 1968
42 Mlejnek, Karel, Lubos Fiser, vybér z dila, H.1.S., 1983

** pilka, Jifi, Chut hudby Luboge Fidera, in: OM, 1985, 85/1, s. 3-7



ktery nepfinesl nic nového. Pouze zminfiuje operu Lancelot a Koncert pro
klavir a orchestr jako klicova dila ve FiSerové tvorbé, jejichz prvky se
prolinaji do nejmladsich dél.

Nekrology zminuji predevsim biograficka data, reflektuji hlavni etapy
skladatelovy tvorby, kterd byva rozdélena podle hudebnich Zzanrt a druhd.
Kromé takovychto Gdajd zmin&nych napt. v &ldnku Karla Mlejnka**, se
v textu Franti$ka Maxiana*®> dozviddme néco malo o vybéru ténového
materialu a dale zde autor textu zminuje osobni vzpominky na skladatele.
Clanky pamétnikd maji hodnotu pramenného charakteru.

Texty typu interview naopak biografickou ¢ast obvykle neobsahuiji.
Autor ¢lanku se vétsinou zaméFuje na jedno ¢&i vice hudebnich problémd,
které konfrontuje se skladatelem. Je to pfipad Viktora Jufiny*®, nebo
Milana Kuny*’. Viktor Jufina zde polemizuje s FiSerem o problému
soucasné opery a jeji zivotnosti. Zde Ize spatfit jeden zajimavy postreh
LuboSe Fisera. Vyjadruje se zde k otazce originality dila jako k véci
zastaralé a dnes jiz nezadouci. Naopak tvrdi, ze opakovatelnost dila bude
v budoucnu prostredek k ohodnoceni autora a jeho hlavnich kompozi¢nich
ryst. V rozhovoru s Milanem Kunou se fe&i problém hudebniho stylu a
miSeni hudebnich zanry. Fier zde mideni hudebnich 2anrd prirovnava
k vytvarné koldZi a stavi se kladné k takovému zpUsobu tvorby.

Poslednim, ale velice dlleZitym, typem textl jsou slovnikovd hesla.
Heslo The New Grove*® postihuje obecné Skladatelsky odkaz Lubose
FiSera na omezeném prostoru. Nalezneme zde proto zakladni biografické
udaje a seznam dila. Nejobsahlejsi informace uvadi MGG, které je

rozdéleno do tri sekci. Struc¢na biograficka data, vybér z dila a

a“ Mlejnek, Karel, Odesel skladatel lubos Fiser, in: bulletin H.I.S., 1999, ¢.5,s. 5

* Maxién, Frantisek, Za Lubo$em Fiderem, in: H.R., 1999, r.52. ¢ . 8, s. 26

46JuFina, Viktor, Rozhovor s veselym vaznym muzikantem LuboSem Fiserem, in: M.F., 8.10., 1982
47 Kuna, Milan, na slovo o hudbé s Lubo$em FiSerem, in: H.R., 1980, 9/33, s. 418-420

8 Kuna, Milan, Fiser, Lubos, in: The New Gorve Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie, vol. 8,
s.903



charakteristika hudebni reci skladatele. V prvni sekci se autor hesla velice
stru¢né zminuje o profesorech, ocenénich, ktera ziskaly skladatelovy
kompozice a o filmové hudbé. Vybér z dila je roz¢lenén na vokalni,
jevistni, orchestralni + koncerty, komorni a sélové kompozice. Jsou zde
uvedena vSechna vice hrana FiSerova dila. Stejné velky prostor jaky byl
vénovan obecné biografii skladatele, je vénovan charakteristice FiSerovy
hudebni feci. Jako zakladni charakteristiku FiSerova dila autor uvadi ostré
kontrasty jednotlivych ¢asti skladby, zminuje se zde i o hudebné
vyrazovych prostredcich.

Jak je patrno z vySe uvedeného vyctu, skladatelsky odkaz
poslednich dvaceti let je muzikologicky témér nedotéen. Doufam, ze ma
prace prispéje k vétSimu zmapovani tohoto obdobi, které by si vétsi

pozornost jisté zaslouzilo.



2. SEZNAM DiLA

Nejucelenéjsi seznam dila LubosSe FiSera poskytuje Ochranny svaz
autorsky (OSA). Datace monitoruji rok ohlaseni skladby, ktery se vzdy
nemusi shodovat s rokem dokonceni skladby. Opisy skladeb jsou ulozeny
predevéim v PUj¢ovné hudebnich materiald (CHF) a v archivu Hudebniho
informacniho stiediska (H.I.S.) Ceského hudebniho fondu, v archivu Editio
Barenreiter Praha a v archivu Ceského rozhlasu (CRo). Fiserova
pozlstalost, kterd by méla obsahovat nejvétsi pocet skladeb, je uloZzena
v Narodnim muzeu - Ceském muzeu hudby. Pozlstalost véak neni jesté
zpracovana a tedy neni ani oficialné pristupna. Presto je mozné

v naléhavych pripadech kontaktovat personal archivu. Nize uvedeny
seznam obsahuje skladby od roku 1980 s mirnym ¢asovym presahem a
neobsahuje tvorbu popularni, filmovou a televizni. Datace vychazi

z informaci OSA.

1977 Ave imperator, morituri te salutant

1977 Réze

1978-9 Istanu

1979 Koncert pro klavir a orchestr

1979 Albert Einstein, portrét pro varhany a orchestr
1979 Salzburské serenady

1979 Sonata pro dvé violoncella a klavir

1979 Testis pro smyccovy kvartet

1980 Meridian pro orchestr

1980Per Vittoria Colonna

1980 Znameni

1980 Romance pro housle a orchestr

1980 Testis pro smyccovy kvartet

1980 M4 lasko, fragmenty pro tenor a klavir na slova Vladimira Stefla
1980 Meridian

1981 Slavnostni znélka pro orchestr



1981 Sonata pro sbor, klavir a orchestr

1981 Sonata pro housle solo - In memoriam Terezin

1982 Ma lasko (fragmenty pro tenor solo a klavir)

1982 Znameni

1982 Souvenir - skladba pro 6 violoncell

1982 Fasank pro détsky sbor a klavir na texty mor.lid.poezie

1982 osloveni hudby

1982 Slavnostni znélka festivalu komorni hudby v Trutnové

1983 Koncert pro 2 klaviry a orchestr

1983 Salsa verde

1983 Centaures

1983-4 Sonata pro klavir, smiseny sbor a orchestr

1983-5 Vécény Faust

1984 Sonata (beze slov)

1984 Smyccovy kvartet

1985 7 klavirni sonata

1985 Zapomenuté pisné na texty cikanské poezie pro mezzosopran, alt fl,
vla a pft

1986 Impromptu pro klarinet a klavir

1986 Sonata pro violoncello sdélo

1987 Sbohem lasko

1988 Sonata pro klavir ¢ VII

1988 Sonata pro violu solo a sm. Kvartet

1988 Sonata pro housle a smyccovy kvartet

1988 Oh cara, addio (arie pro sopran solo a sm. Kvartet)

1988 Impromptu pro klarinet a klavir

1988 A pravila Ruth pro smyccovy kvartet (1997 ar. pro mezzosopran a

klavir)

1989 Hommage a E.A.Poe pro flétnu a bici

1989 Adagio pro velky orchestr

1990 Potpourri

1993 Duo pro violu a violoncello



1993 Traume und walzer

1994 Gloria in excelsis deo (Aranzma)

1995 8. Klavirni sonata

1995 Pastorella per G.Tartini pro kytaru a komorni orchestr

1995 Sonata per Leonardo pro komorni orchestr

1996 Pastorale per Guiseppe Tartini — pro kytaru solo s doprovodem
smyccového orchestru

1996 Sonata pro klavir ¢. VIII

1996 Dialog pro trubku a varhany

1998 Sonata pro orchestr

1999 Concerto per violino solo e orchestra



IV. ANALYTICKA CAST

1. POZNAMKY K ANALYTICKE CASTI

Téma:

Tempo:

Obsazeni:

V tabulce je oznaceno zasadni téma daného dilu malym
pismenem od a-z chronologicky podle objeveni se ve skladbé.
Oznacenim se chape okruh daného tématu. Neni zde
zaznamenan zpUsob nasledné tématické prace, ani zda se
jedna o doslovnou citaci ¢i tématickou modifikaci. Takové
Udaje se objevuji v analytickém rozboru. Pokud se v jednom
dilu objevi vice nez jedno téma, v tabulce jsou zapsana
prislusna témata vedle sebe oddélena mezerou. Obsahuje-li dil
vice pasem, at horizontdlnich &i vertikalnich, a kazdé pasmo
obsahuje jiné téma, pismena oznacujici témata danych pasem
jsou oddélena lomitkem ,/*. V pripadé tématické kombinace
dvou témat jsou pismena spojena znaminkem ,,+". (napf.
a+b). VSechny dily, které obsahuji témbrovou plochu bez
tématu, jsou oznaceny pismenkem ,t". Objevuji-li se ve
skladbé charakteristické rytmické motivy, jsou oznaceny
pismenkem ,r" a Ciselnym indexem chronologicky podle

objeveni se ve skladbé& (napft. r').

V tabulce je zndzorn&n tempovy pftipis kazdého dilu. Z dlvodu

Setfeni mista uvadim pripisy bez metronomického udaje.

Kolonka obsazeni sleduje exponovani instrumentalnich slozek
ve skladbé. Nezaznamenava vsak, zda se v daném dilu
objevuji vSechny nastroje dané instrumentalni skupiny ci

nikoliv. Jsou-li v dilu pfitomna dvé pasma, jsou oddélena



lomitkem ,,/*. Ma-li kazdé pasmo riznou dynamiku, téma ¢&i
tempo, v danych kolonkach jsou oba odliSné pripisy oddélené
lomitkem a umisténé na stejné strané lomitka jako jejich

instrumentalni slozka.

Modus: Modus sleduje vSechny tony modu alespon jednou exponované

v daném dilu.

Dynamika: Dynamicka znaminka sleduji pfesny dynamicky prdbéh dilu.
Terasovitda dynamika je znazornéna umisténim dynamickych
znaminek vedle sebe a oddélenych mezerou. Postupna
dynamika, at vyjadfena znaminkem ¢i slovné, je v tabulce
znazornéna znaminkem. Casté opakovani dvou dynamickych
hodnot ¢i odliSné hodnoty dvou instrumentalnich pasem jsou

znazornéné obéma hodnotami oddélenymi lomitkem ,,/".



2. SALCBUSKE SERENADY (SERENADEN FUR SALZBURG) 1979

SOLI: flauto - muta in flauto alto
Oboe - muta in corno inglese
Tromba
Trombono
Campane (7x)
Viola
Violoncello
ORCHESTRA: Flauti 1. 2.
Oboi 1. 2.
Clarinetti 1. 2.
Fagotti 1. 2.
Corni 1. 2.
Trombe 1. 2.
Tromboni 1. 2.
Timpani (2x)
Violoni I
Violini II
Viole
Violoncelli

Contrabassi

Okruh tématu ,a"

- Okruh tématu , b"
- Okruh tématu ,f*




Tab.1
Dil 1 2 |3 4
Téma a A a
Tempo Andante | Listesso | Rubato
tempo
Obsazeni zvon sm vic
Orch/Solo solo orch solo
Modus bcefg | bcefg | bcef
g

Dynamika f f < ff mf<

f>p.pp
Dil 18 19 20 21 22 23
Téma a f a g a d
Tempo Moderato
Obsazeni cor ingl +sm +vla, vic
Orch/solo solo
Modus bcefg
Dynamika P < | f<sfz | mp> | p< | fopp
Dil
Téma
Tempo
Obsazeni
Orch/solo
Modus
Dynamika




Dil

Téma
Tempo
Obsazeni
Orch/solo
Modus

Dynamika

Dil

Téma
Tempo
Obsazeni
Orch/solo
Modus

Dynamika

Skladba je rozdélena na 52 dild. Jednotlivé dily vdak nejsou vzajemné
kontrastni. Podobné jako v opere Vécny Faust i zde se dily seskupuji do
blokd. V kazdém bloku pfevaZzuje jedno téma, které je zpracovavano
zpUsoby podobnymi klasicko romantické tématické praci. Nékteré bloky
dokonce tvofi tradi¢ni periodické formy. Dané bloky nazyvam okruhem
daného tématu a pro lepsi orientaci jsem je v tabulce vybarvil. Dilo je tak
podle barev rozdéleno na okruhy tri hlavnich témat a na provadéci cast,
ktera je oznacena Cervenou barvou. Zde sice prevazuje téma ,a", to se
nicméné zpracovava a konfrontuje s dalsSimi hlavnimi tématy, je proto
presnéjsi Usek nazvat provadéci.

Prvni dil, Andante, prinasi centralni diatonické téma ,a" in C
instrumentovano zvony. Téma je rozdéleno na predvéti a zavéti, kazdé o
Ctyrech taktech. Dil nema stabilni metrum. Prvni tfi takty predvéti i zavéti
jsou v lichém taktu, ¢tvrty a osmy takt tématu probiha v sudém taktu.
Druhy dil, Listesso tempo, zpracovava téma ve skupiné smy¢écd. I zde je

melodie rozdé&lena na osm taktd, které jsou dale rozdéleny na predvéti a



zaveéti, kazdé o ctyrech taktech. Melodie druhého dilu zpracovava posledni
tri takty tématu “a”. Zpracovani je pojato dosti volné s invencnim
rozletem az evolu¢niho charakteru. Stéale je vSak zpracovavan pouze
znamy tématicky materidl. Treti dil se evolu¢ni praci priblizuje podstatné
vice. Zpracovani pripomina prvni dva takty tématu “a”, které jsou tvoreny
vzestupnou cistou kvintou a sestupnou velkou sextou. Z tohoto modelu je
vytvoren Sestidoby motivek, kde plvodni pdlova hodnota je nyni
pretvorena na dveé repetované cCtvrtky. Novy motivek zachovava smér
skokd plvodniho tématu “a”, samotné intervaly jsou vdak pokazdé jiné.
Toto osmitakti se tak da oznacit za rizenou evoluci tématu “a”, vychazejici
z prvnich dvou taktl a dodrzujici smér intervalt. Na konci dilu jsou
pridany tii takty volné vychazejici z tretiho taktu tématu “a”. Ctvrty dil,
Tempo rubato, molto espressivo predstavuje jakousi kadenci sélového
violoncella, ve které se nastroj uvadi a predstavuje. V evolu¢nim
hudebnim prib&hu sélové kadence se objevuji motivy tématu
“a”.Charakter kadence je podporen i vyrazovym pripisem - Tempo rubato,
molto espressivo, které umoznuje interpretacni volnost sélového partu.
Tento dil uzavira okruh tématu ,a".

Patym dilem se otevira okruh tématu ,b", ktery prinasi novy
tématicky material. Na rozdil od pfedchoziho zavazného tématu je téma
,b" svizné a hravé, coz dokazuje i pripis Allegro. Téma se predstavi
v sélech trubky, trombond a zvon{ nad basovou prodlevou kontrabasu.
Stejné jako téma ,a" i téma ,b" je osmitaktové, symetricky rozdélené na
Ctyrtaktové predvéti a zavéti. Blok tématu ,b" prochazi ¢astmi 5 - 9 a
rozviji hlavu tématu ,b"“. Formalné tvori nepravidelnou velkou tfidilnou
formu A B A’, kdy kazdy z velkych dill je dale ¢len&n na malé dily, vzdy
osmitaktové a symetricky rozdélené na predvéti a zavéti. Stredni dil B
prinasi kontrastni tématicky material, téma ,c" v trubkach a

h49

trombdnech™. Tympany prokladaji téma ,c" dalSim novym tématickym

materialem ,d". Ten je rozkouskovan na drobné motivy a prokladan mezi

49 v . ;
V tabulce oznaceno jako malé b.



zesté. V zavérecném dilu A tympany pfrinasi dalsi nové téma ,e". Tato
tympanova témata vSak nemaji formotvornou funkci, nebot jsou
rozkouskovana na drobné motivky a spise zpestiuji hudebni pribéh
periody a nejsou proto ani zanesena do nize uvedené tabulky. Je vsak
duleZité je zminit, nebot v provddécim Useku s nimi bude dale pracovano.
Nyni se podrobné& podivdme na pribé&h formy:
Tab. 2

A B A’

ala a b b’ ala

dil5 | dil6 | dil7 | dil8 | dil9

Dil A je mala dvoudilna forma aa. Dil B je mala tridilna forma abb ’,
kdy malé a je tématickym zpracovanim hlavy tématu ,b". Malé b ma
rytmicky synkopicky charakter a vychazi z tématu ,c". Malé b’ je
transpozici malého b o kvartu nize. Velké A’ je opét mala dvoudilna forma
aa’, kdy a’ tvori prodleva posledniho tonu malého a.

Desatym dilem, Valse, zacina okruh tématu ,f". Na rozdil od
predchozich dvou blok{ tento blok neuZiva evoluéni rozvijeni motivd a
témat, nybrz se striktné drzi motivického materialu uzitého v prvnim taktu
desatého dilu a motivicky vyvoj je striktné imitacni. Formalné se jedna o
osmitakti, ze kterych je sestavena nepravidelna velka tfidilna forma. Na

rozdil od pfedchozich dvou blok{ jiz neni tak klasicky pravidelna.
Tab. 3

A B A’

a a’ a a’ a a blb b a a’ la” b

dil 10 dil 11 dil 12 dil 13 dil 14 dil 15

Melodie malého a je tvorena sekundovymi postupy prvnich housli a
je doprovazena jednim neménnym kvartovym akordem kopirujicim rytmus
melodie exponovanym v dalSich smyccich. Takovy postup trva sedm

taktd. V osmém taktu je imitovan rytmus posledniho taktu®® v tympanech.

50 v p .
tfi staccatové osminky



Malé a” ma totozZnou strukturu s tim rozdilem, Ze melodie prochazi
druhymi houslemi a doprovodny akord je velka sekunda v prvnich
houslich a velka tercie v nizSich smyccich. V nejuzsi podobé se tedy jedna
o trojzvuk (02 4)°!. Malé a v patém opakovani ma doprovodny kvartovy
akord v Sirsi fakture. V Sestém opakovani je faktura kvartového akordu
jesté rozSirena a osmitakti zkraceno o posledni takt tympanu.

Velké B exponuje nové téma ,g" ve fagotech a hornach, které je
pravidelné stridano Useky tématu ,a" ve violoncellu. Malé b” pak doslovné
opakuje prvni Ctyrtakti b a v druhém cCtyrtakti exponuje zavéti tématu
»a . Malé b” "je zkraceno na doslovné prvni Ctyrtakti b a b” je prodlouzené
o jeden takt ligaturou posledniho tonu. Ve Ctvrtém a patém taktu se ve
violoncellu objevuje druhé dvoutakti predvéti tématu ,a". Od c¢trnactého
dilu nastupuje velké A’ , které trikrat exponuje dil malé a. Prvni
exponovani tohoto osmitakti je totozné s patym exponovanim z dilu A. V
druhém exponovani, malém a’ ’, z{stdvd melodie v prvnich houslich,
doprovodny akord je trojzvuk (032) v Siroké fakture. Ve tfetim opakovani
je zanechan stejny akord v jiné fakture, melodie je exponovana o oktavu
vyS. I toto posledni opakovani je zkraceno o tympanovy takt. Malé b™ "~ je
zkracené b’ " z dilu B o jeden synkopicky takt. Tympany mléi, pouze na
posledni takt zazni osminova hodnota in C.

Stejné jako okruh tématu ,a"“ uzavira kadence soélového violoncella,
okruh tématu ,c" je uzavren soélovou violovou kadenci. Tak jako v kadenci
sOlového violoncella i zde se jedna o silné evolu¢ni motivicky vyvoj
zpracovavajici fragmenty témat ,f* a ,d". Evolu¢nim vyvojem je dospéno i
k sextolovému motivku ,h"“ hrajici rozlozené nono-kvartové, nono-
kvintové a nonosextové akordy. Po této solové kadenci prichazi
Sestitaktovy dynamicky i instrumentalné vyrazny sedmnacty dil, pesante,
prinasejici nové téma ,i* v trombdnech a fagotech. Je to usek rytmicky

velice vyrazny. Kromé rytmu tématu ,i" se objevuji ve flétnach osminové

! Set theory in: Forte, Allen, The Structure of Atonal Music, New Haven and London, Yale University Press,
1973, 224s.



trioly a smycce stridaji dva souzvuky ve dvaatficetinovych repetovanych
hodnotach. Jeho dynamicka mohutnost instrumentacné podporena celym
orchestrem podporuje kontrast nastupu sélového anglického rohu, kterym
se vraci okruh tématu ,a".

Navrat okruhu tématu ,a" je obohacen o prvky témat ,f* ,g" a ,d".
Celkové vsak prevlada téma ,a"“, proto je v tabulce vyplnén barvou tématu
»a". PfedevSim se zde pracuje s predvétim tématu ,a". Z tématu ,f" je
pouzita melodie tématu v pravidelnych osminach, dale pak rytmus
tématu, ktery je misty pouzit i na melodii tématu ,,a". Tim se obé témata
misi. V osmnactém dilu, moderato, je exponovano doslovné predvéti
tématu ,a" v sélovém anglickém rohu, poté se zopakuje téma lehce
rytmicky upravené. Po osmitaktovém sélu se pridavaji sélové smycce,
které spolecné s anglickym rohem zpracovavaji téma ,f* v pravidelnych
osminkach. Nejde vsak o tématickou kombinaci, protoZe témata se
nevyskytuji soubézné. Jak byva v této skladbé zvykem, nejedna se o
citaci ¢asti ¢i celého tématu, nybrz o evolucni praci vyuzivajici dané
motivy. Linka anglického rohu prostupuje i do devatenactého dilu, kde se
k nému v unisonu pridavaji prvni housle. Po sffz posledniho taktu
predeslého dilu nastupuje dynamicky stfih do mp. Housle a anglicky roh
dale evolu¢né rozvijeji téma ,a", violy a nizSi smycce doprovazeji
melodickou linku. V dilu 23 anglicky roh evolu¢nim zplsobem zpracovava
charakteristicky rozlozeny kvartovy akord tympanového tématu ,d".
Rytmické hodnoty se stale zpomaluji a celkovy pribéh se zklidfiuje do
dynamiky pp, kterou se uzavira okruh tématu ,a" a nastupuje provadéci
usek skladby.

V dilu 24, sostenuto, se v tutti orchestru objevuje v tézkych
¢tvrtovych hodnotach téma ,f. Prvni tfitakti je doslovna podoba tématu
z dvacatého dilu, které se pak evolu¢né zpracovava. Ve stejném rytmu
hudba plynule prechazi do dilu 25, kde je zpracovavano téma ,a" ve
fortissimu. Melodicky i rytmicky cituje podobu tématu ,a“ z druhého dilu,
konkrétné jeho prvni dva takty. Tento Usek je velice vhodny pro tématické

zpracovani, nebot obsahuje dva charakteristické elementy. Synkopicky



rytmus a melodicky motiv-druhou polovinu predvéti tématu ,a"“. V dilu 26,
Allegro energico se objevuje sextolovy motiv ,h", rozlozeny nonosextovy
akord, z violové kadence Sestnactého dilu, nad kterym se objevuje nové
energické téma ,j" v lesnich rozich. Sextolovy motiv exponovany skupinou
smyé&cl zde plni doprovodnou funkci horndm. Ostinatni prib&h motivku a
disonantni souhra housli, viol a violoncell®®> vytvaFi z tohoto hudebniho
proudu témbrovy blok hudby, ktery je velice kontrastni vi¢i ¢istému
unisonu obou lesnich rohl. V dilu 27, vivace, je zpracovavano tympdanové
téma ,d"“°* ve svizné a hravé stylizaci. Nasledujici dva dily téma
zpracovavaji a modifikuji. V dilu 30, poco meno, se vraci téma ,a"“, jehoz
predvéti je zde zpracovavano. Dalsi dil pak zpracovava zavéti tématu.
Dilem 32 az 35 prochazi témbrové pasmo slozené z ostrych rytmickych
hodnot konsonantniho dvojzvuku velké tercie in C ve smyccich. Ctyfi
sélové nastroje®* pak zpracovavaji témata ,f* a ,a". V dilu 36 se vraci
podoba tématu ,a" z dilu 30 v instrumentaci smy¢ct. Nasledny dil pak
téma zpracovava evolucni technikou, zachovavaje si zakladni
charakteristické melodicko-rytmické prvky tématu ,a". Dil 38 podobnym
zpUsobem zpracovava téma ,j" v sélové flétn&, hoboiji, viole a violoncellu.
Trubky a trombdny exponuji téma ,c" sedmého dilu. Rytmicky je melodie
doslovna, melodicky lehce modifikovana. Dil 39 je totozny s dilem 32. Dil
40 zpracovava téma ,d" z dilu 27, které je rozsSireno a evolucné
zpracovavano. Do taktovych pauz mezi jednotlivymi Ctyrtaktimi hudebniho
toku je vkladan tympanovy motiv ,e". Tympanovy motiv prochazi i dilem
41 pod partem dechovych nastroju, které zpracovavaji téma ,a". Krati¢ky
dil 43, poco meno, zpracovava téma ,a" v dialogu &ty sélovych nastrojd,
kde flétna s violou exponuje predvéti tématu a nasledné hoboj

s violoncellem se pridava se zavétim tématu. Melodicka linka je doslovna,

52, . .y . o , v s .y . , v . ,
Violy a violoncella exponuji motiv v plivodnim znéni, housle exponuji motiv v zrcadlové podobé se zakladnim
ténem o sekundu niZe neZ plvodni motiv.

>* Konkrétné se jedna o modifikovany prvni a tieti motiv tématu ,d“ ze sedmého dilu.

54 , . . .
flétna, hoboj, viola, violoncello



rytmus je pozménény. Od tohoto dilu zacind postupna dynamicka gradace
k vrcholu skladby. Dily 44 a 45, a tempo, rytmicky cituji synkopicky a
triolovy rytmus z druhého dilu skladby. Motivicky je uzito zavéti tématu
»a" v dile 44 triolové skoky pfipominajici rozvijeni tématu ,a" tretiho dilu.
Prvni tfi takty jsou predvéti tématu ,a", v dalSich 4 taktech je téma
evoluéné dovypravéno. Dynamicka gradace postupné silici od dilu 43
vrcholi v dilu 47, kde se v kompletnim orchestru v dynamice ff vraci
rytmicky ostry témbrovy Usek velké tercie in C zndmy z dilG 33 az 35.

S Uderem posledni trioly témbrového motivku zacina kadence solové
altové flétny, ktera v evolu¢nim toku hudby cituje fragmenty tématu ,a".
Uzitim soélového nastroje dynamika prudce klesa zpét do nizké hladiny p.
Adagio dilu 49 doslovné cituje prvnich osm taktl druhého dilu. Zavéti je
zopakovano jesté jednou o oktavu vySe. Druhé osmitakti druhého dilu je
zpracovavano v dilech 50 a 51 v partech housli a lesnich roh{. Dynamicky
prabéh se zklidiuje do souzvuku velké tercie in C dilu 52 v dynamice pp.

Po formalni strance je skladba rozdé&lena na 52 malych dild. Ty vSak
nejsou vzajemné kontrastni, nybrz jsou uskupeny do vétsSich prevazné
monotématickych Usekl. Tak prvni az &tvrty dil zpracovava téma ,a"“, paty
az devaty dil zpracovava téma ,b", desaty az sedmnacty dil zpracovava
téma ,f* a v dilech osmnact az dvacet tfi se vraci dil ,a". Pfestoze
v okruhu daného tématu prevazuje jedno téma, neni vyjimkou, Ze je

\\

integrovano i téma jiné. Tak v okruhu tématu ,b" nalezneme ,c%, ,d%, ,e",
v okruhu tématu ,f* téma"“g" a v druhém okruhu tématu ,a" témata ,f",
».g" a“d". Podivame-li se na tabulku, zjistime, ze tato témata jsou dil&i
vlozky, které useky motivicky obohacuji, nebouraji vSak monotématicky
charakter daného Useku. Cast skladby do dilu dvacet tfi mdZzeme chépat
jako expozi¢ni Usek, ve kterém se témata predstavi. Od dilu dvacet Ctyfri
se jednotliva témata dale zpracovavaji budto doslovné &i v modifikacich a
dalSich tématickych Upravach. Nékteré tématické okruhy jsou uskupeny
do tradic¢nich forem ci jejich rozSifrenych variant. Tak okruh tématu ,b"
tvori velkou tridilnou formu ABA " a okruh tématu ,f* rozsifenou formu

ABA".



Skladba obsahuje dva druhy témat. Témata Siroka, vétsinou
periodicka a dostatec¢né nosna pro bohatou tématickou praci. Takovy
charakter maji predevsim hlavni témata ,a", ,b" a ,f*. Mezi dalsi nosna
témata patri napriklad téma ,d". Jsou to témata, ktera obsahuji nékolik
drobnych motivl, které se v prib&hu skladby zpracovavaiji velice &asto
samostatné. Nejvice je zpracovavano osmitaktové téma ,a"“, které
mUZeme chapat jako centralni téma skladby. To je sloZeno z celkem t¥i
motiv(. Druhé dvoutakti predvéti i zavéti tvoFi motiv sestupu a navratu
sekundy a dal&iho vzestupu o cely tén. Tato pulténova oscilace a
celotonovy vzestup je motivkem, ktery se ve skladbé zpracovava nejvice.
Tématické zpracovani spociva predevsim ve zméné instrumentace a
rytmické stylizace. Zména rytmu se vsSak tyka pouze posledni dlouhé
hodnoty, ktera byva preménéna na dva repetované tény v synkopickém
rytmu. Vétsi rytmicko-melodickd modifikace ¢i transpozice u tohoto
motivku nenastava. Proto se objevuje v témér nezménéné podobé di
v evoluénim proudu hudby>>. Prvni dvoutakti predvéti tématu ,a" tvofi
motiv slozeny ze vzestupné kvinty, primy a sestupné velké sexty
v prevraceném synkopickém rytmu. Tento motiv jiz podstupuje bohatsi
zpracovani. Hned ve tretim dilu je rytmus motivu modifikovan do podoby
t¥ ctvrtek, kde pdvodni pllové hodnoty jsou nyni dva repetované tény.
Takovy Sestidoby model je nadale modifikovan na poli intervald, kde se
nyni objevuji kvarty, kvinty a malé ¢i velké sexty. Vyvoj motivu ma tak
evolucni charakter, striktné je vSak zachovana zakladni charakteristika
motivu-uziti pouze Sirokych intervall a intervalovy vektor, proto Ize motiv
stale snadno rozpoznat. Posledni motiv nalezneme v prvnich dvou taktech
zaveéti, ktery je tvoren vzestupnou malou septimou, primou, vzestupem
celého ténu a jeho naslednym navratem. Tento motiv byva zpravidla
citovan nezménény. DalSim Casto zpracovanym tématem je Sestitaktové
neperiodické téma ,f*. To obsahuje dva motivy. Motiv melodicky a motiv

rytmicky. Rytmicky motiv je casto aplikovan na evolu¢ni melodie, objevuje

>> Do evoluéniho proudu hudby je motiv samostatné zasazen naptiklad v kadencich dili 4, 48.



se i jako rytmicka stylizace jinych témat>®

. Melodie tématu byva cCasto
redukovana do rytmické podoby sledu osminovych hodnot. Tim se

z Sirokodechého majestatného tématu stava hravy motivek casto
integrovany do evoluéniho toku hudby?’. Téma ,d" je velice zajimavé tim,
Ze se poprvé objevi jiz rozdélené na dil¢i motivky v tympanovém motivu
sedmého dilu. AZ pozdéji se v rytmicko-melodicky pozménéné podobé
objevi v celku v sedmnactém dilu.

Druhy typ témat jsou témata drobna, ktera se jen stézi daji rozdélit
na dil¢i motivy a ktera se vétSinou zpracovavaji doslovnou citaci,

v transpozicich & v drobnych intervalovych modifikacich®®. Tak napfiklad
téma , h" je tvoreno rozlozenym vzestupnym a nasledné sestupnym
septimkvintovym akordem v Sestnactinovych sextolach. Toto drobné téma
je fazeno kontinualné za sebou a je postupné transponovano a intervalové
modifikovano. Ve dvacatém Sestém dilu je téma exponovano ve dvou
vrstvach, kdy kazdy nastroj hraje intervalové pozménénou podobu
tématu. Takovy disonantni souzvuk tak vytvari témbroveé vyostrené
prostredi, které je v tomto pripadé pouzito jako sdnické pozadi tématu ,j"
anglického rohu. Vyse uvedena tématicka prace postavena na rytmicko-
melodickych modifikacich, na styliza¢nich zménach ¢&i na integraci témat
do evoluéniho hudebniho pribé&hu je pro tuto skladbu zasadni.

Z vice typickych tématickych zpracovani pro FiSera bychom nalezli
doslovné opakovani. To je vSak v Salcburskych serenadach doslovné jen
vyjimecné. Je-li doslovné citovana melodie, pozménéna je harmonie. Tak
napriklad téma ,f* je v desatém dilu nejprve exponovano v prvnich
houslich za doprovodu ostatnich smyécd. Podruhé doslovné citovano
v druhych houslich o oktavu nize. Tim se melodie dostava do prostredni
hlasové polohy pod prvni housle, melodie je vSak doslovna. Pfi kazdém

opakovani se vSak méni akordicka struktura predevsim pohybem basové

*® v dilu 27 téma ,,d“ prejima synkopicky rytmus tématu ,,f“.

>’ Na potatku violové kadence v dilu 16. Ve &tvrfovych hodnotéch se pak objevuje v dilech 19 a 24.
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linky, ktera své prodlevové linky méni s kazdym opakovanim tématu.
Zdanlivd neménnost tématu je tak proménovana pomoci harmonického
doprovodu. Téma ,c" naopak zachovava harmonicky doprovod neménny,
posledni takt melodie je rytmicky modifikovan. Doslovné citované Useky
se vak objevi, a to v podobé& doslovné citovanych celych dild. Tak dil 42
je doslovna citace dilu 29, nebo dil 49 doslovné cituje dil 2. Takova citace
vSak spada spiSe do oblasti formalniho utvareni celku nez do oblasti
tématické prace.

Co se tycCe ténového vybéru, skladba je postavena na modu b-
h-c-cis-e-f-fis-g. Ten v3ak v zddném z dild neni pouZit v celkové podobé.
V prevazné vétsiné je pouzita pouze jeho diatonicka podoba b-c-e-f-g,
kterou uzivd ¢tyficet dva z padesati dvou dilG. Ténovy vyb&r ndm leccos
napovi i o intervalové stavbé horizontalni linky. Melodie je prevazné
postavend z diatonickych postupt. Pfi pouZiti &irokych intervall se
objevuji Cisté kvarty, Cisté kvinty a malé a velké sexty. Méné Casto malé
septimy. Cisté pllténové téma ve skladbé& nenalezneme. Naopak se zde
objevuji melodie slozené z rozlozenych kvartovych, septkvintovych ci
septsextovych akordy. Tercie, tritdny a velké septimy se ve skladbé
objevuji sporadicky.

Z hlediska harmonie je prevazna c¢ast skladby podporena homofonni
harmonii statickych stfednich hlas a pohyblivého sopranu a basu. Sopran
je nositelem melodie, ten je tedy proménlivy v zavislosti na melodické
lince. Basovy ton je naopak stridan kazdy takt Ci pri kazdém novém
exponovani tématu®®, Tim dochazi k ndhodné tvorb& harmonie v zavislosti
na pohybu melodické a basové linky. Objevuji se vSak melodie nad
vicehlasou prodlevou ¢i heterofonni souzvuk nad prodlevou.
Organizovanym vicehlasem je imitacni technika, ktera se objevuje v
devatenactém dilu skladby. Anglicky roh s prvnimi houslemi exponuje

melodii, ktera je po dvou taktech doslovné citovana partem viol.

>? Jak bylo vysvétleno v souvislosti s tématem ,f* jedenactého dilu.



Metrum je promeénlivé. Vétsinou kazdy dil ma odliSné metrum,
¢asto se méni i v prib&hu jednoho dilu. Vzdy je véak stanoveno
metrickym oznacenim a taktovymi ¢arami. Jedinou vyjimkou je zacatek
violoncellové kadence c¢tvrtého dilu, kde jsou jednotlivé ténové skupinky
oddéleny césurou. Takovy postup se vSak tyka pouze Sestnactinového
b&hu. Daldi pribé&h kadence je metricky pfesné definovan. V souvislosti na
presné definované metrum je uzito tradi¢ni notace uzivajici presné
rytmické a vyskové hodnoty.

Dynamika je velice proménliva, jeji zmény probihaji prevazné
plynule crescendem i decrescendem. Stfihova zména dynamiky se
objevuje méné Casto. Charakteristickd je mohutna gradace k vrcholu
skladby podporena instrumentaci a postupné dynamické zklidnéni do
zavéru skladby, ktera kondci jako vétsina skladeb tohoto obdobi
v dynamice pp.

Dalsi formotvorny prvek, o kterém bych se chtél zminit, je
kooperace sélovych ndstroju a orchestru. Salcburské serenady je
koncertantni skladba pro devét sélovych nastroju a symfonicky orchestr.
Obé slozky jsou ve skladbé autonomni a prevazné se stridaji Useky
exponované sélovymi nastroji s Useky orchestralnimi. Kromé Usekd, které
jsou instrumentovany vice sélovymi nastroji, se ve skladbé objevuji tri
useky velice podobné nastrojové kadenci. Jsou to delsi Utvary evolucniho
charakteru s integrovanymi tématickymi fragmenty predstavujici
virtuéznim zplsobem zvukové a technické moznosti ndstroje. Kadence se
vSak neobjevuji na zavér skladby, jak to byva zvykem u tradi¢nich
koncertantnich forem, nybrz v prib&hu skladby. Violoncellova kadence se
objevi ve ¢tvrtém dilu, violova kadence v Sestnactém dilu a kadence
altové flétny v dilu 48. Kromé sélovych kadenci v osmnactém dile
exponuje solovy anglicky roh téma ,a". V dalSich pripadech je exponovano
vice sélovych ndstroju soucasné ¢&i spoleéné s kompletnim orchestrem ¢&i
jeho &asti. Orchestr neplni doprovodnou funkci sélistdim, ale vytvati s nimi

dialog dvou rovnocennych partnerd.



