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UvoD

Jako namét pro svou rigordzni praci jsem zvolil téma ,,VIlivy historické
hudby v tvorb¢ Petra Ebena™, nebot v jeho kompozi¢nim jazyce dochazi k
pozoruhodné symbidze prvku archaickych s modernim vyjadfovanim.
Napojeni hudebniho mys$leni Petra Ebena na rozsahlou oblast historické
hudby je sice vSeobecné znamou véci, avSak dosud nebyla pojedndna v
odpovidajici §ifi a Gplnosti (o problematice liturgického uplatnéni citati v
jeho dilech nemluvé). Nejdtive bych rad piedeslal, ze jsem mél k Ebenové
tvorbé jisty osobni vztah jiz pfed zdmérem zpracovavat toto téma, protoze
jsem jednak fadu jeho d¢&l provedl coby interpret, a také jako skladatel
mam svym kompozi¢nim stylem velice blizko k jeho hudebni fedi.
Trvalym zdrojem inspirace je mi také fenomén gregorianského choralu ¢&i
historickd hudba 17. — 18. stoleti. I z tohoto hlediska je mi Ebeniv
kompozi¢ni jazyk tak blizky...

Je tfeba ptipomenout, ze sice nékteré kapitoly jiz byly souéasti mé
diplomové prace, ale i ty jsem tu roz$itil a ddle rozpracoval (zcela nové
ptibyly napf. pasaze, tykajici se gregorianského hymnu ,lam lucis orto
sidere”, v uvodu finalni véty symfonie No¢ni hodiny apod.). Sousttedil
jsem se piedevsim detailnéji na ty hudebni plochy, jez jsou pro moji praci
relevantni (napf. partie obsahujici historické prvky, techniky ¢i citaty). V
Ebenoveé tvorbé nejde jen o citaty hudby ridzné historické a mistni
provenience od gregoridnského choralu podinaje, nybrz i o aplikaci
historickych kompozi¢nich technik, leckdy ptfizpisobenych soudobému
hudebnimu jazyku. Jde tedy o praci primarné analytickou, kterou Ize jen
miniméalné ,opfit* o existujici literaturu. Jako prakticky hudebnik s
bohatymi zkuSenostmi na poli liturgické hudby jsem svoji praci obohatil 1
o tento aspekt. Navéazal jsem na knihu Katefiny Vondrovicové', potazmo
Evy Vitové? (i kdyZ jsou to ¢asto pfejaté informace od K. Vondrovicové) a
roz§itil jejich hledisko o zde sledovanou problematiku. Obdobny postoj
jsem zaujal i u seminarnich praci Tani Kolakové® a Roberta Skardy®.

Védom si Sirokého zabéru této problematiky (viz zvolené téma) a kvuli
omezenému rozsahu prace jsem se rozhodl pro nasledujici feSeni. Pokud

jde o analyzy, po uUvaze jsem dospé€l k definitivni selekci skladeb ke své



praci — z mnozstvi Ebenovych dé&l zpracovavajicich historicky hudebni
material se detailné€ji vénuji osmi z nich. Zaroven chci dodat, Ze jsem si
vytyc€il za cil ptedstavit $ir§i spektrum Zanrd: od dél pro s6lové nastroje
(Nedélni hudba pro varhany, 1957 — 59; Hommage a Dietrich Buxtehude
pro varhany, 1987; Sondta pro cembalo, 1988 a Veni, Creator Spiritus pro
klavir, 1992), pies skladby pro komorni seskupeni (Zestfovy kvintet, 1968—
69 a cyklus Okna podle Marca Chagalla pro trubku a varhany, 1976), dale
velka dila orchestrdlni (koncertantni symfonie Nocéni hodiny pro dechové
kvinteto, tenorovou tubu, smyccovy orchestr, klavir a bici, 1975) az po
vokalné-instrumentalni kompozice (komorni kantata Pragensia pro
komorni sbor a instrumentdlni doprovod, 1972). Vesmés se tedy jedna o
skladby koncertni, které jsou zamérné situovadny do odli§nych tviréich
etap kvuli zfetelné demonstraci vyvoje autorova kompozi¢niho rukopisu.
Samoztejmé se nejedna o uplny vycet Ebenovych kompozic, ve kterych se
zpracovava historicky material, ale muj vybé€r byl veden zejména z
hlediska optimalni demonstrativnosti prace s historickymi citaty, a také se
mi jevila jejich struktura kompozi¢né interesantni. Proti diplomové praci
jsem si tady pfedsevzal pfedvést nejen Ebenem exponované cetné citaty
gregorianského choralu (jde o detailni sledovani prace s chordlnimi
citacemi, kde doslova krok za krokem odhaluji a charakterizuji jednotlivé
zpusoby transformace vychozich melodickych tvari), ale i1 jiné inspiraéni
zdroje, které ve své tvorbé bohaté vyuziva. Jedné se tu hlavné o duchovni
pisefi ,,Buéh v§emohuci® ¢i varhanni citaty D. Buxtehudeho. V uvedenych
oblastech spattuji hlavni pfinos i t€zisté své prace.

Nyni se pokusim determinovat cil mé prace i prostfedky, kterymi se ho
budu snazit dosahnout. Zformuji zde hlavni problémy, se kterymi se budu
ve svych analyzach zabyvat. Po kazdé uvodni subkapitole — v podobé¢
geneze dila se struénym komentafem obsahujicim myS$lenky skladatele, jez
poznamenal o kompozicich, kterym se budu vénovat — obratim svoji
pozornost k provedeni skladeb a ohlasim v recenzich. Poté se zaméfim na
to, jaky typ materialu ¢i kompoziéni techniky Petr Eben v danych dilech
preferuje, jak je zpracovava, a eventualné i vysvétlim, ke kterému

liturgickému vyuziti slouzi. Kromé¢ téchto informaci se rovnéz pokusim



charakterizovat jeho kompozi¢éni jazyk na konkrétnich ptipadech
(zvolenych dilech). Na konci kapitol je pfipojeno zavérecné shrnuti a nové
jesté vyvoj Ebenovy tfec¢i vzhledem k pfedchozim selektovanym skladbam.
Dila jsou fazena chronologicky dle jejich vzniku. V prvni ¢asti zavéreéné
kapitoly se pokusim objasnit, jaké kompozi¢ni prvky a postupy skladatel v
analyzovanych skladbach uziva, soustfedim se na to, jak je zpracovava
(tato ¢ast bude fazena podle dél). Také pfipomenu, k jakému liturgickému
ucelu slouzi. Zavérem ¢asti piedlozim charakteristiku hudebni mluvy Petra
Ebena u jednotlivych ptikladd zvolenych skladeb. Na nich ukazi, jak si
postupné vytvofil (v rozmezi 35 let 1957 — 1992) svlij nezaménitelny styl,
jenz se projevoval nejen snahou o individualitu formy, ale i vyuzivanim
specifickych hudebnich prostfedktt (napf. hleddani novych zvukovych
dimenzi na bazi tradi¢niho instrumentaie). Ve druhé ¢asti budu postupovat
podle zanri. Pifedstavim spektrum historické hudby, které autor exponuje,
jakou funkci zastava, i kompozi¢ni techniky dominujici v pfedkladanych
kompozicich. V posledni fazi této ¢asti budu dokumentovat, k jakému cili
jsou uzity uvedené citaty (napf. formou zpracovani ¢i prostého citovani), a
také se pokusim ptiblizit formou exkurzu alespon nékteré Ebenem zvolené
moderni kompoziéni postupy. Kone¢né ve tieti - pro me stézejni -¢asti této
kapitoly pfinasim shrnuti pouZitého materidlu. Upozornim tu na rozmanité
zpusoby jeho zpracovani v oddilech: nezménény citdt, pozménény citét,
variaéni zpracovani citace a vyuziti technik — ne citaci. V zavéru své
prace pfipojuji jesté epilog. Ve vSech mnou analyzovanych skladbach jsou
informace o pfilohdach sdélovany pribézné — hlavné v jejich zdvérecném
shrnuti. Co se tyka grafickych schémat, ktera znazornuji podil useku
pracujicich s historickym materidlem, k tomu je tfeba objasnit, Ze je
aplikuji pouze tam, kde je to pro danou strukturu relevantni informace. I
ty tvofi soubor pfiloh. K nim se fadi také dalsi typ, a to tempovy prub¢h

dle partitury vyhotoveny formou tabulek u v§ech analyzovanych skladeb.

1. VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben, 2. vydéni, Praha 1995.

2. VITOVA, Eva: Petr Eben — Sedm zamysleni nad Zivotem a dilem, 1. vydani, Praha 2004.

3. KOLAROVA, Tana: Petr Eben a jeho varhanni skladba Laudes, knihovna Ustavu hudebni védy FF
UK, Praha 2003 [seminarni prace S—1191].

4. SKARDA, Robert: Tvorba Seskych skladatelu pro Zesfové kvinteto v letech 1967 — 1973, knihovna

Ustavu hudebni védy FF UK, Praha s. a. [seminarni prace S - 1205].