Salcburské serenady jsou jednou z autorovych vyznamnych
skladeb konce sedmdesatych let. Na rozdil od vétSiny jeho skladeb se
jedna o rozmérové vétsi formu dlouhou pfriblizné dvacet minut.
Pravdépodobné z ddvodu obsahlosti formy nejsou témata koncipovana
jako pragmaticky sevrené kratké useky, nybrz jako volna vzdusna témata
plynule prochdazejici nékolika dily skladby. Formalni koncepci vicedilnych
monotématickych Usekl Ize pfirovnat k televizni opefe V&&ny Faust, kde
jednotlivé dily tvori podobna uskupeni. Z hlediska charakteru témat jsou
Serenady podobné dalsim vétdim Gtvarlm osmdesatych let, jako je
napfriklad portrét pro varhany a orchestr Albert Einstein ¢i zminéna
televizni opera. Na rozdil od téchto skladeb jsou témata Serenad jesté
blizsi tradi¢ni melodice uzitim vyhradné diatonickych témat. Takto tradi¢ni
melodika se objevuje ve variacnich Usecich Double z roku 1969 ¢i v
nékterych uUsecich Dialogu pro trubku a varhany z roku 1996.

I tématickd prace je velice nestandardni. Jak vyéteme ze zavérl
diplomové prace Martiny BartoSové, FiSerova tématicka prace do konce
sedmdesatych let se vyznacuje absenci evolu¢ni prace a neménnosti
témat. Tématické zpracovani spociva v doslovnych transpozicich,
tématické redukci ¢i v instrumentacnich, tempovych ¢i styliza¢nich
zménach. Naopak Serenddy hojné uZivaji evoluénich Usekd, tématicka
prace je postavena na rytmicko-melodickych zménach a paradoxné
obecné nejpouzivanéjsi tématicka prace, kterou je tématicka redukce ci
doslovna citace jak v plvodni poloze, tak v transpozicich, se ve skladbé
prakticky nevyskytuje.

Diatonické melodice je podrizen i ténovy vybér, ktery se z velké
vétdiny omezuje na modus b-c-e-f-g. Zde mizeme spatfit rozdil oproti
zminénému Double ¢i Dialogu. Na nékterych Usecich téchto skladeb je
uzito podobné melodiky, v obou skladbach na téchto Usecich byl modus
opustén. Zde melodika opousti chromatické postupy, ale respektuje
modus.

I metrum je na rozdil od Casové sousednich skladeb velice tradicni.

Podivame-li se na portrét pro varhany z roku 1979-80 ¢i na Istanu z let



1978-79, metricka pulzace je méné pravidelna a tomu odpovida i graficky
zapis. Istanu striktné uziva proporcni notaci, kde metricka pulzace je
definovana césurami Ci pomlkami. V portrétu pro varhany se tradicni
metricky zapis objevuje, ale proporcni notace prevlada. Co je podobné
ostatnim skladbam, je harmonie. Skladba je atonalni s tondlnim centrem
in C, akordy jsou stavény prevazné na bazi sekundovych a
kvartkvintovych postupl. I zde nalezneme rozdil oproti portrétu pro
varhany, ktery je také koncertantni skladba. Harmonie m& mnohem
bohatsi akordiku a je prevazné homofonni. Naopak portrét pro varhany
pouziva heterofonii a polyfonii.

S ohledem na vysSe uvedenou analyzu se da fici, ze FiSer v této
kompozici pouzil mnohem vice tradi¢nich prostfedkd a zkomponoval tak
posluchacsky velice pfistupnou skladbu, ¢imz predeslal charakter svych
skladeb v devadesatych letech, kde byl posluchacsky pristupny sloh jeho

prioritou.



3. ISTANU 1978 - 1979

Vénovano Elisabeth Woska a Wilfried Hiller

Text®® je hymnem na boha Slunce. Text skladby jsou &asti ptivodniho

textu vytrzeného z kontextu®?.

Istanue ishami

Zikpat hannattari

Apata hannattari

Handanza hannésnas ishas
Zikpat handanza

Istanue anda genzu daskisi zikpat
Mugawar zikpat essatti
Zikpat genzu walas Istanus
nu geuzu zikpat daskisi
Istanus Kasata Dumu.

LG. UIG. Luas fR-KA

Aruvait Nutta memiskizzi
Istanue sarku hassue
dankuvajas utneas humandas
attas annas zik

Istanue salli hassue
hannesnas ishas zik
Siskur.siskur zikpat zikkisi
Ha.la-sunu zikpat zikkisi
Istanus sarreskisi

tukpat kattan kaninantes

BoZe Slunce, mij pane

jen ty rozhodujes

rozhodujes

spravedlivy pane soudu

jen ty jsi spravedlivy

Boze Slunce, slitujes se jen ty
en ty vyslysis motlitby

jen ty jsi milosrdny, Boze Slunce
jen ty se slitujes

Syn lidstva, tvlj sluzebnik, se ti
timto

poklonil a k tobé promlouva
Istanu, mocny krali

vSech temnych zemi otcem a
matkou jsi

Istanu, velky krali

pan soudu jsi ty

obé&tni ritudly jen ty stanovujes®?
podil jen ty stanovujes

Istanu, prochazis

se praveé tobé klani

% pgvodni text a pieklad zhotovil Marek Rychtafik z Ustavu srovnévaci jazykovédy FFUK. Kompletni text Ize
nalézt v edici KUB.31.127. nebo v tématickém katalogu chetitskych textt CTH 372.

®! Text skladby je uveden bez diakritiy a pouziva pismena ,v* a ,w“. Podoba textu Marka Rychtafika obsahuje

standardni transkripci textu bez grafemického znazornéni vokald. Text kompletniho hymnu obsahuje vylu¢né

pismeno ,,W*, nebot Chetité pismeno ,v“ neznali.

®2 Obétni ritualy je SISKUR.SISKUR. V textu skladby je uito jen poloviny slova.



Dammishandas kurimmasa antuhhas utiskovaného a opusténého
Clovéka

attas annas zik otcem a matkou jsi ty

Istanus dammishandas kurimmasa antuhhas Istanu, utiskovaného a
opusténého clovéka

attas annas zik otcem a matkou jsi ty

Nan appa zikpat kappuvasi nan genzuvasi jen ty na ného pamatujes
slitujes se nad nim

Istanus sarreskisi Istanu, prochazis

Kuna [0 Nam. uld Luka$ IRKA at Zijes a timto ti ¢lovék,

tvQj sluzebnik®?

Istanus luluvai®

Nan hantantan IRKA Istanus kisarta ep vem ho, Istanu, jako svého

opravdového sluzebnika za ruku

ziga Istanus hues nuta kasa LU. Ty, Istanu, at Zijes a timto
Nam ult LG IRKA ti ¢lovék, tvdj sluzebnik
uttar memai ziga Istanus hues slovo pravi a slovim tvym
nu uddartit istamas ®° naslouchd

Istanue sarku hassue Istanu, mocny krali

Text, jehoZ strofy jsou oddélené &isly, je preklad textu v ptvodni
souvislosti. Tu¢né vyznacené Useky jsou Useky, ze kterych je slozen text
skladby.

1. Boze Slunce, mdj pane (=Istanue iShami), spravedlivy pane
soudu (=handanza hannesnas ishas),

2. krali nebes a zemé.

®3 Takto slozeny text neni pFesny, preklad je tedy pfiblizny. Pfesna podoba chetitského textu je v kompletnim
prepisu nize.

64 ’ v . v e
Takovy vers v modlitbé schazi.

® Slabika ,zi“ v hranaté zavorce v textu skladby chybi.



. VIadnes nad zemémi, odvahu (statecnost)

. jen ty davas, jen ty jsi spravedlivy (=zikpat handanza),

. slitujes se jen ty (=anda genzu daskisi zikpat),

. jen ty vyslysis modlitby (=mugawar zikpat essatti),

. jen ty jsi milosrdny, Boze Slunce (=zikpat genzuwalas Istanus),

. jen ty se slitujes (=nu genzu zikpat daskisi). Spravedlivy ¢lovek

O 00 N O U1 W

. té ma rad a jen ty ho

10. velebis, Istanu, dospély

11. synu Ningaly. Tv{j vous je lapis lazuli.

12. Syn lidstva, tvlij sluzebnik, se ti timto (=kasata
DUMU.LU.ULU.LU-as IR-KA)

13. poklonil a k tobé promlouva (=aruwait nutta memiskizzi)...
14. V obvodu nebe a zemé jen ty,

15. IStanu, jsi svétlo. Istanu, mocny krali (=Istanue sarku hassue),
synu Ningaly

20. Spravedlivy pan vilady jsi

21. vSech temnych zemi otcem a matkou jsi (=dankuwayas utneas
humandas attas annas zik)

22. Istanu, velky krali (=IStanue $alli hassue), tvij otec Enlil
23. prave tobé do tvé ruky 4 rohy zemeé vlozil.

24. Pan soudu jsi ty (=hannesnas ishas zik) a na misté soudu
25. nejsi nikdy znaven. Mezi StarSimi

26. bohy, I&tanu, jsi mocny (predni): bohim obétni ritualy
(=SISKUR.SISKUR)

27. jen ty stanovujes (=zikpat zikkisi) a Starsich

28. boh( podil jen ty stanovujes (=HA.LA-SUNU zikpat zikkisi)
29. Branu nebeskou pro tebe, IStanu, oteviraji,

30. a branu nebes jen ty, vazeny Istanu, (=Istanu)

31. prochazis (=sarreskisi).

32. Bohové nebes se praveé tobé klani

33. a bohové zemé se pravé tobé klani (=tukpat kattan kaninantes).



34. Cokoli, Istanu, reknes, bohové se pravé tobé klani.

35. Istanu, utiskovaného a opusténého clovéka (=dammishandas
kurimmassa antuhhas)

36. otcem a matkou jsi ty (=attas annas zik).

(35. Istanu, utiskovaného a opusténého clovéka (=Istanu
dammishandas kurimmassa antuhhas)

(36. otcem a matkou jsi ty (=attas annas zik))

43. rozhodujes. Spor zvirat,

44, ktera usty nehovori, (ten) rozhodujes (=apatta hannattari).
45. Spor Spatného a zlého clovéka

46. jen ty rozhodujes (=zikpat hannattari). Clovéka, na kterého
47. se bohové hnévaji a kterého zapudili (na kterého zapomnéli),

48. jen ty na ného pamatujes a slitujes se nad nim (=nan appa
zikpat kappuwasi nan genzuwasi),

49, Istanu, veleb tohoto clovéka, sluzebnika svého (=kunna
DUMU.LU.ULU.LU-as IR-KA IStanus luluwai),

50. pak ti bude i nadale obétovat chléb a pivo

51. vem ho, Istanu, jako svého opravdového sluzebnika za ruku
(=nan hantantan IR-KA Istanus kisarta ep)

54. ... zatimco

55. tvoje Ctyri (koné) jedi zrno, ty (=ziga)

56. IStanu, at zijes a timto ti ¢lovék, tvij sluzebnik (=Istanus hues
nutta kasa LU.NAM.ULU.LU IR-KA),

57. slovo pravi a sloviim tvym nasloucha (=uttar memai nu
uddartit istamas[zi])

58. Istanu, mocny krali (=Istanue sarku hassue )



Obsazeni:

Recitatorka, hlasy, Flauto alto

I: Tympany (1x), Tom-tom (1x vysoky), Gong (1x vysoky),
II: Tympany (1x), Tom-tom (1x stredni), Gong (1x stredni),
III: Tympany (1x), Tom-tom (1x hluboky), Gong (1x hluboky),
IV: Zvony (3x), Tamtam (hluboky), Velky buben

Tab. 4
Dil 1 2 3 4 5 6 7
Téma abc d rl b+c r2 r3 rd
Tempo Sostenuto Molto Agitato Appassionato Animato
andante
Obsazeni FI VOX vox / bici i-iii FI vox, bici vox/ vox / kotle
i-iii gong i-iii,glocken i-iv
Modus bhccisef | bhccis abce ccis abccis bcciseg b ccis
fisg
Dynamika | ff,p<ff mf, p p p,mp,mf.fff Ff Vij mff/f f/sfz
/ pp<ff
Dil 8 9 10 11 12 13 14 15
Téma r5 ré r7 b d r2
Tempo Schnell Larghetto Mesto Molto
andante
Obsazeni Idem Tamtam IV | Vox, kotlle I-1V, FI Vox Kotle+tomtom Vox Vox solo,
Tamtam IV -1 vox chor
Modus Idem B ccis Beffisg | Bhccis Abccis
Dynamika | p,f, p/ sffz, p P P P Pp Pocof | pp/mf
pp<ff




Dil 16 17 18 19 20 21 22 23
Téma r3 a,b r4 r8 ro9 r2 a
Tempo Moderato | Sostenut Agitato

)
Obsazeni vox, glock fl vox / kotel i-iii / vox / gr trom grtrom, fl VOX
/ gong i-iii, bici i-iii | tomtom i-iii | kotel, tomtom i-iii | kotel,tomtom i-iii
Modus ccise b h ccis ceg | abccise abccise abccis h ccis
effisg

Dynamika p/pp I f/sfz mf/f mf, ff/p < ff pp pp, ppp

Skladba s trvanim cca. 11:00 minut, ma 23 dild a z toho témé&f kazda
expozice bicich nastroju prinasi jiny rytmicky model. Pro snaz$i orientaci
jsem v tabulce melodické motivy oznacil malymi pismeny a rytmické
modely bicich ndstrojd pismenkem ,r* a pfisludnym ¢&islem. Recitaéni
useky jsou pak neklasifikované, jedina mozna klasifikace, kterou z tabulky
vycteme, je jejich dynamicky vyvoj.

Melodicka témata se ve skladbé objevuji Ctyfi a vSechna jsou exponovana
v prvnich dvou dilech. Prvni dil exponuje tfi témata a druhy dil exponuje
téma ctvrté. Ackoli se jedna o motivicky velice podobné elementy, rozhodl
jsem se kazdy ohodnotit samostatné, nebot kazdy z nich se ve skladbé
chova jako autonomni prvek. Ve tretim dilu se objevuje sloZka bicich
nastrojl a recitace, kde pod terasovitym nartstanim dynamiky recitaéni
slozky, bici ndstroje v rytmickém unisonu plynule dynamicky narlstaji z

pp do ff. Ctvrty dil pfindsi kombinaci tématu ,b" a ,c"°®

a ponechava
dynamickou hladinu predchoziho dilu. Paty dil pfinasi druhy rytmicky
motiv ,,r2", ktery bude v doslovné Ci priblizné podobé jesté nékolikrat ve
skladbé opakovan. Kazdy rytmicky motiv je prolozen recitaci. V Sestém
dilu probihd nad recitaci doslovny rytmicky k&non t¥i skupin gongl nad
linkou zvond. Zvony rytmicky nepravidelné& exponuji ostinatni dvojzvuk

malé sekundy. Sedmy a osmy dil pokracuje v recitaci textu. Nejprve nad

%€ Z motivu , b“ je exponovan stale zrychlujici repetovany tén z motivu ,,c“, pak sestupna velka septima
z plvodniho kvintkvartového sestupu.




kratkymi, ostrymi Gdery tympdand, poté®” tympany zrychli tempo do
Sestnactinovych Gderl po tfech®® pp a pridava se velky buben

s pravidelnymi ¢tvrtovymi Gdery. Bici slozka mohutni plynulym
crescendem, zatimco sbor recituje stale v pianu a ke konci dilu nahle
zméni dynamiku skokem na f. Devaty dil pfinasi ve skladbé ojedinély
zvuk v bici sloZce, ktera je tvorena krouzivym pohybem trianglovou
tydinkou po kraji tamtamu. Jednotlivé takto tvorené Udery jsou
prokladany recitaci. V desatém dilu v dynamice p opét recituje sbor za
doprovodu kotlt a tamtamu. Bici nastroje pfinasi dalsi rytmicky motiv
r7%°. V jedenactém dilu se vraci sélova flétna s tématem ,b". Melodicky je
téma doslovné, rytmicky je pouze pfiblizné’®. Poté sbor doslovné cituje
téma ,d", které je poté tématicky zpracovavano stejnou technikou jako
dil pfededly’?.

Ve trinactém dilu se doslovné vraci motiv r2 ve stejné instrumentaci
kotl( a tom-tomG’2. Nasledujici dva dily exponuji pouze sborové recitace.
V Sestnactém dilu se ke sboru pridavaji gongy a zvony v doslovném
opakovani rytmického motivu r3 v tympdanech. Rytmus zvonU je vzhledem
k $estému dilu upraven’?, tény jsou vsak identické. V sedmnactém dilu
flétna zpracovava témata ,a" a ,,b", ktera jsou v nasledujicim dilu
vystfiddna sborem za doprovodu gongl a jejich ostrymi sforzatovymi

udery r4. Tympany v devatenactém dilu rytmicky cituji zrychlujici tremolo

*" dil 8
%8 vzdy jednou palitkou jeden uder a druhou pali¢kou nasledujici dva tdery.

%I kotel a tamtam exponuji Sest ¢tvrtovych Gdert a posledni uder paltonovy, | a Il kotel misto druhého a
predposledniho uderu ma pauzu.

70 . s ; . . Y , s
Zrychlujici tremolo prvniho ténu je zde upraveno na sedm opakovani v pomalych hodnotach.
71 . v v, v 4. .
Citace vsech ¢i pouze ¢asti motivu.

& Motiv je doslovny, jeho nasledné zpracovani je jiné. Motivicky vyvoj pracuje se stejnou technikou jako
v patém dilu: Rlzna kombinace pétiténovych a tfitdnovych skupinek v jednom celku, ktery je od dalSich celkd
oddélen césurou.

7 Na rozdil od estého dilu je rytmus zvon( v tomto dilu pravidelnéjsi. Exponuje totozné rytmické modely jako
kotle, ne vsak ve stejném poradi.



motivu ,b", které je prokladano dvojici kratkych $estnactinovych uderd
tom-tomuU. Tento dil je jediné misto, kde je motivicky spojena rytmicka
slozka reprezentovand bicimi nastroji se slozkou melodickou’. JiZ od
sedmnactého dilu skladba postupné dramaticky graduje k zavéru.

Dvacaty dil na moment gradaci zdanlivé prerusi svym nastupem
v pianu. Ale expozici rytmického modelu kdanonovou technikou mezi tremi
skupinami tympanQ a tom-tomd nad ostinatnim velkym bubnem a
konstantnim crescendem do fff a za doprovodu dramatického forte sboru
gradaci naopak umocni. Ta vyvrcholi unisonem exponovanych bicich
nastroju v rytmickém modelu r2”°. Po tomto vrcholu se skladba uklidfiuje
v poupraveném flétnovém motivu ,a“ a v nasledné recitaci, ktera pres
dynamiku pp a ppp dovadi skladbu ke konci.

Vzhledem k tomu, ze tézistém skladby je dialog mezi flétnou a
bicimi nastroji se sborovou recitaci’® a jedinym melodickym ndstrojem je
flétna, zhruba v poloviné skladby melodicka slozka chybi. Hudebni obsah
je tedy soustredén do rytmické a dynamické slozky. Jak jiz bylo receno,
melodicka slozka uziva Ctyri témata, ktera jsou si natolik podobna, az je
zde smyta hranice mezi motivickou spriznénosti a modifikaci jednoho
tématu. Zkudenost s jinymi skladbami LuboS$e Fisera’’ a kontext motivické
prace v této skladbé ukazuje, ze se jedna o autonomni témata, ktera jsou
intervalové a svymi melodickymi postupy velice spriznéna. Tak napriklad
téma,a" a druha polovina tématu ,b™ maji spolecny melodicky postup
sestupnych pultdnl a pfiraz pfed dlouhou notou. Naopak rozdilné jsou
v rytmu a v poétu ténd. Pfedevéim vdak jejich spole¢né znaky jsou natolik

pozménény, ze bouraji teorii o tématické modifikaci.

74 s o s . , v o P V. . Vi . ’ .
Otazkou zUstava, zda ono spojeni obou slozek byl autorfiv amysl ¢i pouhé pouZziti shodného vyrazového
prostredku.

> podoba modelu r2 v tomto dilu je totozna s dilem 13, pouze k doslovné podobé je na konci pfidana jesté
jedna tfitébnova skupinka.

’® Pouze na dvou mistech hlasy intonuji melodii.

77 .y v o ys .y ” v 14 . v . .. . v, v .
Ve Fiserové dile, nejvice pak v dilech Sedesatych let, je ¢asto patrnd motivickd sprfiznénost. Tato vazba je
prevazné patrna v melodické slozce na poli intervalového vybéru.



Téma ,a" je rozdéleno do tri dvojic, kdy prirazova velka septima je
vzdy na zacatku kazdé dvojice a druhy tén prvni dvojice s prvnim tdnem
druhé dvojice jsou totozné. Sestup ¢tyf plltédnd tak tvoii Sest tdnd, z nichz
dva jsou zdvojené. Druha polovina tématu ,b™ ma pouze jeden priraz na
zac¢atku palténového sestupu, tento pFiraz je mald sekunda a sestupné
plltédny jsou zde pouze tfi. Jeliko? tomuto plltdnovému sestupu predchazi
zrychlujici tremolo ténu vzdaleného o malou sextu nize a plltédnova ¢ast
tématu je tolik zredukovana, klonim se ke stanovisku dvou autonomnich
témat se spole¢nymi rysy v oblasti vedeni melodie. Vétsi podobnost
nachazime mezi tématem ,a" a ,,d". Obé témata pouzivaji stejny tonovy
vybér’® a jsou si podobnd i v opakovani krajnich tonU sestupné trojice.
Naopak v tématu ,d" chybi pfirazy, je zmé&nény rytmus a sestupné plltdny
jsou pouze tfi, stejné jako u tématu ,b"’°. Pfedevsim viak samotna
melodicko-rytmicka linka jako celek je natolik jina, Ze se nejedna o
tématickou modifikaci. Problém, zda melodicky celek oznacit jako
samostatné téma i nikoli jsem resil i ve ¢tvrtém dilu. Prvni ¢ast tématu je
zrychlujici tremolo tématu ,b" a druha cast pak vychazi z témat ,c". Na
rozdil od predeslych témat, melodicko-rytmicka podoba c¢tvrtého dilu
pfimo vychdzi z obou motivd a neni jim pouze podobna®’. Proto jsem se
rozhodl klasifikovat melodii ¢tvrtého dilu jako kombinaci dvou predeslych
témat, i kdyz takovato kombinace v expozi¢nim dilu neni prilisS obvykla.

Malym oriSkem je tématicka podoba ,a" v dilu 22. Neni obvyklé, ze
by na samém konci skladby dochazelo k tak razantni tématické modifikaci.
Budto se na koncich skladby objevi absolutné& nesouvisejici téma®!, nebo
doslovné ¢&i lehce modifikované hlavni téma skladby. Na prvni pohled to
dokonce vypada, ze obé témata maji jen malo spole¢ného. Pri podrobném

7

rozboru vsak zjistime, ze melodie dilu 22 témér Uplné vychazi z tématu

78 . , v ve .
Jedna se o prvni ¢tvefici modu b h c cis.
79 X o . . v . , .. , s .
Ctvrty tdn modu se objevuje aZ v nasledném motivickém zpracovani.
80 s v . s s v . s v . , s .
Prvni ¢ast je doslovna prvni ¢ast motivu ,,b“ a druha ¢ast je tdnova redukce motivu ,,c”.

8 piiklad paté klavirni sonaty



,a“. Paltdnova trojice pfed prvni césurou je redukce tématického materialu
,a" na tfi sestupné plltény bez pfirazi a opakovani. Dvojice pfed druhou
césurou pak dalsi redukce na posledni dva tony predesié podoby. Posledni
&tyfi tédny dilu 22 jsou pak kombinaci poslednich dvou ténl tématu ,a" a
celoténového vzestupu, ktery se v predchozich dilech nikdy neobjevil.
Jedna se o jediné uziti velké sekundy ve skladbé. DalsSi podoby témat ve
skladbé& jsou budto doslovné®?, nebo podobné, kdy vzdjemna rozdilnost
tkvi predevsim v odliSném zpracovani melodické linky, kde intervalové
postupy a ténovy vybér musi byt natolik podobny, aby nebylo pochyb o
tom, Ze se jedna o totéz téma®.

V rytmickych dilech skladby si naopak jednotlivé motivy podobné
nejsou. Objevuje se zde devét rytmickych modelQ, kde kazdy ptindsi
odliSnou rytmicko-vyrazovou charakteristiku. Na rozdil od melodickych
tématd, predev&im v kontextu rytmickych motivd je patrné rozdéleni
skladby na expozi¢ni a provadéci ¢ast. Navratem zpivaného sboru ve
dvanactém dilu skladba prechazi do provadéci ¢asti a jednotlivé rytmické
modely jsou opakovanim modell z expoziéni ¢asti. Az na dvé vyjimky
v dilech 19 a 20. I zde se vSak nejednad o absolutné odliSné rytmické
modely. Rytmus z dilu 19 vychazi z tremolového zrychlovani melodického
motivu ,b" a v rytmus dilu 20 pak mdzeme vysledovat podobnost
s motivem r1%4,

Tématicka prace u rytmickych modeld je shodna s tématickou praci
u melodickych motivl. Doslovné opakovani, kanonické zpracovani ¢&i citace
casti motivického celku. Evolu¢ni dovypraveéni, které je v tématické praci

¢asté, zde chybi, nebot absenci melodické slozky neni dostate¢né

8 Dil 11, 17 Néslednd préace s motivem je viak odligna.

¥ Dil 12, 22. Samotné rozhodnuti o tom, zda intervalové postupy a ténovy vybér je natolik podobny, Ze se jedna
o tentyZ motiv, zbyva na hudebnim citu a zkusenosti s FiSerovou motivickou praci.

8 Oba motivy jsou hrany tomtomy a tympany, které se komplementarné doplfiuji. Na rozdil od r1 viak stidani
tomtomuU a tympanl neni pravidelné a v r9 je motiv zpracovan technikou kanonu nad ostinatnimi ¢tvrtkami
velkého kotle.



mnoZstvi prostiedkl pro udrZzeni spFizné&nosti evoluéni &asti se zakladnim
tématem.

V melodické slozce skladby je uzito tonového vybéru b - h - ¢ - cis
- e - f - fis - g. Jedna se o osmiténovy modus, ktery je ve FisSerové hudbé
ustdlen jiz od Sesté klavirni sonaty z roku 1978%. Takto kompletni se
objevuje jen na nékolika mistech skladby. Ve zbylych dilech je komplet az
radikalné zredukovan.

Jak jiz bylo receno vyse, melodicka linka je z velké vétsSiny tvorena
z paltédnovych postupd a odskokl uréitého melodického Gseku o uréity
interval vy$e & nize. Poté melodicka linka dale pokracuje pGltdnovymi
kroky®®. Zvukové vnimani odskokl jako sou&asti melodické linky je
odbourano tim, ze témito odskoky jsou zpravidla posouvany celé motivy Ci
témata. Intervaly nejsou pak vnimany jako melodické prvky ale jako
dlsledek harmonické modulace tusené harmonie dané tonalnim centrem a
melodickou linkou motivu i tématu.

Jedina vyjimka v pulténovém vedeni melodie je motiv ,c"®’

a jeho
tédnova redukce ve ¢tvrtém dilu, ktery je slozen ze Sirokych intervalG®.
Dalsi vyjimku nalezneme na konci skladby ve dvacatém druhém dilu, kde
se necekané mezi poslednimi dvéma tény objevi celoténovy postup, pro
ktery jsem nenasel zadné logické vysvétleni.

Svym instrumentalnim obsazenim v celé skladbé odpada harmonicka
slozka. Flétna je vZzdy exponovana solové a sbor své jediné dva melodické
Useky zpiva unisono. Souznéni bicich nastroji svym zvukovym
charakterem neni nikdy harmonické, nybrz témbrové.

Cela skladba je koncipovana jako dialog mezi flétnou, popripadé

sborem, bicim aparatem a recitaci. Tyto tfi nastrojové skupiny tak

# Barto%ovd, Martina, Tviréi vyvoj Luboge Fidera 1960-1980 [rukopis]; ved. dipl. prace Milan Slavicky. Praha,
2005, 64 s.
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Ve skladbé se objevuji odskoky o zvétSenou kvintu nahoru a o zmensenou tercii nahoru.
87 . . v . v o

Motiv ,c“ je tvofen intervaly zm.5, ¢.4 doli a zm. 5 nahoru.

8 Velka septima dold



piedstavuji ve zvukovém kontextu tfi pasma. Pasmo rytmické®, rytmicko-
melodické a pdsmo arytmicko-amelodické. Pro zdlraznéni dialogu mezi
témito pasmy jsou rytmické motivy vzdy exponovany v bicich nastrojich a
rytmicko-melodické motivy vzdy ve flétné Ci recitativu. Jedind vyjimka je
motiv tympanl v devatenactém dilu, ktery cituje hlavu motivu ,b".
Recitaéni Useky stoji mimo motivickou konfrontaci, nebot toto
pasmo ma svou hodnotu a vyznam v textu, popripadé v barvé vzniklé
rlzn& dramaticky interpretovaného textu. JelikoZ text je v této skladbé&
nejdllezitéjsi slozka skladby a nositel obsahu, stoji hierarchicky nad
dalSimi dvéma pasmy, kterymi nepravidelné prochazi. Proto je nékdy
exponovan soucasné s bicimi nastroji, nékdy samostatné, zatimco
rytmicko-melodické pasmo s rytmickym pasmem soucasné nezazni nikdy.
Ackoli rytmicka, melodicka a harmonicka slozka se recitaci netyka,
dynamicka a témbrova naopak ano. Z prevazné vétsiny, jak byva ve
FiSerovych skladbach konce sedmdesatych let zvykem, byva uplatnéna
jedna dynamicka hladina na jeden cely dil. Jsou-li dynamické hladiny mezi
jednotlivymi dily odlidné, tato zmé&na byva kontrastni®®. Na rozdil od
skladeb Sedesatych let, kdy prakticky kazda ¢ast byla v jiné dynamice, je
kontrastni zména dynamiky v dilech osmdesatych let uplatfovana
mnohem méné. V Istanu jsou prakticky tfi dynamicka pasma. Prvni tretina
skladby v hladiné f, druhd tietina v p a treti tietina opét ve f°*. Casto se
zde objevuji crescenda, ktera maji funkci nositele vyrazu - zvukoveé
zdUrazfiuji jednotlivé momenty skladby. Crescenda se objevuji na malych
usecich - na jednom ténu, ¢i na velkych Usecich — mohutné crescendo po
celou dobu pribéhu jednoho dilu. Takovou dynamickou charakteristiku

ma i textové pasmo. Dynamické rozdily jsou i v textu vzdy kontrastni.

8 Agkoli jsou zvony schopny intonovat melodii, jejich uziti ve skladbé takové, 7e melodicka slozka je
eliminovana. | tympany a dalsi bici nastroje maji schopnost intonovat. V harmonickém kontextu zni vSak tény
tak intonacné nepresné, Ze melodické zmény maji spiSe témbrovy charakter.

%! Zeslabeni poslednich dvou dil(i do ppp pFedstavuje jakési konecné smirci zklidnéni doposud dramatického
prabéhu.



Crescendo se v textu nikdy neobjevi. Jsou uUseky, kdy zvukova hladina
textu roste®?, tento postup je vdak terasovity a tvofi tak zajimavy kontrast
k souCasné probihajicimu rytmickému pasmu.

Nemalo vyznamna je i témbrova slozka skladby. Nejpropracovanéjsi
je v tomto ohledu bici aparat, kde zpUsob Uderu je velice konkrétné
autorem popsan. Na nékolika mistech si s témbrem pohrava i flétna®3. I
recitujici hlasy maji veliky potencial ve vyuziti témbru. Na rozdil od biciho
aparatu zvukova podoba recitace neni autorem predepsana, méla by se
tedy ridit textem a hudebnim kontextem.

Svym vyrazovym charakterem e Istanu velice podoba skladbam
Sedesatych let. Pfedevsim sevienost formalnich dilQ, vyrazna stfihovost
pirechodl a pfevaha pultédnovych melodii jsou vyrazové prostfedky &asto
uzivané ve zminéném obdobi. Zvlastnosti skladby je uziti chetitského
textu, kterym navazuje na skladbu Narek nad zkazou mésta Ur (1970),
kde byl zpracovan sumersky text. DalSi vyrazovou zvlastnosti skladby je
uZiti rytmu jako hlavni formotvorné slozky. PiestoZe je uziti bicich nastrojd
pomérné Casté ve FiSerové tvorbé, skladeb, jejichz vyznam stoji a pada
pouze na rytmické slozce, je minimum. Pfes maly rozmér skladby, je
praveé pro vyse uvedené charakteristiky a zvlastnosti tato skladba pravem

povazovana za jednu ze zasadnich skladeb FiSerovy tvorby.

24il3
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Pfedevsim se jedna o zrychlujici tremolo ve vysoké dynamice, které ve své zvukovosti ma predevsim
témbrovy charakter.



4. ALBERT EINSTEIN - PORTRET PRO VARHANY A ORCHESTR

1979 - 1980

SOLO: Organo
ORCHESTRA: Flauti 1. 2.

Oboi 1. 2.

Clarinetti 1. 2.

Fagotti 1. 2.

Corni 1. 2. 3. 4.

Trombe 1. 2.

Tromboni 1. 2. 3.

Timpani (3x)

Violini I (14x)

Violini IT (12x)

Viole (10x)

Violoncelli (8x)

Contrabassi (6x)
Tab. 5
Dil 1 2 3 4 5 6 7
Téma a b/c d ef a’ f g
Tempo Largamente Pesante Risoluto Vivace Largo sostenuto
Obsazeni tutti org+timp sm org sm org sm solo
Orch/solo orch solo+timp orch solo orch solo orch
Modus bhccis bhccisef | bhcfis | bhccise | bhccis | bhccis | bhccisef

fis ffisg effisg e ffis fis

Dynamika o< ff ff ff fr< pp/ mp ff




Dil 8 9 10 11 12 13 14 15

Téma t h a a h’ f f fb
Tempo Moderato Lento | Adagio Sostenuto
Obsazeni | Tutti Org tutti+org sm sm solo org fl+vl tutti
Orch/solo | Orch Solo orch+solo | orch orch solo orch orch

Modus bccis | bhccisf b hccis bhc | bhccis | bhccis bhccis | bhccisef

e f fis efisg cis e f fis e f fis fis e f fis fis
Dynamika | Ff Ff f Pp p pp /mp | ff/p<ff If
Dil 16 17 18
Téma t Jacf a b
Tempo Andante/ larghetto | Largamente
Obsazeni tutti  / tutti+ org tutti + org timp
Orch/solo orch + solo orch + solo orch
Modus b hcciseffis bhccis cffis
Dynamika p <ff / ff(solo) If ff< mf<p<pp

Ve skladbé o Sestnacti dilech je exponovano celkem devét zakladnich
témat, jejichz uziti a prace s nimi rozdéluje skladbu na osmnact casti.

V prvnim dilu, Largamente, se objevuje téma ,a"“, jeden z hlavnich
stavebnich prvkl skladby. Toto téma je exponovano v unisonu celého
orchestru nad ostinatnim ,,C%, prvnim tonem tématu, v zdvaznych
Etvrtovych & pllovych hodnotéch. Prace s timto tématem v prvni &asti
skladby spociva v postupném ptidavani a nasledném ubirdni ténd
z kompletniho pétitonového celku. Poprvé se z motivu objevi pouze prvni
dva tény. Pri druhém opakovani Ctyri, napotreti je exponovan cely motiv.
Pfi dalsim opakovani je vzdy ubirdn prvni tédn motivu az z(stanou opét
dva, tentokrat posledni, tony tématu. Jejim dalSim opakovanim a velkym
crescendem na poslednich dvou tonech prvni ¢ast konci. Attacca
nastupuje vyrazné tympanové téma ,b", ktery se vzdy ve skladbé objevi
v nezmé&néné kompletni podobé a vzdy v partu tympanl. Rychlé
tympanové desetitonové téma v Sestnactinovych hodnotach vede jakysi

dialog s ,pesante" varhannim partem. Ve varhanach nejprve zazni



dvakrat septimové postupy v unisonu t¥i oktav®®. Po druhém opakovani
téchto septimovych skokd zazni jako jejich rozvedeni téma ,c". Opét
dvakrat exponovany, vzdy prolozenim tympanovym partem. °°

Téma ,d" tfeti ¢asti vychdzi z prvnich dvou ténd tématu ,a".
Zaroven expozice skoku malé a velké septimy pripomina podobnou dvojici
z druhého dilu. Velice hravé téma slozené z velké ¢i malé septimy a malé
sexty v pllténové vzdalenosti mezi poslednim a prvnim ténem obou skokd
tvori jakysi kanon probihajici v jednotlivych hlasech skupiny smyé&cl. % Na
konci tohoto Useku se vSechny hlasy sejdou na dlouhém ténu ,c". Po
césure nastupuji opét varhany v tempu , vivace", stale v dynamice ff.
Pomérné dlouhy a motivicky bohaty Usek supluje funkci koncertni
kadence. Jedna se o jakési predstaveni sdlového nastroje. Expozice
kadence ve skladbach pro nastroj a orchestr je ve FiSerové dile tohoto
obdobi obvyklé. Vzpomerime napfiklad na Serenady pro Salzburg®’. Za
kadenci jsem tento dil oznacil pro to, nebot se jedna o jedinou ¢ast
skladby, kde se objevuje evolu¢ni tématicka prace. A to predevsim
v rozvoji tématu ,f*. Stejné jako v Salzburskych serenadach, i zde budou
motivy sélového recitativu predmétem dalSiho zpracovani v nasledném
prabé&hu skladby. Zde se jednd konkrétné o sekundové téma ,e" i o téma
,f*, které kombinuje vzestupny skok dvou kvint a sestup dvou pllténd.
V patém dilu, Largo, skupina smyé&cQ stéle ve fortissimu zpracovava téma

»a". Posledni Ctyfi tony tématu ,a" tvori hlavu osmitaktového tématu,

o Poprvé se jedna o skok velké septimy. Podruhé o skok malé septimy. Tato dvojice skoki je exponovéna
soucasné, oddélena césurou. Ve stejné podobé zazni jesté jednou po dvojitém opakovani tympanového
motivku.

% Dvojici oktavovych skok(l jsem neoznacil za motiv, nebot nema stavebny charakter. Nejedna se ani o ¢ast
motivu ,,c“, nebot nikdy tyto dva elementy nezazni spoleéné. Vysvétleni téchto dvou elementd jako jeden motiv
s proloZenim tympan( jsem nepovazoval za vérohodné, nebot jsem nikde ve Fiserové dile neobjevil podobny
pripad. Radéji jsem se uchylil k vysvétleni téchto dvou motivl jako dvou nezavislych elementd.

% ptestoze uziti polyfonické techniky ve FiSerové tvorbé neni obvyklé, neni to ojedinély pfipad. UzZitim této
techniky autor sleduje vytvoreni zvlastniho zvukového efektu.

'\ Serenadéch pro Salzburg bylo sélovych nastroji devét. V jakési kadenci se predstavily tfi z nich. Nejvice
violoncello, které, stejné jako varhany zde, v kadenci pfinasi vyznamny motivicky materidl, ktery bude nadale
zpracovavan.



které probiha v tézkém tfi ¢tvrtovém rytmu. Paty dil je tvofen ze dvou
opakovani tohoto osmitaktového tématu. Druhé opakovani je exponovano
o oktavu vyse. Konecné v Sestém dilu nastava dynamicky skok z ff do
pp. Zde varhany tfikrat exponuji pozménéné téma ,f* nad pdltdnovym
shlukem c¢tyrzvuku 111. Téma ,f" je zde lehce pozménéno. Nejedna se o
dva kvintové skoky, nybrz skok kvarty a malé sexty. Nasledny pdlténovy
sestup zUstavd zachovan. Prvni a druhy tén tématu jsou zadrzeny, proto
po zaznéni celého motivu tvofi spolu s poslednim tonem kvartovy
trojzvuk. Sedmy dil, Sostenuto, je opét exponovan ve ff, smyccovym
souborem, kazda nastrojova skupina po dvou nastrojich. Prvni a druhé
housle prinaseji osmiténovy téma, které je po jeho expozici opakovano o
kvartu vyse. NizSi smycce exponuji motiv o dobu pozdéji o kvartu vyse.
Druhé opakovani nastupuje o kvintu vyse. Konec dilu dynamicky graduje a
attacca nastupuje témbrovy dil osm®®. Skupina smyé&cl hraje jeden dlouhy
trylek, akord (21311) v rozloZzené fakture pres celou vyskovou sSkalu
orchestru. Flétny a trubky pak v ostrych Sestnactinovych skupinkach po
trech, péti, deseti a deviti exponuji melodicky postup dvou vzestupnych
plltdnd podobné jako v prvnim dilu nad ostindtnim zdkladnim ténem.
Nejprve jeden tén, poté dva tény, pak tfi, pak dva a nakonec opét jeden
tdn®°. Ostatni nastroje skupiny dfev doplfiuji souzvuk o dalsi tony
nelplného modu b-c-cis-ef-fis.

Varhanni soélo v devatém dilu prinasi téma ,h" v klidném tempu
moderato. Leva a prava ruka manualu exponuje v unisonu dvojhlasy
kontrapunkt. Téma se dvakrat doslovné opakuje. Poté je vystridano

dramatickou &asti Vivol® a bravurnim oktdvovym unisonem Presto. Pod

%8 Osmy dil jsem v tabulce oznadil pismenem ,t“, nebot se jedna o témbrovou plochu, kterd nepfinasi zadny
motivicky material.

° Prestoze se jedna o skupinky aZ deseti tond, v kazdé skupince se objevuji maximalné tii odligné tony
melodie tak, aby vytvofily vzestupny pualtdnovy postup. Kazdy tén je exponovan vzdy minimalné dvakrat za
sebou. Ve treti skupince o deseti tonech je prvni melodicky tén opakovan trikrat, druhy dvakrat a treti pétkrat
za sebou.

1% padal vede dialog s akordy v manualu, kdy melodie nad nono septim kvintovym akordem vychazi

z pulténovych sestupd tématu ,,f“.



bravurni Skalou v manualu se objevuje Grave varhanniho pedalu,
citujiciho skoky velké a malé septimy z druhého dilu. V desatém dilu se
vraci téma ,a" v témér stejné podobé v unisonu levé a pravé ruky
varhan!®l. Dechové néastroje cituji skoky malé a velké septimy tématu
».d" v unisonu dlouhych hodnot v crescendu f<ff. To celé probiha nad
dlouhym zakladnim ténem ,C* v unisonu smyécd. Timto doslovnym
opakovanim tématu ,a" se dostavame do druhé poloviny skladby, ktera
bude z vétsi miry citovat a zpracovavat motivicky tématicky predchozich
deviti dilu.

Po generalni césure je zpracovavano téma ,a" ve smyccich
v kontrastni dynamice pp a kontrastnim klidném tempu Lento. Nad
ostindtnim zakladnim ténem ,,C* ve &vrtovych hodnotédch kontrabast jsou
zpracovavany posledni Ctyri tony pétitdbnového tématu ,a“ technikou
kanonu. Hlasy nastupuji od nizSiho hlasu k vysSimu s rozestupem jedné
doby (jednoho ténu melodie). Ve dvanactém dilu je zpracovavano téma
,h" ve ¢tvrtovych a osminovych hodnotach. Trinacty dil doslovné cituje

192y unisonu fléten nad

dlouhym pulténovym shlukem (111) prvnich a druhych houslit®?

dil $esty. Ctrnacty dil pracuje s tématem ,,

v crescendu p<ff. Patnacty dil sostenuto dale zpracovava téma ,f*

v partu dechovych néastroji v podobé& predeslého dilul®*. Pouze hoboje a
fagoty exponuji druhou, pGltdnovou &ast tématu v plvodni sestupné
podobé&. Skupina smyé&cl setrvava v pllténovém souzvuku (111), v tomto
dilu vSak akord hraje cela smyccova skupina. Tympany pétkrat exponuji

tympanové téma ,b". V tomto dilu kazdy ton melodie zazni pouze jednou.

1% vertikalni i horizontalni linka motivu je totozna. Jediny rozdil tkvi v tom, Ze v desatém dilu se pétitonova

skupinka tématu objevi dvakrat a posledni dvouténova skupinka trikrat.

192 kvartové skoky prvni &asti tématu jsou zde v podobé dvou &istych kvart a jedné zvétiené. Palténovy sestup

druhé ¢asti tématu je zde prevracen na plltonovy vzestup.

1% Souzvuk (111) je totozny se souzvukem v $estém a tfinactém dilu.

1%% Uziva zde pouze posledni kvartovy skok a tfi vzestupné paltdny. Technika motivické prace je totozna jako
v prvnim dilu, kdy z postupu tii plltdnl zazni nejprve dvakrat pouze prvni dva tony, potfeti vSechny tfi a
napoctvrté posledni dva tony.



Sestnacty dil, Andante, predstavuje spole¢né s nasledujicim dilem vrchol
skladby. Tutti orchestr exponuje témbrovou slozku, ktera v ostinatnim
rytmu osminek s osminovou pauzou postupné zesiluje z p do ff%.

V pribéhu tohoto témbrového bloku varhany exponuji postupné témata
La%, ,c" a,f. Po generdlni césure tutti orchestr s varhanami exponuje
téma ,a" ve ffA%. Skladbu uzavird tympanovy téma ,b" za neustdlého
zeslabovani ff>pp a ritardanda!?’.

Stejné jako u vétSiny skladeb LuboSe Fisera, i zde je skladba
rozdélena na ¢ast expoziéni a ¢ast provadécil®®. Expoziéni ¢ast obsahuje
prvnich devét dil§, ve kterych se predstavi devét témat. Ctyfi z deviti
témat zOstdvaji exponovany pouze jednou. Zbylych pét se stava
predmétem dalSiho zpracovani v provadéci ¢asti skladby.

Zasadni tématicky materiadl je téma “a”, které je nejen citovano na

109 "ale poskytuje i pldu pro bohatou tématickou

nékolika mistech skladby
praci. Charakteristicky skok malé septimy tématu “a” se objevuje v
druhém, devatém a desatém dilu skladby, ve varhannim pedale ctvrtého
dilu je uzit tento skok v zrcadlovém prevratu. Z motivu tohoto
septimového skoku je odvozeno i téma “d”. Dalsi dllezity stavebni prvek
skladby je téma “f”. V doslovné podobé se objevuje na ¢tyrech mistech

skladby '°. Pfevracenim dvou kvartovych skokd tématu dosp&jeme k

105 , . ey 2 , N v e vy,
Cely orchestr hraje v tritdnovy akord c —fis —c pres celou vyskovou skalu orchestru.

1% v tomto pfipadé je motiv opakovan pétkrat. Poprvé exponuje prvni ¢tyfi tény, poté pétitdonovy komplet,

poté Ctyri posledni tony a naposledy dvakrat posledni dva tony.

7 Motiv ,b” je nejprve ttikrat exponovan v doslovné podobé druhého dilu. Poté jsou dvakrat exponovany

pouze posledni dva tény. Na posSesté je tempo zpomaleno z Sestnactinovych hodnot na osminové a na
posedmé z{stava pouze posledni tén motivu v péti tderech osminek s teckou a péti Uderech pulovych hodnot.

1% Tyto dva terminy jsem uZil jiz v pfededlych seminarnich pracich o Lubogi Fiderovi: Relief a Double. Expozi¢ni

Cast je soubor dild, ve kterych se predstavuji jednotliva témata a motivy. Provadéci ¢ast je soubor dild, ve
kterych se motivy a témata z predeslych dil( zpracovavaji ¢i doslovné cituji. Obé dvé ¢asti byvaji zpravidla
podobné velké.

109 v s / , ; . . .. v s
Pfesna mista, na kterych se dané motivy objevuji, jsou zanesena v tabulce na zacatku rozboru skladby.

119414, 6, 13, 16



tympdanovému tématu “b”*!l. Téma “g” a témata v dilech 14 a 15 jsou
také odvozeny od tématu “f"*12,

Tématicka prace je zde rliznoroda. Objevuje se zde tématicka prace
charakteristicka pro FiSerova dila z Sedesatych let — doslovné opakovani
kratkych motivQ & celych témat. Zpravidla se jedna o delsi témata, ktera
se opakuji dvakrat a vice, bud’ doslovné&, nebo v rlznych oktavach.
Specifickd podoba této tématické prace se objevuje ve tfetim a
jedenactém dilu, kdy doslovné opakovani tématu je umocnéno
kanonickou technikou mezi hlasy. Jina tématicka prace spociva v dialogu
dvou a vice odliSnych témat, které se pravidelng, i ¢astéji nepravidelnég,
stiidaji.*® Jiny zplsob tématické prace zndmé z dfivéjsich skladeb je
postupnd tématicka redukce, kde se v kazdé formuli zpravidla odsazené
césurou Ci pauzou objevi pouze téma vzdy zkracené o jeden ton zepredu.
K redukci dochazi tak dlouho, aZ z tématu z(stane zpravidla jen posledni
ton. Posledni tén je casto nékolikrat repetovan. Objevuje se i inverzni
postup, kdy se tény postupné pridavaji az do podoby kompletniho tématu.
114 Velice ¢asto se pfi ubirani téond prodluzuje jejich rytmicka hodnota.
Samozrejmé dochazi i ke kombinaci jednotlivych technik, jako napfiklad
ve ¢trnactém a osmnactém dilu, kde je téma nejdfive nékolikrat
exponovano doslovné a poté dochazi k jeho postupné redukci.

DalSi podstatné jinou motivickou praci je tématicka modifikace. Zde

je podoba tématu upravena predevsim v jeji intervalové slozce takovym

111 . , v 7 v . . v, . Y / s, .
Intervalova stavba neni totozna, protoze motiv ,b“ obsahuje skok Cisté a zvétsené kvarty, zatimco motiv ,f“

je slozeny z Cisté kvarty a malé sexty. Akusticky je viak zde citit latentni podobnost, nebot se jedna v obou
pripadech o vzdalené intervaly a prvni a posledni ton souzvuku obsahuje v obou motivech stejné tony — ,f“ a
#8es”.

2 Motiv »8" obsahuje charakteristicky kvartsextovy akord, v motivu “f"” dilu 14 je pak pfidana jedna kvarta

navic a pultéonovy postup je obracen vzestupné. V dilu 15 se objevuje motiv z dilu 14 bez prvniho téonu.

' Tento typ motivické prace se objevuje v dilech 2, 9 a 16. Nepravidelnost stfidani spotiva v tom, ze motivy

nejsou stridany pravidelné po jednom exponovani, ale mGzou byt nékolikrat repetovany predtim, nez nastoupi
dalsi motiv.

114 Takova technika motivické prace se objevuje v dilu 1, 4, Presto dilu 9, 10, 11, 17. V dilu 15 je podobné

zpracovavan predesly dil tak, Ze je vynechan prvni tdn motivu a triolové a kvintolové opakovani ¢tvrtého tonu.



zpUsobem, Ze zvukové téma chdpeme jako totozny. Pro bezchybnou
identifikaci upraveného tématu s originalem FiSer doslovné dodrzuje jeho
rytmickou podobu a zachovava charakteristické intervalové postupy®’.
Jinde zase jsou doslovné zachovany intervalové postupy a kompletné
zménéno metrum a rytmus. V takovém pripadé byva nova verze tématu
dovypravéna evoluénim zplsobem?®,

Co se tyce tonalniho ukotveni, skladba ma po celou dobu svého
prabé&hu tondlni centrum “C” - tén “c” je prakticky vudypfFitomny.
Melodicka a harmonicka sloZzka uziva modalni selekci b-h-c-cis-e-f-fis-g,
ovsem z velké casti neni modus kompletné vyuzit. Mnohdy jednotlivé
Useky vyuzivaji pouze nékolik tond. Nejéastéji se objevuje sedmitédnovy
vybér b-h-c-cis-e-f-fis. Z tabulky je patrné, kolik tont modalniho
kompletu je uzito v danych dilech skladby.

V melodické sloZce prevlddaji pdltonové a celotédnové postupy. Dale
se zde Casto objevuje jejich prevracena podoba malé a velké septimy,
skoky Cisté a zvétSené kvarty a Cisté kvinty. V intervalové slozce Fiser
nevyuziva zadnou selekci, proto se zde objevuji i ostatni intervaly.
Zpravidla vsak velice zridka, a pokud k tomu dojde, vzdy v takovém
kontextu, aby vysledny zvuk neznél konsonantné!!’,

VyuZiti akord( neni pFili§ bohaté. V mnoha dilech skladby pFevlada
heterofonni stavba, kdy jsou souzvuky tvoreny nékolika horizontalnimi

linkami. Casty pfipad je rozvijeni melodie nad prodlevou. Tim vznikaji

115 . . . . . /) v s v 4. , . .
Takto je anticipovan motiv ,f“ v dilu 4 na zacatku Sestnactinového unisona. Stejnou zvukovou podobnost

zjistujeme mezi motivem ,,f“ a tympanovym motivem ,b“, kdy pfestoZe jsou intervalové skoky prevraceny, dva
shodné tény tfitonové skupinky zajistuji jejich latentni podobnost.

' Takovy ptipad najdeme v dilu 5, kde je motiv ,a“ poutit jako stavebni material absolutn& nového tématu.

V dilu 12 naopak nova podoba motivu ,h“ vyuziva doslovné jeho ténovy material a az po nasledném opakovani
a césure nasleduje dovypravéni evoluénim zplsobem.

1o je pfipad motivu ,f“ kde je vyuZzito Cisté kvarty a malé sexty. Konsonantni charakter malé sexty je zde

zrusen pritomnosti prichazejici kvarty, nebot krajni tény trojzvuku tvofi interval malé nény. Podobny pfipad
najdeme v Sestndctinové Skale Presto dilu 9, kde uziti velké tercie v kontextu malych sekund jejich
konsonantnost stird.



nahodné dvojzvuky ovlivnéné melodickym pohybem?!!8. Nebo zadrzovani
melodie!!®, kde vertikalni struktura kazdym novym melodickym téonem
narUsta. Neni neobvyklé doplnéni nékterych melodickych linek o jejich
oktavové paralely. Dalsim pripadem heterofonie je uziti paralelnich
pohybl ¢ protipohybG'?°. Casto se ve skladbé také objevuje dialog
nékolika melodickych linek!?!, v extrémnim pfipadé je uZito polyfonni
techniky'?2. V téchto vyse uvedenych pfipadech je harmonicky obsah
nahodny. Kombinaci téchto technik je ¢asto dosazeno bohatych a
harmonicky zajimavych souzvukt obsahujicich zpravidla podobny
intervalovy material jako melodicka slozka. Harmonicky nejzajimavéjsi je
skupina dfev v osmém dilu'?3.

PouZiti homofonnich souzvuk( neni ptili& ¢asté a objevuje se
predevsim v provadéci ¢asti skladby. Jedna se konkrétné o shluk ctyr
pllténd (0111)'%* a o kombinaci dvou pdlténd v kvartové vzdalenosti
(0145)*2%, Funkce téchto souzvuk{ je harmonické obohaceni jedné ¢&i vice
melodickych linek. Tutéz funkci a zaroven akustickou gradaci k vrcholu
skladby plni tritbnovy souzvuk tutti orchestru v Sestnactém dilu, ktery v
neustalém crescendu doprovazi varhanni part'?®. V ostatnich dilech

skladby harmonicka slozka chybi a melodie je exponovana bud’ sélo, nebo

118

“

To je pfipad motivu ,,a“ ¢i motivu ,,c”, témbrové slozky dilu 8, nékteré postupy ve varhannim partu dilu 16 a
v nékterém pripadé i v motivu ,,b”“.

119 .
motiv ,f*

129 motiv ,€“, harmonicky doprovod v dilu 15,

121 dil, 5,9, 12, 15, prestodilu9

223711,

2 7de se kombinuji paralelni postupy kvint a kvart s technikou ostinatniho tédnu pod probihajici melodii.

124 skupina smy¢cl v dilu 14, 15, varhany v dilu 6, 13

12> skupina smyé&ch v dilu 8

126 Tympény v tomto dilu hraji interval velké septimy, &m? vybotuji z fady ostatnich nastrojd. Otazku, zda se
nejedna o chybu zapisu, nechavam otevienou, nebot v tuto chvili nemam potrebné prostredky pro vyreseni
tohoto problému.



ve vicehlasém unisonu'?’. Z dlvodu absence metra je uZito proporéni
notace.

Metrum je az na dvé vyjimky nahrazeno césurami, které rozclenuji
hudebni tok do skupinek a tim nahrazuji klasické metrické usporadani,
které je vzhledem k metrické nepravidelnosti nepouzitelné!?®, Rytmické
hodnoty a tempové a vyrazové pripisy jsou presné vyjadreny, spolec¢né
uréuji charakter dilG a zdGrazfuji jejich vzajemny kontrast.

DalSim elementem vytvarejicim kontrast je dynamika. Ackoli je ve
skladbé dynamika viceméné konstantni, jakékoli dynamické zmény jsou
vzdy velice kontrastni'?®,

Nyni nékolik slov k instrumentaci. Dialog mezi sélovym nastrojem a
orchestrem je velice vyvazeny. Témér pravidelné se obé slozky stridaji. Na
dvou mistech skladby jsou dva dily za sebou instrumentovany pro
orchestr. V obou ptipadech je jeden z dild pouze pro sélové smyéce. Tudiz
i zde se jedna o urcity dialog. DalSim pravidlem instrumentace je
ponechani charakteristickych motivd jedné nastrojové skupin&*3°. Tim je
docileno skuteénosti, Ze si kazdy motiv dokonale ponechéa svij charakter.
Samozrejmeé veskera tato pravidla jsou podrizena gradaci a vyvoji
skladby. Napriklad v desatém dilu zacCina provadéci ¢ast skladby. Pro
zdUraznéni onoho predélu je smyécovy motiv “a” pfenechan varhanam.
Smycce hraji pouze zakladni tén motivu, dechy naopak cituji pouze
charakteristickou malou septimu motivu, modifikovanou v druhém dilu.
Podruhé je motiv “a” citovan varhanami v sedmnactém dilu skladby. Zde
se jedna o absolutni gradacni vrchol, ktery podporuje zapojeni celého

orchestru.

127 zakatek dilu 2, dil 18, presto dilu 9 do nastupu pedalu.

128 ytyjimku tvofi dil 5, ktery ma pravidelny t¥ictvrtovy rytmus, a $estnécty dil, ktery je zapsan ve

tfinactictvrtovém rytmu [!].

130 . .. s v . . . . .
Motiv ,a“ je instrumentovan smycci, motiv ,,b“ tympany, motiv ,,f“ varhanami.



5. SONATA PRO SOLOVE HOUSLE - IN MEMORIAM TEREZIN

1981
Tab. 6
Dil 1 2 3 4 5 6 7 8
Téma a b b b b® b* b> b+ a
Tempo Sostenuto | Grave | Animato | Piumosso | Vivace Vivacissimo Largo
Modus bhefg | bhccis | bhccis bhccis |bhccis | bhcis b hccis bhccis
e ffisg fis effisg effisg | effisg effisg effisg
Dynamika ff ff bi ff Ff ff< ff Ff
Dil 9 10 11 12 13 14 15 16
Téma b’ +a a b® a b° b'%+a b b'°+a
Tempo Con Sostenuto / Moderato | Lento Mesto Molto Adagio | Sostenuto
brio Con brio Andante
Molto sostenuto / Acuto
Modus bhccis bhefg bhccisg | bhccis | bhccis | bhccis | bhccis | bhccis
e effisg | effisg | effisg
Dynamika ff I/ sff p p p p/ff | p pp ff
Dil 17 18 19 20 21
Téma b b'! b*? a b
Tempo Animato Vivace Vivacissimo | Pesante Grave
Modus effisg b h ccis b h ccis bh b h ccis
cis effisg effisg
Dynamika ff ff fif fff >mp p pp

Sonata pro solové housle je komponovana variacni technikou. V celé

skladbé se objevuji dvé témata. Téma ,b" je variacné zpracovavano, téma

»a" se objevuje jen na nékolika mistech skladby a tim prerusuje

pravidelny sled variaci.

Skladba zac&ina tématem ,a", ktery je sloZen ze souzvukd malé nény

a velké septimy. Jedna o nonoseptimové prevraty. Krajni dvojhmaty




v jedné oktavé, vnitrni dvojhmaty o oktavu nize. Velice jednoduchym, ale
efektnim vedenim hlasl dochazi k tomu, Ze oba intervaly se v tématu
objevuji jak ve vertikale, tak v horizontadle. Ve vertikale se jedna o
dvojhmaty, jak bylo popsano vyse, a v horizontale se jedna o melodické
skoky malé nény ve vrchnim hlase a velké septimy ve spodnim hlase.
Téma se sklada ze &tyt dvojzvukd. Prvni dvojice je vedena sestupnym
pohybem o zminéné intervaly a druha dvojice naopak vzestupnym
pohybem. Sousedni dvojhmaty obou dvojic'*! se pak vzajemné vyst¥idaji
pllténovymi postupy. Vrchni hlas vzestupné a spodni sestupné. Po cesufe
se téma evolucné vyviji. Po prvni cesure je pridan tritbnovy dvojhmat, po
druhé cesure je tritbnovy dvojzvuk dale rozvinut na trojzvuk a ¢tyrzvuk
pridanim spodni kvarty a dale spodni malé septimy. Az do jedenacté Casti
skladba probiha v dynamice ff. Druhy dil, Grave, nam predstavuje téma
pro variace. Variované téma je zde ve dvou podobach. Zakladni: f-e-fis-g,
a jeho tritonova transpozice: h-b-c-cis. V tomto dile jsou predstaveny obé
podoby. Zakladni podoba v dvojhlase a jeho transpozice o triton nize

v jednohlase. Treti dil variuje tritbnovou transpozici ve dvaatficetinovych
hodnotach!32, Témata jsou nepravidelné proklddana ostrymi trojzvuky.
Nejprve jednim, podruhé dvéma a potreti ¢tyfmi, jehoz vrchni tény tvori
téma ,b"'33, Ctvrty dil pak kombinuje obé transpozice ve dvou pasmech
vklin&nych do sebe. Téma ,b" je exponovan v pllovych hodnotach

v septimovych a nénovych dvojzvucich. Kazda dlouha hodnota tématu je
proloZzena neuplnou tritdbnovou transpozici v Sestnactinovych hodnotach.
Paty dil kombinuje variaci tématu ,,b" s &asti tématu ,a"“**. Téma ,b" je

zde v podobé trojzvukd, kde melodie je vedena ve vrchnim hlase.

1 Druhy a tieti dvojhmat témau.

132 . v . . . v . s . , ey . ;. .. e
JelikoZ se jedna o variacni formu a jednotlivé tématické modifikace jsou formotvorné, jednotlivé modifikace

jsou oznaceny hornim indexem.

33 Trojzvuky jsou vidy kvartkvintové akordy. Melodickym vedenim krajnich hlast pfi konstantnim stfednim

hlase ,fis“ se podoba intervalll méni na zmensenou, zvétsenou ¢i Cistou kvartu a kvintu.

134 A&koli intervalova podoba neni totozna, akusticky skok dvou velkych septim pfipominaji skok velké septimy

a zmensené kvarty dvou poslednich tond po prvni cesufe dilu 1.



Trojzvuky jsou stavény stejné jako ve tretim dilu pouze s tim rozdilem, ze
zde je kazdy trojzvuk exponovan dvakrat a vSe se odehrava v plynulém
toku Sestnactinovych hodnot. Tento plynuly tok Sestnactin je prerusovan
osminovymi sestupnymi skoky dvou septim, které tématicky vychazeji

z tématu ,a" (viz poznamka 72). Ony skoky jsou exponovany stejné jako
trojzvuky ve tretim dilu. Nejprve jednou, poté dvakrat za sebou a potreti
Etytikrat, kdy vrchni tédny vrchnich dvojhmatd tvofi téma ,b" v triténové
transpozici. Sesty dil variuje téma v dvojzvucich v $estnactinovych
hodnotach oddélenych Sestnactinovymi pauzami. Kazdé téma je
proklddano trojici dvojhmatG!*®. Sedmy dil intervalové cituje téma ,b".
Variace spocivd ve zmé&né rytmu a v opakovani jednotlivych ténd tématu.
Po exponovani tritbnové transpozice se zacne pracovat i s intervalovou
stavbou®®®. Osmy dil ve své variaci kombinuje téma ,b" s tématem ,a".
Prvni dva tény variovaného tématu je doslovna podoba dvojice dvojzvukl
tématu ,a"“!?’. Déle nasleduje téma ,b", kde krajni tény tématu jsou
zdvojeny a intervalova stavba dvojzvukd je totozna s tou v Sestém dilu.
Devaty dil cituje dvojici dvojzvukld tématu ,a" predeslého dilu o oktavu
vyS. Nepravidelné jsou mezi tyto dvojzvuky vkladany jednotlivé tony
tritbnové transpozice tématu ,b". Téma ,b" je exponovano v ostrych
sforzatech v jednohlase o oktavu nize neZ spodni tény dvojzvuk(. Desaty
dil zpracovava téma ,a" velice zajimavym zplsobem. Tento kratky dil je
rozd&len do t¥ motivickych Usekd. Prvni Usek dvakrat doslovné cituje
prvni tfi dvojzvuky motivu ,a". Mezi obéma citacemi je vloZzena doslovna
podoba dvojice dvojzvuki z predeélych dvou dilG, pouze o oktdvu nize.
Druhy Usek &erpd oné dvojice dvojzvukl. Oba dvojzvuky se nepravidelné
stridaji v plynulém sledu v Sestnactinovych hodnotach. Treti Usek je

doslovna citace poslednich &ty tdnd prvniho dilu. Pouze posledni akord je

3 Interval malé decimy, zvétSené kvinty a zmensené oktavy. Vrchni tén dvojzvuku je vidy zakladnim ténem

nasledujiciho dvojzvuku.

3¢ Melodie probiha nad konstatnim tonem, ktery je pokazdé jiny.

7 posledni dva dvojzvuky ve skupince po prvni cesure. Jedna se o tentyZz souzvuk jako v dile 5 s tim rozdilem,

Ze v tomto dilu je intervalova stavba doslovna.



exponovan dvakrat. Jedenacty dil doslovné cituje intervalovou podobu a
pocet tédnd tématu ,b" v tritdnové transpozici. Jediné, &im se od predlohy
odlisuje, je tempo, které plyne rychleji ve ¢tvrtovych a osminovych
hodnotach, a dvakrat samostatné exponovana prvni dvojice dvojzvuka,
které prerusuji ténovy sled motivu ,b". Jedenactym dilem konci dlouhy
usek ve ff a dynamika se kontrastné méni na p. Nizka dynamickda hladina
trvd az do sedmnéctého dilu, kdy se opét kontrastnim zplsobem vraci do
ff1*8. Dvanacty dil je pomyslna hranice mezi expoziéni a provadéci &asti.
Ackoli v této skladbé ony dva nazvy nedavaji pfilis smysl, nebot svym
charakterem variaci se provadéji vSechny casti, jistou charakteristiku
provadéciho dilu si tento dil vSak zachovava. Charakter je zachovan

v téchto prvcich: Provadéci ¢ast i zde nastupuje citaci hlavniho tématu.

V tomto pripadé se jedna o téma ,a". Citace neni ani zdaleka doslovna, ale
charakter je natolik zachovan, ze zvukové podobu tématu ,a" velice
pfipomina®°. V ndslednych dilech zpozorujeme dalsi charakteristiku
provadéciho dilu. A to, Ze se doslovné Ci velice podobné opakuji urcité dily
z expozi¢niho dilu*°. Dvanacty dil doslovné cituje jednohlasou melodii
tématu ,a"“, poté je tento motiv evolucné rozvijen. Trinacty dil opét variuje
téma ,b" v dvojhlase. Intervalova stavba dvojhlasu je totozna s tou

v osmém dilu. Rytmus probiha v pravidelnych &tvrtovych hodnotach®*!.
Posledni tony tématu, ktery se v tomto dilu zopakuje trikrat, se nékolikrat
opakuji**? ve stejném sledu jako v osmém dilu. Ctrnacty dil predstavuje
dvojitou variaci. Aby byly dostate¢né oddéleny obé variace, jedna probiha
v tempu ,Molto andante" a druha ma pfripis ,, Acuto". Variace ,Molto
andante" variuje tritbnovou transpozici kombinaci tématu ,b" s tématem

»a" . Tato kombinace v praxi vypada tak, ze nejprve je nékolikrat

38 Jedinou vyjimku v hladiné p a pp tvori dva Useky ,,acuto” v dilu 14, kde je pfedepsana dynamika ff.

3% Na rozdil od prvniho dilu je dvandcty dil exponovan v jednohlase.

140 Konkrétné se jedna o dily 15, 16, 17, 20, 21.

! Kromé druhého dvojzvuku, ktery je v ptlové hodnoté.

2 prvni expozice tématuu opakuje posledni ton tiikrat, druhd dvakrat a tieti Etyfikrat.



opakovan ndénovy skok tématu ,a"“ s tim, Zze vrchni tény jsou nepravidelné
repetovany. Tato ndna v sobé obsahuje prvni dva tény ctyrtonového
tématu ,b". Druhé dva tony jsou nasledné pridany na konci useku ,Molto
andante". Usek ,Acuto" exponuje téma ,b" v kontrastné rychlém tempu a
kontrastni dynamice ff . Kontrast umocnuje i akcentovani kazdého ténu
Useku ,Acuto™!*. Tyto dva Useky se mezi sebou stfidaji. Intervalova
stavba je vzdy shodnd, repetované tony jsou jiné. Patnacty dil exponuje
melodii tématu ,b" v totozné podobé jako v druhém dilu. Jediny rozdil je
v tom, ze cely melodicky sled je v tritdnové transpozici a v jednohlase.
Sestnacty dil vychazi z variace Useku ,Molto andante" &trnactého dilu.
Pouze repetovana cast je zkracena a posledni dva tény jsou v polovicni
rytmické hodnoté. V tomto dile je takto variovany téma exponovano
tfikrat pokazdé v jiné podobé repetovani tond. Nasledny dil variuje téma
v kontrastné rychlych dvaatricetinovych hodnotach, tény tématu zde
nejsou repetovany. Posledni tén je legatem prodlouzen osminovou
hodnotou. Takova podoba tématu je exponovana trikrat tésné za sebou, a
pak nasleduje Ctyrzvuk slozeny z velké septimy, Cisté a zmensené kvinty.
Dvaatricetinovy model je poté opét exponovan trikrat. Pred posledni
repetici se objevuje C¢tyrzvuk oktavy, zvétSené sexty a velké sekundy.
Druhy akord je totozny s jiz dfive exponovanym ndéno-kvintovym
akordem. Osmnacty a devatenacty dil jsou mnohem delSi nez ostatni dily.
Tim, Ze si jsou podobné, predstavuji plynulou gradaci ke dvacatému dilu,
ktery predstavuje vrchol skladby. Posledni dil predstavuje, jako obvykle,
smirci zklidnéni do konce skladby v pp. Dva gradacni dily exponuji obé
podoby tématu ,b"“. Osmnacty dil kombinuje tfi druhy variaci, které Cerpa
z patého a Sestého dilu skladby. Prvni jsou Sestnactinové trojzvuky
prokladané Sestnactinovymi pauzami, kde vrchni tony hraji melodii tématu
,b". Intervalovd stavba trojzvukd je totoZnd s trojzvuky patého dilu.
Druhou variaci jsou triolové dvojzvuky, kde kazdy tén melodie je jedna

triola a vrchni tény hraji melodii tématu ,b". Intervalova stavba dvojzvuki{

3 Téma ,b“ je exponovan tiikrat. Jednou netiplny, jednou dplny a potieti je posledni tén jednou repetovan.



je totozna s dvojzvuky Sestého dilu. Treti variace exponuje pouze posledni
dva tédny melodie tématu ve skocich septimovych dvojzvukd, které zndme
z patého dilu. Devatenacty dil jesté vice graduje zrychlenim tempa na
»Vivacissimo" a zhusténim faktury. Rytmicka podoba tohoto dilu jsou
konstantni trioly v dvojzvucich. V tomto plynulém sledu jsou skryty obé
podoby tématu. Gradaci dilu pomaha stale zvétSovani triolové
repetovanych intervald. Dvacaty dil je vyvrcholenim této gradace. Dil
dvakrat doslovné exponuje téma ,a“**. Posledni dil skladby exponuje
tritbnovou transpozici tématu ,b" v jednohlase v dynamice fff. Podoba
tohoto dilu je totozna s dilem 15, pouze posledni skupinka tématu je
exponovana o oktavu vyse, zde dynamika graduje crescendem. Poté je
skokem zménéna na mp, kde se trikrat repetuji posledni dva tény tématu
tritdnové transpozice. Tyto t¥i dvojice zklidfiuji hudebni prib&h snizovanim
dynamiky a prodluzovanim rytmickych hodnot.

Jak jsme vidé&li, vétsina dilG skladby variuje Gvodni téma dilu ,b".
Rozsahem jednotlivych dilG a variaéni technikou, které je zde uZito,
skladba pripomina klasicko-romantickou formu variace. Neni ji vSak
doslova, nebot tyto variace nejsou monotématickou skladbou. Pfestoze
variované téma dominuje, téma ,a"“ predstavuje rovnocenného partnera,
jehoz rovnocennost se projevi pfedevsim v druhé poloviné skladby.

Charakter variaci by se dal nazvat variacemi formalnimi. Ctyftonové
témasi stale zachovava svou nezménénou podobu a jediné, co se méni, je
tempo, rytmus, poloha, dynamika a faktura v tom smyslu, Zze nékdy je
téma jednohlasé, jindy obohaceno doprovodnymi harmonickymi hlasy.
Dalsi zasadni rozdil je v tom, Ze tato sonata nepracuje s dily jako se
symetrickymi Useky, které po celou dobu variaci dodrzuji alespon
metrickou symetrii. FiSer uziva formalnich variaci na mikrostrukture
tématu, které je budto opakovano, rozdrobovano ¢i prokladano
témbrovymy ¢&i jinymi Useky, a soubor té&chto Usekl tvoii jednotlivé dily.

NemUzeme tedy formu variaci v této skladbé& chapat jako jednotlivé

v druhém opakovani je posledni pilova hodnota rozdélena na dvé &tvrtky.



variované dily, nybrz jako jednotliva témata, ktera naslednym tématickym
rozvadénim tvori jednotlivé dily. Takovato koncepce umoznila FiSerovi
tématicky pracovat na dvou Urovnich. Jedna Uroven tématické prace jsou
ony formalni variace, které modifikuji téma. Toto modifikované téma je
pak v pribéhu dilu zpracovavano tématickou praci b&Znou z dalsich
skladeb.

Tato druha tématicka prace umozni stupriovat napéti nad ramec
moznosti formalnich variaci. PfedevSim kombinace obou témat i
vzajemné prokladani jednotlivych Casti, nebo jejich opakované
zdUrazfiovani v dilech provadéci ¢asti skladby vystupfiuje napéti nad
prostredky formalnich variaci, které konci zvysovanim dynamiky tempa a
houstnutim faktury.

Podivejme se nyni na prostredky modifikace tématu. Omezime-li nas
zajem pouze na Ctyr tonovy komplet tématu ,b", jak jsem vysvétlil vysSe,
odkryje se nam klasicka tématicka prace formalnich variaci. Melodicka
struktura z0stava stdle nezmé&néna. Pfedmétem variaéni prace je rytmus,
tempo, faktura. Faktura ve smyslu pfidadvani harmonickych ténd pod
melodii. Vyznamnym variaénim prvkem je repetovani té6nt** & naopak
oddélovani jednotlivych tdnd pomlkamil*®. Dal&im zajimavym variaénim
prvkem je prokladani jednotlivych tédnd tématu jinymi tény s odli&nym
hudebnim obsahem. Tato variacni technika také vychazi z formalnich
variaci, kdy v plvodni podobé se jednalo o melodické tény prosté
hudebniho obsahu. FiSer vSak témto viozkam dava hudebni obsah a tim

¢ini variace napadit&jsi. Zpravidla se totiz jednd o ¢asti témat ,a" & b,

4 pjl 5,7, 8,18, 19. Vdilech 13, 14, 15 se repetovanim poslednim ton{ nejedna o varia¢ni préci, nybrz o citaci

celkové podoby dilu 2.