Stavbadani

Nejdiive bych pfedeslal, Ze na zvolené téma mé prace nebyla dosud
(pokud je mi znamo) zpracovana zadna seminarni ¢i diplomova prace
(nemluvé o otazce liturgického uplatnéni citatd v Ebenovych skladbach).!
Zminéné téma nikdy ani nebylo pfedmétem soustavnéjsiho badatelského
zkoumani. Prostudoval jsem fadu slovniki, encyklopedii i knih o hudbé, v
nichz jsem nalezl byt jen nepatrnou zminku o skladatelové dile. Je t¥eba si
vS§ak uvédomit, Ze nejde o uplny, ani o definitivni soupis literatury. Z
téchto 1 ¢asovych divodid se proto budu vénovat zvlasté literatute, ktera
klade dliraz na zvolené analyzované skladby v mé praci, hodnoti Ebenovo
dilo nebo jeho kompozi¢ni jazyk. Nyni v chronologické posloupnosti
uvedu piehled dostupné slovnikové, encyklopedické 1 dal§i hudebni
literatury, ktera je svym obsahem pfinosna pro poznani Ebenova
kompozi¢niho stylu i charakteristiky jeho tvorby a v niZ jsem nalezl

dilezité informace pro svou dalsi praci.

Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci’

Bohumir St&drofi tu podal dlouhy, ale netplny rejstéik dél (nejsou sem
zanesena vSechna Ebenova dila do roku vydani slovniku). Nedélni hudbu
pro varhany zmifiuje pouze s pfisluSnym datem geneze. Z tohoto slovniku
jsem predev§im Cerpal odkazy na zdkladni bibliografii.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians’

V hesle nalezneme struénou charakteristiku Ebenova tviaréiho vyvoje,
dale nasleduje vycet vybranych dél z jeho tvorby a v jeho zavéru pak
odkazy na ¢lanky v hudebnich periodikach. Z mé selekce dél se objevuje
jen Nedélni hudba, Zestovy kvintet (chybny udaj data vzniku - 1970!) a
kantata Pragensia, ale i ty jsou poznamenany jen s rokem své geneze.

Mala encyklopedie hudby*

Heslo je zamétfené téméf vyhradné na vycet Ebenovyth vokdlnich a
sborovych dél. Vyskytuji se zde vSechny mnou preferované skladby (s

vyjimkou Hommage a Dietrich Buxtehude, Sondty pro cembalo a Veni,



Creator Spiritus, nebot ty v dob& vydani encyklopedie je§té neexistovaly).
Jsou v§ak uvedeny bez jejich bliz$i charakteristiky.

Mala &eskoslovenska encyklopedie®

V uvedeném hesle se dovime pouze o tfech mnou analyzovanych dilech,
a to o Nedélni hudbé, Pragensiich a koncertantni symfonii Nocni hodiny.
Jsou tady uvedena jen data jejich dokonleni. Obsahové je heslo ponékud
struénéjsi a malo informativni. Také o tvir¢im vyvoji autora je tu uvedeno
minimum.Jeho nevyhoda spoéivd i v tom, Ze neobsahuje seznam literatury.

Cesti skladatelé soudasnosti®

Autor hesla tu obsahle popisuje Ebentv tviréi vyvoj. Konkretizuje prvky
Ebenovy hudebni fe¢i — napf. prolinani lyrického zivlu s dramatickym
vyrazem nebo sklon k vétSim plochdm. V zavéru hesla najdeme znaény
rejstiik Ebenovych skladeb. Mnou vybrand dila zde Jaroslav Holecek
pfedklada jen v pfehledu spolu s roky jejich vzniku. (Hommage a Dietrich
Buxtehude, Sondta pro cembalo a Veni, Creator Spiritus v dob& vydani
sborniku je§té nebyly zkomponovany.)

éeskoslovensky biograficky slovnik’

Slovnik je koncipovan jako encyklopedicka pfiruc¢ka, nikoli jako soubor
podrobnych Zzivotopisnych medailond. Poskytuje zakladni informace o
Zivoté, ¢innosti a dile skladatele. Z mnou preferovanych skladeb zde chybi
Zestovy kvintet, Hommage & Dietrich Buxtehude, Sondta pro cembalo i
Veni, Creator Spiritus. (Jsou zastoupeny pouze ve vyltech s uddnim dat
vzniku.) Jisté neni bez zajimavosti, Zze kompozice Okna je tu uvedena s
chybnym rokem vzniku — 1967!

Katefina Vondrovicova: Petr Eben®

Jde spise o publikaci vénovanou laické vefejnosti. Jsou to vzpominky a
vypravéni o skladatelové zivoté€ a jeho dile a obsahuji Cetné autentické
citace samotného Ebena. Pfestoze autorka v iivodu piedesild, Ze kniha neni
odbornou monografickou praci, navzdory tomu v jejim zavéru uvadi jak
chronologicky, tak abecedni seznam Ebenovych skladeb, doplnény jejich
kratkou charakteristikou, ktery dobfe poslouzi i p#i védeckém badéni.
Zvlasté velmi cenné jsou pro mne podrobné bibliografické udaje o jeho

dosavadnim dile, tedy i o vS§ech mnou analyzovanych skladbach.



Piehled déjin hudby’

Jednd se o faktograficky soubor, ktery ma slouzit jako dopliujici
material pro vyuku déjin hudby. Hlavni zasadou textu je stru€nost a
zachyceni zdkladnich poznatkl o skladatelové hudebni fecéi, véetné
inspira¢nich zdrojd. Fakta jsou prezentovana ptehledné, bez stylizovaného
jednolitého textu. SlouZzi hlavné k zbéZné informaci a pro badatelské ucely
je zcela nedostacujici. Bohuslav Vitek zminuje z mnou selektovanych
Ebenovych kompozic jen Nedélni hudbu, kantatu Pragensia a symfonii
Nocni hodiny spolu s uvedenim dat jejich zkomponovaéni.

KateFina Vondrovicova: Petr Eben'’

Ve své praci vychazim zejména z tohoto (doplnéného) vydani knihy K.
Cervenkové-Vondrovicové. Z ni jsem <&erpal nejvice informaci ke své
praci (jsou v ni zahrnuta mj. vSechna pro mé podstatna dila). (V této
souvislosti bych poznamenal, Ze na strané¢ 44 jsem objevil chybny rok
vzniku cyklu Okna — 1967!) Prvni polovina knihy je koncipovana jako
celek 16 tematickych kapitol, které vytvafeji nejen osnovu k uvedeni fady
Ve druhé c¢asti autorka zpracovala rozsdhly materidl faktografického
charakteru. Zahrnuje chronologickou tabulku autorova Zzivota a dila,
ptehled jeho uméleckych cest a zejména seznam dél v abecednim fazeni s
podrobnymi udaji o kazdé skladbé i s jeji stru€nou charakteristikou. Tyto
informace jisté plodné vyuziji nejen odbornici, ale v neposledni fadé i
zajemci o hlub8i pozndni tohoto nevSedniho tvilrce. Z&avérem budiz
konstatovano, ze tato kniha byla pro mne nemalym pfinosem.

Encyklopedicky atlas hudby''

Na rozdil od rozsahlych mnohosvazkovych encyklopedii je Atlas zaloZen
na velmi kvalitnim a vysoce cenéném vybéru informaci a jeho zidsadnim
ptinosem je pravé tematizace zpracované latky. V jeho zavéru je pfipojen
seznam pramenQ a literatury s obsahlym jmennym i1 vécnym rejstiikem.
Pro ¢eské vydani nové vytvoiena kapitola ,,Ceské zemé&* byla koncipovana
samostatné, aby nenaru$ila strukturu Atlasu. Mam za to, Ze kompaktné
doplnila obraz hudby na feském uUzemi. V samotném useku o P. Ebenovi

figuruje z mnou analyzovanych kompozic jen Nedélni hudba, Nocni hodiny



a Okna - jsou ale uvedena bez udéni roku jejich geneze. Z rozsahu a
zaméfeni kapitoly vyplyva, ze se zde nedovime nic o tvaréim vyvoji
skladatele. Nicméné lze fici, Ze tato prace je uréena nejen pro odborniky,
nybrz i laiky. Je poddna velmi konsekventné a jeji sdilnost prakticky
odpovidéa tomu, pro koho je uréena.

Die Musik in Geschichte und Gegenwart'?

Stavajici (velmi rozsahlé) heslo nabizi hlubS§i informace o skladateli -
véetné odkazu na zékladni bibliografii. Obsahuje jak podrobny Zivotopis,
tak Siroky vypis dé€l vSech zanri Ebenovy tvorby. Vsechna jeho dila mnou
zvolena k analyze (vyjma Veni, Creator Spiritus) jsou badateli v
pfislusném oddilu hesla ptedlozena sice s pfislusnymi daty geneze, ovSem
bez jejich blizsi charakteristiky v ¢asti hesla pojednavajici o tvorbé.

Dé&jiny hudby'’

Autor stroze a ve velmi obecné roviné sumarizuje dosavadni poznatky o
skladatelové kompoziéni mluvé a inspira¢nich zdrojich (pfitom z Ebenova
Zivota nepfinasi ani jednu informaci!) bez dalsiho — byt sebemens$iho
badatelského pfinosu. Z mnou analyzovanych dél zmifiuje pouze cyklickou
skladbu Nedélni hudba, komorni kantatu Pragensia a Sondtu pro cembalo.
U jmenovanych tituld (vyjma cembalové sonaty) uvadi i rok jejich vzniku.

Eva Vitova: Petr Eben — Sedm zamysS$leni nad Zivotem a dilem'?

Svij stav badani zakoné¢im zatim nejnovéj$i praci o tomto nevSednim
umélci z pera Evy Vitové. Jeji mnohalety zajem o tvorbu tohoto velkého
zjevu soucasné ¢eské hudby, provazeny fadou ¢lankl a stati, vyustil v tuto
monograficky pojatou praci. Jak ostatné napovidd néazev knihy - je
rozdélena do sedmi zamys$leni (napf. hudba vokalni, varhanni, orchestralni
apod.). Autorka dodrzuje zasady muzikologické préce, snazi se odhalit
inspira¢ni zazemi skladatelova dila, ptedklada utfidény popis skladeb s
pfisludnymi zavéry. NezatéZuje text zevrubnymi analyzami s ohledem na
§ir8i spektrum <&tenafi. Zvefejiluje poprvé soubor umélcovych dosud
nepublikovanych texti a korespondenci z let 1978 — 99. V téchto
atributech bych vidél jisty badatelsky posun za dal§im poznanim této
umélecké osobnosti. Kniha také obsahuje rejstiik skladeb, ale proti tomu

jeji nevyhoda spoc¢iva v tom, Zze uvadi pfili§ stru¢ny vybér z bibliografie.



Z uvedeného divodu se jedna o jisty ,krok zpét“ vzhledem k ptedeslé
praci Katefiny Cervenkové-Vondrovicové (viz pozn. 10). Oviem za uréity
ptinos zase povazuji fakt, Ze Eva Vitova aktualizovala nova dila
skladatelova cca od poloviny 90. let uplynulého stoleti do roku 2003
(zvefejnuje mj. ptepis autorova rukopisného seznamu dél). V knize jsem
vSak nezaznamenal (co se tyka selektovanych kompozic), Ze by tu doslo k
vyraznéjSimu badatelskému posunu. VétSinou se totiz opira o dfiveéjsi

informace z knihy K. Cervenkové-Vondrovicové ,,Petr Eben®.

O tom, Ze skladatelskda, ale i lidskd osobnost Petra Ebena pouta mnoho
pozornosti profesiondlni a laické vetfejnosti, svéd¢i mj. fada ¢asopiseckych
¢lankd, studii nebo mnoha interview. Prozkoumal jsem také €etnd hudebni
periodika, jejichz vybér (tykajici se mé selekce skladeb k analyzam)
pfedkladam <¢tenafi v seznamu literatury. Je tfeba podotknout, ze ve
vétsine¢ pripadu se dila vyskytuji i opakované. Dalsi odborny material,
ktery jsem prostudoval, je rovnéz zahrnut v pfehledu pouzité literatury. V
hudebni literatufe se informace o tvorbé Petra Ebena vét§inou omezuji na
strué¢ny vypis dél, mnohdy bez jejich bliz§i charakteristiky. Vyjimku tvofi
v malém procentu hlavné uzce zamérfené studie nebo Casopisecké ¢lanky
zabyvajici se nékterou jeho kompozici. Zminky o tomto autorovi lze
vyhledat predevsim v podobé slovnikovych hesel v hudebnich slovnicich a
encyklopediich, ¢eskych 1 zahraniénich, ale ptevazné se jednd o autorovu
struénou vSeobecnou charakteristiku a vyéty vybranych skladeb. Na zavér
nékterych slovnikovych hesel (srov. se zdkladnim textem) jsou uvedeny
odkazy na ¢lanky o Ebenové hudebni tvorbé v hudebnich periodikach,
konkrétné v nékolika ro¢nicich Hudebnich rozhledd ¢i v Hudebni védé.
Jedinou knihou, kterd dosud nabizela obsdhlej$i pojednani o Ebenové
zivoté a bliz§i pohled do jeho hudebni tvorby, je tedy préce z dilny
Katetiny Cervenkové-Vondrovicové (vice viz odkaz &. 10). Zavérem budiz
fe¢eno, Ze publikaci, ktera by k mnou zvolenym Ebenovym kompozicim

zaujimala kriti¢téjs$i stanoviska, jsem ve svém badani neobjevil...

1. Chtél bych podotknout, Ze jsem badal, co bylo dosud napsano v seminarnich &i diplomovych pracich z
muzikologie, obhajenych v nasi republice do dne3ni doby, z katalogu knihovny Ustavu hudebni védy
FF UK, které by souvisely s mym tématem, ale nic nebylo na prezentované téma zatim zpracovano.
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1. KAPITOLA
1.1

Geneze kompozice Nedélni hudba

Jedna se o cyklickou koncertni skladbu pro sélové varhany, ktera se stala
Ebenovou prvni kompozici pro zminény néstroj. Vznikala v letech 1957 —
1959, tedy v prvnim obdobi skladatelovy tvorby, a svym vyznamem se
fadi mezi kli¢ové skladby tohoto tvaréiho obdobi.

Jiz v ndzvu dila Petr Eben naznadil, ze mu §lo o umélecky povznasejici
projev, nevSednost varhanniho zvuku, pro ktery chtél psat hudbu niternou,
ale slavnostni. Ma mimo jiné téz vyjadiovat svateénost varhanniho zvuku.’
Nazev odpovida citaci gregorianského chordlu (nedélniho ,Ite), a to je
jeji druhy vyznam.® Podobné se vyjadtil i tvirce dila.*

Premiéra kompozice se uskute¢nila 9. 5. 1958 v Praze na varhanni
sout&zi Prazského jara, kde byla &tyfikrat provedena 1. &ast tohoto cyklu.®
Celé dilo bylo =zrealizovano 26. 10. 1959 v Praze ve Velkém sile
(Dvotakova siii) Rudolfina (dfive Dim umélci) na Pfehlidce koncertniho
uméni v podani M. Slechty.® Tuto koncertni skladbu provedla od doby
premiéry fada interpretd. Patti do kmenového repertodru fady pfednich
varhanikd u nas 1 v zahrani¢i. Tato &tyfvétad varhanni ,,symfonie® byla
rovnéz nékolikrat vydana na gramofonovych deskach’ jak u nas, tak v
zahrani¢i. RovnéZ vysla i na kompaktnich discich.?

JelikoZ se historicky material (gregorianské intonace) vyskytuje ve dvou
uvodnich vétiach a v &asti zavérelné, nebudu se z tohoto duvodu tfeti vété
(,Moto ostinato. Moderato e pesante®) vénovat a simultanné ji proto ani
neuvadim v piiloze ¢. 3.

Ze o zivotnosti dila sv&dé¢i i jeho mnohoéetna provedeni, se ptesvédéime
vzapéti. Zaméfim se proto nyni na stav recenzi i na vybér z provedeni této
cyklické kompozice. Badal jsem téZz po recenzi z premiéry, abychom mohli
reflektovat kritické ohlasy na dilo, a pfedkladam ji ¢tenafi v poznémkéch.9
Jestlize se soustfedime na realizaci kompozice v ciziné, pak zjistime, Ze
napfiklad v Bonnu (14. 1. 1968) i v Moskveé (30. 5. 1968) skladbu uvedl
organista J. Valach a ve stejném roce v Mexico City (24. 5. 1968) J.
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Ropek.10 Stejny interpret cyklus provedl v Londyné 4. 10. 1970'" a v
tomtéZz roce (23. 6.) zaznéla . véta v podani H. Gdrgese v Propsteikirche
St. Adalbert v Cachach.'”> V roce 1973 (16. 5.) piednesla skladbu v
Clevelandu (Museum of Art) naSe varhanice A. Veseld a tamtéz dilo také
zazn&lo 28. 5. 1977 v nastudovani K. Paukerta.'’ Posledn& jmenovany
interpret prezentoval Ebenovu kompozici v Londyné (Royal Festival Hall)
10. 3. 1982,' cyklus rovn&z zazn&l 1. 2. 1987 v podani M. Milherese v
Pafizi (v Notre Dame).'” U nas interpretoval v prib&hu varhanniho
recitdlu (v ramci Prazského jara) posledni dvé véty dila M. Sander 13. S.
1990 v chramu sv. Jakuba v Praze a o jeho vfelém ptijeti mistnim
publikem sv&d&i uvedena recenze.'® Z dalsich zahrani¢nich provedeni
jmenujme téZ interpetacni po¢in D. Titteringtona v Londyné (Royal Albert
Hall) 6. 8. 1990,'"” nebo uvedeni dila - tentokrat na festivalu
Musikfestspiele Saar (bazilika sv. Johannese v Saarbriickenu) a ve
francouzském Fénétrange, kde v obou pripadech cyklus ptednesl 6. 6.
1991 M. Sander.'® Z devadesatych let si piikladn& je§té uved'me koncert v
Garden Grove (Crystal Cathedral), kde byla skladba provedena 1. 5. 1992
v interpretaci H. Emmerta.'” Z novodobé&jsich uvedeni si pfipomefime
koncert ,Hommage a Petr Eben®, ktery se konal v bazilice sv. Jakuba v
Praze na Starém Me¢ésté (b&hem 59. hudebniho festivalu Prazské jaro), kde
zazné€la 26. 5. 2004 prvni véta cyklu (Fantasia 1.) v nastudovani J. Hory.?°
O jeho realizaci nas informuje E. Vitova ve své recenzi. Zatim jedno z
poslednich provedeni se uskute¢nilo v ramci 46. roéniku Mezinarodniho
operniho festivalu Smetanova Litomys$l 19. 6. 2004 v kapitulnim chrdmu
PovySeni svatého Kfize v Litomysli. Tato cyklickd koncertni skladba byla
prezentovana varhanikem A. Bartou.?' Zavérem bych poznamenal, Ze v
1été (19. 8.) téhoz roku uvedl na 9. Mezinarodnim varhannim festivalu v
bazilice sv. Jakuba v Praze tento snad nejznaméj$i Ebenliv cyklus v rdmci
svého recitalu Ital G. C. Braulin.??