Y8 dil 6, 18

"7 Tény motivu ,b“ v dilu 4 jsou prokladany useky tritdnové transpozice motivu ,b“. Jedna se tak o jakousi

dvojitou variaci. V dilu 9 je vloZkou dvojice dvojzvukl motivu ,a“. V dilu 19 je vlozkou konstantni triolové
repetovana septima.



Timto je prvni Uroven varia¢ni prace vycerpana. Druha Uroven
tématické prace je velice podobna tématické praci predchozich
analyzovanych skladeb. Doslovné opakovani témat Ci jejich kouskovani Ci
exponovani pouze jejich &asti. Pro zdlraznéni je &asto uzivano repetovani
posledniho tonu tématu. Jiz méné obvyklé je evolucni dovypravéni
tématu. Evolucni prace se objevuje pouze v gradaci devatenactého dilu.
Co se tyce intervalové stavby melodie, pfevazuji postupy pultént a celych
tédnd, ze kterych je sestaven téma ,b". Protikladem k Gzkoambitovym
postupim jsou skoky malé nény a velké septimy, které tvofi téma ,a".
Mezi dalSi casto uzivané intervaly patfi tritony, vyjimecné zvétSena kvinta.
Intervaly na vertikale jsou bohatsi.

Harmonie je vylu¢né homofonni, dvojhlasa a tfihlasa. Mezi
dvojzvuky se objevuje prakticky celd intervalova Skala, kde prevazuji
disonantni intervaly malé sekundy, tritonu, malé a velké septimy a malé
nény. Pii uZiti trojzvukd previddaji kvartkvintové akordy, ve kterych je
Casto kvarta zvétdena & kvinta zmensend. Rytmus je pfizplsoben vyrazu
daného dilu a uziva rytmickych hodnot od dvaatficetinek po celou
hodnotu, kterd je uzita jednou, v zavéru.

Dynamika je velice konstantni a ve svych zménach co nejvice
kontrastni. Ona konstantnost dynamiky, ktera dynamicky rozdéluje
skladbu na velké Useky, je patrna jiz od Istanu. V této sonaté jsou ony
bloky jesté patrnéjsi. Dynamické zmény prijdou pouze dvakrat. Zmeéna ze
silné dynamiky na slabou v desatém dilu a zpét v Sestnactém dilu. Zména
je samozrejmé maximalné kontrastni, viz tabulka. Na konci, jako vzdy, se
skladba zklidiiuje do absolutniho pianissima.

Jak je to u Fiserovy prace pravidlem, jeho vyvoj je velice
systematicky a kazda dalSi skladba cti hudebni re¢ skladby predesié a jeji
vyrazové prostredky. Presto v sonaté nalezneme urcity systematicky
posun urcitych prvk( Fiderovy fedi. Kratkd a idernd témata zUstavaji
hlavni charakteristikou FiSerovy hudebni feci, stejné tak jako velice
kontrastni uzivani intervald, tempa, rytmu i dynamiky. I pfes specifickou

variacni formu si skladba zachovava ono makrostrukturalni rozdéleni na



expozi¢ni a provadéci ¢ast. Ono provadéni v druhé ¢asti nechapejme ve
smyslu formalnich variaci tématu ,b", nebot variace prochazeji celou
skladbou.

Ono provadéni ve skladbé ucitime stale CastéjSim exponovanim
tématu ,a" pokazdé v jiné podobé¢, misenim tématu ,a" s tématem ,b", az
spolu obé& témata UpIné splynou®*®. Hlavni rys provadéci ¢asti je viak
velice podobné aZ doslovné opakovani dild expozi¢ni ¢asti. Doslovného
opakovani dill je ve skladbach osmdesatych let stdle méné. Ve skladbach
Sedesatych let bylo doslovné opakovani témér pravidlem. Skutecnost, ze
v osmdesatych letech se doslovné opakovani objevuje mnohem méné
casto, nas nechava se zamyslet nad tim, zda snaha dosazeni maximalniho
vyrazu za pouZiti minimalnich prostfedkd neni otupena snahou o vé&tsi
epi¢nost a bohatost melodické linky.

DalSim posunem oproti predeslym skladbam je zachazeni
s dynamikou. Ona kontrastnost, jak je uvedeno vyse, je zachovana.

S dynamickymi zménami vSak FiSer vice Setfi. V Sedesatych letech byl
témé&F kazdy dil v kontrastni dynamice oproti sousednim dildm. Na
pocatku osmdesatych let se zmény dynamiky omezuji, jak je patrno

z tabulek predeslych analyz. Zde je situace jesté radikalnéjsi. Cela skladba
je rozdélena pouze na tfi dynamické bloky.

Kromé zmén ve vyrazu, které maji kontinuitu jiz od Sedesatych let,
zde nalezneme i dalsi prvky, které tuto skladbu odlisuji od predeslych
skladeb stejného obdobi. Jedna se ptedevsim o bohaté uZiti souzvukl. Jak
jsme si mohli vSimnout z predchozich analyz, melodie byly vétSinou sélové
¢i maximalné dvouhlasé. Zde se Casto objevuji trojzvuky. Ani dvojzvuky
nemaji kontrapunkticky charakter, jak bylo zvykem predevsim ve skladbé
Albert Einstein. Jedna se o Cisté homogenni strukturu. Déle zde témér
chybi evolucni dovypravéni témat, které bylo Casté v Istanu i v Albert

Einstein.

% Nejpatrné&jii je to v dilu 16.



Posledni odliSnosti je tonalita. Skladba je atonalni, jako ostatni
skladby. Tato vSak diky tématu ,b" a jeho tritbnovou transpozici ma
tonalni centra dvé, nebot transpozici tématu o tritdn se transponuje
automaticky i jeho tonalni centrum. Skladba tak nékterymi prvky vybocuje
z rady ostatnich skladeb, avsak v celkovém charakteru skladby pokracuje

v linii pfirozeného vyvoje skladatelovy hudebni reci.



6. VECNY FAUST 1983 - 1985

Televizni opera podle scénare Jaromila JireSe a Evy Bezdékové (némecka
verze: Adolf Langer) - komponovano 1984 - 1985 (Datace v archivu OSA:
1983 - 1985)

Strucny obsah opery:

Na venkoveé poradaji koCovni komedianti predstaveni o Faustovi. Dé&j
je podle kostymu zasazen do XVIII. stoleti. Na scéné herec pfedstavujici
Fausta béduje nad vlastni neschopnosti dosahnout poznani. Ve svém
zoufalstvi vyzyva Mefista, ktery se mu zjevi. Faust chce, aby mu Mefisto
splnil kazdé prani a pred podepsanim smlouvy jako zaruku pozaduje, aby
omladl. Mefisto pfistoupi za podminky, ze v okamziku, kdy Faust jednou
rekne dost, propadne jeho duse peklu. Predstaveni je pritomen Faust a
Mefisto. Faust je znechucen stereotypnosti ztvarnéni pribéhu a chce
odejit. V tom okamziku na scénu nastupuje Markétka. Faust je ji okouzlen
a vynuti si na Mefistovi, aby mu patrila. Mefisto vstupuje na scénu a
milostnou arii oblouzni Markétku. Poté privola i Fausta, ktery predstira, ze
zpévakem je on. Tim se oba dostavaji do hry a scénické kulisy se stavaji
skutecné. Faust s Markétkou se do sebe zamiluji a stravi spolu noc.
Mefisto je vyrusi a premluvi Fausta, aby s nim Sel poznat i jiné krasné
zeny. Faust opousti Markétku a setkava se s Botticelliho Venusi, Helenou
Trojskou Ci Kleopatrou. Pokazdé, kdyz se jich chce dotknout, zeny zmizi.
Béhem hledani krasy se v kratkém vstupu Markétky dozvidame, ze ceka
s Faustem dité. Na to Faust vyzyva Mefista, aby mu pomohl okusit slavu,
dotknout se slunce. Poté, co mu Mefisto predvede, jak skondil Ikarus, se
spolu vydavaji za poznanim moci a slavy. Nékolikrat je Faust korunovan a
za Mefistovy pomoci zabit svym naslednikem, kterym je opét on sam -
Faust. Kratké vstupy Markétky znazornuji Faustovy vzpominky. Mefisto je

vSak vzdy zarazi a vyzyva Fausta, aby pokracoval v okouseni moci napfic



déjinami. Poté poznava zlo, které moc plodi, valky. Béhem jedné bitvy vidi
sebe mrtvého mezi vojaky a Markétku, ktera se s nim jde rozloucit a poté
mu utopi syna. Kdyz ani tato tragicka udalost Fausta neprinuti fici dost,
Mefisto jej nadale provazi v poznavani valek. Kdyz se Faust valek nabazi,
prikaze Mefistovi, aby jej zaved| zpét za Markétkou. Mefisto jej osali a
zavede jej za Markétkou, ktera Fausta laka k hriSnému milovani. Poté, co
Faust Mefistovu faleS objevi a opét trva na setkani s Markétkou, je
zaveden na popravisté, kam pravé privadéji odsouzenou Markétku. Déj se
opét vraci na divadelni jevisté. Faust v domnéni, ze scéna je skutecna,
mari popravu a Markétc¢inu vinu bere na sebe. V tom okamziku Mefisto
trha smlouvu a zbavuje jej povinnosti propadnout peklu. S ukoncenim
dabelské dohody vsSak Faust opét zestarne. Starého Fausta ale Markétka
odmitne a s ostatnimi herci odjizdi. Faust s dablem z{stavaji sami

na opusténém jevisti. AC pfisel o Markétku, vyhral nad déblem, nebot

dosahl vysnéného poznani - poznal, jak byt ¢lovékem.

Obsazeni: FAUST (Baritono)
MEFISTO (Basso)
MARKETKA (Soprano)
Coro di bambini
Coro misto
Flauti 1.2.3.(1 mutta alto)
Tromba 1.2.3.
Tromboni 1.2.3.
Timpani
Tomtom (2x) Piatti - Campane
Tomtom (2x) — Tamburina
Tomtom (2x) - Grand Cassa IX
pianoforte

Arpe



Archit*®

- Predehra

- Scéna 1; divadelni predstaveni

- Scéna 2; milostna scéna

- Scéna 3; poznavani krasy

- Scéna 4; poznavani moci —Ave imperator

Scéna 5; Navrat k Markétce, scéna na popravisti

- Zaver Tab. 7
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Tempo
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Dil
Téma
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obsazeni

Modus
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Dil

Téma

Tempo

obsazeni

Modus

dynamika

Dil

87

88

89

Téma

b

L

Tempo

Agitato

Agitato

Agitato

Sostenuto

Lento

Con moto

Pesante

Grave

obsazeni

vox/camp

vox/camp

vox/camp

orch

vox/bici

vox/bici

bici/ob.

Modus

b h ccis
effisg

b h ccis
effisg

b h ccis

effisg

b h ccis
effisg

b c cis

f fis

hc
f fis

hc
f fis

dynamika

f<

f<

f<

p<>p

p<

ff

ff<

Dil

90

91

92

93

94

95

96

Téma
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Tempo Andante Grave Sostenuto | Pesante Adagio Andante | Moderato
obsazeni vox/bici | vox/bici | vox/bici | orch/recit | vox/claves | vox/orch | orch/recit
Modus bhccis hc bh b hccis b c cis b hccis b c cis

f fis f fis ef f fis effisg efg
dynamika | mf /pfff Ff If sffe/p pp P P
Dil 97 98 99 100 101 102 103
Téma b A t a’ a' a’ T
Tempo Allegro Vivace Grave Lento/Allegro | Adagio Motlo

tranquillo
obsazeni | vox/bici/pft | vl.solo | orch/vox | orch/vox vox/bici vl. solo orch
Modus b c cis bhccis b c cis b h ccis b c cis effisg cis
effisg | effisg effisg effisg
dynamika P Ff ff fff> ppp p p>pp p<ff
Dil 104 105 106 = 66 107 108 109
Téma At ij F f i an
Tempo Andante Animato Adagio | Largamente | Animato Largamente
appassionato | Cantabile cantabile

obsazeni orch vox/orch | vox/arp. vl /recit vox/orch | vl. solo/recit
Modus b hccis b hccis b hccis bces bhc

effisg f f effisg f fis
dynamika p<ff mf f< P ff f< ff
Dil 110 111 112 113 114 115
Téma i a8 M dg f a
Tempo Allegretto Vivace | Allegretto | Andante Adagio Animato

non troppo

obsazeni orch/recit orch vox/bici vox/bici vox solo orch/recit
Modus b hccis ccis bhc b c cis b hccis b effis

effisg effisg e f fis effisg f
dynamika P Ff F p p p <ff




Dil 116 117 118 119 120 121
Téma a T a8 At a8 g
Tempo Sostenuto | Largo Meno Largamente | Pesante Molto largo
mMosso

obsazeni vl. Orch orch/recit orch orch orch
Modus ccis ce cis b h ccis cis b hccis

e f fis effisg efis effisg effisg
dynamika |  sfp< ff< p mf<ff | ffp< f<ff
Dil 122 123 124 125 126 127
Téma a’ M a' fa'a h k + a
Tempo Allegretto | Andante Lento Allegretto Andante
obsazeni orch orch/bici Orch orch/vox orch orch / vox
Modus b h ccis bhc bhccis b h ccis bhccis ccis

e fis effisg e f fis effisg effisg eseffisg

dynamika | ff>mf>p p p pp p< mf/f mf<f
Dil
Téma
Tempo
obsazeni
Modus

dynamika




Skladba za¢&ind v dynamice f/ ff°° v obsazeni pft, timp, archi v tempovém
oznaceni Andante. V prvnim dile vyrazné prevlada ton ,c", jenz je
tonalnim centrem celé opery. Patrna preference ténu ,c", zdiraznéna
ostindtnimi Gdery tympdand na tomto ténu, dociluje dobré zapamatovani si
tonalniho centra pro dalsi pribé&h skladby. Prvni dil pfinasi dvé témata:
Dvojhlasé téma v klaviru, které je zaloZeno na bazi pulténovych a
celoténovych postupl v horizontéle. Intervalova vzdalenost obou hlasl ve
vertikale je prima, mald sekunda a mala tercie. Druhé téma je
exponovano kompletnim ansdmblem smyécl. Nad unisonem malého ,,c*
v pllovych hodnotach kontrabasd, pfindsi housle, violy a violoncella
rytmicky vyrazné téma slozené z destndactinovych pfirazd k prodlouzené
¢tvrtové hodnoté!!, Melodie probiha v dlouhych hodnotéach o oktavu vyse
nad prirazy ténu ,c". Tyto prirazy pak tvori jakousi ostinatni paralelu levé
ruky klaviru, tympdnd a kontrabasd, které exponuji tentyZ tén a vyrazné
tak stvrzuji tonalni centrum. Téma je ukonceno osamocenym pfirazem o
plltédn vyde - tén ,des". Melodie nad pfirazy je tvofena sestupem tfi
paltédnd v unisonu vSech smyé&cl o oktdvu vyse nad ptirazy. To znamen3,
7e kromé pulténovych intervald melodie se zde je&té objevuji skoky
pfirazi: nejprve oktdva, poté velkd a mald septima'®2. Vyvoj tématu je
klasicka fiSerovska tématicka prace: téma je dvakrat exponovano
doslovnég, poté je postupné osekavan od za¢atku tématu, az zlstane
pouze posledni ton tématu s osamocenym prirazem. Klavirni téma je
zpracovano podobnym zplsobem. Z osmiténového modu je v prvnim dilu
uzita pouze prvni polovina (b h c cis).

Druhy dil, Sostenuto, prinasi nevidané Sirokodeché, osmitaktové,
téma, rozdélené na dvé pravidelna Ctyrtakti. Téma je exponované nejprve
v unisonu vy&sich smyécd. V zavéti se violy oddéli a hraji lehce

modifikovanou podobu houslového tématu. Téma je velice rozmanité a

150 Tympany a klavir v dynamice f, smyécové nastroje ve ff.

151 + v v .
Ctvrtka se dvéma teckami

152 . er o vs . sy ’ v . s v/ . ; 1y
Pouze violoncella nemaji ptiraz o oktavu niZe, nybrz jak melodii tak pfirazy v jedné oktavé.



evoluéné se vyviji z dvoutaktového motivku — hlavy tématu. Patrné kvili
tomu, Ze samo o sobé je dosti obsahlé, je exponovano jen jednou. Pouze
na konci je dvakrat opakovan posledni takt tématu. NizSi smycce
doprovazeji téma intervaly sexty a tercie. Ackoli se jedna o dvojzvuky,
latentné predstavuji dva konsonantni akordy v tritdbnové vzdalenosti, které
se pravidelné stridaji po taktech.

Treti dil, Andante, je modifikaci pfedchoziho tématu ,a™. Za
charakteristickou malou sextu na zacatku tématu je pridan jeden takt
nového materialu. Jinak zUstava téma melodicky totozné. Téma oznaduji
jako modifikaci tématu ,a", nebot charakteristické tfi sestupné pultény
véetné osamoceného prirazu jsou obsazeny v tématu a tvori jeho znacnou
¢ast. Naopak vrchni index jsem mu pfiradil pro lepsi orientaci, nebot
s timto tématem se velice ¢asto pracuje po celou dobu skladby. Stejné
jako v druhém dilu, i zde je téma Sirokodeché, osmitaktové, rozdélené na
dvé pravidelna ctyrtakti. V druhém dvoutakti predvéti se objevuje
redukovana citace tématu ,a".!>* Devaty takt je tfipllovy a obsahuje
redukci tématu ,a" v ptlovych hodnotach ***. Téma je exponovano ve
skupiné prvnich housli. Druhé housle, violy a violoncella doprovazeji téma
dvéma rytmizovanymi souzvuky, které se pravidelné stfidaji po
dvoutaktich®>. Takovy doprovod je aplikovan i v devatém taktu.
Dynamika zde plynule zeslabuje do p°°.

Ctvrty dil, Vivace, nastupuje v kontrastni dynamice ff. Dynamika je
umocné&na exponovanim zestovych nastroji a tympand. Stejné jako
v prvnim dilu, i tento dil exponuje dvé témata. Zesté s tympany exponuji
ostry rytmicky motiv, stale stejny souzvuk slozeny z Cisté kvinty a malé

sekundy. Zestové téma se pravidelné stiida s ,pesante® smyé&covym

3 Téma je citovano bez pfirazl, vyjma posledniho osamoceného pfirazu, ktery je i zde pritomny v plltédnové

hodnoté s teckou.

154 — . . . T ., v o
Téma ,,a“ je zredukovano na tfi paltonové sestupy bez prirazu.

' Jedn se o sekundsextovy a tercseptimovy akord.

16 Ctyivéti je ve f, ¢tvrty takt postupné zeslabuje crescendem do p , celé zavéti je v dynamice p, v osmém taktu

je opét predepsano decrescendo. Devaty takt je tedy jesté v nizsi dynamice, dynamicky pripis vSak chybi.



Usekem, kde part prvnich housli exponuje modifikaci tématu ,a“*>’. Treti
opakovani je transponovano o kvartu vyse. Tato podoba tématu ,a" se
bude velice Casto vyskytovat na mnoha mistech opery. Pro snazsi orientaci
budu nazyvat toto téma ,a%". Melodie je doprovazena kvartsekundovym
souzvukem, treti opakovani doprovazi kvartovy trojzvuk. Vzdalenost mezi
nejvyssSim ténem souzvuku a prvnim tdnem melodie je Cista kvinta, ve
tretim opakovani je to Cistad kvarta.

V patém az dvanactém dilu zazni arie barytonu za doprovodu klaviru
a smy¢cl. Arie je rozdélena do dvou hlavnich Usekd. Prvni Usek
predstavuje rytmicky pravidelnou plochu, druhy Usek pak evoluc¢ni plochu
bez metrického pripisu. Cela arie je pak ukoncena instrumentalni dohrou,
vychazejici z tématického materialu arie'®®. Prvni Usek je rozdélen do &esti

7159

casti~>”, predstavujicich velkou tfidilnou formu A B A, jak znazornuje

tabulka.
Tab. 8

dil 5 dil6 | dil7 | dil9 | dil 10

Melodie patého dilu prinasi v barytonu nové téma ,d", které je
slozeno ze vzestupnych a nasledné sestupnych sekundovych postupd za
doprovodu klaviru. Ve tretim taktu zazni jeden tén exponovany violou
v dynamice mp>. Klavirni doprovod probiha v pravidelném synkopickém
rytmu Ctvrtek a osminek. Harmonicky materidl jsou pfevazné souzvuky
sloZzené z velkych septim, tritdnd, malych tercii a sekund. Souzvuky jsou v
Sirokych fakturdch. Misto pulténovych trsd tak Figer voli iréi variantu

malych sekund a velkych septim. Stejny charakter ma i doprovod druhé

157 z . . v/ o AR . vs ;. v .4
Jedna se o tonovou redukci bez pfirazt. Osamoceny priraz ,,des” je pritomny i zde. Ne vSak na konci tématu,

ale na zacatku. Melodie je tak tvofena Ctyfmi sestupnymi pGltony.

il 13, Pesante

1% §il 5 a7 10



¢asti patého dilu. Téma “d” je ndsledné vystfidano tématem “a®”, které
nastupuje s textem “A porad marné” Melodie vyrazné podporuje text. V
uryvku “A porad marné , snazim se marné” je slovo “marné” pokazdé
dvakrat zopakovano na synkopickém ostinatu o velkou septimu nize.
Takovy lamento vyraz dokonale vystihuje snahu Fausta po poznani,
kterého se mu nedostava.

Sesty dil prindsi daléi tématicky materidl barytonové arie, ktery je
témé&r doslovnou podobou tématu ,a'™ z druhého dilu'®®. Doprovod
smy¢cl je identicky s tfetim dilem. Sedmy dil opakuje hudebni obsah
druhé &asti patého dilu ,,A porad marné®. Osmy dil je mluveny rozhovor
Fausta a Mefista. Devaty dil doslovné opakuje hudebni obsah prvni ¢asti
patého dilu, desaty dil pak druhé c¢asti patého dilu. Jedenacty dil je
mluvenad vlozka Fausta a Mefista doprovazena osminovymi udery
tympanovych pllténovych dvojzvukd. Dvanactym dilem, Vivace, zaéina
evoluéni plocha arie, kde se stiidaji dramaticky Usek smyéct se sélovym
usekem barytonu. Smyccové Useky jsou tvoreny rychlymi Sestnactinovymi
béhy v unisonu, kdy jednotlivé hlasy se komplementarné dopliuji. Tento
rychly vzestupny tok hudby je zakoné&en sforzatovym souzvukem smyécl
a klaviru. Tématicky se jedna o novy material. Usek sélového barytonu
cituje téma a® dvakrat v triténové transpozici, potieti a poltvrté
v redukované formé&, popaté v celém ¢tyFtonovém kompletu a v pdvodni
poloze.

Téma ,a%" je doslovné pouze co se ty&e intervalové stavby. Rytmus a
repetovani tédnl je podFizeno textu. Co se tye prace s tématem, nejprve
je téma exponovano dvakrat doslovné, poté je redukovano podle potreb
textu. Arie Fausta je zakoncena instrumentalnim tfindctym dilem,
Pesante, ktery tématicky pracuje s tématem sélového barytonu
predchoziho dvanactého dilu. Ctrnactym dilem zacind arie Fausta

s Mefistofelem. Tématicky se jedna o Sirokou evolucni plochu, ktera

1%0 Rozdil spotiva v rytmickych hodnotéch. Sesty dil exponuje téma v pravidelnych hodnotéch &tvrtek s te¢kou.

Co se tyce intervalové stavby, jedind modifikace je interval prvnich dvou ton( tématu. Ve tretim dilu se jedna o
velkou sextu, zde se jedna o Cistou oktavu.



prinasi velkou radu tématického materialu. Prakticky jde o arii o mnoha
tématech s recitativnimi prvky. I kdyz se témata velice rychle stridaji a
témé&F kazdy nastup jednoho ze dvou hlasd pfindsi nové téma, nejednd se
o recitativ, nebot arie pfevazné pouzivd znamy tématicky material, a to

v celistvé podobé. Recitativni prvky se objevuji v dilech 14, 21, 26 a 34,
kde témata nejsou dostatecné obsahové nosna a funkce melodie tkvi spiSe
v melodické podpore textul®!.

Motivicky se zde pracuje s charakteristickymi pGQltdnovymi sestupy
tématu ,a*" v plvodni poloze!®? i v transpozicich'®3. Ty jsou pfedevsim
doménou partu Mefista, stejné jako melodie vychazejici z tématu ,d"!®*.
Part Fausta naopak uziva pfevracenou podobu tématu ,a®" v pGvodni
poloze!®® i jeji tritonové transpozicit®® . Cituje zde i téma ,a" z druhého
dilu skladby'®” . Jind témata uzivaji kombinace vzestupnych malych a
velkych sekund!®®, Uzitim vzestupnych postupl se part Fausta stavi do
protikladu k partu Mefista, jehoz tématicky material je prevazné sestupny.
Kromé tématického materialu se v arii objevi i recitativni melodie, které
svym charakterem podporuji a hudebné vyhrocuji dramatické Useky
dialogu. Takové recitativni Useky se objevuji Uplné na zacatku arie, kdy se
Faustovi zjevi Mefisto. Uvodni dialog, oznaceny jako dil 14, obsahuje
kratké véticky, jejichz melodicky material nepresahne tri tony. SpiSe, nez

o melodii, Ize mluvit o zvukomalbé, ktera hudebné podpira vyznam textu.

161 Ve . Iy
Podrobnéji viz nize.

162 Téma Mefista v krajnich usecich dilu 15, prvni expozice tématu v dilu 17, tfiténova redukce v dilech 24, 25,
30, . Téma Fausta v dilu 28.
163 Téma Mefista v druhém opakovani tématu dilu 15, druha expozice tématu v dilech 17, 31, 32 —
instrumentalné.
1% dil 23, 25, 29

165 4il 14

166 4il 18
167

dil 35 v unisdnus violou

188 4il 16
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,Tak ty jsi pFiSel" jsou tfi vzestupné plltény hudebné zdUlrazfiujici otazku.
»Volal jsi Mefista" je jeden repetovany tén, ktery svou stati¢nosti
zdUrazfiuje vaznost privolani pomoci dabla. ,To jsem j&“ jsou dva
repetované tény a na slabiku ,ja" melodie odskodi o tritdn vyse, ¢imz
dramaticky zdUrazni slovo ,jd" - ptichod dabla. Dalsi recitativni prvky
nalezneme v dilu 26 - ,V&F mi, Ze poznas véci tak udésné a hrozivé", kde
na prvni slabiku slov “véci", ,udésné" a ,hrozivé" melodie odskoci nejprve
o triton, poté o malou sekundu a nakonec o malou nénu. Tim je dokonale
vygradovana katastrofi¢nost vyréené véty. Recitativni dil 21 se dale
opakuje v dilu 34. Melodie obsahuje pouze dva tény, Cistou kvartu. Tento
odskok zdUdrazfiuje jednotliva slova véty ,vim, Ze vdm z temnot plati se
lidskou dusi* v dilu 21 a véty ,Tak co si pfejes, prejes, mij pane" v dilu
34. Orchestralni linka tvoFi doprovod sélistim, je proto pfevazné ve stejné
dynamické hladiné jako sélové hlasy a uziva predevsim smyccové
nastroje, klavir a tympany. Pouze na nékolika mistech prejima dominantni
funkci. Na priklad v dilu 27, kde témbrovy repetovany akord proklada
Mefistiv monolog. Dale ve dvou samostatnych orchestralnich dilech.

Dil 32 je jakousi dohrou scény, kdy Mefisto Faustovi prikazuje, aby
smlouvu podepsal vlastni krvi. Tento dil erpa z prede$lého tématu ,a%",
ktery sestupné exponuje v obou transpozicich za homofonniho doprovodu
sekund triténového souzvuku (0151)*%°, Druhy samostatny dil je dohra
arie, kterd exponuje téma ,a'", které evoluéné rozviji. Ukonéenim
v dynamice p pfipravuje milostnou arii Markétky v dilu 37.

Markétcina arie prinasi dalsi vyznamné osmitaktové téma ,h", které
mé velice zpévny charakter. Arie je proklddana sborem altd, ktery vyklada
vyznam Markétcina snu. Sbor pini roli komentatora déje stejnym
zpUsobem, jako anticky chér v feckych hrach. Kromé nového tématu ,h"
part Markétky exponuje téma ,a'® “ v redukované podobé&!”?, Sbor altd

exponuje téma ,d" v radim postupu. Zavér arie uzavira sbor altd tématem

1%% Ténova klasifikace »set theory” Allena Forteho, The structure of Atonal Music.

7% Druhy takt pavodni podoby tématu je vynechan.



,g", které jiz dfive zaznélo v dilu 20 v partu prvnich housli. Arie je
v dynamice p doprovazena nejprve dvéma skupinami housli a flétnou, ke
kterym se postupné pridavaji violy a violoncella Posledni Usek sboru,
téma ,,g" je doprovazeno pouze harfou, ktera cituje doprovod rozlozenych
oktav klavirniho partu dvacatého dilu.

Po sdlovém vystupu flétny, ktera exponuje druhou polovinu tématu
»g", nastupuje recitativni dialog Fausta s Mefistem, kde si na Mefistovi
vynucuje prizen Markétky. Tento recitativ kombinuje recitativni zpév
s recitaci. Zde, stejné jako v dilu 26 predeslé arie Mefista s Faustem,
hudba podporuje vyznam textu. Ve vété ,Neptdm se na tv(j nazor, Sluho"
jsou prvni slabiky slov ,Na tv{j", ,nazor", ,sluho" zvyraznény skokem
nejprve o tritdon, poté o malou septimu a naposledy o malou nénu. Cely
recitativ je a capella. Pouze posledni Mefistova véta ,uz posloucham®" je
doprovozena kvartkvintovym akordem v harfé a violoncellu.

Dilem 46, Animato, Cantabile, zaCind milostna arie Mefista, kterou
chce ziskat Markétku pro Fausta. Stejné jako predesla arie Markétky, i
tato milostna arie je hudebné velice prosta a libezna. Po formalni strance

je to velka tridilna forma s rozsirenym dilem A, viz tabulka:
Tab. 9

A A A

a b c a b ¢’ a’

dil 44" | dil 44° | dil 45 | dil46' | dil 46° | dil 47 | dil 48

Dil A je nepravidelna mala tfidilnd forma skladajici se z dilu a, ktery
pfinasi nové téma ,i"'”!. Toto pravidelné &tyftaktové téma Ize rozdélit na
dvoutaktové predvéti a zavéti. V dilu a je vzdy exponovano dvakrat. Dil a
ma tedy 8 taktd. Dil b pfinasi nové téma ,j"'”?, pravidelné &¢tyftakti, které
se da rozdélit na dvoutaktové predvéti a zavéti. V poslednim taktu b je

pouzity tén ,a“(!). Dil b ma tedy ctyfri takty. Dil ¢ je jednotaktova melodie

! brvni polovina dilu 44 a nasledné po repetici dilu 46

72 druha polovina dilu 44 a nasledné po repetici dilu 46



&ty tédnl tématicky vychazejici z tématu ,a?"!”3. Dil A’ je totozny pouze
s pozmé&né&nym dilem c, ktery je prodlouzen o dva tény'’. Dil A"~ se opét
vraci k dilu a, kde je melodie opét exponovana dvakrat. Pfi druhém
exponovani je zavéti evolucné pozmeénéno. Cela arie je doprovazena
smycci, harfou a klavirem. Housle nejprve solo, poté cela skupina témér
doslovné doprovazi Mefista unisono'’>. Ostatni nastroje doprovazeji
p&veckou linku konsonantni harmonii, uZivajici obraty kvintakordQ v tplné
¢i neuplné podobé. V zavéti dilu A” " dochazi k dynamické gradaci, ktera
vyusti ostrymi repetovanymi souzvuky velké tercie ve vSech uzitych
nastrojich v poslednim taktu arie ve ff.

Instrumentalné vyjadrené Libanky Fausta s Markétkou tématicky

v ¢ ,g" ,.h". Tim je hudebné vyjadiena

zpracovavaji témata ,a
pFitomnost Fausta a Markétky, nebot to jsou témata uzitd v jejich ariich.
V dilu 52'7® komentuje sbor libanky ,NeZ nemilovat, zemfit rad&ji*. Sbor
tématicky zpracovava druhou polovinu tématu ,g".

“177  zaéina dlouhy

Dilem 54, Largo, ktery kombinuje téma ,h" a ,g
instrumentalni Usek doprovazejici mluvené dialogy. V této ploSe Mefisto
Faustovi ukazuje krasy a hrizy svéta. Na nékolika mistech je recitacni
plocha proloZzena zpivanym komentarem sboru. Postupné se zde
zpracovavaji nasledujici témata v chronologickém poradi: ,a*"; ,h" a ,a';
,a>; 178 Dil 56, Animato, zpracovava téma ,j" nejprve v tritdnové
transpozici, poté v plvodni poloze. Stejné jako v dilu 44 a 46 i zde oZivuje

dlouhé hodnoty smyécl harfa svymi rozlozenymi souzvuky uzivajici tény

73 Dil 45. Jedna se o radi postup tématu a’.

74 Dil 47. Prodlouzené dva tény jsou doslovné opakovani predchozich dvou ténd.

'7> Dil a dubluje navic vrchni tény klaviru a harfy.

176 ~¢ v, v s ovs 1 g . . N i T .y /
Dilem 48 konci predepsané cislovani dil(i. Pro snadnou orientaci v Cislovani pokracuji podle fiserovského

modelu. Cislo pfifazuji kazdému novému tempovému oznaéeni &i Useku po dvojcare, nebot vétsinou nové
tempové/vyrazové oznaceni ¢i dvojéara prinasi jiny tématicky material.

177 . v s . . vra s o s ;. . v/ v
Jednd se o evoluéni rozvedeni prvnich tfi tond tématu, které jsou zde exponovany v raci podobé.

78 pil 55, Moderato uziva téma vcetné tritonové transpozice; Dil 56, Andantino — témata ,,h“ a ,,al”; Dil 58, Non

troppo + Dil 59, kde je uzito i tritdnové transpozice + dil 60, kde je uZito obou poloh soucasné.



velké tercie. Stridavé po taktech se tyto rozlozené laufy transponuji vzdy
o tritdn nize. V melodii prvnich housli se objevuje tén ,es" (!) Ne nahodou
dil 57, Andantino, pfinasi témata ,h" a ,a'™ za sebou. Tak totiZ za¢ind arie
Markétky v dilech 37 a 38. Citace této arie je uzita v okamziku, kdy
Mefisto presvédcil Fausta, aby odesel od Markétky. Melodie tak ma
charakter slabé vycitky Faustovy zrady. V dilech 61 - 64 je instrumentalni
plocha prolozena sborem, kde dil 61, Andante, pfinasi nové téma ,k".
Jedna se o pravidelnou Sestnactitaktovou strukturu, kterou lze rozclenit na

miniaturni velkou dvoudilnou formu.
Tab. 10

Jedna se o Usek a capella za uziti celého smiseného sboru. Po
instrumentalni mezihre dilu 62, Andante, které exponuje ve zredukované
formé& druhou polovinu tématu ,a'", nastupuje Usek sopranu sélo za
doprovodu klaviru. Tento dil 63, Moderato, vychazi z tématu ,a%", které
tématicky rozviji. Dil 64, Andante, cituje sbor z dilu 52 s jedinym
rozdilem, Ze zp&v doprovazi klavir misto harfy a nové i skupina smy¢cu.
Dil 65, Grave, tvofi instrumentalni mezihru pred nastupem lamentu
Markétky. Tento dil zpracovava téma ,a>" v obou transpozicich a hudebni
prib&h dynamicky zklidfiuje na p. Kratky vstup Markétky uziva Faustovo
téma ,f* z dilu 16. Jedna se o kratky cCtyrtaktovy lament nad ztratou
panenstvi ,Nejsem jesté Zena, nejsem vsak jiz panna, trny z rGZe lasky,
jsem uz pobodana".

Chor dilu 69, Grave, komentuje marnost krasy Heleny Trojské.
Tématicky si vypljcuje téma ,a", které bylo jiz jednou pouzito s vyrazem
marnosti. A to v arii Fausta, v patém dilu. Zde je slovo ,marné" nékolikrat
opakovano a dynamicky zeslabovano az do pp. Komentar marnosti krasy
pokraluje i v dilu 70, Lento, kde sbor sopran a altd zpivd melodii nad
ostinatnimi Udery claves. Melodie tohoto dilu je kombinaci tritdbnové

1w

transpozice tématu ,a™ a ,,f* v evolu¢nim proudu hudby tak, ze mezi



sextu tématu ,a'™ je vlozena hlava tématu ,f*. Sbor zde komentuje
marnost krasy Heleny slovy: ,Co po létech se z této krasky stane lasko,
kdyz Cas jen niCit umi krasu, zbude jen baj i ona prchne v Casu. I ona
odleti a b&da nezlstane vic nebo mif". Po tomto komenta¥i pfichazi
orchestralni Usek, ktery doprovazi Faustovo poznavani krasnych zen.
Hudebné je zde &erpano z témat ,a™ ,a*" a ,k". Tato plocha postupné

179 a2 vrcholi na konci dilu 73 ostrymi

graduje jak dynamicky, tak stylisticky
sforzaty tympanQ a Zestd.

Poté nastupuje sbor dilu 74 ve ff, tentokrat kompletni, za doprovodu
smy¢covych nastrojl a klaviru. Sbor zhudebfiuje text : ,Laska je dar
z raje, nad lasku nic neni. Na devaté z nebe, cely svét ti zméni“, jako by
chtél Faustovi vytknout jeho posetilou honbu za krasou a pripomenout mu
Markétku, kterou opustil. Poté v p za doprovodu smyécl, tympanl a
klaviru v mluveném dialogu vycita Faust Mefistovi, ze mu sliboval, Ze se
dotkne hvézd a zatim nic takového nesplnil.