O popularité i o tom, ze skladba patii k nejhranéj§im kompozicim autora,
vymluvné hovofii i fada Casopiseckych ¢lankl €i studii (alesponi za v§echny

jmenujme napiiklad Hudebni rozhledy z roku 1991%%).
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1.2
I.VETA

Fantasia I

Vstupni véta se sklada ze tfi ,,celki® a ma charakter sondtové formy - jak

doklada nasledujici schéma v tabulce.

Exp. X Repr.
A B spoj. A" B’
odd.(m)
do t.52 .53 t.95 t.149 t.158 1164

Petr Eben tu uzil citaci gregoridnského choralu - konkrétn& responsum?**

ze zavéru mesdni liturgie ,Ite, missa est“.?> Tato gregoridnskéd intonace na

4%® a skladatel zvolil pravé ten,

zavér mSe ma nékolik chordlnich napév
jenZz pfislu$i nedé&lni bohosluzbé. Presnéji jde o ¢dast cirkevniho roku s
nazvem liturgické mezidobi: In Dominicis infra annum.?’ Tato choralni
citace se zde stadvd jedinou kompozi¢ni materii a je exponovdna ve

varhannim sopranu hned od /. raktu dilu A.

Poco moderato(Jsso)

D e I[

oIS b T | 1 j|
L Tutti
T’—KF{::%
% — 11 < 1 ¥ T
e —md

Hlava chorédlni melodie (prvni dva takty véty) ma vyrazny melodicko-
rytmicky charakter (v obou rukou je pé&t osminovych vzestupnych a
sestupnych kvart). Jde o dvakrat (po generalni pauze) opakovanou jakousi
varhanni praeambuli. Zvolend registrace (charakter pléna) pfispivd ke
slavnostnimu zvuku. Po <¢&tyfhlasé faktufe dochdzi k redukeci hlash
(dvojhlas) a kontrast je reflektovdn 1 dynamicky (echo). Ve IIl. manudalu
~pokraduje* citace 2. fraze choralni melodie (in d), jeZ zaznivd v basové
poloze.’® Jde o pfesné uvedeni citatu (smé&r melodie, intervalové vztahy
ad. - vyjma ,zlomeni v oktavé“ u 2. fraze) s gregorianskym choralem.

Nyni (pro porovnani s Ebenovymi verzemi) budu prezentovat puvodni




podobu gregorianské melodie,”® abychom lépe reflektovali jeji promény v

L
I -te, mis - »a est.
De-o g - ti-as

V protihlasu probihd ,basovy“ kontrapunkt, ktery ma uréitou
komplementdrni funkci. V taktu Il pozorujeme ve vrchnim hlasu jakési
melodické i1 rytmické naznafeni zavéru citace (transpozice). Dal§i pribéh
hudby méa ve vrchnim hlasu (v melodickém obrysu i v rytmické sloZce)
charakter transpozice. Pfikladné od ¢. /6 tu zaznivd dvakrat hlava choralni
intonace v augmentaci (opé&t transpozice) a na tento rytmicky utvar se v
chramové praxi uziva ndpév Benedicamus Domino.’® (Dalsi frekventovana
verze na zavé€r mesni liturgie — per exemplum: Feria V in Cena Domini,

kdy slavna mSe konéi bez zavére¢ného poZzehnani.)

[
L W§v = "8 A,
- - - - !l"

- 1%, -
2 Ho—g—a
B e-ne-di-cdmus D6 - mi-no.

Po ttihlasé sazbé prfistupuje v £. /8 je§té pedal, ktery zpocéatku plni funkci

basového doprovodu (jakéhosi fondamentu) pfevazn& v chromatickych a
diatonickych postupech. Od ¢. 25 se vyskytuji v manualu umélé imitace a
jde o variovanou podobu 2. fraze (quasi in f) choralni citace. Ta v dal§im
prub&¢hu prochédzi transpoziénimi zmé&nami (viz enharmonickd zména v 1.
28) a zaregistrujeme i drobné rytmické obmény. Od ¢. 33 postupuje v L.
manualu tato fraze in C (opét uméla imitace) a pfipojuje se k nému pedal s
opé€tovnou citaci 1. frdze (takty 33 — 40), jejiz uvedeni zname jiz z 1. taktu
véty. Skladatel exponuje dv€ pasma: v pedédlu zni v dlouhych hodnotach
(Jako cantus firmus) 1. fraze choralu (in a; augmentace) a proti ni v
manualu probihd v imitaéni technice 2. fraze choralni citace. Od . 36 jiz
proti sob& znéji druhé fraze v rizné rytmické organizaci. (Ve varhannim
sopranu jde o podobu melodicky modifikovanou, v pedalu pokracuje
gregorianska melodie in a.) V sopranové lince se od ¢. 41 objevuje 2. fraze
melodie (in a) a proti ni je v pedalu uvedena fraze prvni. Ta se vyskytuje i
(od taktu 44) v pravé ruce a je doprovazena ve spodnich kvartach (srov.
uvodni takty ve&ty). V rdamci synkreze lze fici, Zze do f. 52 se melodicky

priub&h véty odehrava z veét$i Casti v osminovych a &tvrtovych hodnotach
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bez ur¢itého toninového zakotveni (nejéastéji in a). Dil B nastupuje v r.
53, kde autor poprvé uvadi drobnéjs$i (Sestnactinové) notové hodnoty, dale
novy rytmicky model v manudlu a posléze i v pedalu (m). Kontrast (v
podobé novych elementi) vzhledem k pfedes§lému dilu spociva tedy podle
mého minéni v uvedenych atributech. Od ¢. 53 se objevuje v manualu 1.
fraze (hlava choralni intonace) v diminuci (ﬁﬁ J Y ) a simultann& zde
nachdzime quasi barokné — sestupujici bas. Od 64. taktu dochazi k redukci
sazby na dvojhlas, odkud probihaji opét umélé imitace (témbr je odliSen
rozdilnym uZitim manudld). Zahy se znovu ptidavaji dal§i hlasy — hudebni
proud naristd a sazba se zahus$tuje. Eben nyni preferuje hlavné terciové
souzvuky, které tvofi jakysi doprovod k sopranové lince. Od . 77 se vraci
hlava chordlni intonace (sopran; in d), v levé ruce je tu model zpracovan
sekvencni technikou. Melodickorytmicky element (Fﬂ) se pak objevuje v
protipohybu v obou rukou. Zanedlouho jej autor (od . 83) pfesouva i z
manudlu do pedalu. (Pedéal se tu poprvé od zacatku skladby prosazuje
melodickorytmicky.) Prvek stfidavé pfebird varhanni sopran i pedal, poté
jej autor pievadi do dalSich hlasd. Lze zde vystopovat urcity latentni
melodickorytmicky tvar 2. fraze (i kdyZ ve zna¢n& deformované podobé).
Zavérem plochy lze konstatovat, Ze obsahuje jak bitonalni pasaze, tak
useky bez jasného téninového zakotveni (piestoze se €asto opakuje napf.
melodicky pribéh in d ¢i in a).