V dilech 77-79 tedy sleduji Ikariv let. Je zhudebné&n instrumentalné
tématy ,a>". ,f a ,g". Dramaticka situace letu je vyjadfena
$estnactinovymi pohybem klaviru za doprovodu smyécl v del$ich
hodnotach. Jeho pad je ztvarnén velkym ritenutem a crescendem . Celé
Ikarovo fiasko a Faustovo zklamani je zhudebnéno velkym decrescendem

tématu ,a*"

exponovaného Zesti a tympany. Smiseny sbor nékolikrat
opakuje slovo ,marné™ v mluveném vyrazu. V dilu 80, Molto andante, se
Faustovi pfipomina Markétka v kratké melodii tématu ,f* v dynamice pp:
,Vrat se dfiv, nez lidé zlobou umofi mé&, nenechej mé samu snaset hanby
biimé&." Ta je vystfiddna sborem altl v ndsledujicim dilu, ktery nastupuje
v kontrastni dynamice f a jako vycitku komentuje situaci slovy" , Laska
zacina se v zpévu neustalém a vzdycky kondi bolesti a zalem". Na konci

sborového Useku, ktery citoval téma ,a®", je nékolikrat zopakovano pouze

172 Utiti ostintnich rozloZenych kvartovych akord( v repetovanych Sestnactinovych hodnotach housli v dilu 73

dodava gradaci podstatnou intenzitu. Tématicky tento dil modifikuje a nasledné rozviji téma , k“ z dilu 61.



slovo ,laska". Nato Mefisto Faustovu vzpominku prerusi a vede ho poznat
moc a slavu.

Poznavani moci je scénicky zpracovano jako neustaly kolobéh
nastupu a padu panovnikl v prib&hu &asu. Hudebné je tvorfen rozsahlym
hudebnim Usekem, kde dominuje smiSeny sbor zhudebnujici latinsky text
»Ave imperator, morituri te salutant.’®™ Tento Usek se objevuje i jako
samostatna skladba pod nazvem , Ave imperator, morituri te salutant.",
kterd vznikla dfive neZ opera Faust.'®' Nejednd se vak o doslovné
vloZeni skladby do opery, nybrz o exponovani jednotlivych dild, které jsou
v opere poskladany tak, aby lépe vyhovovaly novému ucelu. Ave
imperator byl v opefe pravdépodobné poupraven také z divodd
scénaristickych a rezijnich. Rozeberme si tedy Usek Ave imperator.

V Useku dlouhém 13 dilG dominuji dvé slozky. Rytmicky a
intervalové dramaticka slozka zhudebnujici ,Ave imperator® a rytmicky a
intervaloveé klidna slozka zhudebnujici ,Morituri te salutant™. Obé
navzajem kontrastni slozky se exponuji stfidavé a jsou prolozeny
instrumentalnimi vliozkami a ke konci také vstupem Markétky. Tématicky
je zde uzito nékolika témat, z nichz dominantni je nové téma ,I", které je
tvoreno kvartovymi skoky. Toto téma exkluzivné zhudebruje text ,Ave
imperator". O jakysi pfiznacény motiv se jedna pouze ¢aste¢né, nebot
tento text je zhudebnfiovan i jinymi tématy. Kontrastnim tématem je téma
.b", které se objevuje ve dvou podobach. Jedna podoba predstavuje
dynamicky i rytmicky klidny hudebni Usek zhudebnujici text ,Morituri te
salutant". V tomto pripadé lIze priradit tématu jakousi charakteristiku
priznaéného motivu, nebot tento text je zhudebnén exkluzivné timto
tématem. Druha podoba tématu ,b" zhudebnuje slovo , Ave" rytmicky
mnohem dramatictéji. Mezi dalSi témata, kterd se zde objevuji, patfi

téma ,a" a obé jeho modifikace a téma “h", které je Markétcinou vlozkou
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181 Skladba Ave imperator byla zkomponovana v roce 1977, zatimco podle Udajli na partiture byl Faust vytvoren

mezi léty 1984 — 1985.



do Useku , Ave imperator". Cely Usek je usporadan takto: Nejprve je
zhudebnén text ,Ave imperator" ve sboru za doprovodu zvonQ. Vy&$i hlasy
zhudebnuji ,Ave" za pouziti nedplné melodie tématu ,b"“, nizsi hlasy
zhudebriuji text ,Imperator" za pouziti obou transpozic tématu ,a%". Kazda
hlasova skupina je rozdélena na tfi, které svou melodii exponuji v kanonu.
Tento barevny kontrapunkt je ostindtné doprovazen zvony uzivajicimi
téma ,a°".

Po doznéni textu prichadzi kontrastni témbrovy Usek Zest{
v dramatickych dvaatricetinovych kvartolach ve ff. Tento dil 83 se
doslovné opakuje ve dvou nasledujicich dilech. Po instrumentalni vliozce

I» nastupuje dvojhlasa podoba tématu

dilu 86, ktery zpracovava téma ,a
,b" zhudeb#fujici slovo ,Ave" v tenorech a basech za doprovodu tom-tomu
v osminovych kvartolach!®. Tento témbrové velice vyhroceny dil graduje
z p do ff a nastupuje ustredni téma ,I" zhudebnujici text ,,Ave imperator"
za doprovodu Uderd kvint tom-tomU. Poté, co je dynamika ff jesté
vygradovana crescendem, nastupuje kanonicky dil, ,Morituri te salutant®.
Dil 90 zhudebnuje text v tenorech a basech rozdélenych po dvou.
Tématicky je zde zpracovavano téma ,b" v kdnonu mezi basy a tenory.
Nejedna se o doslovny kénon, nebot oba hlasy jsou intervalové vzdaleny o
kvintu. K&non je doprovéazen triolami tom-tomd. Dil 91 exponuje téma ,I*
s textem ,imperator® za doprovodu vifeni tom-tomd. Slovo ,, imperator" je
nasledné exponovano sélovym tenorem za doprovodu recitujiciho sboru a
Udery tom-tomd. Poté v dilu 94 je hudebni pribé&h zklidné&n navratem
tématu ,b" - ,,Morituri te salutant". V dilu 95 nastupuje sélova vlozka
Markétky, kterd cituje téma ,h“za doprovodu flétny a vy&ich smyécu.
V bizarné klidném hudebnim vypravéni se dozviddme o smrti Markétcina
détatka. Ackoli je Faust zdéSen, pokracuje v hledani moci. V dilu 99 cely
usek vygraduje slovem ,Morituri®, ktery je recitovan celym sborem za
doprovodu kompletniho orchestru, zvont a tom-tomd. Gradaéni vrchol

tohoto Useku nasledné slabne. V tomto mohutném decrescendu az do ppp
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zazniva , Ave imperator" v recitaci soprant a tenord a ,morituri te
salutant™ v recitaci altd a bast. Orchestr zpracovava téma ,a%". Détsky
sbor za doprovodu biciho aparatu a nasledna instrumentalni viozka
klaviru, flétny a smyé&cl predstavuje ndvrat Fausta k Markétce, ktera poté,
v dilu 105, prednasi svou arii, ve které Fausta svadi k hfiSnému milovani.
Usek , Ave imperator" je jakousi skladbou ve skladbé. Co se tyce
hudebniho obsahu, je tento Usek velice autonomni a jaksi vybocuje mimo
ostatni hudebni tok. Tomuto faktu neni zabraneéno ani vélenénim mnoha
jiz zndmych témat. Vyrazna autonomie celku je zddraznéna navic téméf
neustalou pritomnosti biciho aparatu, ktery zde plni funkci doprovodu
k hlasiim, nahrazuje zde tedy orchestr, ktery doprovodnou funkci plni
v dal$ich Usecich opery. Nyni bych rad v&noval par fadki obecnému
srovnani obou ,Ave imperator". Skladba , Ave imperator® ma 21 dill. Ve
Faustovi je Usek ,Ave" dlouhy 18 dil(. JiZ pfi jednoduchych poctech je
zfejmé, ze ve Faustovi je ,Ave" redukovano. Redukce je jesté vétsi
vzhledem k tomu, Ze do ,Ave" byly navic pfidany dily, které v pdvodni

skladbé nejsou. Prehledné se zorientujeme pomoci nize uvedené tabulky:

Tab. 11

Ave imperator Vé&eEny Faust

1

2 87 doslovné

3 88 doslovné

4 (4 x trbni) 89 (3 x trbni)

5 (violoncello solo)

6 (tenor, bas, trbni) 94 doslovné — trbni
+claves

7

8=06’

9=7"




12 (tenor, bas, bici) 83, 84, 85 (sbor, zvony)

13 92 doslovné

14 (violoncello solo)

15 +16+17 (Tenor, bas, 90 doslovné + bici

trbni)

18 91 doslovné

19 97 dosovné - trbni +pft

20 99 doslovné + zvony, -
vlc

21 100 doslovné -vlc + orch.

Jak je patrné z tabulky, nékteré dily jsou citovany doslovné. Vétsina
dild se vSak ligi. Slozka nesouci melodii je vzdy totoznd. Odli$nosti jsou
predevsim v instrumentaci nebo v pridavani ¢i odebirani nékterych c¢asti
doprovodu. To je pripad dilu 94, kde sbor zpiva ,morituri te salutant®.
Celou linku zpiva alt, pouze na nékterych mistech se pro zdtraznéni
napéti pridava sopran. Jako doprovod jsou zde exponovany claves
repetitivnimi Sestnactinovymi skupinkami. Naopak v Ave imperator text
zpivaji tenory a basy, a to stale oba hlasy. Zpocatku jsou a capella, poté
se pridaji trombony unisono s hlasy. Nasledny dil 7 zpracovava predeslé
téma v transpozici o kvartu vyse. Dily 8, 9 jsou redukci predeslych dvou
dill. Dal$i pozménény dil je dil 83 a jeho dvé nasledné citace. Kompletni
sbor zpiva v kdnonu text za doprovodu zvond. Poté attacca nasleduje
témbrova plocha Zestq.

V Ave imperator je sborovy Usek doslovny, pouze s tim rozdilem, Ze
jsou zde exponovany pouze tenory a basy. Doprovod tvori aparat bicich
nastroju totozny s rytmickym motivem z dilu 90. I dil 90 neni exponovan
doslovné. Pévecka linka ano. Ta vSak je v Ave imperator v celém dilu
osamocena, az na konci, v dilu 17, se pfidavaji trombdény s tématem ,I"
Ve Faustovi je sbor obohacen o vySe zminény sborovy aparat. Na stejném
misté jako v Ave imperator se i ve Faustovi pridaji trombdny s tématem

|\\

Dil 91 je témér doslovny. Jediné zmény jsou instrumentalni. Misto

”



muzského sboru je exponovan kompletni sbor a linku trombdnd hraje ve
Faustovi klavir. V Ave trombony exponuji souzvuk &ty pdlténd, klavir ve
Faustovi hraje tentyZ souzvuk bez jednoho pulténu (021). Mezi sled hudby
totozny s Ave je vlozena linka sdlovych housli, kterd v Ave chybi. Dil 99 je
doslovnou citaci dilu 21. Pouze violoncello chybi. Naopak je pridana linka
zvonl totozna s dilem 85. Jedind podobnost dilu 100 s dilem 21 je part
sboru, ke kterému je ve Faustovi pfidan cely orchestr. V Ave imperator
naopak tento sbor doprovazi nejprve sdlové violoncello, poté Zeste, které
jen klapou rukama o nastroje. Jedna se o témbrovy efekt, ktery ve
Faustovi chybi.

Jak jsme mohli postrehnout, zmény tkvi predevsim v pridani i
ubirani néjakych instrumentalnich slozek ¢i odlisSné instrumentaci. Rozdil
v exponovani sboru je samozfejmé dan i tim, ze plvodni Ave imperator je
skladba pro muzsky sbor, zatimco ve Faustovi je k dispozici sbor smiseny.
Totéz plati o absenci klaviru. Klavir v Ave imperator neni k dispozici.
Naopak ve Faustovi se FiSer rozhodl vynechat sélové violoncello. Proto
v dilu 21 je part violoncella vynechan. Kromé toho, ze je ve Faustovi Ave
imperator redukovan, je zde i néco pridano. Jedna se predevsim o Useky,
které jsou nutné z hlediska scénare opery!®3,

V dilu 105 nastupuje posledni Markétcina arie. Arie je modifikaci
z milostné Mefistovy &rie dild 44-47. Zfejmé kvili tomu, Ze obé &rie jsou
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intrikou Mefista*®”, jsou si po tématické i formalni strance velice podobné.

v 4

Tim, ze dil A a B neni repetovany, forma je ponékud pozménéna:
Tab. 12

A B A’

A a b C 0 a a’

dil 105 dil 106 | dil 107 dil 108

'8 Mluveny dialog Fausta a Mefista v dilech 93 a 96, 4rie Markétky v dilu 95 a téma ,,a™ v dilu 86.

8%\ prvni arii schvalné $ali Mefisto Markétku, aby ji oblouznil. V druhé arii Markétka pod vlivem Mefista laka

Fausta k rozkosi bez lasky: ,,...nemiluj, pojd se milovat”.



Velké ,A" je tvoreno ze dvou identickych dild ,a“, které exponuji
pravidelné Ctyrtakti rozdélené na predvéti a zavéti. Velké ,A" ma tedy osm
taktd. Velké ,B" je opét malad dvoudilnd forma s orchestralni dohrou'®. To
je tvoreno dvéma kontrastnimi, avSak také pravidelnymi dily. Malé ,b" je
Ctyrtakti rozdélené na pravidelné predvéti a zavéti, kde zavéti je lehce
pozménéné predvéti. Malé ,c* ma totoznou formalni strukturu, s tim
rozdilem, ze zavéti je identické s predvétim. Orchestralni dohra je
dvoutaktova a tématicky zpracovava malé ,c". Velké ,B" ma tedy 8 taktl
+2 takty orchestralni dohry. Ve velkém ,A " se doslovné vraci dil ,A",
pouze zavéti malého ,a " je evolu¢né pozménéno a prodlouzeno o jeden
takt. Dil ,A"" ma tedy devét taktd.

Jak je vidét, formalné jsou malé dily obou arii identické. I tématicky
je Markétcina arie podobna s tou Mefista. Malé ,a“ obou arii vychazi
z tématu ,i%, pouze s tim rozdilem, ze druhy takt predvéti i zavéti
Markétciny arie je transponovan o kvintu nize. Intervalové vzdalenosti
jsou identické. Markétcéino malé ,b" je tritdnovou transpozici Mefistova , b".
Intervalové jsou obé ,b" identické, rytmicky jsou na nékolika mistech
nepodstatné odli§né. Markétéino malé ,c" vychazi z ,c* arie Mefistal®. U
Mefista se vSak jednalo o jednotaktovou viozku Markétky, ktera formalné
patfila k velkému ,A". U Markétciny arie se jedna o pravidelnou periodu
formalné nalezici velkému ,B". I tématicky je tedy struktura znacné
odlisSna, z onoho tématu vSak vychazi. Posledni zavéti obou arii jsou
evolucni dovypravéni. V kazdé arii je evolu¢ni melodie odliSna. Jak
intervalove, tak smérem pohybu. V Mefistové arii se jedna o vzestup velké
sekundy a velké tercie, v té Markét¢iné je to pulténovy sestup.

Navrat Fausta za Markétkou je zhudebnén tématem ,a*"

v instrumentalnich dilech 110 a 111. Dilem 112 nastupuje posledni scéna

opery, kdy Markétka jde na popravisté. Popravni scéna prinasi tfi pévecké

185 . v ,
V tabulce je tato dohra oznacena pismenem ,,0“.

'8 Obé témata jsou ve stejné poloze, nejedna se tedy o transpozici, jako v piedeslych dvou dilech. V dilu 45 a

47 se jedna o chybu zapisu, kdy Markétcina vlozka je notovana v basovém klic¢i. Zdménou na kli¢ houslovy,
odpovidajici vySce sopranu, se dostaneme i na odpovidajici vyskové hodnoty.



8 a Markétéino popravni

slozky. Pijackou piseri davu'®’, komentaf chéru®®
postesknuti v dilu 114. Pévecké dily jsou prokladany bud samostatnymi
instrumentalnimi dily nebo mluvenym dialogem Fausta s Mefistem za
doprovodu orchestru.

Popravni scéna zacina pijackou arii muzského sboru, ktera prinasi
nové téma ,m". Jedna se o pravidelnou osmivétou periodu rozdélenou na
ctyrtaktové predvéti a zavéti. Predvéti vychazi z predvéti ,,i* z Markétciny
arie dilu 105. Zavéti je posledni takt tématu ,,i* z dilu 44 v radim postupu.
Ustfednim textem pijacké pisné je text" ,Zivot je zkratka bublina, praskne
a musi$ k ertu jit", ktery zddrazfiuje marnost lidského Zivota. Takové
moto je opakovano jesté v dilu 123 a urcuje atmosféru celé scény.
Komentar choru je zhudebnén tématy ,d" a ,g", které se v hudebni lince
stridaji. V textu uziva i chor dilu 81: ,Laska zacina se v zpévu neustdlém,

2 je zde vdak

ale Casto konci bolesti a zalem™. Namisto tématu ,a
zhudebnén tématem ,g". V dilu 114, Adagio, Markétka place nad smrti
svého ditéte, kterou odcini vlastni smrti. Tento Ctyrtaktovy popévek je
zhudebnén tématem ,f*, doslovnou citaci dilu 66, lamenta Markétky nad
ztratou panenstvi.

Usek, kde se Faust zastava Markétky a Mefisto uznava svou prohru,
je zhudebnén tématem ,,a" a jeho obéma modifikacemi v instrumentaci
celého orchestru, kde téma je neseno stridave flétnou, klavirem a
houslemi'®®. Po citaci pijacké pisné v dilu 123 probiha nad
instrumentalnimi party dilG 124 - 126 posledni dialog Fausta s Mefistem,
kde Faust zakoncuje svou touho po poznani slovy: , Poznal jsem jak byt
Elovékem®. Toto finalni Faustovo poznani je zdlraznéno v nasledném dilu
127, Andante" sborem, ktery Fausta komentuje slovy" Poznal jak byt
¢lovékem®. Exponuje melodii, kterd vychazi z kombinace témat ,k" a ,a*"

v plynulém crescendu od mf do f. Dil 128 prinasi modifikaci tématu ,h"

187 muzsky sbor v dilu 112 a 123

188 smigeny sbor v dilu 113 a 127

89 dily 115 - 122



v kombinaci s tématem ,,g" z dilu 54. Predvéti tématu vychazi z predvéti
“h” v racim postupu, zavéti vychazi ze zavéti “g”. Téma “g” je zde
kompletni, nebot jeho zavéti je citovano v dilu 131v tritbnové transpozici.
Skladba konci v klidné dynamice p v harmonickém souzvuku kvintakordu
C Dur. Nutno podotknout, ze téma dilu 131 je instrumentovano altovou
flétnou, kterd je pouzita pouze na tomto misté.

Opera Vécny Faust je bezesporu nejrozsahlejsi skladbou Lubose
Fiera. Trva pfiblizné jednu hodinu a obsahuje 131 dild. Svym rozsahem a
hloubkou se v mnou zkoumaném obdobi ¢astecné podoba Salzburskym
serenadam, avsak i ty svym rozsahem znacné predci. Ackoli Vécny Faust
neni jediné FiSerovo vokalné instrumentalni dilo, prace s hlasem je zde
odlisna od ostatnich skladeb. Je to dano predevsim tim, ze Faust je jedina
opera komponovana v mnou zkoumaném obdobi, proto kromé hudebniho
obsahu musi jednotlivé hlasy respektovat i déj na scéné.

Vokalni Useky lze rozdélit na dvé slozky. Sélové arie a sbor.

S obéma slozkami se pracuje odliSné. Sbor exponuje monotématické
hudebné obsahovou charakteristikou je velice podobny antickému choéru,
kterym se FiSer zcela jisté inspiroval. Jedna se o Useky, které komentuji
probihajici déj. Literarné maji komentare prozaicky charakter. Nejedna se
tedy o epické vysvétleni déje, nybrz o prozaické metafory. Atmosféra déje
je reflektovana v instrumentaci. Milostnou scénu Fausta s Markétkou v dilu
52 sbor komentuje slovy: ,Nez nemilovat, zemfit radé&ji*. Tato milostna
atmosféra je instrumentovana zenskym sborem za doprovodu harfy.
Nasledna Faustova zrada je pak komentovana slovy: ,Laska nas rodi od
jasotu k placi, zpatky od zoufalstvi k nadé&ji. Po nasich srdcich vitézné
kradi, vzdyt vi, ze jeden pokyn ji stadi. Kazdy bez odporu vzda se ji."
Tento Usek je instrumentovan smiSenym sborem a capella.

V Useku, kde Faust objevuje Zenskou krasu, si sbor propljéuje
komentar marnosti: ,A vSechno marné, vsechno zas marné". V tomto
Usek je sbor doprovazen Zestovymi nastroji a Udery klaviru a tympand.

Hudebni slozka tak dramaticky podporuje vyznam tohoto komentare -



marnost krasy. Markétcin pochod na popravisté je komentovan textem:
,Z2e té Ceka lasky zalost, Ze té ¢ekd z lasky $tésti. Laska zadina se v zpévu
neustalém, ale casto konci bolesti a zalem"™. Hudebné je text podporen
smute¢nim pochodem tom-toma*®°.

Specifickou Ulohu sboru plni muzsky sbor ke konci opery, kde
nekomentuje probihajici déj, ale je jehosouclasti a svou pritomnosti
navozuje prislusnou atmosféru dané scény. Tim se sbor stava hlavnim
nositelem zakladniho obsahu scény, ktera je detailnéji specifikovana
dil¢imi sélovymi vstupy a obrazem. Tak v useku hledani moci je nositelem
hlavniho obsahu sbor pronasejici text ,,Ave imperator, morituri te
salutant". V tomto Useku Mefisto ukazuje Faustovi, Ze cesta k moci je
poseta necistymi Ciny. Text evokuje atmosféru absolutni moci poskvrnéné
mnohymi krveprolitimi, neustalé opakovani textu pak evokuje repetitivni
proces touhy po moci, ktery probihd od po¢atkli v&kl dodnes. Tato
Ustfedni mys$lenka je pak zdlraznéna obrazem, kde je Faust neustale
volen a sesazovan z trinu.

V posledni, popravni scénég, je nositelem Ustrfedni atmosféry opét
muzsky sbor, zpivajici pijdckou piseri: ,Zivot je zmotany klubko nit&, na
konci ¢eka t& kmotra smrt. Zivot je zkratka bublina, praskne a musi$
k dertu jit. UmFeme nevinnej, nevinna a tak nam zbyva jenom pit". Sbor
predstavuje veselici se lid, a tim navozuje atmosféru namésti pfi popraveé.
Popévek svou veselosti a energi¢nosti navozuje ono bezstarostné veseli
opilcd.

Solové arie jsou druha slozka vokalni hudby této opery, ktera ke
zhudebnéni textu pFistupuje zcela odli$né. Arie jsou na rozdil od sborovych
komentard zpravidla vicetématické a periodické. AZ na vyjimky se jednd o
pravidelné Ci nepravidelné velké tridilné formy ABA Ci ABA ", exponujici
dvé a vice kontrastnich témat. Takovych velkych arii se v opere objevuje

pét. Tri z nich zpiva Markétka, jednu Faust a jednu Mefisto. Prvni tfi

% pil 113. Tom-tomy exponuiji ostingtni rytmus zdGraziujici tragickou atmosféru nastalé situace.



exponované arie'®! etabluji v opefe nova témata. Jsou to Ustiedni témata
opery, ktera jsou nadale zpracovavana po celou dobu opery. Tak arie
Fausta exponuje téma ,a>" v textu ,A pofdd marné&, snazim se marné".
Téma a’ se v opefe objevuje nejéastéji ve véech rlznych instrumentacich
a vzdy ve dvou podobach. V zakladni od ténu ,des" a v triténové
transpozici. Markétcino téma , h" se poprvé objevuje v dilu 37 a je to
pravdépodobné& nejmelodi¢téjsi téma opery. To je také dlivod, pro¢ je
povazovano za jeji ustredni téma. V dilu 95 je tato arie zopakovana opét
Markétkou. Instrumentalné se pak objevuje jesté v dilech 51, a 126.

V tématické modifikaci se dale objevuje v dilech 54, 128 a 130. Jedina

Mefistova arie neprinasi zasadni stavebni prvek opery. Jeji témata
L a,j" jsou v opere zastoupena pouze nékolikrat. Témér doslovné je
Mefistova arie citovana Markétkou od dilu 105. Instrumentdlné se pak
téma ,,i" objevi v dilu 68, ve kterém zazni melodie, ktera je kombinaci
pravé tohoto tématu s tématem a’. Téma ,j* se pak objevi v dilu 56.
Kromeé velkych arii sélové hlasy obcCas exponuji kratické popévky. Takové
kratké vstupy predstavuji vnitini pocity protagonistl. Tak napftiklad
Markétcin popévek z dilu 80 predstavuje Faustovu vzpominku.

Po Faustoveé arii v dilu 14 zac¢ind hudebni plocha, ktera pfipomina
svym charakterem recitativ. Jedna se o dialog Fausta a Mefista, ve kterém
se Faust upisSe peklu. V tomto Useku se oba protagonisté stridaji
kratickymi popévky. Nejedna se o duet v pravém slova smyslu, nebot
kazdy vstup prinasi novou melodii, ktera nema zavazny hudebni obsah,
spiSe svou intonaci podporuje text. Zvukomalebna podpora textu je zde
velice patrna. Formalni pravidelnost a prehlednost &rii je ve FiSerové
tvorbé velice nezvykla. Nicméné ani forma této opery v kontextu dalSich
skladeb neni obvykla. Jak je ndm zndmo z jinych rozbord, témata jsou
kratka, vyrazoveé seviena a byvaji exponovana retézovité za sebou v prvni
poloviné skladby a poté opakovana a zpracovavana v druhé poloviné
skladby.

91 Arie Fausta, ktera za&ina v dilu 5, 4rie Markétky zacinajici v dilu 37 a arie Mefista za&inajici v dilu 44.



Formalni soudrznost skladby zajistuje pribuznost vSech témat.
V opere takovy princip nefunguje. Skladba je stale rozdélena na kratké
dily. Ty vSak nejdou retézovité za sebou, nybrz jsou uskupovany do
uzavienych blok(. Neobjevuje se zde expoziéni a provadéci ¢ast, nebot
ony bloky se postupné radi za sebou a kazdému bloku dominuje jiné
téma. Jedna se tedy o evolucni vyvoj skladby od zacatku do konce.
Takova koncepce je pravdépodobné dana scénarem, ktery déli déj do
nékolika obrazd,které jsou hudebné& podpofeny svébytnymi bloky hudby.

V predehre je exponovano téma ,a" s obéma modifikacemi a téma
»b". Prvni obraz je divadelni predstaveni. Zde se predstavi vSichni tfi
protagonisté. Nejprve Faust svou arii, poté Faust s Mefistem v recitativhim
duetu. Poté se objevuje prvni arie Markétky. Zde dominuje téma ,a*",
téma ,d". Markétka prinasi téma ,h". Jakousi spojkou mezi prvnim a
druhym obrazem je milostna arie Mefista, ktera nas prenasi z divadla do
reality.

Naplni druhého obrazu je milostna scéna Fausta a Markétky. Zde
dominuji témata ,a'™ a ,g". V Mefistové arii jsou pfitomna témata ,i* a ,,j".
DalSi obraz je poznavani zenské krasy. Tento obraz je cely instrumentalni

2w

s mluvenymi dialogy Fausta a Mefista. Zde dominuje téma ,a“", nové se

zde objevuje téma ,k". DalSi obraz, kde Faust poznava moc a slavu, je

|\\

zhudebnén usekem , Ave imperator". Dominuje zde tedy téma ,I". Posledni
obraz, poprava Markétky, nas vraci zpét na divadelni jevisté. Kromé témat
L a,j" v Markétciné arii poslednimu obrazu dominuje téma ,m"
exponované v pisni opilcl ,Zivot je zkratka bublina®. Pfehledné jsou
jednotlivé obrazy barevné zndzornény v tabulce na zacatku rozboru.
Kromé& dominantnich témat jednotlivych blok{ jsou v opefe témata, ktera
prochdzi celym prib&hem opery. Ty zajistuji formalni soudrznost celku.
Jedna se predevsim o téma ,a" a jeho obé modifikace, které jsou témer
vSudypritomné. Upevnéni opery jako celku pfispivaji i dalSi témata, ktera
se v opere objevuji jako reminiscence predchoziho déje. To se tyka hlavné
témat ,d", které pripomina arii Fausta a ,h", které pripomina arii
Markétky.



Fakt, Ze je opera tak rozsahlé dilo, ovliviuje dalsSi aspekt kompozicni
prace. A to prace s tématy. Témata jsou zpravidla kratké melodické Useky
dlouhé zpravidla dva az Etyfi takty a jsou slozeny vétsinou z pulténovych
postupl. V ¢&isté podobé se to viak tykd pouze témat ,a%", ,b" a ,d". Cim
dal tim vice se vSak objevuji i témata, ktera uzivaji pestrejsi intervalovou
Skalu.

Intervalovy zaklad mnohych témat tvori intervaly malé a velké
sekundy a malé sexty ¢ jejich obratd. To je pfipad témat ,f*, g%, ,m".
Jina témata kombinuji blizké a vzdalené intervaly, presnéji re¢eno
intervalové skoky v plltdnovych vzdalenostech. To je pfipad tématu ,e",
které tvofi skoky malé sexty a ¢isté kvinty v plltdnovém rozsahu.

Prace s tématy uziva doslovnou citaci ¢i postupnou redukci. Velice
casto se témata objevuji doslovné dvakrat za sebou a poté se zkracuji tak,
ze se postupné ubiraji tony od zacatku tématu. Takova prace s tématy,
ktera pouze doslovné cituje uvedeny material, je velice pfiznacna pro
FiSerovu tvorbu a je pfitomna i v této opefe!®?. Nékdy se objevuje
tématicka prace, ktera lezi na pomezi evolu¢niho vyvoje tématu. Tak
napfriklad v druhém dilu je sextovy skok na konci tématu pfi druhém
opakovani obracen vzestupné. Tim se téma dostava o triton vyse, kde je
intervalovy postup druhé poloviny tématu zménén ze sexty na
repetovanou oktavu. Tato zménéna podoba druhé poloviny tématu je pak
zpracovavana postupnou redukci. Takova tématicka prace by se dala
nazvat fizenou evoluci, kde ma evolucni zpracovani presné definovany
systém. Intervalové postupy jsou striktné zachovany nebo se objevuji
nové intervalové postupy, které jsou s nimi v néjaké logické vazbé,
napriklad v inverzi, v ra¢i podobé a podobné. Takova tématicka prace je
charakteristicka svou Sirokodechosti.

Dal$i ddleZitd tématickd prace je transpozice témat. Témata jsou

exponovana vzdy ve stejné poloze. Proto transpozice tématu je vnimana




jako prace s tématem. Takova tématicka prace je priznacna pro téma
,a>", které je takto zpracovavano velice ¢asto. Podobna tématicka prace
byla uzita napriklad v houslové sonaté ,in memoriam Terezin“. Kromé
klasické tématické prace, kterd je znama ve vSech starsich skladbach, se
vice Casto objevuji tématické modifikace. Znamena to, Zze v jednotlivych
dilech se témata neobjevuji doslovné, nybrz v modifikované podobé.

Opakovani témat v dalsich dilech v modifikované podobé je v této
opere pritomno mnohem vice nez v jinych skladbach. Pravdépodobnym
dlivodem bude rozsah skladby, nebot pracovat pouze s citacemi dvanacti
témat na plosSe dlouhé vice jak hodinu by bylo znacné jednotvarné. Navic
modifikaci FiSer méni charakter témat. Takové charakterové zmény jsou
duleZité pro podbarveni a hudebni podporu d&je. Modifikace mize
probihat pouze na poli rytmu, kde se téma neméni az tak vyrazné. Casto
vSak dochazi k modifikacim mnohem radikalnéjsim. Ty se tykaji zmény
intervald. Takto upravené téma mize byt exponovano pouze jednou, nebo
vicekrat. To je priklad modifikaci tématu ,a", které jsou hlavnimi tématy
opery. Vzhledem k tomu, Ze vSechna témata skladby jsou vzajemné
spriznéna, je velice tézké urcit hranici mezi tématy, ktera jsou modifikaci
jiného tématu a témi, které jsou pouze tématicky spriznény s jinym
tématem. Za modifikaci jsem zpravidla oznacoval takové téma, kde je
vétsinova pribuznost intervall a intervalovych postupd.

2 je modifikaci tématu ,a", nebot se jedna o doslovné znéni

Téma ,a
tématu bez $estnactinovych pfirazd. I téma ,a'™ je modifikovano natolik,
Ze jeho charakter je absolutné odliSny. Nelze vSak hovofrit o spfiznénosti

témat, nebot téma ,a'"

obsahuje kompletni téma ,a"“ bez pfirazu.
Modifikace tématu ,a" jsou ve skladbé mnohokrat doslovné citovany nebo
dale modifikovany. Ackoli jsou modifikovana i jina témata, indexem jsem
oznacil pouze modifikace tématu ,a"“, nebot tim, Zze se v opefe objevuji
velice Casto, stavaji se formotvornym elementem opery.

Zcela novou tématickou praci je kombinace dvou témat. Melodie
muUZe byt tvofena tak, e téma je rozdé&leno na dvé poloviny a kazda

polovina je citaci jiného tématu, popfipadé tak, ze do jednoho tématu je



vloZeno téma druhé!®3. Komplikovanéjsi kombinaci je melodie, kde jedno
z témat je exponovano v ra&im postupu®®?.

Nyni nékolik slov ke spolupraci hudby a textu. Soudrznost opery
jako celku neni dana pouze ¢astym opakovanim ustrednich témat, nybrz
také uzitim priznacnych témat. V opere je nékolik témat, ktera jsou
exponovana pouze jednim protagonistou. Takové je napfiklad Markétcino
téma ,h", které je ve vokalni podobé exkluzivné pridéleno Markétce!®>.
Poprvé je téma exponovano v prvni Markétciné arii, poté je opakovano ve
scéng, kdy topi své dité. Instrumentalné je téma exponovano
v momentech, kdy je Markétka pfitomna’®® nebo kde se d&j Markétky
tykat®’.

DalSi pfiznac¢né téma je téma ,f*. To je poprvé exponovano Faustem
v recitativnim dialogu s Mefistem na zacatku opery. Poté se objevuje vzdy,
kdyz Markétka vstupuje na scénu kratkymi nékolikataktovymi vystupy. To,
7e Markétka zpiva pravé Faustovo téma, hudebné zdlrazfiuje skute¢nost,
7e vedkeré ¢iny Markétka déla kvili Faustovi, ktery je v jejich
vzpominkach stale pfitomen.

Faust pfizna¢né téma nema. Ustiedni téma jeho &rie je téma ,d". To
charakterizuje jeho marnou snahu o poznani. V dalSich dilech je téma
citovano Mefistem pravé v mistech, kde se o poznani svéta zmiriuje®s.

V dilu 39 téma zpivaji alty, kde komentuji Markétéin smutny osud kvdli jeji

l&sce k Faustovi. I zde téma evokuje Faustovu touhu po poznani, kvili

3 dily 70 a 127

%4 il 54, ktery je nasledné opakovan v dilech 128 a 130, Dil 68 exponuje prvni polovinu tématu ,,i“, poté hned

jeji raci variantu a nasledné prvni polovinu tématu ,,f“.

1% Jedna se o jeji 4rii v dilu 37 a redukei arie v dilu 95.

1% v dilu 51housle exponuji téma ,h“ — Jedna se o milostnou scénu Fausta s Markétkou. V dilu 57 Mefisto

premlouvd Fausta, aby Markétku opustil. Markétc¢ino téma ,h“ tak pIni funkci slabé vycitky. V dilu 126 odjizdi
Markétka s komedianty z mésta. Téma ,,h“ hudebné zd(razruje Faustlv letmy pohled na odjizdé&jici vozy.

197y dilu 96 Mefisto oznamuje Faustovi, Ze mu Markétka zabila syna. Houslové téma ,h“ tak Markétku

pfipomina.

198

dily 23, 25 a 29



které uvrhl Markétku do zkazy. Faustova zrada Markétku zavede az na
popravisté, kde je opét téma ,d" citovano v doslovné podobé dilu 39.
Témata charakteristicka pro Mefista jsou bezesporu témata ,,i* a ,,j",
ktera poprvé zazni v jeho milostné arii. Prestoze je podruhé tato arie
citovana Markétkou, stale charakterizuji Mefista, nebot Markétka je
v tomto pripadé faleSnou Mefistovou nastrahou, ktera Fausta laka
k hfiSnému milovani. Tato témata charakterizuji Mefistovu fales a podlost,
nebot v prvni arii Mefisto 3ali Markétku, v druhé pak Fausta. Komentare
sboru jsou z velké vétsiny zhudebfiovany tématem ,g"*°°. Neplati to vak
vzdy, sbor zhudebfiuje i témata ,a?, ,b", ,k" & ,I*. Jako pfiznaéné téma se
da oznadit i pijacké téma ,m", které se objevuje pouze v posledni
popravni scéné a je exponovano pouze sborem opilcu.
Spoluprace textu a hudby se objevuje i v jinych podobach. Ve

™ Toto téma

Faustové arii je text ,A porad marné" zhudebnén tématem ,a
je v doslovné podobé citovano velice vyrazné na mistech, ktera maji
marnost evokovat. To predevSim v momentech, kdy Faust poznava
zenskou krasu. Kdykoli se chce néjaké bajné krasky dotknout, ona zmizi
za buracivého exponovani pravé tématu ,a%". To samé téma se objevi i
v okamziku, kdy Ikarus pada k zemi. Zde téma vyjadfuje marnou snahu
prekonat lidské hranice. Jiny, az zvukomalebny, charakter hudebnich
motivl se objevuje predevsim v recitativu Fausta a Mefista. Melodie zde
podporuje vyznam textu.

Nejpatrnéjsi to je v melodii textu ,Poznas véci udésné a hrozivé",
kde slova ,Udé&sné" a ,hrozivé" jsou zhudebné&na disonantnimi skoky?>.
Otazky jsou zhudebriovany vzestupnou melodickou radou a podobné.
Podrobné jsem se této zvukomalbé vénoval na zacatku rozboru.

Nyni nékolik slov o ténovém vybéru. I v této opere je zachovan
osmitonovy modus b-h-c-cis-e-f-fis-g. V nékolika dilech opery je

exponovana pouze prvni polovina tdnd. Ve vétdiné ptipadl je viak vyuzito

% Jedna se o dily 41, 52, 64, 113.

2 4il 26



osmitédnového kompletu. Ten je ve vétsiné pfipadl pIné vyuzivan. Na

201 hatrn& modus jiz nestadil a byl rozsifen o tén

nékolika mistech skladby
La" a,es". Tony modu jsou chapany absolutné. Z melodicko-
harmonického hlediska tedy neni reflektovana enharmonicka zameéna
tdnG2°2. Podle toho jsem také postupoval v tabulce, kde enharmonické
/dtto/ zamény nereflektuji.

Tény jsou v horizontalni linii Fazeny prevazné v intervalech malé a
velké sekundy. Tyto intervaly prevazuji jiz od konce sedmdesatych let.
Cim dal tim vice se v8ak smazava priorita pdlténd. Obé sekundy se
objevuji témé&F stejné &asto, i kdyz plltény stale prevazuji. Dale jsou
velice ¢asto pouzivany kvartové a tritdnové skoky, stejné jako interval
malé sexty, ktery je casto uzivan jako odskok mezi sekundovymi postupy.
Mala velka tercie, ani mala a velka sexta a Cista kvinta nejsou ve skladbé
vyjimkou. Tim se tedy dostdvame ke zjisténi, ze v melodickych liniich
FiSer neuziva zadného omezeni s tim, ze prevladaji sekundové a kvartové
intervaly.

Interval tritdnu ma ve skladbé velice vyznamnou roli. Je to dano
predevsim svou dokonalou disonanci. V samotném FiSerové modu hraje
tritdn klicovou roli. Zakladni tény obou skupinek &étyF plltédnd jsou
v tritdnové vzdalenosti (b-h-c-cis x e-f-fis-g). Je-li ve skladbé uzito
transpozice, pak o interval tritonu®®3. To je pfiklad tématu ,a®", ktery se
objevuje ve dvou polohach. V zakladni a v tritdnové transpozici. Tritén je
pfitomen i ve vypjatych situacich, kde je potfeba zdlraznit uréity moment
melodie. Napriklad v dramatické melodii ,Poznas véci udésné a hrozivé" si
Fier pro zdramatizovani slova ,Udé&sné" pQjcil pravé interval triténu.

A\

Stejnym zplsobem jsou zdramatizovana slova ,temnot" a ,dusi® v textu

,Vim, ze vam z temnot, plati se lidskou dusi* v dilu 21. Podobna situace se

2Ly dilu 44, 46 a 70 je pFidan tén ,a“, v dilu 56, 80, 105 a 127 je pfidan ton ,es”.

22 pgkazem této skute¢nosti je téma ,1“ dilu 89, exponované hobojich. Téma je sloZzeno z tdnl c-f-h-fis. Tento

dil je citaci dilu 4 ze skladby , Ave imperator®, kde trombdny hraji totozné téma tony c-f-ces-ges.

|tt
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Jedinou vyjimku nalezneme v dilu 92, kde je téma ,|“ transponovano o pulton nize.



naléza v patém dilu, kde dramaticky usek ,A porad marné" nastupuje
tritdn nad koncem predesié melodie. Tim je prichazejici téma zvyraznéno.
Ve Ctrnactém dilu je prichod Mefista znazornén textem ,Volal jsi Mefista,
to jsem ja" Cely Usek je zhudebnén statickym repetovanym ténem. Pouze
slovo ,,j&" je zdGrazné&no odskokem o tritédn. Tim je docileno pFisludné
zavaznosti pritomnosti dabla.

Melodie je doprovazena nékolika riznymi typy doprovodd. Budto se
melodie pohybuje samostatné ¢i v unisonu nad stabilnim basem. Tento
typ doprovodu je nejvice uzivan na zacatku opery, kde stabilni bas byva
zpravidla tonalni centrum skladby. Takovy doprovod je uzit predevsim pro
utvrzeni tondlniho centra na zacatku skladby. Tak je tvoren doprovod
tématu ,a". Sestup &tyf plltdnl je utvrzovan ostindtnimi pfirazy ténu ,c*
- tonalniho centra. Tonalni centrum podporuji v unisonu kontrabasy,
tympany a basova linka klaviru. Stejny princip, pouze o néco harmonicky
bohat$i, miZeme nalézt v patém dilu v doprovodu Faustovy melodie ,A
pofad marné&". PUlténovy sestup je dublovan vrchni linkou klaviru. Dal3i tFi
hlasy exponuji trojhlasou prodlevu sekundkvartového akordu.

Dalsim ¢astym doprovodem je heterofonie. Tu nalezneme napfiklad
v patém dilu v klavirnim doprovodu. Krajni melodické linky exponuji
nezavislé melodie, které jdou zpocatku v presném protipohybu. Stoupa-li
vrchni linka o plltén, spodni linka o pultéon klesa. V prostfednich hlasech
probiha prodleva pllténového dvojzvuku repetovanych ténl v rytmu
melodie. Na nékterych mistech se objevuje i polyfonie. A to predevsim
v Useku ,Ave imperator", kde jednotlivé sborové hlasy exponuji identickou
melodickou linii o nékolik dob po sobé. Polyfonie zde funguje jako
vyrazovy prostiedek, ktery svou ndhodnou harmonii zajistuje zajimavy
zvukovy ucinek. Nejcastéji se v opere objevuji homofonni Useky. To je
rozdil oproti predeslym skladbam, které byly prevazné heterofonni nebo
které uzivaly pouze jednohlasu. Homofonni, na nékterych mistech az
konsonantni, jsou vokalni Useky, arie predevsim. Naprosto konsonantni
harmonii uziva napriklad Mefistova milostna arie. Doprovod uziva

predevsim harmonii tercii, ze kterych je urcitda konsonantni harmonie



latentné slySet. Disonance je patrnd ve vybéru akordd, které ani zdaleka
neadoptuji tradi¢ni vztahy harmonickych funkci. V krajnich dilech se po
taktech stfidd C Dur a g moll, ve vnitfnim dilu pak es moll a C’. Pfizna¢né
konsonantni je i samotny zavér skladby. Kontrastné harmonicky zavér,
ktery nema 2adné souvislosti s pfedchozim hudebnim prib&hem se poprvé
radikalné objevuje v Paté klavirni sonaté z roku 1974. I zde je na samém
zaveéru exponovano velice konsonantni a formalné prehledna melodie v C
Dur. Celd opera o tfi dily pozdéji konci souzvukem velké tercie od ,,C*

v celém orchestru, ktery latentné evokuje akord C Dur.

Kromé& konsonantnich souzvuky se ve skladb& objevuji souzvuky
disonantni: 013;014; 015; 016; 021; 031; 051 ¢&i &tyfzvuky 0141°%%, Déle
zde nalezneme kvartové a tritdbnové akordy. Vyjimkou neni ani kvartovy
akord vyplnény sekundou (415). Jak mdZeme z vyse uvedenych souzvukd
vyéist, zpravidla se jednd o maly pocet tonl. Ackoli je souzvuk exponovan
celym orchestrem, zpravidla je sloZzen z jednoho, dvou, maximalné tri
intervald. Bohatost souzvuku je tedy vytvofena ptfedevsim instrumentaci.
PrestoZe to neni Casté, i vicezvuky se ve skladbé objevuji. Ty jsou
zpravidla exponovany v Siroké fakture. V dilu 75 tak nalezneme pétizvuk
sloZzeny z kvart a tercie. Takové souzvuky jsou vsSak ve skladbé
sporadicky.

Opera je atonalni s tonalnim centrem in C. To je utvrzeno v prvnich
dilech skladby, kdy vSechny basové hlasy exponovaly ton C
v repetovanych ténech. I v daldim pribé&hu opery je tén C téméf
vSudypritomny. Konsonantni Useky zacinaji a kon¢i v C Dur, stejné jako
celd opera, ktera konci dvojzvukem c-e, ktery latentné zni jako nelplny
akord C Dur.

Metrum je v opere velice proménlivé, ovsem je vzdy presné
definovano. Nékdy metrickymi pripisy, ale i v mistech, kde metrické
pfipisy chybi, ma hudebni prib&h metrickou pulzaci pravidelné &lenénou

taktovymi Carami. Pouze na nékolika mistech metrum neni definovano.

2% T6nova klasifikace »set theory” Allena Forteho, op. cit.



Ani v téchto momentech v8ak neni hudebni pribé&h bez metra. Metrickou
pulsaci tvori kratké tématické Useky, které jsou oddélovany cesurami Ci
pauzami. Délku jednoho metrického impulzu tak tvori délka daného
tématického Useku. Takovy charakter nalézame predevsim v Useku Ave
imperator?®®. Mimo Usek Ave imperator se takovd metrickd pulzace
objevuje pouze na jednom misté, v dilu 43. Zde se jedna o kratké
recitativni melodie, které se stridaji s mluvenymi Useky. Recitativni
melodie jsou natolik kratké, Ze metricka klasifikace zde nema zadny
vyznam.

Opera je psadna pro symfonicky orchestr bez klarinett a fagotd, bici
nastroje, klavir, harfu, smiseny sbor, détsky sbor a tfi sélisty. Takové
obsazeni vSak nikdy nezazni soucasné. V dramatickych momentech opery,
kdy je potfeba dosdhnout maximalniho zvukového Ucinku je exponovan
Symfonicky orchestr s klavirem a smiSenym sborem. Ve velké vétsSiné je
instrumentace mnohem skromnéjsi. Instrumentalni Useky jsou obsazeny
predevsim smyccovou skupinou a klavirem, popripadé smycci a Zesti.
Drevéné nastroje jsou exklusivné uzity jako sélové nastroje. Pro doprovod
vokalnich Usekl je pouZito smyé&cové skupiny ¢&i klaviru ¢ harfy podle
charakteru dild. Jen vyjimeé&né se tyto tfi skupiny exponuji sou¢asn&2°®,

Z bicich nastroji se objevuji pouze tympany. Vyjimku tvofi Usek Ave
imperator, kde je naopak bici aparat stézejnim elementem instrumentace.

Z hlediska instrumentace je Usek Ave imperator zcela odliSny od
ostatnich Usekl skladby. Nositelem melodie je zde aZ na vyjimky sbor.
Ten je doprovazen prevazné bicim aparatem: tom-tomy ve trech
skupindch, dale claves a zvony. StéZejnim Ukolem ndastroji symfonického
orchestru je barevné& obohacovat zakladni hudebni pribé&h tvofeny sborem
a bicimi. Bici aparat pfijde na fadu je&té jednou, a to v pisni opilcd na
popravisti. Pro dobarveni atmosféry stfredovékého nameésti je pijacka pisen

doprovazena tamburinami, trianglem, cCinely a Gran cassa. S dynamikou je

2% dily 83, 88-92 a dil 83

2% \/ milostné arii Mefista (dil 44-48) a poté v Markét&iné hfigné arii v dilech 105-108.



vétSinou nakladano kontrastné, Fiser se vSak nevyhyba ani postupnym
crescendtiim a decrescendim. Ta jsou v opefe pfitomna mnohem vice, nez
terasovity postup dynamiky.

Opera Vécny Faust je nejobsahlejsi hudebni pocin poslednich dvou
dekad FiSerova zivota. Presto, Ze se nejedna o jedinou vokalné
instrumentalni skladbu tohoto obdobi, jedna se o jedinou dramatickou
skladbu. Pravdé&podobné z divodu dramatického charakteru skladby a
z dlvodu takového rozsahu je opera jedine¢nd v mnoha ohledech.

Vokalni charakter miZeme srovnat se skladbou Istanu, ktera byla
komponovana mezi léty 1978 a 1979. Hlavni rozdil, ktery podstatné
ovliviiuje odliSnost obou skladeb, je skutecnost, ze opera je dramaticka
skladba, ktera striktné sleduje epicky pribéh. Naopak Istanu zhudebnuje
poetické dilo, motlitbu k bohu Slunci. Zde tedy neni sledovan zadny déj.
Na rozdil od Istanu jsou vokalni Useky v opere rozdéleny na dva druhy a
podle toho jsou hudebné zpracovavany. Sborové Useky a kratké popévky
sélistl jsou podobné zpivanym Usekim Istanu. Jsou to monotématické
Useky, které komentuji d&j. V Istanu je véak takovych Usekd mnohem
méné, nebot prevazna vétsina textu je recitovana.

Vokalni Useky, které v jinych dilech chybi, jsou arie. Arie opery jsou
svym zpracovanim vskutku jedinec¢né. Obsahuji prehlednou periodickou
formu, melodie je az na vyjimky diatonicka, harmonie je konsonantni.
Useky podobné &riim z hlediska hudebniho zpracovani predeslé skladby
neobsahuji.

Velice neobvykla je i celkova forma opery. VSechny predchozi
skladby byly rozdrobeny na malé dily, které tvorily dva zakladni bloky:
expozi¢ni a provadéci ¢ast. I opera je tvorena malymi dily. Vzhledem k tak
velkému rozsahu skladby je dilG 131. Dily véak nejsou seskupeny do dvou
&asti, nybrz do esti blokd, které respektuji d&j. Takové rozélenéni
hudebniho obsahu je podobné obrazim v dé&jstvi klasicko-romantické
opery. Jednotlivé bloky jsou stmeleny tématicky, nebot pro kazdy blok je
charakteristické urcité téma. Seskupeni dilG do blokd je z tématického

hlediska jedinec¢né. Jakysi zarodek takového principu Ize nalézt



v Salcburskych serenadach. Prestoze je formalni struktura rozdélena na
expozi¢ni a provadéci &ast, expozi¢ni ¢ast je seskupena z blokl, kdy

v kazdém dominuje n&jaké téma. Podobny princip mizeme sledovat i

v houslové sonaté In memoriam Terezin z hlediska dynamiky. Dynamicky
je houslova sonata rozdélena do tii dynamickych blokd, kde v kazdém
bloku prevazuje urcitd dynamicka hladina.

Soudrznost oné&ch $esti tématickych blokl zajistuji pfiznaéna
témata, dalsi z principQ, kterym FiSer odkazuje na hudebni operni tradici.
Ona pfiznaéna témata®®’ funguji na stejném principu jako v klasickych
operach. Jsou zde témata, ktera charakterizuji dané protagonisty. Kromé
toho, Ze jsou uZita v ariich onéch protagonistd, instrumentalni uZiti t&chto
témat onoho protagonistu evokuje. Takova priznacna témata se objevuji
v momentech, kde jsou protagonisté primo ¢i nepfimo pritomni v déji.
Pfizna¢na témata maji kromé& protagonistl i zakladni myslenky opery.
Pripominka posetilosti lidského chovani a marné snahy prekroceni lidskych
hranic je charakterizovano tématem marnosti. Kdykoliv chce autor
zdUraznit onu marnou snahu, pouzije toto téma?°8.

I touha po poznani ma své charakteristické téma. Poprvé je
exponovano Faustem, kdyZ b&duje nad nelspé&chem svych vyzkumd.
Kdykoliv jindy se déj opery dotkne touhy po poznani, ona myslenka je
zdlraznéna pravé timto tématem. Dal$i novy prvek, ktery se objevuje
v opere, je zvukomalebna charakteristika urcitych melodii. Podobné jako
v opernich recitativech i zde melodie na nékterych mistech podporuje text.
Otdzka je tak vyjadiena vzestupnou melodickou gkdalou, dlleZita slova
jsou pak zvyraznéna kontrastnimi intervaly v probihajici melodii.

Z hlediska tématické prace FiSer v opere postupuje podobné jako
v jinych skladbach. Budto doslovné cituje dané téma, popripadé postupné
citované téma zkracuje. Neobvyklé neni ani evolucni dovypravéni motivu.

DalsSi prace s tématy, ktera se Casto objevuje, je doslovna transpozice

207 v % s s Y ’ , , v v s . s v ,
PouZzil jsem oznaceni pfiznacné téma, nebot standardni termin pfiznacny motiv zde neni presny.

208 + 1 2 . . . . ; vz v v v
Téma ,,a”“ se v kontextu marnosti poprvé objevuje v dilu 5 s textem , A pofad marné, snazim se marné”“.



tématu o tritén. Tak je pracovano s tématem ,a%". Stejny princip je uZit

v sonaté In memoriam Terezin. Zcela nova tématicka prace je
kombinovani dvou témat v jedné melodii. Ona kombinace mdze byt navic
komplikovana pouzitim jednoho z témat v ra¢im postupu. Princip, ktery je
stale vice rozvijen, je modifikace témat. Jiz od sedmdesatych let se
opakované dily ob¢as neobjevuji doslovné, nybrz v modifikované podobé.

Modifikace témat je radikalnéjsi v rozsahlejsich skladbach. Tak
v sonaté pro housle In memoriam Terezin nebo v klavirnim koncertu jsou
témata modifikovana méné nez v Salzburskych serenadach nebo v opere.
Mira bohatosti modifikace je tak odvisla od velikosti skladby. Doslovnou
citaci dvanacti témat ve skladbé dlouhé hodinu by hrozilo nebezpeci
jednotvarnosti. Osmiténovy modus je v opere dodrzen. Pouze na par
mistech skladby je modus rozsifen o dalsi dva tény, tény ,a" a ,es"?%.
Ackoli nékolik vyjimek neznamena néjakou podstatnou zménu v modalnim
systému, mdZeme prezenci téchto dvou tont chdpat jako predzvést
pripadnych zmén. JelikoZ FiSerova hudebni rec spéje ke stale vétsi
srozumitelnosti, je mozné, ze mu osmiténovy modus zacina byt tésny. To
vSak uvidime v dalSich rozborech.

Na poli melodie FiSer nevyuziva zadného omezeni. Objevuji se
véechny intervaly. Pfevazuji plltdnové postupy. Nicméné zcela bé&Zné jsou
i celé tony a intervalové skoky kvarty, tritdbnu a malé sexty. Intervalové
skoky byvaji zpravidla obklopeny pGltdnovymi postupy. V kontextu
predeslych skladeb stadle méné pfevazuji pllténové postupy. V opefe je
uZiti celych tént v melodiich stdle ¢ast&jéi a ani uZiti ostatnich intervall
zde jiz neplsobi vyjime&né jako v predeslych skladbach. Uziti véech
intervall ve skladbé se tedy stale vice zrovnopraviiuje. Zcela zadsadnim
intervalem se stava triton. Jako nejdisonantnéjsi interval je velice Casto
uzivan vyrazny hudebni prvek. Jakakoli tématicka transpozice je

provadéna o interval tritonu. I dvé skupiny osmiténového modu jsou ve

29 v/ dilu 44 a 46 je pridan ton ,a“, v dilu 56 je pridan ton ,es”.



vzdalenosti tritdnu?®, Tritdn je uZit i v mistech, kde je potieba zddraznit
n&jaky moment melodie?!!.

Interval tritdnu je uzit i v harmonické slozce v podobé tritonovych
trojzvukUd. Stejnou mérou se objevuji i kvartové, nebo kvartkvintové
akordy. PfevaZuji v8ak souzvuky plltonu a n&jakého dal&iho intervalu?!?.
Takové harmonické slozeni je v kontextu predeslych skladeb neobvyklé.
Zvlasté ve varhannim koncertu prevazuji heterofonni Useky. Nejcasté&ji
uzivana harmonie je souzvuk melodie nad jednim statickym basovym
tonem, popripadé nad jednim statickym souzvukem. DalSim typem
harmonizace je heterofonni dvouhlas, kdy kazdy hlas vede nezavislou
melodickou linii. V neposledni fad&, pravdépodobné z ddvodu zachovani
varhanni tradice, se v koncertu objevuje mnoho polyfonnich Usekd. I
v opefe je uZito takového zplsobu doprovodu a pfevazuje zde prvni
zmifovany zplsob. Polyfonnich Usek{ je zde méné&, nicméné i ty se zde
objevuji. A to predevsim ve sborovych partech Useku Ave imperator.

Polyfonni technika je u FiSera uzivana predevsim jako dokonaly
prostfedek ndhodnych intervalovych vztahl, které vytvaii stale nové
harmonické efekty. Rozdil spodiva v ¢astém uzivani homofonnich Usekd a
hlavné ve velkém mnozstvi konsonantni harmonie. Ve vSech ariich a na
nékolika dalSich mistech skladby je pfitomna latentni harmonie, ktera je
vytvarena Uplnymi a nedplnymi kvintakordy, jejich obraty a septakordy.
Nejpatrnéjsi je v tomto ohledu milostna arie Mefista a jeji Markétcina
paralela a konec opery v dilu 128.

Tim se dostavame k dalsSi podobnosti s predchozimi skladbami,
kterou je kontrastné konsonantni zavér skladby. Zde je onen kontrast
¢asteCné upozadén castymi konsonantnimi Useky, nicméné i zde je patrna

tendence koncit skladbu v poklidné harmonicky i formalné dokonale

210 4

Osmitdénovy modus se da chapat jako skupinka 4 paltont od ,,b“ a jejich tritdnova transpozice od ,e”.
Ay patém dilu vyrazny motiv ,,a porad marné” nastupuje na triténu. Tim je nastup dllezZitého nastupu
umocnén. Stejny pfipad je jiz zminovany usek ,,Poznas véci Udésné a hrozivé” v dilu 26 a podobné.

?!2 Nejéastéji jsou uzity nasledujici intervaly: 13, 14, 15, 16, 23, 141.



Citelné strukture. Takovou tendenci pozorujeme jiz od sedmdesatych let,
kde se vyrazné objevila napriklad v paté klavirni sonaté.
V oblasti instrumentace nalezneme dalsi rozdily s jinymi skladbami.

Ve skladbach, kde jsou uzity sélové hlasy a orchestr, byva zvykem, ze se
obé slozky stfidaji a pouze na nékolika mistech jsou exponovany
soucasné. Takovy byl princip Salcburskych serenad, kde se stridaly velice
pravidelné sélové hlasy s orchestralnimi Useky. Stejny princip nalezneme i
v Albertu Einsteinovi. I v Istanu se Useky recitatorky, flétny a bicich
objevuji prevazné samostatné a ono stridani Ci slouceni nékterych slozek
vytvari kontrast mezi jednotlivymi ¢astmi. V opere hraje orchestr
doprovodnou roli. Pouze na nékolika mistech uziti samostatného orchestru
&i vokalni slozky plsobi jako zpestieni hudebniho prib&hu. Nema véak
formotvornou funkci, jak tomu bylo ve vySe zminénych skladbach. Jedina
podobnost se da vysledovat v instrumentalni praci na zacatku skladby.
V druhém bloku opery, hned po instrumentalni predehre, se na scéné
postupné objevuji vsichni tfi protagonisté. Tento pocatecni blok tak jakoby
predstavuje vSechny hlavni protagonisty hudebni ho dila. Stejné se na
zacCatku Istanu predstavi flétna, recitatorka a bici nastroje, stejné
v Salzburskych serenadach jsou na zacatku exponovany postupné vsechny
sOlové nastroje a orchestr. Takovy princip je podobny fiSerovskému
principu expozic¢ni a provadéci ¢asti skladby, ktery je tim v instrumentalni
slozce skladby castecné nahrazen. Nejprve jsou hlavni nositelé déje
predstaveni, poté se s nimi libovolné pracuje.

Jak jsme si mohli vdimnout, v opefe je mnoho prvkd, které ¢ini skladbu
jasnéjsi, srozumitelnéjsi, pristupnéjsi Siroké verejnosti. Tim je Casté uziti

t213

¢itelnych diatonickych témat“*°, uziti konsonantni harmonie, prehledna

forma arii*'*, prehledné formalni rozlozeni do blokd, které respektuji

213 v v/ v P v. . ;s . , . .
Predevsim Markétcéino téma ,,h”“, ¢i Faustova milostna arie, témata ,,i“ a ,,j“.

2% Klasické periodické Useky slougené ve velkych t¥idilnych formach.
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scénické ztvarnéni opery?!® a v neposledni fadé i uziti pfiznaénych témat,
kterd zjednodusuji orientaci v prdbé&hu opery.

Takovou prehlednost podporuje i metrum, ac¢ dosti proménlivé, vzdy
piesné specifikované metrickymi ptipisy a metrickym rozdé&lenim do taktd.
Kromé opery jsou stejné koncipovany jen Salcburské serenady. Ostatni
mnou analyzované skladby jsou bez specifikovaného metra. A¢ bez
tradi¢niho metrického zapisu, i takové skladby maji metrickou pulzaci,
kterd ma svij systém. Ten v8ak mdZe byt mnohdy tak komplikovany, ze
klasicky metricky zapis by byl velice nepohodiny a tézkopadny. Tradicni
metricky pripis, ktery je omezen predevsim svou pravidelnosti, tak
nahrazuje délka tématickych jednotek vymezena césurami?®.

Jak lze pochopit z vySe uvedené charakteristiky,opera Vécny Faust
neni modernim experimentem, nybrz navazuje na operni tradici. Operni
prvky neéerpa pouze z nejblizsi minulosti!’, nybrz &erpa i z davné
minulosti hudebniho dramatu. To predev&im uzitim sborovych Usekd
znatelné inspirovanych chérem antickych her. Jak jsme si mohli
vdimnout, opera ma stale mnoho spoleénych znakd fiserovského rukopisu.
Nicméné, vzhledem k tomu, Ze se jedna o televizni operu, je dilo psano
velice srozumitelné pro Siroky okruh posluchaél. Cilem tedy neni napsat
origindlni vyrazné moderni skladbu, nybrz pfiblizit zanr klasické opery
Sirokému publiku, coz se Fiserovi, alespon dle mého subjektivniho nazoru,

povedIo.

215 Opera pfipomina formu jednoaktové opery rozdélené na diléi scény.

?'® Takovym zptsobem je Feden dil 43 a nékteré dily dseku Ave imperator.

217 v , v . v. vs v s .
rozdéleni opery na dilci scény, ¢i pfiznacné motivy



/7. A PRAVILA RUT, WA - TOMER RUT 1997

Vénovéno prof.Brigité Sulcové

Pfeklad textu:?*®

Text skladby vznikl Upravou biblickych verdQ z knihy RuUt, 1,16-17:
Kamkoli pGjdes, pujdu, kdekoli zlstanes, zlstanu.

Tv{j lid bude mym lidem a tv{j Bah mym Bohem.

Kde umres ty, umru i ja a tam budu pochovana.

At se mnou Hospodin udéla, co chce!

Rozdéli nas od sebe jen smrt.

Verze textu ve skladbé je nasledujici:

kiel ascher telchi elech kamkoli pijdes, ptjdu

uwaascher talini alin kdekoli prenocujes, prenocuji

219

baascher baascher tamiti tam, kde (tam, kde) zabijes

baascher tamuti (tamuti’) amut  tam, kde zemte$, (zemie§,’) zemiu

kihamawet japhid??° beini nebot smrt rozdéli mezi mnou
kihamawet japhid beini nebot smrt rozdéli mezi mnou
uweinech uweinech a tebou, a tebou

Skladba A pravila Rut byla v roce 1988 napsana pro zpév a smyccovy
kvartet. V roce 1997 vznikla verze pro zpév a klavir, ze které jsem poridil

nasledujici analyzu.

218 ptelozeno Pavlem Cechem z Ustavu komparativni jazykovédy FFUK. Prepis je zjednoduseny a némecky,

nicméné srozumitelny. VSechna slovesa ve 2. osobé jsou rodu Zenského.

219 ekal bych baascher tamiti amit, baascher tamuti amut.

22
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%y biblickém textu je sloveso japhrid ,rozdéli“, japhid by znamenalo cosi jako ,,vystrasi“, pokladam za

prepsani.



Formalné se jedna o rozsifenou velkou tridilnou formu obsahujici
Etyfi témata. Skladba neni rozdélena do malych dilG, nybrz do tfi Usekd,
které by se daly nazvat ivodem, vlastni skladbou a zavérem. Kazdy Usek
mé vlastni metrum, tempo, témata i text. Uvod,Adagio, jsem oznacil jako
.1V, vlastni skladbu, Andante jako ,A" a zavér, Lento, jako ,Z". Nize

uvadim formalni schéma:
Tab. 13
Makrostruktura 1 A

Mikrostruktura |[x |y |1 |a | b |A|Z
Téma alb|lc|la|c|A|D

Uvod, Adagio, zpracovava dvé témata v malé dvoudilné periodé v sudém
metru. Jak dil ,a", tak dil ,b" maji Ctyfi takty a jsou rozdéleny na
pravidelné predvéti a zavéti. Uvod ma tedy dohromady osm taktd. Dil ,x"
obsahuje téma ,a". To uZiva intervald malé sexty v prvnim taktu a
pllténovych intervald v druhém taktu. Stejnou intervalovou strukturu ma i
zavéti. To je nedoslovnym opakovanim predvéti. Doprovazeno je jednim
dlouhym uderem zdvojeného basového ténu v klaviru. Melodie se
pohybuje kolem ténu , g%, kterym dil ,x" zacina i konci. Basovy ton je ton
»,C", ktery lze vnimat jako tonalni centrum skladby. V tom pfipadé
mUzeme téma ,a" lokalizovat na kvinté tondalniho centra. V kontextu
daldich ténd prvniho tématu Ize vycitit mollovou harmonii ¢ moll.

Druhy dil exponuje druhé téma ,b". To je oproti tématu ,a"“rozdéleno
na predvéti a zavéti, které spolu melodicky nesouvisi. Pfedvéti kombinuje
interval velké sexty a paltdnovych postupl. Zavéti je pak postaveno na
skocich velké sexty a poté Cisté kvinty. Jediny uzky interval je cely ton na
konci zavéti. Téma ,b" je doprovazeno kvintakordy v Siroké poloze tak, ze
jednotlivé tény pravidelné tvori intervaly Cisté kvinty a malé ¢i velké
sexty, jedna-li se o durovy ¢i mollovy akord. Jednotlivé kvintakordy maji
mezi sebou terciové vztahy.

Po Uvodu nastupuje Usek Andante v lichém taktu cCtyrtaktovou

klavirni introdukci obsahujici téma ,c". I zde se jedna o Ctyrtakti rozdélené



na pravidelné predvéti a zavéti, kde je dvoutaktové téma ,c" exponovano
dvakrat témé&f doslovné??!. Harmonicky je cely Usek in B. Nad ostinatnim
basem, ve kterém stale zni tén ,b", se stridaji dvé harmonie po taktech.
Prvni a treti takt je kvintakord f moll doplnény melodickymi tény. Druhy a
Etvrty takt obsahuje souzvuk 031222,

Po klavirni introdukci nastupuji tfi dily klaviru a zpévu v hebrejstiné
A B A. Tato tridilna struktura obsahuje pravidelné krajni dily a
nepravidelny stredni dil. Krajni dily exponuji pozménéné téma ,a", stredni
dil pak pozménéné téma ,b". Téma ,a" je modifikaci tématu ,a" z dilu
,X". PfestoZe se modifikace tykd metra, rytmu, intervall melodie i polohy,
je téma velice podobné, a proto jsem jej charakterizoval jako modifikaci a
ne jako jiné pribuzné téma. Vzhledem ke zméné metra a k prodlouzeni

t223 je plvodni Etyftaktové téma nyni osmitaktové. Stale

rytmickych hodno
je vSak rozdéleno na pravidelné predvéti a zavéti. Melodicky skok malé
sexty na zacCatku predvéti a zavéti v dilu ,x" se v dilu ,a" méni na interval
Cisté kvarty na zacatku predvéti a interval velké sexty na zacatku zavéti.
V dilu ,x" po této vzestupné malé sexté nasleduje sestupny odskok o
malou sextu doll, aby se melodie poté vratila zpét. V dilu ,a"“ tento
odskok neni, proto jediny Siroky interval jsou pocatecni sexty predvéti a
zavéti. Téma ,a" dilu ,a" zacina o tritdn nize, nez v dilu ,x".

I v oblasti harmonie jsou obé modifikace odlisné. V dilu ,x" byla
melodie doprovazena jednim uderem basového téonu klaviru. V dilu ,a"
prava ruka klaviru hraje unisono se zpévem, leva ruka exponuje basovou
linku sestupnych tercii a ptltént, kdy jeden tén nalezi jednomu taktu.
Kazdy ton je repetovan v osminovych hodnotach v rozmezi tri oktav.

Predvéti a zavéti je az na pocatecni intervalovy skok totozné. Dil ,b" je

22y druhém taktu pFedvéti je souzvuk exponovan Etvrtovou a plilovou hodnotou. V druhém taktu zavéti je

souzvuk exponovan prodlouZenou pllovou hodnotou.

222 set theory in: Forte, Allen, The Structure of Atonal Music, New Haven and London, Yale University Press,

1973, 224s.

223 ., /) . s ivry , P o , . ” er s . ,
Sudé metrum ,allabreve” dilu ,,x“ je nyni tfi¢tvrtové metrum. PGvodni melodie probihajici v osminovych a

¢tvrtovych hodnotéch nyni probiha e ¢tvrtovych a plalovych hodnotéch.



nepravidelné sedmitakti, kdy predvéti ma tri takty a zavéti takty Ctyri.
Ackoliv obé &asti dilu obsahuji téma ,c", dal&i pribéh predvéti i zavéti je
odlisny. Dvoutaktové téma ,c" je v predvéti rozsSireno doslovnym
opakovanim prvniho taktu tématu. V zavéti je naopak téma rozsireno
opakovanim druhého taktu, ktery je pak evolu¢né dovypravén. Harmonie
je totozna s introdukci ,i". Nasledny dil ,a" je doslovnou citaci predeslého
dilu ,a".

Z&vér, Lento, je absolutné odlidny od dosavadniho pribé&hu skladby.
Usek nemé presny metricky pfipis. Metricky impuls uréuji césury.
Tématicky prinasi nové téma ,d". Jedina podobnost je na poli harmonie a
v textu, kde se kombinuje hebrejstina s ¢estinou. Melodie tématu ,,d"
probiha striktné v pllténovych postupech. Harmonie nejprve stiida
souzvuky 022 a 023 v prvnich dvou skupinkach oddélenych césurou. Ve
treti, zavérecné skupince skladby, je melodie doprovazena kvintakordem
C Dur.

V této skladbé je uzito osmiténového modu rozSifeného o ton es: b-
h-c-cis-es-e-f-fis-g. Toén ,es" se objevuje velice Casto v krajnich Castech
skladby, nebot v ¢asti Adagio je tén ,es" soulasti tématu a v ¢asti Lento
basovym ostinatnim ténem. Ve stredni ¢asti Andante se tén ,es®
neobjevuje. V Casti Adagio a Andante je modus kompletni, v zavéru Lento
modus neobsahuje tény ,,b" a ,h".

Na poli melodie jsou nej¢asté&ji uzivanymi intervaly plltény, kvarty a
malé a velké sexty. Interval tritdnu se v melodii, ani v harmonii,
neobjevuje. Spatfit jej mUZeme pouze v oblasti transpozice, kde téma ,a"
je transponovano o tritén v dilu ,a“. Témata jsou vétsinou velice zpévna a
Sirokodecha. Ve skladbé se objevuji prevazné v doslovnych citacich, i
v drobnych zménach, které predstavuji napriklad repetované tony.

Tématicka prace se objevuje pouze v dilu ,b". Téma je zde vSak
rozSifovano a ne redukovano, jak to byva zvykem. Princip je stejny.

RozsSirovany jsou bud pocatky Ci zavéry témat. Evolucni prace se objevuje



také v dilu ,b"?** Tématickd modifikace je pfitomna na jednom misté
skladby, a to v dilu ,a", kde je modifikovdno téma ,a". Pfesny pribéh
modifikace je popsan vyse.

Ve skladbé jsou uzity dva typy harmonie. Homofonie a heterofonie.
Konsonantni harmonie uZiva kvintakord(??®, které maji pfevazné terciové
vazby. V tématu ,c" se objevuje zmenseny kvintakord??®. Casto se
objevuji nelplné akordy v podobé& dvojzvukd, jejichz harmonické uréeni

227 Kromé konsonantni

potvrzuji harmonické tény v melodickém kontextu
harmonie se objevuji v zavéru skladby disonantni souzvuky 022 a 023. Na
jednom misté je pouzit charakteristicky souzvuk 021311 v podobé
terckvartového akordu.

Kromé& homofonnich souzvukl se na mnoha mistech uziva dvouhlasé
heterofonie®?®, kterd se vyznacuje dvéma nezavislymi melodickymi
linkami. Z hlediska instrumentace ve skladbé zpév hraje hlavni roli, klavir
pIni doprovodnou funkci. Samostatné se objevuje na zacatku dilu
Andante. Na dalSich mistech skladby klavir doprovazi zpév v unisonu ci
homofonnimi akordy. Na nékolika mistech vytvari basovou protimelodii.
Nikdy vSak nevybocuje z role doprovodného nastroje.

Z hlediska dynamiky jsou ve skladbé ¢tyri dynamické hladiny. Piano
je prolozeno dynamikou forte v dilu “b”. Zavérecny dil zeslabuje predchozi
dynamiku piano na piano pianissimo. Vzhledem k tomu, Ze celkovy
charakter skladby je pozdné romanticky, dynamicka hladina neni urcujici a
je z interpretacniho hlediska ovlivnéna harmonicko-melodickym

prabé&hem.

224 ST IR,
v zavéti dilu ,,b“

225 . Vs e ” s v s ,
To je pfipad tématu ,b“, ,c“ a posledniho akordu zavérecného Useku Lento.

226 Tento akord je kvintakordem zvukové. Zapsan je tony ,b“ ,des” ,e”.

??7 Na za&tku dilu Andante se objevuji pouze tony ,b“ a ,des”. Kvintakord b moll je stvrzen az na konci prvniho

taktu tonem ,f“.