Provadéci dil za¢ina 95. taktem a simultanné dochdzi ke zméné metra i
tempa. Sestnactinové notové hodnoty ,,pokraduji“ z pfedeslé plochy. Ve II.
manualu v nich probih4d diminuovana podoba 1. fraze citace v melodicky
modifikovaném tvaru. Hudebni proud mé sekven¢ni charakter (shoda
panuje v melodickém obrysu - nikoliv v intervalovych vztazich). V dalSim
prib&éhu zaregistrujeme drobné variaéni obmény hlavy chordlni citace
(nejéastéji ve varhannim sopranu, zazni i v rytmické ¢i melodické podobé¢
v levé ruce, téZz ji autor exponuje v pedalu — napi. . 103 nebo 107). Od t.
110 do podatku t. 114 zjistujeme v melodickém obrysu u II. manudlu (i v
rytmické slozce) jakousi ,,reminiscenci® (vyjma pomérid v intervalech — od
t. 95 do 1. doby t. 99). Eben exponuje od zadatku ¢. 2 staccatové paralelni

oktavy (jako melodicky interval) v osminovém pohybu. Zaméiime-li se na
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tento element detailnéji a odmyslime-li vZdy druhou notovou hodnotu v
dobé, pak zjistime, Zze Eben preferuje chromatiku (napf. t. 95 - 98 atp.).
Od 110. taktu tento fenomén vystfidaji harmonicky znéjici staccatové
kvarty, jeZ postupuji zvlas§té v chromatickych posunech. V dal§im prib&hu
skladatel znovu uvadi onu melodickou hlavu choralni citace s tim, ze ji
nechava zaznit v riznych hlasech. Tento model prezentuje piedevs§im
imita¢né€, ale dochézi i k jeho posouvani. Revertuje se i dfive exponovany
melodickorytmicky prvek z expozice (dil B, J—ﬁ). Od 1t 117 (in d) lze ve
v§ech hlasech reflektovat spoleény vyskyt v§ech uvedenych melodickych i
rytmickych modeld z expozice (v této ploSe je bohaty modulaéni plan).
Autor v 1. 126 preferuje v sopranové lince variovanou podobu choralni
melodie in Fis (ta je ptipravovana jiz dtive ve figuracich v III. man.), ¢i
se dalsi melodickad obména hlavy objevuje v pedédlu (v ponékud melodicky
deformovaném tvaru — od ¢. 128). Od ¢. 130 vypozorujeme variaci 1. fraze
(prodlouzeni vnitini) opé&t ve vrchnim hlasu (nyni quasi in ges) a proti ni
je postavena transpozice basového modelu (srov. od 2. doby t. 128 do 1.
doby t. 130). Autor tu exponuje jakysi kdnon v oktavé, jehoz zavér je
augmentovan (sopran — ton des, v pedalu tédny ¢ b — ¢imZ vznika uréity
melodicky posun). (Melodicky obrys je shodny, intervalovy pomér se v
jednom ptipad€é li8i.) DalSi uvedeni variované citace (deformace linky)
zaregistrujeme od ¢. /34 v sopranu (in as; poté ptechdzi v enharmonickou
modulaci). Proti ni zazni v umélé imitaci (v pedélu) taktka doslovna
podoba responsa ,Ite, missa est™ (vyjma zavéru). Od 7. 138 je v pravé ruce
deformovand podoba 2. fraze melodie a vzapé&ti se objevuje téZ v ruce levé
(v jiném obménéném tvaru v jejim zavéru). Zaroven s ni je exponovana v
pedalu melodicky modifikované hlava 1. fraze (obrysova podobnost s 2. —
3. dobou t. 130). Tteti uvedeni 2. fraze (t. 142 — 143) se vyskytuje zase v
sopranovém hlasu, a ten nese (z téchto tii uvedeni) jeji nejvice
deformovanou podobu. V nasledujicim taktu zazniva jiZ ndm zndmé hlava
choralni citace v levé ruce, simultann€ i v pedalu a od dalSiho taktu
zustadva tento model pouze v pravé ruce. ,,Provadéci* ¢ast vrcholi v 748.
taktu (fff) v tritonovém vztahu — souzvukem in C (pravé ruka & pedal) a in

Fis (leva ruka).



Quasi ,reprizova“ ¢ast zalind taktem 149 rychlym spojovacim oddilem
kaden¢niho charakteru ve dvouhlasé faktufe. Ve stdvajici plo3e jde
vesmés o neustalé posouvdni citace (sekvenéni princip) nebo jejich frazi.!

Dil A" nastupuje oddélené a pfinasi (r. /158 — 161) ve slavnostnim zvuku
(tutti; solenne) ¢istou podobu chordlni citace ,,Ite, missa est®. Pfedchozi
dvojhlas vystiiddvd sedmihlasd sazba, jeZ v zdvéru véty (od ¢ 162)
pfechdzi do osmihlasu (gradace; dvojity pedal). Citace responsa je
zdvojena v oktavach (vrchni hlas u obou rukou) tak, Ze leva ruka dubluje
pravou, nebot’ se v ni ozyvaji stejné tony. Od ¢. 162 (jubildsni zavér véty)
dochazi k subdominantnimu vybocdeni (in g), (stejny princip hudebni
struktury — dublovani hlasti) podobné jako v mnoha dilech J. S. Bacha. Na
tuto ¢ast navazuje v t. 164 — 167 dil B" (prvek diminuované podoby hlavy
choralni citace). Dil je uveden ve zkracené podob¢ a jeho hlavni symbol
(diminuovany tvar) je ztrojen v oktdvach. Tuto chorédlni intonaci je§té
skladatel melodicky obméiuje (obrys zastava — intervalové vztahy jsou

naru$eny), az celd skladba spo¢ine na zavére¢ném prazdném akordu in d.

1.3
II.LVETA

Fantasia II

Hudebni formu véty je moZné vyjadiit timto schématem: Aa Ab Bc Bd
Bd Be(d) Bc'(d) Bf(c’) Bg Bh(g) A'a’’(a) k(a, a”"). V podstaté se jednd o
ttidilnou formu (A B A’) s kédou.

Aa | Ab | Bc | Ba Bd Bed) Bec'(d) |Bfic) Bg
dot.8 t9 t.18 t.28 t.36 t.53 t.63 t.85 .92

Bh(g) A’a’""(a) ka,a"")
t.113 t.143 t.161
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Nejdfive bych predeslal, Ze jelikoz se v této ve&été vyskytuje historicky
materidl pouze v zavéru dilu B, nebudu se z tohoto divodu podrobnéji
ostatnim plochdm vénovat.

Véta zaCind v pp a simultanné dochézi k rychlému stfiddni metra. Autor
exponuje v /. taktu (Aa; po osminové pomlce) v obou rukou III. manudalu
pomérné vyrazny melodickorytmicky motiv in e. Sklada se ze tfi hodnot
osminovych a plilové notové hodnoty (v pravé ruce nachdzime intervalové
slozeni: +1 +7 -1 a v levé ruce: +1 +2 +2), zatimco pedal setrvidvd na
prodlevé ténu E. V nasledujicim dvoutakti zji§tujeme melodické rozvinuti
motivu (jednotaktové roz§ifeni). V dalSich dvou taktech je (roz$ifeny)
motiv obohacen o nové notové hodnoty. Skladatel pracuje na principu
pfidavani ténl (prodlouzeni zevni). V taktech 6 — 7 dochazi v pravé ruce k
inverzi (vzhledem k prvnim dvéma taktim). Od 9. taktu (Ab) probiha v
podstaté obdobna melodickorytmickd prace, kterd je také postavena na
rozvijeni motivu (viz t. 9 — sopranova linka; roz$ifeni v¢. 10 — I] apod.).
Oddil autor obohacuje o imitaéni techniku, kde melodicky obrys se v
podstaté shoduje, intervalové vztahy se vSak riizni.

V ¢. 2 (Bc) nastupuje (znovu po osminové pomlce) vyrazny melodicko-
rytmicky model v pravé ruce (7m HT.I . )in d a proti ni se odviji v
ruce levé melodicka linie in G (bitonalita). V sopranu (¢. 2/) milZeme
zaregistrovat naznak Uvodni intonace responsa ,Ite, missa est“, kterym
jsem se podrobné zabyval v ptedchozi vé&té. Skladatel prezentovany model
opét melodicky ¢&i rytmicky variuje (v ¢. 27 se vyskytuje uméla imitace). V
oddilu Bd (¢. 28) se revertuje pozménénd melodie z uvodu véty, s ni se
zaroven vraci i stfidani metra (srov. prvnich 8 taktd). Melodie je nyni
svéfena altovému hlasu, kde je opakovana vesmés v€rn€, barytonovy hlas
(pozdg&ji z ného pfechazi motoricka slozka do tenoru) je pfipomenut jen v
parametrech rytmu. Proti oddilu Aa dochéazi ke zméné faktury (rozSifeni o
dva hlasy v manuélu). Novy usek (Bd) (za¢inajici ¢. 36) je charakterizovan
zménou tempa. Novym elementem jsou osminové trioly v manuélu (:V?F 4
rf_‘z?) V nasledujicim dseku Be (d — element triol) se doprovodny triolovy
pohyb pfesouva do pedilu (ﬁI’ .l_l.l) Melodie se ujimé nejdiive sopranovy

hlas, od t. 58 ptebirda melodickou linku levd ruka (I. man.). (Doslovna



transpozice vyjma zaléatku t. 62.) Taktem 63 nastupuje &ast Bc’' (d -
pokra¢ovani triolového prvku z pedalu), kde autor navraci opét v soprdnu
melodickorytmicky model z t. 18 — 19 (zde se objevuje v augmentaci - viz
t. 63 — 67; znovu in d). Tento melodicky utvar postupuje (in G) i proti v
pedalu (diminuce; bitonalita). Dal§i uvedeni lze vysledovat v levé ruce
(téz in G) za opétovné diminuce (mirné variovany tvar) v pedéalu. Od ¢. 4
se vraci 7 taktd (o v. 2 vy$e) se stejnym materidlem jako v t. 18 - 24
(srov. s usekem Bc). Model pak pfechédzi do peddlu a s manualem od r. 85
(oddil Bf ¢’) tvofi umélé imitace (variovany tvar pfedchoziho useku -
melodicky 1 ¢astedné rytmicky z né€ho vychazi). Tato &ast konéi v . 92,
kde nastupuje dal$i oddil (Bg) evokujici vyzvanéni zvond. Odsud se odviji
plocha, jez je postavend na stfidani akordd ve ttihlasé &i &tythlasé sazbeé
se strohym doprovodem pedélu. (Vzéapéti dochazi k redukci hlasl, poté se
sazba znovu zahu§t'uje.) V dal$i ¢asti Bh(g - te¢kovany prvek) Eben opét
uziva te¢kovany rytmicky element (J. ﬁ), ktery se pfipravoval jiz v useku
fc’. Tento rytmicky vzorec se stdvd (hlavné v melodice sopranu) hlavnim
motorickym ¢initelem. V levé ruce autor uplatiiuje stupnicové modélni
pasdZe, bas tvofi jakousi rytmickou oporu. Plocha od zéavéru ¢. 112 po ¢
142 je pro moji praci prioritni, nebot’ v ni Eben exponuje chorélni citaci
nedélni verze gregorianského responsa ,Ite, missa est“. (Tuto intonaci
jsem se pokusil blize ptedstavit v pfedeslé ¢asti, kde tvofila motivicky
zédklad véty.) Od ¢. 6 (II. man.) vypozorujeme v sopranové lince 2. frazi

choralni citace (in d) v pivodni podobé (rozdil je jen v rytmické slozce).