228 ,
doprovod tématu ,.a“



Skladba A pravila Rut je oproti predeslym skladbam velice melodicka
a srozumitelna. Svym charakterem pripomina arie opery Vécny Faust.
Velka periodicka forma je v tomto pripadé rozsSirena, nicméné stale
patrna. UZitim mnoha kvintakordl jde v&ak FiSer v této skladbé jesté dale
nez v opere. Tam byly akordy prevazné jen tusené. Kompletni kvintakordy
byly pfitomny jen zfidka. Zde jsou tonalni a atonalni Useky vyvazené.
Samozrejmé i atonalni Useky obsahuji tonalni centrum, které je stabilné in
“C”, stejné jako v mnoha jinych skladbach.

I na poli tématické prace se hudebni rec€ vyviji. Doslovna citace ci
tématicka modifikace se ve skladbé objevuje stejné prirozené jako v
predeslych skladbach. Princip redukce tak, jak jej zname ze vSech dosud
analyzovanych skladeb, se ve skladbé& neobjevuje. Naopak zde miZeme
spatfit opacny princip, rozsifeni. Nejedna se o evoluc¢ni dovypraveéeni
tématu, nybrZ o rozéiteni tématu stejnym zplsobem, jakym jsou obvykle
FiSerova témata zkracovana. To je pfipad dilu “*b”, kde je téma citovano a
poté rozsireno o doslovnou druhou polovinu tématu. RozSifeni neni
doslovné, nebot poté je pfidana vrchni sekunda, kterd v pivodnim tématu
chybi.

Jak jsem se zminil vysSe, seviena Udernost témat je vystridana
uvolnénymi Sirokodechymi melodiemi. Ty jsou prevazné tvoreny
sextovymi skoky a plltdnovymi postupy. Interval sexty byl jiz v opefe
siln& adoptovan do skupiny dominujicich intervald. V této skladbé&, kde je
uZiti sext a paltéond témér vyvazené, je preference sext utvrzena. Striktné
plltdnové téma se objevuje pouze na konci skladby. Jeho Udernost je
vSak oslabena charakterem harmonie.

Konec skladby dodrzuje pravidlo harmonie a klidu, ktery je zde
umocnén finalnim kvintakordem C Dur. I zde se skladba posouva
nacrtnutym smérem. Jak v Serenadach pro Salzburg, tak v opere skladba
konci dvojzvukem velké tercie od “C”. A pravila Rut je ukoncena
kompletnim akordem C Dur, ¢imz je snaha o harmonii a klid jesté

znatelnéjsi. Z vyse uvedené analyzy je patrny jeden zasadni poznatek.



Tvorba osmdesatych let stale spéje k vétsi uvolnénosti obsahové zkratky,
ktera byla zasadni v dilech Sedesatych let.

Modus je rozsifovan, melodie obohacovana o vétsi $kalu akordQ,
harmonie spéje ke stale vétsi konsonanci, témata jsou modifikovana a
rozvoj témat nepracuje pouze s doslovnou citaci & redukci. DGvodem je
snaha o vétdi pristupnost girokému okruhu posluchadd. Tato snaha byla
velice znatelna v opere, ktera se snazila o maximalni srozumitelnost
hudebniho obsahu. I A Pravila Rut je psana velice zretelnou a snadno
pochopitelnou hudebni reci. K tomuto vyrazu FiSer dospél postupnymi
krd¢ky od Sedesatych let, kde kazda zmé&na méla svij vyvoj a logiku.
Proto ani tak srozumitelna a az romanticky znéjici skladba nepostrada

svou hloubku a smysluplny obsah.



8. DIALOG PRO TRUBKU A VARHANY 1996

Tab. 14
Dil 1 2 3 4 5 6
Téma a b C a d e
Tempo Grave Andante Tranquillo Vivace Andante Cadenza
Obsazeni org org/tr tr org org/tr tr
Modus abhccis cdef b h ccis abhccis as b ccis asabhccis
esefisg gah eseffisg deseffis esffisg deseffisg
Dynamika ff mf/f< p I ff f
Dil 7 8 9 10 11 13
Téma a/f g h d e c
Tempo Sostenuto Andante Vivace Adagio Molto
andante
Obsazeni org /tr org tr org/tr org org /tr org /tr
Modus abhccis b abhccisd as b ccis b cdef hbccis
eseffisg | eseffis esffisg esffisg | eseffisg eseffisg
Dynamika ff ff p ff ff p

Prvni ¢ast, Grave, je tonalni pasaZ slozena z mollovych kvintakordd

navzajem od sebe vzdalenych o zvétSenou kvartu, ¢i zmensenou kvintu a

proloZzena melodickymi tény. Dil nema metricky pripis, jednotlivé metrické

pulzace jsou dany cesurami. V druhé ¢asti, Andante, se predstavuje

trubka za doprovodu varhan. Trubka exponuje velice melodické, az détsky

jednoduché téma doprovazené zakladnimi harmonickymi funkcemi nad




prodlevou ve varhandch?®?®. K celkové ptehlednosti a jednoduchosti
prispiva i metrum, které je predepsano v lichém taktu. Treti dil,
Tranquillo, prinasi dalSi nové téma v sélové trubce. Stejné jako prvni dil, i
tento dil, ma volné metrum urcené césurami. Téma ,c" je tvoreno
vzestupnymi sekundovymi a kvartovymi postupy a je trikrat doslovné
opakovano, vzdy o kvartu vyse. Pri poslednim opakovani je rozsireno o
dal$i dva vzestupné plltény.

Ctvrty dil, Vivace, exponuje téma ,a" opét ve varhanach, nyni viak
v komplementarnim rytmu obou rukou v Sestnactinovych triolach, kdy
prava ruka je vzdy jednou repetovana. Touto modifikaci se téma stava
virtudézni varhanni pasazi. Téma ,a" je v tomto dile nedoslovné opakovano
o tritdon vyse. Nasleduje paty dil, Andante, ve kterém opét zazni oba
nastroje s tonalnim tématem, kde se pravidelné strida durova a mollova
podoba akordu in Es. Trubkova melodie slozena z malych a velkych sext a
paItonG?*° je doprovézena kvintakordy Es Dur a es moll. Sesty dil nazvany
Trumpet cadenza vyuziva trojity jazyk v melodii slozené vylucné
z paltédnovych postupld. Sélova melodie je exponovana pétkrat doslovné
v rlznych transpozicich, &tyFikrat je exponovan pouze Usek prvnich t¥
vzestupnych pdlténtd v dvojitém jazyce. Pokud se nejednd o citace ve
stejné poloze?*!, transpozice jsou vzajemné vzdalené vzdy o kvartu.
Pocatky melodii tak tvoFi kvartovy akord. Useky dvojitého jazyka jsou
svym zplUsobem tématické redukce, nebot vyuZivaji tonovy material
tématu. Rozdil je v tom, Ze nejsou ve stejné poloze jako citovana melodie.
Tim se vymykaji klasické fiSerovské praci. Nemusime je tedy chapat jako
tématickou redukci, nybrz jako kontrastni vliozky, které narusuji plynuly
sled kadence a jejichz intervalovy sled Cerpa z tématického materialu

melodie.

229 Toénika, subdominanta, dominanta v C Dur nad prodlevou C.

230 . Y . Ver s . / .
Pouze jednou, na konci dilu je pouzity interval malé tercie.

231 / . , . ; . . . . g
Prvni melodie a posledni melodie dilu jsou exponovany dvakrat ve stejné poloze.



Po sélové kadenci nastupuje v sedmém dilu tématicky dialog trubky
a varhan. Varhanni part tématicky ¢erpa z tématu ,a"“?*?, trubkovy part
prinasi novy tématicky material. Ten Cerpa z tématu ,c". v obou tématech
je stejny pocet tond, prvni tfi melodické intervaly jsou shodné, shodny je i
pocet opakovani. OdlisSné jsou rytmické hodnoty, transpozice jednotlivych
melodii. V celkové koncepci skladby a s ohledem na charakter témat se
jedna o nové téma Cerpajici z tématu ,c" a ne o jeho modifikaci.

Osmy dil, Sostenuto, prinasi dalsi nové téma ,g" v sélovych
varhanach. Tento homofonni Usek exponuje plltdnovou melodii ve
zdvojenych oktavach pravé ruky varhan. Dva stfedni hlasy a basovy hlas
repetuji v rytmickych hodnotdch melodie kvintkvart akord. Poté nasleduje
opét dil solové trubky, kterad prinasi opét nové téma ,h". I to je svou
stavbou velice podobné tématu ,,c* a to opét poctem tédni melodie,
poctem opakovani. Rytmické hodnoty jsou shodné s tématem ,f".
Intervaly melodie i intervaly transpozic jsou odliSné. Prestoze se jedna o
tfi samostatna témata, existuje tu jista spriznénost patrna i pri poslechu
skladby.

Desaty dil, Andante, cituje paty dil. Jediny rozdil spatfime v partu
varhan, kde je akordickd faktura jednodus&i®*3. Posledni akord obou dild je
odli$ny. V prvnim pfipadé se jedna o souzvuk 0215%**. V druhém ptipadé
se jedna o souzvuk 02145. Jedenacty dil, Vivace, exponuje téma ,e" ve
varhanni Upravé. Obé ruce hraji unisono trojzvuk. Melodie se odehrava
v krajnich hlasech kazdé ruky, je tedy exponovana ve Ctyfech oktavach.
StFedni hlas je prodleva repetovana v hodnotach melodie. V disledku

neménnosti stfedniho hlasu se méni intervalova stavba trojzvuk?*>.

22 Trubkové béhy jsou prokladany dvéma prvnimi akordy tématu ,a“ v doslovné citaci v $estnactinovych

hodnotach.

By patém dile jsou varhanni akordy v podobé Sestizvuku. V devatém dile se objevuji v pétizvuku.

24 get theory, in: Forte, Allen, op.cit.

> 5led trojzvukd je nasleduijici: kvartkvintakord, tercsextakord, kvartkvintakord, kvintkvartakord.



Dvanacty dil doslovné cituje druhy dil, ono az détsky jednoduché
téma, po kterém nasleduje zavérecny dil v trubce sélo, ktera cituje
melodii z tfetiho dilu. Zavére&né tfi tony dilu jsou pozmé&nény>3°. Na
poslednim ténu skladby v celé rytmické hodnoté se pridavaji varhany
s akordem C Dur.

Formalné se jedna o standardni koncepci, ktera déli skladbu na
expozicni a provadéci ¢ast. A¢ je zde exponovano mnoho témat, tato
témata jsou si velice prfibuzna. Nejpatrnéjsi pribuznost je vidét mezi
tématy ,c%, ,f* a,h", kterd jsou si zvukoveé velice podobné. Tato zvukova
podobnost je ddna pfedevsim stejnym poétem ténd v melodii a stejnou
rytmickou koncepci®®’. Mezi prvnimi dvéma tématy nalezneme i
tématickou souvislost?*®. Vzajemnou spfiznénost nalezneme i mezi tématy
,€" a,g". Obé témata jsou tvorena plltdnovymi postupy, kde se stfida
vzestupny a sestupny smér melodie. Intervalovy pribé&h melodie je vak
natolik odlisSny, ze Ize mluvit o tématické podobnosti, nikoli o modifikaci
jednoho tématu.

Na poli rytmicko-melodickém se ve skladbé stridaji tonalni a atonalni
useky. Tonalni Useky maji diatonické melodie, které uzivaji neomezenou
intervalovou skalu. Doprovazeny jsou kvintakordy, které jsou ve
vzajemnych terciovych &i tritdnovych vztazich. Jedno téma*°® je
harmonizovano klasickou kadenci: ténika-subdominanta-dominanta.
Atonalni Useky naopak vyuzivaji pfedevsim pultéonové intervaly a
kvartové, tritdnové a kvintové skoky. Siroké intervaly jsou prevazné
osamoceny. Pfed a po skocich vzdy nasleduji plltdnové postupy. V mnoha

pripadech jsou Siroké intervaly nastroji pro transpozici**°. Atonalni Useky

236 v . 7 . olp s O ve s . /) . . o1, 7 o
Ve tretim dilu se jednalo o vzestup pulton(, ve trinactém dilu se jedna o sestup pultona.

27 vizdy Etyfi rychlé a posledni dlouha hodnota.

238 s iy s . . v oz
Prvni tfi intervaly tématu jsou totozné.

239 , .
téma ,b”

249 e tietim dilu je téma slozeno vyluéné z palténd. Kvili transpozici jednotlivych témat jsou krajni tény

sousedicich melodii oddéleny intervalovymi skoky.



jsou prevazné jednohlasé?®*!, Pfestoze je sedmy dil hrdn ob&ma nastroji,

v pfipadé trubky se jedna o jednohlas, nebot v tomto Useku jsou oba
nastroje nezavislé a komplementarné se doplfiuji. Vicehlasé Useky jsou ve
skladb& pouze dva®*?. Zde je melodie zpravidla doprovédzena jednim ¢&i vice
prodlevovymi tony, které repetuji v rytmickych hodnotach melodie.

Atonalni Useky nemaji tonalni centrum. Je to dano predevsim
cetnymi transpozicemi. Vzhledem k tomu, Ze jsou transponovany kratké
melodické Useky a melodie se nikdy nevraci do plvodni polohy, neexistuje
centralni ton, a Useky jsou tak prisné atonalni.

Skladba nevyuziva modalni vybér. Z velké vétsiny je v dilech pouzito
nahodnych ténl. Pouze v sedmém dilu je pfitomen rozsiteny modus a-b-
h-c-cis-es-e-f-fis-g v kompletni podobé. Naopak v Sestém dilu je pouzito
kompletni chromatické skaly. V druhém a potazmo dvanactém dilu je pak
pouzito kompletni diatonické skaly c-d-e-f-g-a-h.

Z hlediska tématické prace je nejvice pouzito transpozice. Témata
jsou transponovana v libovolnych intervalovych vzdalenostech. Prevazuji
vSak kvartové vzdalenosti. Je zde uzito i tématické redukce. Ta je vSak
zpravidla v jiné poloze, neZ pfedchozi téma*3. Ve skladbé se objevuje na
nékolika mistech i modifikace tématu. Melodie je nezménéna, modifikace
se odehrava v oblasti rytmu a faktury. Tak &tvrty dil prevadi pavodni
homofonni téma ,a" do rychlejsich hodnot*** v komplementarnim rytmu
mezi pravou a levou rukou varhan. Naopak trojity jazyk tématu ,e" je
v jedenactém dilu pfeveden do nerepetovanych ténd. Diky instrumentaci
ve varhanach je téma obohaceno o harmonické tony. Melodie je vSak

dostate¢né zdlraznéna ¢tyFnasobnym zdvojenim.

*1dily 3, 6,9, 13.

2 4il8a11
M dilea7

244 o /o s v s v %
Plvodni pllové hodnoty se méni na dvé repetované ctvrtky.



Cela skladba probiha v dynamice forte. Pouze na dvou mistech je
silna dynamika proloZena dilem v pianu. Jako vzdy, i zde, cela skladba
konci smirnou dynamikou piano.

Na tonalni a atonalni bipolaritu celku reaguje i metrum. Tonalni dily
jsou pevné metricky ukotveny a metrum je zde tradi¢né graficky
znazornéno metrickym oznacenim a taktovym clenénim. Naopak
v atonalnich dilech je pulzace nepravidelnd, proto je metrum znaceno
proporc¢né. Rytmické hodnoty vSak uplatiuji tradi¢ni vztahy a zapis.

Kdyz si pozorné prohlédneme koncepci instrumentace, pochopime
vyznam nazvu ,Dialog". Rovnomérné se zde stridaji tri instrumentalné
odligné Useky. Useky sélovych varhan, sélové trubky a Useky, které hraji
oba nastroje. Varhany s trubkou ve skladbé vskutku vedou dialog, nebot
oba néstroje jsou si ve svych sdlovych partech rovnocenné. Vidéi loha
trubky je patrna jen v Usecich, kde hraji oba nastroje soucasné&, nebot na
téchto mistech hraji varhany doprovodnou roli. To se vSak netyka vsech
mist. V sedmém dilu kazdy nastroj prednasi odliSné téma a oba nastroje
jsou tak rovnocenné.

Dialog dvou ndstrojd je posilen i charakterem témat predevsim
v expoziéni ¢asti skladby. Varhanni Useky, at sélové & doprovodné,
zpracovavaji zpravidla tonalni témata®*>. Naopak sélova trubka exponuje
témata atonalni**®. Dialog je tak podpoten i na poli harmonie, kde se
konfrontuji dva harmonické ptistupy. Charakter obou néstrojl je navic
utvrzen i tématicky, nebot témata jsou vzdy exponovana tymz nastrojem.
V provadéci c¢asti skladby tato pravidla jiz neplati.

V Dialogu FiSer pracuje s formou velice disledné. Skladba je
rozdélena na expozic¢ni a provadéci ¢ast, kde druha cast zpracovava a
rozvadi expozi¢ni ¢ast hned na nékolika rovinach. Toto zpracovani se

7

odehrava v mikrostrukture formy, kde se nékolik témat expozicni ¢asti

v s v

vraci v provadéci ¢asti, budto doslovné ¢i v modifikované podobé.

245 , .
témata ,a“, ,b“, ,d“

246 , .
témata ,c”, ,e“, f“



Modifikace témat souvisi s provadéci praci v instrumentalni roviné. Nebot
téma, které je exponovano druhym ndstrojem, méni svij charakter. Tak
napriklad téma ,f" trubkové kadence je v provadéci ¢asti exponovano
varhanami a tim je zménén i charakter tématu. Chybi trojity jazyk a
melodie je obohacena o akordické tény. Pracuje se zde vsak i s onim
kontrastem tonalnich a atonalnich témat, kde jiz tonalni témata nenalezi
pouze varhanam a atonalni sélové trubce. Funkce provedeni ve FiSerové
hudbé tak nema za uUkol pouze tématické a obsahové rozvedeni témat,
nybrz i sceleni kontrastnich prvkl expoziéni ¢asti. Toto sceleni pak
napomaha vytvorit formalni jednotu skladby.

Pfi srovnani Dialogu s predchozimi skladbami zjistujeme, ze se hudebni
re¢ podstatné vyvinula. V nékterych elementech hudebni reci se Fiser
vraci zpét k po¢atkim své tvorby, v jinych pak postupuje v duchu
vlastniho vyvoje poslednich let.

Smeérem zpét se FiSer vraci predevsim v oblasti formy. Ta je témeér
totozna se skladbami pted Patnacti listy®*’. Skladba je &itelné rozdélena na
dvé Casti, kde druha cast zpracovava cast prvni. I tématicka prace je
velice podobna skladbam Sedesatych let. Ta se projevovala radikalni
neménnosti témat, kterd byla provadéna pouze doslovnou citaci Ci
tématickou redukci. I v Dialogu jsou témata neménna. Zde se vSak
objevuje velice malo i tématicka redukce. Témata tak predstavuji stabilni
neménné jednotky, které se modifikuji pouze na poli transpozice,
harmonie a instrumentace. V téchto tfech prvcich tématické prace Fiser
naopak pokracuje ve vyvojové linii poslednich skladeb. V Sedesatych
|étech byla témata natolik neménna, Ze nebyla nijak modifikovana. Jestli
se téma v expozicni ¢asti objevilo v jednohlase ¢i s harmonickym
doprovodem, po celou skladbu byla melodicko-harmonicka stavba
doslovna. V sedmdesatych letech se témata zacinaji modifikovat v oblasti
harmonie, instrumentace, transpozic i melodie. V oblasti melodie vSak

takovym zpUsobem, aby byl zachovan charakter melodie. Proto, jestli

7 patnact listt podle Diirerovy Apokalypsy, 1965



v Dialogu mluvime o neménnych tématech, neménnost se tyka melodické
linky, ktera je zasadnim nositelem tématického obsahu.

Netyka se vSak instrumentace a harmonie tématu. Zde jiz doslovnost
neni podstatna. V oblasti tonality spatfujeme zménu oproti dosavadnimu
vyvoji. Tonalita se zde radikalizuje dvéma sméry. V predeslych skladbach
byl hudebni prib&h prevazné atondlni s tondlnim centrem s tim, Ze na
nékterych mistech se objevovaly prvky primé ¢i latentni konsonantni
harmonie®*®. Atonalni harmonie s tonalnim centrem se v sélovych partech
trubky Dialogu radikalizuje smérem k absolutni atonalité a v partech
varhan a trubky s varhanami radikalizuje smérem k absolutni tonalité. Ta
je nejmarkantnéji pfitomna v tématu ,b", které je harmonizovano
harmonickou kadenci.

Atonalni Useky prindsi dalsi vyvoj, a to v oblasti transpozic. Doposud se
transpozic uzivalo pouze jako kontrastniho prvku tématické prace a vzdy o
vzdalenost triténu. V Dialogu se transpozice uziva jako prvku pro
tématicky vyvoj melodie, a to o libovolnou intervalovou vzdalenost.
Podobnou tonalni bipolaritu FiSer uzil ve skladbé Double pro orchestr
z roku 1969. Tam postavil proti sobé konsonantni variace na klasicistni
téma a atonalni hudebni obsah. Variace byly zpracovavany velice
srozumitelnou reci pripominajici autorovu filmovou hudbu. Oba tonalni
koncepty vsSak byly prostfredkem kontrastu a zaroven jakymsi
osamocenym experimentem. Naopak uziti tonality v Double je vysledkem
promysleného hudebniho vyvoje snaziciho se o vétsi pristupnost
hudebniho obsahu.

DalSi podstatny vyvoj spatfime v oblasti modu. Do opery Vécny Faust
FiSer uzival osmitonového vybéru. Na nékolika malo mistech byl rozsifen o
dva dalsi tony. Novy desetiténovy modus je v Dialogu zcela etablovan.
Vyvoj jde vSak jesté dale a to smérem k Uplné téonové volnosti
dvanactitonové chromatické rady. Presnéji reCeno, dily, kde neni

pritomen modus obsahuji kompletni diatonickou ¢i kompletni

**® Napfiklad &rie v opefe V&¢ny Faust & A pravila Rut, kde je latentni harmonie p¥itomna.



chromatickou Fadu?*°. Proto i v t&chto dilech ma ténovy vybér svij
systém. Uzitim obou fad se vSak radikalné odchyluje od modalniho
konceptu uzivaného priblizné Ctyricet let. Prestoze FiSerova hudebni rec se
na jedné strané vraci ve vyvoji zpét a na druhé strané ve vyvoji
pokracuje, ony zmeény hudebni reci sleduji jeden cil patrny jiz od opery
Vécny Faust.

Tim cilem je jednoduchost a maximalni srozumitelnost na jedné strané
a vetsi pristupnost na strané druhé. Maximalni srozumitelnost je dosazena
nemeénnosti témat, srozumitelnou formou ¢i presnou diferenciaci tri
instrumentalnich Gsek{. PFistupnost Sirdimu publiku je dosazena uzitim
konsonantni harmonie a diatonické rady na Ukor vlastniho modu. Dialog
pro trubku a varhany proto potvrzuje, Ze na konci FiSerovy tvorby snaha o

pristupnost dila je nadfazena originalité tvirei prace.
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9. SONATA PRO ORCHESTR 1998

ORCHESTRA:
Flauti 1.2.3. (3 muta in picc.)
Oboe 1.2.
Clarinetti 1.2.3.
Fagotti 1.2.
Corni in F 1.2.3.4.
Trombe 1.2.3.
Tromboni 1.2.3.
Timpani (3x)
Violini I (14x)
Violini II (12x)
Viole (10x)
Violoncelli (8x)

Contrabassi (6x)

Tab. 15
Dil 1 2 3 4 5
Téma a b c/d e f / g
Tempo Adagio Largamente Risoluto Appasionato Pesante /Vivace
Modus b h ccis b h ccis b h ccis b h ccis b h ccis
effisg eseffisg effisg effisg effisg
Dynamika p ff ff If ff
Dil 6 7 8 9 10
Téma h c/d c/g i/g i/f
Tempo Un poco Pesante Sostenuto / Vivace | Sostenuto
sostenuto
Modus b h ccis b h ccis b ccis b h ccis b hccis
effisg effisg effisg effisg efg
Dynamika bij ff Vi p<ff ff




Dil 11 12 13 14 15 16
Téma b i i/c a h i
Tempo Largamente | Tranquillo | Molto tranquillo | Adagio Mesto
Modus b hccis bhc b hcis bhccis | bhccis | abhccis
esefg eseffisg esef effisg | effisg eseffis
Dynamika ff p p p p pp p
Dil 17
Téma j
Tempo
Modus abhc
e ffis
Dynamika pp

Sonata pro orchestr ma sedmnact dilG. Prvni dil pfindsi zpévné téma ,a"

v prvnich houslich za dvojhlasého doprovodu druhych housli. Téma je
exponovano dvakrat, z toho podruhé v transpozici o tritdbn vyse. Druhy dil,
Largamente, je exponovan celou smyccovou skupinou. Prvni housle
prednasi dalsi zpévné téma ,b", které je ostatnimi smycci doprovazeno
véemi druhy kvintakordd a nelGplnymi septakordy?®°. Tteti dil, Risoluto,
obsahuje dvé témata. Téma ,d" je exponovano tympany. Takové téma se
jiz objevilo v identické podobé& prvnich tfi tdn{ v koncertu pro varhany a
orchestr, Albert Einstein®>!. Ve spodnich smyé&cich unisono probiha druhé
téma dilu ,,c", které je oproti tématu ,d" svizné aZ neposedné?>?. Housle

1S 44 4

ve Ctvrtém dilu, Appasionato, pfinasi nové téma ,e", které kombinuje

230 Akordy nejsou tonalni, nemaji ani vzajemné funkcni vazby.
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Téma ,h"“ z dilu 12, kde vrchni hlas na druhé dobé, stoupa o plltdén vzhiru, na treti z(stava a spodni hlas na

druhé dobé zlistava a na treti klesa o cely tén niZe. Tim je vytvoreno souzvukl primy, malé sekundy a malé
tercie.

2 Kontrast k tématu ,,d“ tvofi rychlé tempo ve dvaatficetinovych hodnotach a skoky oktavy a velké septimy.



rychlou skupinku ¢tyr dvaatricetinovych hodnot s naslednou Ctvefici
osminek. Celé téma probiha v pulténovych postupech, pouze $esty tén
odskakuje o velkou septimu vysSe. Téma je pozdéji transponovano o tritdn
vySe. Paty dil, Pesante, kombinuje dvé kontrastni témata. Téma ,f" je
trojice pllovych hodnot doprovazena homofonni harmonii kompletni
dechové skupiny?®3. Téma ,g" exponuje ¢tvefici repetovanych sestupnych

sV V7

pltédnd nad prodlevou. Vy3&i smyéce exponuji téma od ténu ,g", niz&i

2 opery vé&&ny

smycce transponuji téma o tritdn nize. Jedna se o téma ,a
Faust v identické podob&, pouze bez repetovanych ténd. Zakladni poloha i
jeji transpozice je identicka s tématem opery. Smyccové téma proklada
téma dechl a je dvakrat exponovano doslovné&, poté je redukovéno
odebirdnim pocateénich tond.

Sesty dil, Un poco sostenuto, exponuje dalsi zpévné téma ,h"
v houslich a je doprovazeno ostatnimi smycci. Jak rytmickou a

intervalovou stavbou tak tématickou praci pfipomina téma ,a™"

opery
Vécny Faust. Druha polovina tématu , h" obsahuje identické intervalové
postupy s tématem opery. I tématicka prace je totozna. Pri druhém
exponovani tématu je interval sestupné sexty obracen vzestupné a tim se
dostava téma do transpozice. Zde vSak podobnost témat kondi, nebot
téma ,a™ uzivalo tématického materidlu i v rozvoji tématu. Zde se téma
rozviji evoluéné, zachovavajic si charakter tématu*.

Sedmy dil, Pesante, exponuje v pozménéné podobé treti dil skladby.
Svizné téma ,c" je doslovné citovano. Navic se v augmentaci objevuje i
v partu trubek. Dil ,d" je rytmizovan do synkopického rytmu pllovych a
¢tvrtovych hodnot. Neni jiz exponovano tympany, ale dechovymi nastroji.
Tympany komplementarné dopliuji dvaatricetinovy rytmus tématu ,c".
Osmy dil kombinuje smyccové Useky Sostenuto, molto espressivo

s zestovymi Useky Vivace. Stejné jako v predeslém dilu, i zde autor uziva

znama témata v modifikovanych podobach. Smycce exponuji téma ,c"

%3 Harmonie obsahuje souzvuky 0213; 0113; 01113.
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v oné charakteristické dvojhlasé podobé. Rytmus i evolucni vyvoj tématu
je vSak odlisSny. Ackoliv je podoba tématu odliSna od tématu ,c" v sedmém
dilu, intervalové postupy vsech ti hlasi?>® jsou identické. Zestové
nastroje cituji téma ,,g" opét v obou transpozicich véetné tématického
vyvoje. Citace tématu z patého dilu je tak identickd. Jedina zména tkvi
v poétu repetovani tond a v instrumentaci.

Devaty az jedenacty dil predstavuje gradacni plochu smérujici

i\\256
4

k vrcholu skladby. Tato gradace probiha na plose svizného tématu ,,
které je ostinatné& opakovano po celou dobu trvani tif dild nejprve ve
skupiné dievénych nastrojl, poté ve smyécich. Téma je soutasné
exponovano v zakladni poloze a v tritdnové transpozici a postupné graduje
z piana do fortissima. Kontrastné pomalou plochu tvori zesté a smycce,
které exponuji tfitdnovou redukci tématu ,g" v pllténovych hodnotéch.
Téma je exponovano pouze v jedné poloze nad prodlevou. Prace

s tématem vsSak melodii po druhém opakovani transponuje o kvintu vyse a
po dalSich dvou opakovanich o kvartu vyse. Téma se tak dostava na konci
devatého dilu o oktavu vyse.

V desatém dilu ostinatni zivé skupinky tématu ,i" prebira skupina
smyécl, dechy exponuji téma ,f*. Jedenacty dil, Largamente, pfedstavuje
vrchol skladby. V instrumentaci celého orchestru je zde doslovné citovan
druhy dil skladby v dynamice ff. Kontrastné klidny hudebni priibé&h ptinasi
nasledny dvanacty dil, Tranquillo, ktery zklidinuje dramaticky vrchol
predeslého dilu novym tématem ,j" v instrumentaci trubky soélo.
Nasledujici dil Molto tranquillo si nadale zachovava klidny raz.

V instrumentaci pikoly a smyé&ct exponuje témata ,i* a ,c*. Téma ,c" jiz
neni ostinatn& opakovano po cely pribé&h dilu, nybrz vyplfiuje dlouhé
hodnoty tématu ,c" exponovaného violou. Klid dilu je podporen statickou

prodlevou v dlouhych hodnotach violoncella a kontrabasu. Od ¢trnactého

2> Ke dvouhlasu z tietiho dilu se v sedmém dilu pridava basova linka, jejiz intervalové postupy jsou identické i

v nasledujicim osmém dilu.
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Téma je slozeno z Sestnactinové trioly a jedné Ctvrtové hodnoty.



dilu, Adagio, jsou jiz véechna témata citovana doslovn&®®’, Tim je
dramatizace vyvoje mnohdy zplsobena modifikaci témat omezena na nulu
a skladba je postupné zklidnovana az do samého zavéru.

Ctrnacty dil tedy doslovné cituje prvni dil. Patnacty dil, Mesto,
doslovné cituje melodickou linku. Doprovod si zachovava stejny charakter,
nejedna se véak o doslovnou citaci. Sestnacty dil cituje druhou polovinu
dvanactého dilu v instrumentaci flétny o kvartu vyse. Identickd melodie
probiha i v sedmnactém dilu. Zde je sélova flétna doprovazena Udery
tympanl a nelplnym C dur akordem smyé&cl. Na posledni tén skladby se
k doprovodu velké tercie in C pridavaji i Zesté v dynamice pp.

Sonata pro orchestr obsahuje klasickou fiSerovskou formu, ktera
sdruzuje drobné dily do expozi¢niho a provadéciho Useku. Jak miZeme
sledovat v tabulce, do Sestého dilu jsou exponovana pouze nova témata.

Osmy a devaty dil sice exponuje zndma témata, ale v kombinacich?>8.

Jedenacty dil predstavuje jakysi hranicni dil expozi¢ni a provadéci casti.
Jesté se zde exponuje nové téma ,i", nicméné tu jiz zacina gradacni
plocha, ktera postupné zpracovava jiz znama témata. Jedinou vyjimkou je
téma ,j", které se poprvé objevi az ve dvanactém dilu.

Oddéleni obou ¢&asti skladby praveé v jedenactém dilu podporuje
dynamika. Ta je celych deset dilG témé&F konstantni, ve forte. Jedenactym
dilem zacina dynamicky oblouk probihajici od nahlého pp pres crescendo
do ff, aby se opét vratil do dynamiky p.

Jednotlivé dily obsahuji kratka témata dvojiho druhu. Néktera
témata jsou zp&vna, doprovazend konsonantni ¢ rozsifenou harmonii>®.
Jind jsou zas ostie disonantni, v&tsinou na bazi plltdnovych postupt &i

disonantnich skok(?®°. Celd skladba je atonalni a neobsahuje tonalni

7 Dil 15 a 17 doslovné cituje melodii tématu, doprovod je odligny. Dil 14 je identicky, dil 16 je transponovén o

kvartu vyse.

258 Sedmy dil kombinuje témata ,,c” a,d”, osmy dil kombinuje témata ,c” a ,g".
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Takova jsou témata ,a“ ,b“, ,e” ,h“ j“.
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centrum. To je dano budto evolué¢nim charakterem melodii, nebo uzitim
transpozice jako svébytného protipélu ptivodni polohy. Tak je tfeba
zastreno tonalni centrum tématu ,, g%, které probiha nad prodlevou ,c".
Téma se vSak nikdy neobjevi bez své tritonové transpozice. Takovou
tonalni dualitou je tonalni centrum popreno. Podobny pfipad nalezneme
v tématu ,i". Jind témata, jako napriklad téma ,c", neobsahuji tonalni
centrum diky transpozicim, kterymi téma prochazi v prib&hu melodie.
Jakasi tonalni centralizace je preci jen dodrzena, a to tim, ze skladba
zacinad i kondi in C.

V tématickém rozvijeni se nejvice pracuje s doslovnymi citacemi Ci
s transpozicemi®®!, Dal$i ¢astou metodou tématické prace je redukce
tématu. Ukazkovym prikladem takové tématické prace je rozvijeni tématu
»g" v patém dilu. Téma je dvakrat exponovano doslovné. Poté identicky
bez prvniho tonu, v dalSim opakovani je dalsi predni tén ubran. Tématicky
vyvoj kondi, kdyz z celého tématu zUstava posledni ton?2, Novy zplsob
tématické redukce nalezneme na konci Sestého dilu, kde se téma zkracuje
vySe popsanym zpusobem. Jen pokazdé v jiné transpozici.

Tretim velice ¢astym zplsobem tématické prace je evoluéni
rozvedeni tématu. I v evolu¢ni melodii jsou pritomny motivy jednoho i
vice témat?®3. Jakymsi kompromisem mezi citaci a evoluéni praci je téma
.d". TFitonovy motivek je mnohokrat opakovan, pricemz interval druhé a
tfeti noty je pozmé&novan tak, aby melodie postupovala stale vzh(ru.
Interval proto libovolné osciluje mezi velkou septimou a oktavou a cely
motiv neustdle transponuje. Dalsi takovy pripad nalezneme v tématu ,h".

v opery V&&ny Faust, i zde vyvoj tématu Cerpa

Stejné jako v tématu ,a
z plvodni melodie. Ale velice voln&. Nékteré Useky uZivaji pfevraceného

intervalu, jiné zase raciho postupu, jinde je intervalova vzdalenost

1 Téma ,a“ v prvnim i ¢trnactém dilu je jednou doslovné opakovano o tritén vyse. Téma ,f“ patého i desatého

dilu dvakrat doslovné cituje kompletni téma. Devaty dil stale repetuje totozny model tématu ,,i“. Téma ,g“ je
vZdy exponovano doslovné dvakrat v kazdé transpozici. Téma ,,i“ tfinactého dilu je vidy exponovano dvakrat.
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Podobnou praci nalezneme v obou tématech osmého dilu, v tématu ,,c” tfinactého dilu.

283 Tak je pracovano ve druhém dilu, v poslednich tfech taktech &tvrtého dilu, v jedendctém a dvanactém dilu.



pozménéna. Vyslednd melodie ndm proto zvukové pfipomind plvodni
téma, ale intervalové jde o absolutné novou melodii.

Zcela novou tématickou praci predstavuje vertikalni kombinace
témat. Ve Faustovi jsme si mohli vSimnou linearni kombinace, kde je ze
dvou témat slozena nova melodie. Zde jsou témata doslovné ¢i
z podstatné Casti citovana, ale v jednom dilu probihaji souc¢asné dvé
témata*®*. Takova bipolarita se objevuje i na poli transpozic, kde témata
probihaji souasné v zakladni poloze a v tritdnové transpozici®®®.

Co se tyce ténového vybéru, je zde pouzito desetitdnového modu a-
b-h-c-cis-es-e-f-fis-g, pfiéemz tén ,es" je v modu témé&f etablovan?°®,
zatimco ton ,a" je ve skladbé& pouZit pouze v jednom dilu. Dily bez ténl
,es" a ,a" zpravidla vyuzivaji véech osmi tond modu b-h-c-cis-e-f-fis-g
mnohem ddsledné&ji neZ pfedchozi skladby.

Melodie maji z velké vétdiny pllténovou intervalovou stavbu. Ve
zpévnych, tonalnich tématech se vsSak objevuji libovolné i dalsi intervaly,
pricemz zadny neni preferovan. Atonalni témata jsou témér vzdy
plltédnova, jedna-li se o skok, je uzito velké septimy ¢&i tritdnu.

Harmonie je prevazné homofonni. Tonalni dily uzivaji kvintakordy,
zmensené a zvétsené akordy a neuplné septakordy. Neadoptuji vSak
vztahy harmonickych funkci. Akordy jsou rfazeny libovolné, nebo ve
tritdbnovych vzdalenostech. Atonalni useky jsou budto jednohlasé, nebo
nad prodlevou. V kombinaci s transpozici se objevuji prodlevy dvg, jak je
to v tématu ,g". Homofonni vicezvuky zaznivaji v patém, sedmém,
devatém desatém a jedenactém dilu®®’. Stejné jako intervaly melodie, ani
v harmonii nejsou preferované souzvuky. Kromé homofonnich harmonii je

ve skladbé samozrejmé uzito i heterofonie. Velice zajimavym pfikladem je
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Takto je pracovano ve tfetim, patém, sedmém, osmém, devatém, desatém a tfinactém dilu.

2510 je pfipad témat ,g“ a ,,i".
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PInohodnotné je vyuzivan v péti dilech. V instrumentaci celého orchestru ¢i nékteré nastrojové skupiny

zaznivaji nasledujici souzvuky: 0213; 0113; 01113; 021; 02133; 0215; 0142; 0132.

267 instrumentaci celého orchestru & nékteré nastrojové skupiny zaznivaji nasledujici souzvuky: 021; 0113;

0132; 0142; 0213; 0215; 01113; 02133.



treti dil, kde samotné téma ,d" ma heterofonni charakter, nebot je
vytvafeno protipohybem dvou hlas{. To je kombinovano s dilem ,,c*, které
zni unisono v houslich a viole. Bas pridava samostatnou basovou linku.
Vysledny heterofonni ¢tyrhlas tak prinasi stale nové harmonické
kombinace. Polyfonie neni ve skladbé uzito.

Z hlediska instrumentace je orchestr rozdélen na tfi slozky. Na
skupinu smyé&cd, Zestl a na skupinu dfevénych nastroji. Tyto tfi slozky
zdUrazfiuji svou nezavislost predevsim tim, Ze kazdé téma je
instrumentovano pouze jednou nastrojovou skupinou. Dvé nastrojové
skupiny jsou pouzity v dilech exponujicich dvé témata. V gradac¢nim useku
skladby je zapojen cely orchestr. Dechy a smycce zpravidla instrumentuji
odlisna témata, zesté dubluji bud’ jednu &i druhou skupinu. Pouze na
samém gradacnim vrcholu skladby, v jedenactém dile, je jedno téma
instrumentovano vsemi tfremi nastrojovymi skupinami. Koncepcné tuto
instrumentalni nezavislost nelze chapat jako dialog mezi jednotlivymi
nastroji. V takovém pfipadé zde chybi sounaleZitost témat a nastrojd,
nebot témata skladby jsou instrumentovana odliSnymi nastrojovymi
skupinami. Takovou koncepci instrumentace Ize spiSe chapat jako
prostfedek dosahujici vétsi autonomie jednotlivych témat a ke konci
skladby jako prostredek gradace.

Jestlize Dialog pro trubku a varhany svym celkovym charakterem
ostre vybocoval z rady predchozich skladeb, Sonata pro orchestr je
dikazem, Ze se jednalo o skladbu bez tviréi kontinuity. Spie nez na
Dialog, Sonata navazuje na pisen A pravila Rut. A na rozdil od gejziru
inovaci Dialogu je vyvoj hudebni reci v Sonaté spise krokem zpét.

Co Sonata od Dialogu prevzala, je formalni koncepce. Ta je stejné
jako u Dialogu ostre oddélend na expozi¢ni a provadéci dil. Od evolucni
formy Fausta ¢&i rozsifené pisfiové formy Rut se tak Sondta vraci k pdvodni
formé etablované v Sedesatych létech.

Na poli melodie je upusténo od preference tercii a sext ve prospéch
plltdond, které v horizontale jednozna&né prevaZuji. Pfestoze skladba

obsahuje jak zpévné konsonantni melodie, tak melodie ostre disonantni,



¢astou pritomnosti pllténd konsonantni melodie ztraceji volnost a vzlet
intervalové nezavislosti dokonale etablované v pisni Rut a az prehnané
zvyraznéné v Dialogu. Naopak charakter disonantnich melodii zUstava
nezménén. I modus se vraci k pisni Rut. Neni tak uvolnény jako v Dialogu,
ani se vsak nevyviji. Uziti tonu ,es" je Casté, objevuje se vSak pouze v péti
dilech ze sedmnacti. Ton ,a" je pritomen pouze sporadicky. Prestoze vyvoj
hudebni Feci neni tak Sokujici jako v Dialogu, i zde se objevuji nové
zasadni prvky. A to predevsim na poli tématické prace.

Zcela nové skladba prinasi vertikalni kombinaci témat, kde se jiz
nejedna o komplementarni stfidani jako v Dialogu ¢i na jinych mistech
predeslych skladeb, ale témata zni soucasné a predstavuji tak novy
prostredek prace s tématy. I s transpozicemi je pracovdno mnohem
volnéji. Jestlize Ve Faustovi Ci dfive v houslové sonaté byla tritdbnova
transpozice etablovana jako prostredek tématické prace v horizontalni
roving, v Sonaté se tento koncept prenasi i do roviny vertikalni. A to tak
dlslednég, Ze tritdbnova transpozice témat ,g" a ,,i* se stava jejich nedilnou
soucasti, nebot tato témata nejsou nikdy exponovana bez své transpozice.
Transpozice dostava novou dimenzi i na poli tématického rozvoje.

Jestlize byla ve vySe uvedenych predchozich skladbach pouzivana
jako doslovna citace plvodniho tématu, v sonaté se transponuji i
redukovana témata. A to zcela volné. Tak napriklad téma ,h" je rozvijeno
klasickym principem tématické redukce, kazda redukovana c¢ast tématu je
viak v jiné transpozici. Z hlediska intervall vzrista opét na dileZitosti
interval tritdnu. Nejenze je opét zasadnim intervalem pro transpozici
témat, nové se objevuje i na poli vzajemnych akordickych vztaht. Tak
napfiklad v druhém dilu objevime vzdalenost dvou akordl pravé o interval
tritonu.

Na poli harmonie k Zzadnému zasadnimu posunu nedochazi. Objevuji
se jak homofonni, tak heterofonni Useky. Prestoze diferenciace mezi
konsonantni a disonantni harmonii neni tak znacna jako v Dialogu,
objevuje se ve stejné intenzité jako v pisni Rut ¢i ve Faustovi. Zasadni

zménu mlzeme pozorovat v tonalité. Celd skladba je atonalni. Ani



disonantni ani konsonantni Useky neobsahuji Zzadné tonalni ukotveni

v podobé klasickych harmonickych funkci ¢i tonalniho centra. Na rozdil od
Vécného Fausta, kde byl ton ,,C" témér vSudypritomny, se tén ,C" v pisni
A pravila Rut objevuje mnohem méng, skladba jako celek vsak tonalni
centrum obsahuje. V Sonaté pro orchestr tonalni centrum absolutné mizi.
Jedinym prvkem, ktery matné tonalitu uréuje, tak zQstava zacatek a konec
skladby, kde se objevuje velka tercie in ,C".

Jelikoz se jedna o predposledni autorovu skladbu na poli vazné
hudby?®, Sonata pro orchestr je mnou posledni analyzovana skladba. Dle
vySe uvedené charakteristiky mdZeme pozorovat, ze i v pozdnim Fierové
obdobi se autorlv tviréi vyvoj nezastavil a systematicky sméfoval stale
vpred. Stabilnimi elementy na poli melodie, harmonie a formy ponechavaji
i této skladbé typicky fiSerovsky charakter. V detailech se vsak hudebni

re€ i v predposlednim roce FiSerova zivota stale vyviji.

268 \/ tomto tvrzeni se opiram o databazi OSA.



V. ZAVER

Analyzy, které jsou chronologicky fazené, si kladou za cil objasnit proces
vyvoje hudebni reci LuboSe FiSera v zavére¢ném obdobi poslednich dvaceti
let jeho zivota a detailné analyzovat prostredky, jakymi dosahuje svého
osobitého rukopisu. V Uvodni kapitole jsem shrnul zakladni
charakteristiky FiSerova rukopisu konce sedmdesatych let, ke kterym
dospéla Martina Barto$ova ve své diplomové praci®®®. V naslednych
kapitolach analytické Casti jsem se detailné zabyval charakteristikou jeho
rukopisu nasledujicich dvaceti let. Pojdme se nyni podivat, jakou cestou se
vyvojovy proces jeho hudebni reci ubiral.

Z hlediska formy z{stdvd koncepce prakticky nemé&nna po celou
dobu osmdesatych a devadesatych let. Skladba je ¢lenéna na drobné dily,
kterych byva zpravidla dvanact az dvacet pét v zavislosti na délce
skladby. Kromé tradic¢né kratkych forem se v daném obdobi objevuji dvé
skladby mnohem obsahlejsi. Tim jsou bezmala dvacetiminutové
Salcburské serenddy (1979) obsahujici 52 dild a pres hodinu trvajici
televizni opera Vé&&ny Faust(1983-5), kterd &itad 131[!] dild. Jednotlivé dily
jsou autonomni celky strihové fazené za sebou. Vzajemné vsSak nejsou jiz
tak kontrastni az antitetické jako v Sedesatych letech. PredevsSim vétsi
formy, jako VécCny Faust Ci Salcburské serenady, drobné dily seskupuji
do tématickych okruhd s jednim dominujicim tématem, které byvaji
podporeny jednotnym charakterovym pfipisem. Jiz od Sedesatych let je
forma po tématické strance délena na dvé Casti: Cast expozicni a
provadéci. V expozicni Casti se predstavuji jednotliva témata, kterych byva
zpravidla od osmi do trinacti, a v provadéci ¢asti se s nimi pracuje. Nic ve
FiSerové praci neni tak systematické a pravidelné, proto se v provadéci
casti pracuje pouze s nékterymi tématy expozicni ¢asti a byva zvykem, ze

se obcas i zde objevi nové téma. Vyjimkou dvoudilného ¢lenéni je opera

2%% viiz druha polovina dGvodni kapitoly.



Vécny Faust, jejiz monotématické bloky jsou razeny evolu¢né za sebou,
tvori tak stale se vyvijejici formu. Ve vétSich formach se objevuji i tradi¢ni
formalni Utvary, prevazné tradicni Ci rozSirené velké tridilné formy. V
Salcburskych serenadach jsou takto koncipovany nékteré tématické
okruhy, v opere Vécny Faust pak nékteré arie. Samostatnou rozsirenou
malou tridilnou formou je pak skladba A pravila Rut (1988), ktera tvofri
vyjimku ve formalni koncepci FiSerovych skladeb. Celistvost autonomnich
uzavienych dild pak ve viech skladbach zajistuje tématicka spriznénost a
tématické zpracovani. Kompatibilita celku je navic podporena dynamikou,
ktera pres vnitrni oscilaci tvori oblouk, ktery ke konci skladby graduje
smérem k vrcholu skladby a poté se zklidriuje do absolutné klidného a
nekonfliktniho zaveéru.

Na rozdil od starsich skladeb skladby osmdesatych a devadesatych
let nemaji v blocich neménnou a mezi bloky ostre kontrastni dynamiku,
spige je zde patrna snaha sjednocovat dynamiku do delich Usekd.
Formuji se zde dva odliSné pristupy. Jeden sméruje ke statické dynamice
v pribé&hu skladby s dodrzenim gradace na konci skladby. Takovy koncept
nalezneme v portrétu pro varhany a orchestr Albetr Einstein (1979),
houslové sonaté In memoriam Terezin (1981), nebo v Sonaté pro
orchestr (1998), kde dynamika probiha v hladiné forte. Zhruba v poloviné
skladby ostfe propadne do dynamiky piano, odkud grada¢né nardstd
k dynamickému vrcholu skladby a poté opét plynule ¢i terasovité klesa do
smirciho klidu finale. Druhy koncept nalezneme v Salcburskych
serenadach, Istanu (1978-9), Faustovi &i Dialogu pro trubku a varhany
(1996). V téchto skladbach prevazuje dynamicka oscilace vyznacujici se
plynulymi crescendy a decrescendy probihajicimi celym dilem a ¢astym
kontrastnim stridanim dynamiky bud’ uvnitf dilu ¢ mezi dily. I zde je vsak
patrnd prevazujici dynamickd hladina vétsich formalnich celkl a gradaéni
tendence v zaveéru skladby.

Jak bylo vySe zminéno, ve skladbé je obsazeno vice témat, ktera
jsou vzajemné motivicky Ci rytmicky spriznéna. Skladba zpravidla

obsahuje jedno centralni téma, obsahujici dil¢i motivy, které se stavaji



predmétem bohaté tématické prace. Kromé centralniho tématu skladba
obsahuje dalsi podobna témata, svym charakterem vzdusna a casto
periodicka, ktera jsou stejné jako centralni téma vhodna pro bohatou
praci.

Druhym typem témat jsou témata drobnéjsi, neperiodicka, ktera se
objevi ve skladbé pouze jednou, nebo ktera byvaji zpracovavana
doslovnou citaci ¢i tématickou modifikaci. Ani toto rozdéleni vSak neplati
vzdy. Vyjimkou jsou napriklad témata houslové sonaty In memoriam
Terezin, ktera jsou prevazné Ctyrtdnova a svou sevrenosti a drobnosti
maji az motivicky charakter. Na téchto tématech je vsak postavena
neuveritelné bohatd a rozmanita variacni forma. Nejpozdéji od opery
Vécny Faust se zacina stratifikovat formotvorna koncepce, postavena na
dvou odlisSnych charakterech témat. Vzajemna kontrastni bipolarita se
cizeluje v pisni A pravila Rut a vykrystalizuje v poloviné devadesatych let
v Dialogu pro trubku a varhany, kde proti sobé stoji témata vyrazné
diatonicka, podporena konsonantni harmonii, a témata prevazné
chromaticka, podporena disonantni harmonii. Sonata pro orchestr
tématickou bipolaritu prejima v umirnénéjsi podobé. Takovy koncept vSak
neni ve FiSerové tvorbé novinkou. Poprvé se objevil ve skladbé Double pro
orchestr (1969), kde byla konfrontovdna pUvodni Fiserova hudba s
variacemi na barokni téma. Variace komponované v konceptu rozsirené
tradicni harmonie mohly byt predobrazem myslenky vétsi posluchacské
pristupnosti, pfitomné ve FiSerovych skladbach od opery Vécny Faust.

Co se tyce intervalové stavby melodie, FiSerova melodika neuziva
7adny intervalovy vybér. V rlznych ¢asovych obdobich véak nalezneme
rlzné preferované intervaly. Obecné Ize fici, Ze od konce sedmdesatych
let aZ do konce let devadesatych je pevné etablovan interval pllténu a
celého ténu. V Salcburskych serenadach se objevuji prevazné diatonické
linie, v Sonaté pro orchestr naopak prevazuji chromatické linie, to jsou
vSak drobné odchylky od globalniho konceptu. Na prelomu sedmdesatych
a osmdesatych let kromé pGlténl a celych ténl prevazuji disonantni

intervaly tritonu, malé a velké septimy ¢i malé nény. V druhé poloviné



osmdesatych let jsou disonantni Siroké intervaly vystridany kvartou,
kvintou a malou ¢i velkou sextou. Od poloviny osmdesatych let rozvijeni
tématické bipolarity podporuje i intervalova stavba melodie. Na konci
devadesatych let se Fiderova Melodika vraci k pfevazné plltdnové stavbé
témat.

Tématicka prace se odviji ve dvou rovinach. Prvni rovina modifikuje
témata a motivy do rlznych podob, které jsou pak zpracovany tématickou
praci v druhé roviné. Byva pravidlem, ze modifikace zméni téma do
podoby, ve které modifikované téma zlstava po celou dobu dilu.
Modifikované téma se muiZe objevit jednou, mize se vdak stat dlleZitym
formotvornym prvkem. Tak funguje napriklad téma ,a" opery Vécny
Faust, ktery se objevuje ve dvou modifikacich, které jsou pro rozvoj
skladby ddleZit&j&i nez plvodni téma ,a".

Téma byva modifikovano prevazné v jeho rytmicko-melodické
oblasti, kdy melodie je modifikovana tak, aby byl zachovan charakter
intervalu a intervalovy vektor. Pfi modifikaci rytmu mudZe modifikované
téma prebirat charakteristicky rytmus jiného tématu, jak se to objevuje
v Salcburskych serenddéch. Castéji se véak rytmus simplifikuje do
jednotné rytmické pulzace, nebo se dlouhé hodnoty modifikuji do podoby
kratSich repetovanych hodnot ¢i naopak. Takovy princip se nejvice
objevuje v houslové sonaté In memoriam Terezin. Melodicka redukce jako
dalSi typ modifikace se objevuje v Istanu Ci v opere VéCny Faust se
objevuje odstrafiovani melodickych ténd, jako jsou naptiklad ptirazy.

Dalsi typ modifikace nalezneme napriklad v Salcburskych
serenadach a predevsim v Dialogu pro trubku a varhany, kde je téma
modifikovano v zavislosti na vlastnostech nastroje. Tak podoba tématu
v trubce vyuziva trojitého jazyku, naopak podoba tématu ve varhanach
uziva hustsi faktury diky vicehlasym mozZnostem nastroje. S procesem
polarizace tonalnich a atonalnich témat od poloviny osmdesatych let byva
pravidlem, ze tonalni témata jsou modifikovana podstatné vice, zatimco
atonalni témata si zachovavaji svij sevieny, pokud mozno neménny

charakter.



V druhé roviné je jiz modifikované téma zpracovavano v pribéhu
dilu. Zde je zachovana tématicka prace starsiho obdobi, mezi kterou patfri
doslovna citace celku ¢i Casti tématu, postupna tématicka redukce Ci
transpozice doslovné podoby tématu. Postupna tématicka redukce spociva
na principu doslovného opakovani tématu pokazdé redukovaného o
pocatecni tén tématu. Takto jsou tématu ubirany tény zpredu tak dlouho,
aZz z tématu z{stdva posledni tén & dva tény, které jsou nékolikrat
zopakovany. Inverzni varianta je pouzita v portrétu pro varhany a
orchestr Albert Einstein, kde je kromé vySe uvedeného principu téma
stejnym zptsobem postupné skladano.

Do poloviny devadesatych let jsou témata transponovana vyluéné o
interval tritdnu. V Double jsou jednotliva témata transponovana
v libovolnych intervalech, v Sonaté pro orchestr je transpozice tématu
kombinovana s postupnou tématickou redukci.

Oproti obdobi sedmdesatych let a drive se velice ¢asto objevuje
evolucni prace v podobé rizené evoluce. Takové zpracovani sice uziva
plvodni intervaly a intervalové vektory, ale natolik pozmé&néné, ze
vysledna zvukova podoba ma evolucni charakter. Nejvice je princip fizené
evoluce uplatfiovan v Salcburskych serenadach a v televizni opere Vécny
Faust. Salcburské serenady navic v Usecich nastrojovych kadenci uzivaji
absolutni evolu¢ni prace s integrovanymi tématickymi fragmenty. Novinka
v oblasti tématické prace uplatnéna pouze v opere VEécny Faust je linearni
tématicka kombinace. V Sonaté pro orchestr je tématicka kombinace
uzita ve vertikalni podobé. Je to jedind mnou analyzovana skladba, kde je
ve vice pasmech dilu uzito polytématicnosti.

Oblast harmonie je spolu s formou nejméné se vyvijejici sloZka.
Obecné se v kazdé skladbé objevuji homofonni a heterofonni Useky.
Heterofonie prevlada v obdobi od houslové sonaty dale, jako vyjimka
v chronologii plsobi Salcburské serenddy, kde také ptevaZuje homofonie.
Naopak na konci sedmdesatych let prevliada heterofonni koncepce.
Heterofonni harmonie je pfevazné tvofena paralelnim pohybem hlasu ¢i

pravidelnym protipohybem, jak je to nejvice patrné v portrétu pro varhany



a orchestr. V Sonaté pro orchestr se objevuje az Ctyrhlasé heterofonni
vedeni hlasG. Dalsi ¢asto uzivany koncept je melodické vedeni nad jedno-
i vicehlasou prodlevou. V oblasti homofonie se ¢asto objevuji kvartové Ci
kvintkvartové akordy. V houslové sonaté prevladaji kvintkvartové akordy
s hojnou Ud&asti tritdnu. Velice ¢astym souzvukem byva kombinace pulténu
a libovolného vétsiho intervalu ¢ kombinace dvou pllténovych souzvukd
ve vétsi intervalové vzdalenosti, naptiklad souzvuk (0145)%7°. Podinaje
operou VEcny Faust se ve skladbach stale castéji objevuji konsonantni
souzvuky v podobé Uplnych a nelplnych kvintakord( a septakordd.

V televizni opefe jsou souzvuky zatim latentné citéné pomoci souzvuki
nelplnych kvintakordd a vedeni melodie. V pisni A pravila Rut se jiZ na
nékolika Usecich objevuji Uplné kvintakordy a nelplné septakordy. Ty vSak
nikdy neadoptuji tradi¢ni funkéni vztahy. Akordy aplikuji prevazné terciové
a tritdbnové vztahy. Dialog pro trubku a varhany jde ve svych
konsonantnich Usecich jesté dale a aplikuje Useky s tradi¢nimi funkcemi
Ténika-subdominanta-dominanta. Takto prehnané tradic¢ni aplikace
harmonie se v SirSim kontextu stava osamocenou. Nasledna Sonata pro
orchestr aplikuje konsonantni harmonii opét bez tradi¢nich funkcnich
vztahQ.

Byva zvykem, ze skladby pro vétsi obsazeni aplikuji hustou fakturu
homofonnich souzvukl. Pfedevsim v gradaénich Usecich byva houstnuti
faktury podporeno zrychlenim rytmickych hodnot. Méné cCasté, ani ne vSak
vzacné, se jevi uziti polyfonie. Té je nejvice uzito v portrétu pro varhany,
méné pak v Salcburskych serenadach, v Useku Ave imperator televizni
opery a v rytmickych pasazich skladby Istanu. Polyfonie je uzito na
kratkych Usecich prevazné jako vyrazového prostredku poskytujiciho
bohaté témbrové moznosti.

VSechny skladby jsou atonalni, obsahuji vSak tonalni centrum vzdy
in ,C". Tonalni centrum se ke konci osmdesatych let oslabuje a nejpozdéji

od Dialogu pro trubku a varhany je nadobro opusténo. Jediné, co
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z tondIniho centra z{stava, je ukotveni za¢atku a konce skladby in ,C".
Casto byva uzito jako posledniho souzvuku skladby velké tercie in ,C",
ktera je latentné chapana jako neupliny kvintakord C Dur.

Z hlediska tonového vybéru se skladby vyviji velice pozvolna. Jak
piSe Martina Barto$ova?’!, nejpozdé&ji od roku 1978 se etabluje osmiténovy
modus b-h-c-cis-e-f-fis-g. Nejpozdéji v roce 1985 se zacind modus dale
rozSirovat o tény ,a"“ a ,es". Tyto dva tény vSak nejsou zcela etablovany.
V opere Vécny Faust se ton ,a“ objevuje ve dvou dilech a ton ,es"

v jednom dilu. V Sonaté pro orchestr se objevuje tén ,es" ve Ctyrech
dilech. Modus vsak neni vzdy dodrzovan. Napriklad ve skladbé Dialog pro
trubku a varhany je v nékolika dilech uzito desetiténového modu, jinde
jsou vsak pridany i dalsi tony. V jednom dilu je dokonce uzito celé
chromatické rady. Naopak v Salcburskych serenadach je sice osmitonovy
modus dodrzen, objevuji se vSak pouze tony diatonické rady in C
osmitonového modu. Obecné Ize vsak fici, ze vyvoj osmitdnového modu
smeroval od roku 1985 k dalSimu rozsifeni. Zda se toto rozsifeni mélo
tykat dvou vy3e uvedenych ténd, jak je tomu v Sonaté pro orchestr, nebo
zda mélo byt od modu upusténo tak, jak je naznaceno v Dialogu, je
predmétem dohady a tato otdzka zifejmé& nebude uspokojivé zodpovézena.

Metricky koncept se ve FiSerovych skladbach nezménil. Stejné jako
o obdobi sledovaném v diplomové praci Martiny Bartosové i o mnou
sledovaném obdobi mdZeme Fici, ze skladby nemaji jednotnou metrickou
pulzaci pro cely pribéh skladby. Metrum se méni po kratkych Usecich,
vétsSinou ohranic¢enych dily, hojné se objevuji i Useky Ci celé skladby
s metrem nedefinovatelnym tradi¢nim metrickym systémem. Skladby
komponované na prelomu sedmdesatych a osmdesatych let, predevsim
Istanu, houslova sonata In memoriam Terezin a Albert Einstein, jsou
charakteristické nepravidelnou metrickou pulzaci melodickych skupinek.

Skladby jsou tak graficky zaznamenané ¢aste¢nou proporcni notaci, ktera
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neobsahuje taktové c¢ary, tonové skupinky definujici metrum jsou
oddélené cesurou Ci pomlkami, rytmické hodnoty jsou vsSak definovany
tradi¢ni notaci. Vyjimku tvori pouze Istanu, kde jsou i nékteré rytmické
useky zaznamenany proporcné. Pocinaje operou Vécny Faust prevlada
tradi¢ni notace, kde je metrum meénéno po dilech, v nékolika malo
pfipadech i uvnitf jednotlivych dilG. Ve skladbach A pravila Rut a v Dialogu
pro trubku a varhany se variabilita metra ponékud zklidriuje. Naopak
predposledni FiSerova skladba, Sonata pro orchestr, vykazuje metrum
velice proménlivé, kde dominuji tfi koncepce. Pravidelné a uvnitf dild
stabilni metrum, pravidelné a uvnitf dilG velice promé&nlivé metrum, né&kdy
i po taktech. Treti koncepci je metrum nepravidelné graficky zaznamenané
proporc¢ni notaci. Rytmus ve vSech trech pripadech adoptuje tradicni
koncepci presné definovanych rytmickych hodnot.

Na rozdil od Sedesatych a sedmdesatych let vyvoj hudebni reci
v poslednich dvou dekadach jiz neni tak kontinualni. Jak si Ize vSimnout
z vy$e uvedené charakteristiky, v prib&hu Fierovy tvorby se vyvinulo
nékolik koncept( Fedeni jednotlivych slozek hudebni fedi, které se objevuji
ve skladbdach paralelng. V nékterém ¢asovém Useku jeden z konceptt
dané slozky hudebni fe¢i mize dominovat ¢&i se postupné vyvijet, jinde je
zase potlacen. VSechny skladby poslednich dvou dekad vSak obsahuji
jednu, v prib&hu ¢asu stale silici my&lenku, od které se odviji i aplikace
nékterych slozek hudebni feci. Jedna se o snahu zpristupnit skladby Siroké
vefejnosti. Pravdépodobné tato myslenka je ddivodem piiklonu k vice
tradi¢nimu pojeti melodicko-harmonické slozky, tématické prace, di
stalému rozsirovani modu. Jisté zde jsou stabilni pilife FiSerovy osobitosti
dikladné a systematicky vyprofilované v pribéhu Sedesatych let, mezi
které patri stfihova koncepce formy, pribuznost témat, tématicka prace
postavena na citaci tématu ¢&i jeho ¢asti, nebo modalni stavba melodicko-
harmonické slozky. A pravé takto pevna kostra FiSerova rukopisu zajistuje
nezaménitelny sénicky charakter jeho skladeb i pres radikalni zmény

v pribéhu let osmdesatych a devadesatych.
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VII. LUBOS FISER, THE FINAL PERIOD OF HIS WORK

Analysis which is in chronological order are trying to explain the process of
musical language of Lubos Fiser at the last twenty years of his life. They
are detaily analyzing his very personal writing. In first chapter are all
basic characteristics of Fiser’s writing from the end of the 70’s. These had
Martina Bartosova®’? in her theses. Later on in other chapters are details
of characteristic writing of Fiser in next twenty years. Let’s see which way
was going his developing process of musical language. From the view of
musical form, it’s practically same for the time of the 80’s and 90’s.
Composition is divided into small sections. There are usually twelve up to
twenty-five sections depending on the length of the composition. Beside
traditional short forms are in that time showing up two other compositions
which are much more extensive. These are almost twenty minutes long.
Slacburské serenady (1979) have 52 sections and over the one-hour long
TV opera Vécny Faust (1983-5) have 131 sections. Each of them is
independent section, which are put together in the following order. On the
other hand they are not so contrast and antithetic as in 60’s. Especially
independent sections of larger forms like Vécny Faust or Salcburské
serenady are put together into thematic groups with one dominating
theme. From 60’s is the form divided into two parts: expositing part and
developmental part. In expositing part are introduced individual themes.
There are usually 8 to 13 themes. Then we can work with them in the
developmental part. There is noting in the Fiser’s work so systematic and
constant and therefore in developmental part of the composition we are
working only with some of the themes. Sometimes is happening that we
could see some new themes there. Exception of two part structure is

opera Vécny Faust, where several monothematic blocks are evolutionary
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put together behind each other and are that way creating still developing
form. In bigger forms there are showing up traditional forms, which are
mostly traditional or extended ternary and binary forms. In the Salcburské
serenady are that way conceived some thematic circuits. In the opera
Vécny Faust we can see ternary forms in some arias. Extended ternary
form is composition A pravila Rut (1988) which is exception in formal
concept of Fiser’s compositions. Over all compatibility is supported by
dynamics which are over the inside oscillation making arch which is
toward the end of the composition rising and then its coming down toward
to absolute relaxed and non-conflict ending. For difference from older
compositions those from 80’s and 90’s do not have inside the blocks and
between them sharp contrast dynamics but more could be seen the
potential of grouping dynamics into larger sections. There are forming two
different approaches. One is facing to static dynamics during the
composition with compliance of gradation at the end of composition. This
concept could be found in Albert Einstein - portrét pro varhany a
orchestrn (1979), violin concerto In memoriam Terezin (1981), or in
Sonata pro orchestr (1998). Second concept could be found in Salcburské
serenady, Istanu (1978-9), Vécny Faust or Dialog pro trubku a varhany
(1996). Inside these compositions is prevalent dynamical oscillation
characteristically with crescendo and decrescendo running thru one
section of the composition. Even here could be seen prevalent dynamic
level of larger formal parts toward the end of the composition.

As spoken above in composition is engaged more themes which are
alliance together. Usually there is one central theme containing particular
motives, which are presenting rich thematic work. Beside the central
theme, composition includes other large themes. These are very airy and
often periodical and are as well as central theme good for rich work.
Second types of the themes are smaller and non-periodical and are
showing only once inside the composition or they could be formed by
citation to thematic modification. Of course not even this does not apply

every time. As of example would be themes of violin sonata In memoriam



Terezin, which has mostly four tones offering rich thematic work. At the
very least from opera VEcny Faust is beginning thematic stratification
based on the two different types of themes. Contrast bipolarity in song A
pavila Rut and crystallizing in mid of 90’s in Dialog pro trubku a varhany,
where against each other are standing themes very diatonic supported by
tonal harmony and themes mostly chromatics accompained by atonal
harmony. Sonata pro orchestr is taking thematic bipolarity in more
modest form. The bipolar concept is not in Fiser’s work noting new. First
time could be seen in composition Double pro orchestr (Double for
orchestra, 1969), where were confronted original Fiser’'s music with
variations based on baroque theme. With tune, Fiser's melody is not using
any selected interval. In different time periods we could see different
preferred intervals. We could say that from the end of 70’s up to the end
of the 90’s is strongly established interval of minor and major second. In
Salcburské serenady is showing up mostly diatonic lines. In Sonata pro
orchestr on the other hand are prevalent chromatic lines. These are just
small abnormalities from the global concept. In the middle of 70’s and
80’s besides major and minor second could be found some tritone. Major
and minor seventh or major ninth. In second half of the 80’s are disonant
wide intervals replaced by perfect fourth, fifth and major or minor sixth.
At the end of 90 's are found mostly half-note interval melodies.
Thematic work is happening in two levels. First level is modifying themes
and motives into different shapes, which are then worked out by thematic
work in second level. It is a rule that modification will change theme to
appearance in which theme stays for the rest of the section. Modified
themes could be seen once but it could become important formation. That
way for example works theme “a” of opera Vécny Faust, where could be
seen in two modifications. These modifications are for composition more
important than original theme “a”. Theme is usually modified in its

rhythmical melodic part when melody is modifying so it is preserved



character of interval?’? and interval vector. While modifying rhythm it
could went over different one like it could be seen in Salcburské serenady.
Often is rhythm simplifying into same note values or long values are
modified into short repetitive ones or short repetitive once to one log
value. This principle is mostly seen in violin sonata In memoriam terezin.
As other type of modification, in Istanu or in opera Vécny Faust, could be
seen removing melodic notes as anticipations or grace notes. Another type
of modification could be found in Salcburské serenay and especially in
Dialog pro trubku a varhany, where is theme modified on the base of the
tools used. With the process of polarization tonal and atonal themes from
middle of 80’s is being rule that tonal themes are modified much more
and atonal themes are keeping their closed character.

In second level is the modified theme worked out during its section. Here
is conserved thematic work known in Fiser s work since 60 “s: Sequential
thematic reduction is based on the principle of very repeating theme every
time with reduction of first note. That way it is worked from the front for
so long until from the theme is left only last one or two notes which can
be repeated few times. Reverse variant is used in Albert Einstein-portrét
pro varhany a orchestr, where is except principal described above used
the same way to put it all together again. Until the middle of the 90’s
there could be seen transposition at interval of tritone only. Then, in
Double are individual themes transposed in different intervals. In Sonata
pro orchestr is transposition of theme combined with sequential thematic
reduction.

Sometimes, the second level of thematic work is so complicated that it
has evolutional character. I call it controlled evolution because all interval
vectors are based on interval vector of original theme using motivic
divisions, inversions etc. Controlled evolution is used in Salcburské

serenady and in TV opera VE&Cny Faust. Salcbursé serenady are using in

273 Character of interval understand large interval (perfect fifth or minor sexth etc.) and small interval (minor

second or major second etc.).



some sequences absolute evolution work with integrated thematic
fragments. In opera Vécny Faust is used thematic combination in linear
view, when the antecedent is based on one theme and the consequent is
based on other theme. In Sonata pro orchestr is thematic combination
used in vertical view. It is only one analyzed composition by me, where is
in wider range used polythematic work.

Field of harmony is together with form least developing element. Usually
there are in each of the composition homophone and heterophone parts.
Heterophony is taking over at the time of the violin sonata. Then only as
exception in chronology is in Salcburské serenady, where as well most of
the section is taking over homophony. One the other hand at the end of
the 80’s we could see heterophony in a concept. Heterophony could be
seen in Albert Einstein-portrét pro varhany a orchestr. It is mostly made
by parallel movements or by countermovements. In Sonata pro orchestr
could be found up to four tone heterophony. Another often used concept is
melodic leading over one or more drones.

Homofony harmony uses especially fourth or fourth-fifth chords. In
houslova sonata are taking over fourt-fifth chords with present of tritone.
Very often could be seen combination of semitone and any bigger interval
or two semitone intervals in bigger distance. (0145)?’4. Starting with
opera Vécny Faust, are in compositions more and more often seen
complete or incomplete fifth chord. In the opera Vécny Faust is more often
seen consonant harmony in the way of complete or incomplete fifth chords
and seventh chords. In song A pravila Rut could be seen in some
sequences complete fifth chords and incomplete seventh chords. They are
not adopting traditional diatonic functions. Chords are applying mostly
third and fourth relations. Consequently Sonata pro orchestr is applying
consonant harmony again without traditional functional relations. It is
common use that compositions with bigger involvement are applying more

souzvuks of homophony.
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Less common but not unique is use of polyphony. Polyphony is used at
short sequences mostly as sonic instrument.

All compositions are atonal but include tonal center always in “C”. Tonal
center is by the end of the 80’s getting weaker and at latest from Dialog
pro trubku a varhany is forever forgotten. Anything what from tonal
center is left is anchorage of beginning and ending in “"C”. interval of
major third is often being used as last chord of the composition, which
could be understood as incomplete fifth chord C major.

From the view of the note selection are compositions developing very

slowly. As wrote Martina BartoSova®’>, latest from the year of 1978 is

establishing eight-note mode bb -b-c-c#-e-f-f#-g. At latest in the year of

1985 is mode expanded with notes ,, a" and , eb". These two notes are not

very established. In opera Vécny Faust is note “a” showing up in two

sections. And note “eb” in one section. In Sonata pro orchestr could be

seen note “eb” in four sections. Even then the mod is not always kept. For

example in composition Dialog pro trubku a varhany is in few sections
used ten-note mode and elsewhere are added other notes. In one section
is even used all of the chromatic scale. On the other hand in Salcburskych
serenadach is kept only diatonic scale in C major of eight-note mode. In
general we could say that progress of eight-note mode was going from the
year of 1985 toward other expansion. If that expansion was met for those
two notes above as it is in Sonaté pro orchestr, or if was met for modus
to be forgotten as could be seen in Dialog, is unclear and this question
probably will remain unanswered.

Metric concept in Fiser’'s compositions never changed. Same as in time of
observations from the theses of Martina Bartosova as well as by me
monitored time we could say that compositions do not have the same

metric pulse thru the entire time of the composition. Meter is changing in
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short parts usually defined by sections. We could see lots of sections or
even entire compositions with irregular metric pulse. Compositions
composed between 70’ and 80’s especially Istanu, violin sonata In
memoriam Terezin and Albert Einstein, have characteristically random
metric pulse of melodic groups. Notes groups defining metric pulse are
separated with cesura or with pause. Rhythmic values are traditional.
Starting with an opera Vécny Faust is dominating traditional meter
changed in sections but in few cases inside each of them. In compositions
A pravila Rut and in Dialog pro trubku a varhany variability of meter is in
some sort of slower. On the other hand semifinal Fiser’s composition
Sonata pro orchestr shows meter very variable.

In difference of 60’s and 70’s progress of musical language in past two
decades is no longer so continuous. As could be seen from the above
characteristics in the progress of Fiser’'s work there were developed few
different concepts of his language which are showing simultaneously in
compositions. At some point one of the concepts of the musical language
may be dominating or could be graduate to progress, elsewhere are some
of the concepts have parallel showing. All compositions from last two
decades have one, with the time still stronger and stronger idea, which is
also one of the applications of some of the musical language. It is trying
to introduce the composition to the wide public. That could be a reason for
to write more traditional melodies or more traditional thematic work. But
there are still fixed elements of Fiser 's musical language as formal
concept of independent sections, thematic alliance, thematic work based
on sequential thematic reduction or perfect repetition of theme or motive
or modal structure of melodies. And especially these elements guarantee

unchanged sonic character of his language.