g E n@;,_ . gbgz ﬁj J N Mly gL
z X == 'gg.'ﬁi LW

- L . . . . 32
Pro porovnédni nyni uvadim gregoridnskou melodii zminéného responsa.
L
AT AT ;
19 el hn [ TR
L LM R
I -te, mis - sa est
De-o gri ti - as.

Tato fraze se bezprostfedné objevuje podruhé, ale v zdvéru je melodicky
obménéna a reflektujeme i prodlouzeni (melodické rozvinuti) zevni. Tento
melodickorytmicky variovany tvar 2. fraze citace trva do ¢. 7. V uvedeném
¢isle Eben exponuje v soprénové lince 2x hlavu 1. fraze (od ¢’ 1. man.) v

intervalové pozménéném tvaru. Pak zji§tujeme urcity naznak 2. fréze a od
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konce ¢. 125 (sopran — nota ¢’) sekvenci 1. fraze choralni melodie (opé&t
intervalova zména). Od 1. 127 (od cis® — stale sopran) autor uvadi 2. frazi
citace (deformace melodické linky s rytmickou obménou). Od ténu £ (r.
129 — téz sopran) se objevuje 1. fraze zase v melodické obmeéné. Dalsi
expozice (sekvenéni posuny) této fraze najdeme (tentokrat zdvojené v
oktavach) opét v melodickorytmicky variované podobé (od zavérelné
notové hodnoty: ¢. 131, 137 & 139 — v poslednim pfipad€ je sekvence).
Shrneme-li plochu, midzeme fici, ze v ¢. 6 Eben preferuje 2. frazi citace,
proti tomu v ¢. 7 pfevaZzuje prace s 1. frazi responsa. V hojné mife se
vyskytuje i prace se sekvencni technikou (posouvani modelu).

V t. 143 nastupuje dil A'a""(a), jednd se v podstaté o urlitou ,reprizu®,
vyuzivajici dfive exponovany materidl. Jde pfedeviim o Gvodni motiv a
jeho roz$ifeni (pfesnd podoba — srov. s takty 1 — 3). Po vloZeném taktu (v
akordické sazbé&) dochazi k doslovnému navratuit. 4 — 5. V. 150 - 152
nachdzime analogii s t. 6 — 8 (rozdil je v odli$né rytmické organizaci). Od
t. 154 pozorujeme ,variaci“ na melodickorytmicky model v t. 151 — 152
(prodlouzeni vnit¥ni). (Po zbytek plochy probiha teckovany rytmus v
akordické stylizaci.) Lze konstatovat, Zze mezi jednotlivymi exponovanymi
modely z oddilu 4 Eben uvadi jednotaktové vstupy v akordické faktufe
(vyjimku tvofi posledni pfipad).

Zavére¢nych pét taktd véty ma kédovy charakter (a, a’” — viz pedédlovy
model). V pedalu zazni tvodni motiv (‘/m J ), zatimco v manudlu se

tentokrat objevuje doprovodna vrstva. Véta konci zcela uspokojiveé in C.

1.4
IV.VETA

Finale

Podobné jako u pfedchazejicich analyzovanych €éasti jsem i u findlni véty
vypozoroval tfidilnost (A X A’). Pfitom dil X ma charakter jakéhosi

.provedeni® a zpracovava exponovany material z dilu A.



A X A’

14

i a a Mp ¢ b d(c’) i a’” a’" Ka, an
do t8 t21 137 t57 1230 1239 1248 273
t7

Pro mou praci je prioritni ptedevs$im &ast skladby od oddilu m,., nebot
zde skladatel pfina$i gregorianskou citaci ,,Kyrie eleison® ze m8e ,,Lux et
origo“(z obdobi Tempore Paschali).?? Jelikoz jsou jednotlivé &asti Kyrie*
exponovany postupné€, budu se podrobnéji této problematice vénovat az v
samotné analyze. Po gregorianském choralu sahl autor i v k6dég, ve které se
objevuje citace modlitby ,,Salve, Regina, Mater misericordiae® (Antiphona
B. V. M.).*> Z tohoto divodu se nebudu ostatnimi plochami detailné&ji
zabyvat. Podobné jako difive zminované responsum ,Ite, missa est” ma i
tato marianska antifona n€kolik choralnich napévi. Eben zvolil dle mého
minéni ten, ktery se nejcastéji aplikuje na zavér mesni liturgie ¢i Vesperae
v dob¢€ ,,per annum®,

Po introdukéni &asti (Ai), odehravajici se pouze v manualu (vzru§ené
ostinato §estnactinovych notovych hodnot jakoby znazorfiujici vzdalenou
bitevni vfavu:“ﬁﬁj), nastupuje vyrazny melodickorytmicky model s
pregnantnim rejstfikem trompet 8 + 4°(I. man.:}fmc’). Ve skute€nosti jsme
jiz slyseli v prezentovanych figuracich ponékud deformované gregorianské
znéni hlavy invokace ,,Christe eleison® ze mS$e ,,Lux et origo“ (zanedlouho
si ji upfesnime), kterou tu skladatel anticipuje. Od tohoto taktu simultdnné
postupuji dvé rozdilnd melodickorytmicka pasma (Ag). Zminéné ostinato
se tu stava doprovodem k sopridnové melodii. Ta je obohacena od t. 9 o
nové tony (prodlouzeni zevni). Autor exponuje novy rytmicky prvek m .
Rozvinuti pivodniho modelu mizeme sledovat i v nasledujicich taktech.
Sopranova melodie svym charakterem jakoby evokuje hlas polnice
svolavajici zivé po té€zké bitve.’” Od taktu 21 (oddil Aa’) se v manualu
opakuje 6 taktd z pfedeSlého oddilu (takty 8 — 13). V uvedeném taktu
pfistupuje vyrazny témbr pedalu (jazyk 8°), ktery imitaéné (volna imitace)
napodobuje sopranovy hlas (jen obrysové a rytmicky). V tf¥ihlasé sazbé (s
doprovodnou vrstvou v levé ruce obsahujici opét ndzvuky na zminénou

chordlni invokaci) Eben exponované modely stfida zejména v krajnich
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hlasech. Skladba naristd dynamicky (pfidavanim pyramidy registrl
prirazného zvuku véetné jazykovych hlast) i zahu§tovanim sazby. Oddil
se ,vléva“ do zvukové€ slavnostni plochy (tutti; m,), kterd se uklidni (do
pp) dynamicky v zdvé&ru useku. Autor poprvé uvadi jak triolovy element,
tak pasaze ve dvaatficetinovych hodnotach. Kontrast spatfujeme v podobé
nasledujiciho useku (m. — 6/8 takt, Tranquillo, senza ped., tichy zvuk
salicionalového 8  rejstfiku), aby se znovu navrdtila atmosféra vstupniho
oddilu (tutti registri) této del8i spojovaci €asti (usek m,-). Jde o uréitou
reminiscenci vychédzejici z materialu dseku my. (Z prvkld se vraceji jen
dvaatficetinové pasaze a z proporéniho hlediska je usek — oproti ¢asti m, —
stru¢néj$i.) Nyni se vratim k Useku m., nebot v ném autor exponuje (jiz v
uvodu véty zmin€nou) citaci gregoridnské intonace ,Kyrie eleison®
(vstupni invokace) ze me ,,Lux et origo®“. Eben nejprve citdt exponuje v
¢isté podobé& i ve stejné poloze, ovSem vyjma opakovanych ténl (viz

sopranovy hlas).

Tranquillo
o
S Y vl e b ) S S — L ) |
[y, m.s.ad lib.
;s s ; < o , ., .. 38
Pro porovndni si nyni uved'me i pivodni gregoridnskou melodii.?
A e aa
8. A At —,
AL N ¥ PO K

LA} Re

Y-ri-e .*e- l¢é-i-son. .

V oddilu my.-) se vyskytuje i stfedni ¢dst Kyrie (z prezentované ms$e)
,Christe eleison®. (S &4asti ¢’ poji podobnost ve faktufe ¢i metrum, nebo
dynamika s pfednesovym oznalenim.) Eben uvadi invokaci v soprédnové
lince také v pfesné, nezménéné podobé a znovu i v téze poloze jako
gregoridnsky choral. (My uz jsme se s hlavou této intonace setkali v

diminuovaném — pozménéném — tvaru ostindta v ivodu véty.)

Tranquillo

Opé&t pripojuji pro srovndni ¢&istou choralni podobu preferované

39

invokace.”” M4 vyraz jakoby upénlivé a naléhavé prosby ve svém

nékolikanadsobném zdvihu a poklesu.
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Chri- ste e- 1é- i-son. 7.

Takt 57 uvadi vétny dil (X), ve kterém skladatel zpracovava dosud
exponovany materidl. DuleZitou roli zde zastupuje varia¢ni princip - jak si
ukazeme vzdpéti; Eben pracuje s tonalitou i modalitou. Vedeni melodie se
1 tu ujima soprdn a pfind$i chromaticky deformovanou obménu prvniho
Kyrie (ddle K. I.), zatimco ostatni hlasy nadéle tvofi akordicky doprovod
(kontrast je témbroveé odstinén i rozdilnymi manudly). Autor od ¢. 6/ 2x
exponuje ¢istou podobu hlavy invokace Christe eleison (dale Ch. e.). Od ¢.
65 se navraci (za nové doprovodné vrstvy) opét K. [. (ze zacatku ¢. 3), ale
vyjma zavéru. V . 69 — 70 spatfujeme v pedélu (v melodickém obrysu)
augmentovany tvar sopranového motivu z t. 8, zaroven tu probiha ¢&ista
avodni intonace Ch. e. (s deformovanym zdvérem). Na ni navazuje nazvuk
K. I., poté nasleduji variované tvary. Skladatel i v dal§im prib&hu véty
preferuje dislednou tematickomotivickou praci. Napfiklad od ¢ 4 ve
vrchnim hlasu reflektujeme melodicky deformovany tvar vstupniho Kyrie
a také se tu objevuje jakési duo sopranovych hlasl (¢asty komplementérni
rytmus), které jsou ale témbroveé odstinény. Od 82. taktu Eben piistupuje k
imitaéni technice, kde v pravé ruce zni v podstaté nezménéna podoba 1.
fraze (interrogatio) Ch. e. a v levé ruce deformovany tvar této invokace.
Skladatel od ¢. 86 exponuje (in D) tfeti (zdvéreéné) Kyrie (dale K. II1.). (V
t. 87 — 88 probiha tato invokace v ndznaku v levé ruce v deformovaném a
zkrdceném tvaru.) Eben intonaci (ve vrchnim hlasu) prfedklada celou i v

pivodni choralni podob& (pouze bez opakovanych téni).

» .'pr
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Ke srovnani nyni pfedkldddm prezentovanou choralni melodii III.

(rozsifeného) Kyrie.*°
~a. Il
§ — P A -
» hd " g. Py
Fl e Ty T B
T
Ky-ri- e « ¢- 1é- i-son,

Vzapéti zji§tujeme sekvenci (in B) této gregorianské melodie (téZ vrchni
hlas) a pfitom od ¢. 92 dochdzi v levé ruce k melodickému ndvratu zavéru

invokace K. I. Ve stejném hlasu hned nato zazni obménény zavér K. III. V
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dal§im pribéhu (od ¢. 96) najdeme ostinato melodicky deformované hlavy
Ch. e. (Il. man.) a pak nasleduje jeji sekvence (posouvani modelu), ale v
jiné intervalové organizaci, kterda nakonec usti do Cisté podoby zavéru
chorélni intonace K. I. Ve III. manualu ve sledované plo§e pozorujeme dvé
imitaéné posunuté vrstvy (umélé imitace). Od 7. /103 probihd melodicka
modifikace hlavy Ch. e. (posledni tvar je drobné variaéné rozvinut). V
dal§im variovaném tvaru (nyni triolovy element v manualu) lze rozpoznat
(v jazykovych rejstiicich) motiv z t. 8 (simultdnné dochazi k postupnému
naristani dynamické hladiny). V dalSim prib¢hu véty Eben pracuje hlavng
s témbrem zvuku, pfiéemz hlavni melodické déni se odehrdva v manudlu
(rozpozname tu variovany tvar motivu z t. 8 - napf. II. man. 1. 128 — 129).
Od ¢. 138 (III. man.) postupuje pfesny uvod invokace Ch.e. v augmentaci,
postupné se ,,viéva“ do zavéru intonace K. I. Ddle pozorujeme (od ¢. 145)
imitaéni praci s motivem z t. 8, (znovu v melodickorytmické obméng),
skladba dynamicky i zahus$tovanim sazby graduje. Dal8i obmény onoho
nékolikrate preferovaného motivu najdeme pt. v ¢. 157 — 158 v pravé ruce,
nebo v pedalu v ¢r. 159, jakoz i v t. 166 — 167 ¢i 168 — 169. Akordickou
fakturu zaregistrujeme 1 v pravé ruce, zatimco véta nabyva zvukové
bohat$i charakter. Jde o kontrastni rovinu vzhledem k choralnim citacim.
V t. 176 se nachazi (v triolovém pohybu) hlava piesné citace Ch. e. a poté
probihaji jeji variaéné obménéné tvary (expanze intervalt). Od ¢ 180
pozorujeme melodicky (le¢ deformovany) ndznak Gvodni intonace K. I.,
hned nato objevime pozménény tvar zadatku Ch. e. Pak se setkdme (od ¢
184) s intervalové obménénym uvodem K. I. — s jeho variaéné pojatym
pokradovanim. Autor ve sledované ploSe uziva v I. manualu akordickou
sazbu (posuny kvintakordi), kde se ve vrchnim hlasu setkdme s
augmentovanou (¢istou) podobou hlavy intonace Ch. e. Vzapéti dochézi k
sekvenci uvedené hlavy invokace (v tomtéZ hlasu) s naslednym drobnym
melodickym rozvinutim. Od ¢&. 7 se objevuje znovu triolovy element, ve
kterém opét v sopranu rozpozname (melodickorytmickou) modifikovanou
podobu Kyrie I. V zavéru r. 190 Eben exponuje (opét ve vrchnim hlasu) i
Kyrie II., ale v pozménéném tvaru (prodlouZeni vnitfni a nedokonéena

citace), zato je citovano v téze poloze jako gregoriansky choral.
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Ke srovndni opét prezentuji &istou - puvodni podobu gregorianské

intonace.*! (S prvnim Kyrie spojuje tuto invokaci spoledny melodicky

vzestup 1 ur¢ité emocionalni napéti.)
1
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Ky- ri-e e- lé- ison.z.

Od ¢ 193 se vyskytuje sekvence (in A) pravé exponované invokace, ale
jen jeji 1.frdze (interrogatio). V dal§im pribéhu Eben sekvenéni technikou
(posouvani modelu) pracuje s posledni triolou (prodlouzeni této fraze). Od
t. 199 probihd v sopranové lince piesné znéni hlavy invokace Ch. e. a
vzapéti (od ¢ 207) ji dubluje i vrchni hlas levé ruky. Ve zminénych
hlasech autor prezentuje melodickorytmicky deformovanou invokaci K. I.
Néasledny usek interpretujme jako melodické ,prodlouzeni® frdze i s
naznaky zaddtku invokace Ch. e. Od t. 209 je v sopranovém hlasu variaéné
pozmé&nény tvar vstupni invokace a hned poté nezménénd podoba 1. fraze
Ch. e. (vyjma zdvéru). Vzéapéti zazni hlava této intonace ve své pivodni
chordlni podobé&. Ve vrchnim hlasu levé ruky se setkdme od ¢. 2/5 s ¢istou
1. frazi Ch. e. (vyjma zavérené noty) uvedenou v téze poloze jako
gregoriansky choral. Hned nato nastoupi zaldtek stejné invokace, ale v
modifikované podobé. V poslednich taktech dilu se v pedéalu vraci dvodni
motiv véty (fff) z t. 8 (v jiné intervalové organizaci). Tato dvoupdsmovost
(manudal versus pedal) usti do plochy s vyuzitim trylkd (v sopranu in e, v
tenoru in h). Véta se plynule vraci ke zndmé hudbé z 1. dilu. Zavérem této
¢asti poznamenejme, Ze autor &asto exponuje jednotlivé invokace zpévu
Kyrie zaroven &1 uziva alespon ruznych frdzi gregorianskych intonaci.
Preferuje hojné vicepadsmovost, kdy proti sob& zaznivaji rizné ¢dsti Kyrie
(napf. i v tom smyslu, Ze autor uvede vstupni &4st jedné invokace a fréazi
dokoné¢i materidlem konce intonace jiné apod.), a to témbrové rozliSené
rozdilnym pouzitim manuald, coZ zplsobi i mj. nevSedni prostorovy efekt.
Casto uziva predev§im vstupnich intonaci jednotlivych invokaci, dochdzi i

k miseni chordlniho a ,,polnicové signdlniho* materialu.
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Dil A” za¢ina taktem 230 a navraci s men§imi ¢i vét§imi intervalovymi
zménami hudebni material, ktery se nam pfedstavil jiz v Gvodnim dilu.
Tak v Gseku A'i" se revertuje faktura ze stejnojmenné Casti (4i), od . 239
nastupuje oddil Aa’’. V ostinatu Eben vychdzi z hlavy intonace Ch. e.
(jako v uvodu véty), ale jde o intervalové obménéné a diminuované tvary.
(Oproti ¢asti Aa tu pristupuji do struktury rytmizované prodlevy pedalu.)
Konsekventné se opakuji takty 8 — 17 (1. doba) v sopranové lince a takty 8
— 16 (vyjma 4. doby) v levé ruce (srov. s t. 239 — 248, 1. doba). Oddil
Aa’""(od t. 248) autor uvadi (pfepojenim) diminuovanym tvarem motivu z
t. 21. V manudlu preferuje imitaci, od souzvuku in fis (. 256) se odviji
plocha, ve které postupuji hlasy v triolovém pohybu a jejich melodika
evokuje atmosféru z uvodu dilu. Rytmické ostinato (od ¢ 260) zni s
peddlovym motivem (dvoupasmovost), ktery se tahne jako €ervena nit (v
riznych variaénich podobach) prakticky téméf celou vétou. (Podobna
motivicka prdce s varhannim soprdnem jako od t. 239 ¢i od t. 8.) Plochu
zvukov€ umocni i zvolend registrace, ktera svou dramati¢nosti jako by
stuptiovala boj dobra a zla — dle autorovych slov: ,,...v lidském nitru i vné
lidské bytosti.“*? Souzvukem in A (1. 265) za&ina posledni ¢ast dilu 4°,
kde Eben poprvé exponuje v peddlu zminéné ostindto (deformovany tvar
zaCatku Ch. e.) z t. 230 (zde jde o obracenou figuru). V manudlu zazniva
ve fff (v rizné rytmické i intervalové organizaci) né&kolikrat zminény
zdkladni motiv véty (spojeni obou pdasem). Dil 4" plynule pfechazi
(pfepojenim) do slavnostni kédy (tutti, in B).

Koéda nastupuje 273. taktem a nese podobné znaky s 4, 4°. Zakladni nov¢
exponovany material tvofi citace gregorianské melodie Salve Regina43 (jez
zazniva v sopranu i pedalu). Eben ji vyuZiva (jak si posléze ukazeme) jen
z&asti (viz ptiloha 1). (Pivod a chramovou praxi této maridnské orace
jsem se pokusil p¥iblizit v poznamce €. 35.) V levé ruce (II. man.) probiha
doprovodné padsmo s melodickorytmicky obménénym tvarem ostindta z
uvodu dild 4 1 4" (prolinani obou choralnich citaci). Z tohoto duvodu lze
hovofit o tematické k6dé€ se zminénym elementem. Autor uplatiiuje umélou
imitaci (sopranova linka versus pedal). Imitaéni technika kdédy poukazuje

na imitaéni techniku oddilu 4a’, a to doslovné (srov. sazbu) — imitace v
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krajnich hlasech s vyplni v podob& doprovodné vrstvy. Nyni se zamé&fim
na Ebenovu praci se samotnou citaci. Pro srovnani s pivodnim choralnim
tvarem prezentuji jeho verzi (vyuziti citace) v piiloze &. 2. (Pro tentokrat
jsem zvolil vyjime¢né opadény postup porovnani — nejprve gregorianskou
podobu citace a poté vlastni Ebenliv piistup k materialu.) Od vstupni
intonace in B (Salve Regina) pokracuje text antifony az po slova ,,exsules,
filii Hevae“ s tim, Ze pedal stale imitaéné ,sleduje” sopran. V ¢ 278
reflektujeme v pedalu nedokonéenou frazi, v dal§im taktu v ném zazni text
(fraze) ,Ad te suspiramus“. V sopranu probihd transpozice jeji ptede§lé
fraze (s odliSnym zavérem), altovy hlas imituje ve spodni sexté€ sopranovy
model. Dal8i sopranova fraze (takt 280) nésleduje textem ,gementes &
flentes“ a o takt pozdé&ji dochézi k jejimu posunu o m. 2 vySe. V uvedeném
dvoutakti sledujeme v pedédlu 2x preferovany (le¢ deformovany) tvar fraze
»Ad te suspiramus“(srov. t. 279; Eben model transponuje o v. 3 vyS$e). Jde
o volnou imitaci -shoduje se jen rytmickéa slozka a melodicky obrys. Eben
dalsi frazi (,,in hac lacrimarum valle*) jiz neuzivd a ani nepreferuje
Zadnou jinou. Naopak navraci opét vstupni intonaci — text Salve Regina
(nyni ve dvojim zaznéni), v t. 282 revertuje sazbu, jakou jiz uvedl v t. 273
¢i 21. Po umélé imitaci pedalu spatfujeme i (jako v ¢. 278) nedokoncenou
frazi. V pfedposlednim taktu véty pedal ptebird doprovodnou vrstvu z II.
manudlu (srov. ostinato od t. 265 atp.). Lze fici, Ze samotny zaveér véty je
zvukové velmi bohaty i mohutny, jasavé a durové ladéné takty (in B) jsou

simultanné optimistickym zakon¢enim celého dila.

1.5

Zavéreéné shrnuti analyzovanych vét

Vstupni véta cyklu obsahuje citaci gregoridnského chordlu — responsum
,Ite, missa est“ ze zavéru m$e, a to napév piisluSejici nedélni bohosluzbé
v dobé& ,infra annum®. Prezentovana choralni citace se zde stdva jedinou

kompoziéni materii, zdkladnim variaénim prvkem prolinajicim celou
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vétou. Ta ma podle mne charakter sonatové formy, ktera je aplikovana bez
tematického kontrastu. Ten je zastoupen zejména v podobé melodicko-
rytmického elementu. Prvni dil je utvafen evoluénim zpthsobem, autor tu
exponuje material, se kterym bude nadale pracovat (expozi¢ni charakter).
Vyraznou ulohu zastupuje pedal, ktery svymi vstupy choralni citace
vytvaii jakysi jednotici element. Nasledujici (provddéci) dil rozviji
pfedstaveny material. Preferovand choralni melodie je slozena ze dvou
frazi. Nejdfive skladatel varia¢né€ zpracovava 1. frazi (Casto jen hlavu)
gregorianské intonace, teprve poté pracuje s celou citaci. Mam za to, Ze se
jedna o pomérné ostré provedeni z hlediska bohatého modulaéniho planu
¢i deformace melodické linky. Zdvérecny dil je pojat nejprve volnéji,
fantazijné, poté nastupuje zvukové bohatd ¢ast ,solenne®, kterd pfinasi
¢istou podobu zminéného gregorianského responsa. Ve druhé vété se
objevuje historicky materidl (stejny ndpév gregorianské intonace ,Ite,
missa est”) az v zavéru dilu B. Nejprve (v ¢. 6) skladatel exponuje 2. frazi
responsa v rytmické obméné, pak v modifikovaném melodickém tvaru
(sopranova linka; varia¢ni technika). V ¢. 7 uvadi 1. frazi zminéné citace
(viz sopran) v intervalové€ i rytmicky pozménéném tvaru, pozdé&€ji preferuje
2. frazi s deformaci melodické linky. Eben vyuziva i sekvenéniho principu
(posouvani modelu). Lze tici, Ze autor uvedené fraze melodickorytmicky
obménuje i drobné varia¢né rozviji. Plni zde funkci urc¢ité protivdhy k
sousednim plocham. Mimoto Eben propojil tuto vétu reminiscenci stejného
chordlniho napévu s 1. vétou (jakysi jednotici prvek obou Fantazii). Vé&ta
ma fantazijni, formové volnéj$i charakter, vytvaii ji mohutnad gradacni
klenba od pp po ff zpét k niz8i dynamice. Ve ¢&tvrté vété je obsazen
archaicky material od &asti m., kde autor pfinasi gregoridnskou citaci
,.Kyrie eleison® ze ms8e ,Lux et origo“ z liturgického obdobi ,,Tempore
Paschali“. Jednotlivé €asti Kyrie exponuje postupné — nejprve anticipuje v
podob& vstupniho Sestnactinového ostinata jakysi diminuovany zacatek
(hlavu) invokace Christe eleison v melodickointervalové modifikovanych
tvarech. Puvodni (¢isté) choralni utvary Eben uvadi v oddilu m, — vstupni
Kyrie eleison, v my.-) — Christe eleison, ob& v sopranové lince i ve stejné

poloze jako gregoriansky choral. Tieti Kyrie Eben cituje od t. 86 opé&t ve
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vrchnim hlasu a teprve pozdéji (od zavéru t. 190) pfedklada téz i Kyrie
druhé. To ptfedndSeji varhany v pozménéném tvaru (prodlouzeni vnitini a
nedokoncend citace), zato v téze poloze jako je chordlni intonace (zase ve
vrchnim hlasu). Autor jednotlivé invokace Kyrie exponuje simultdnné &i
uziva alespon ridznych frazi gregoridnskych melodii. Preferuje hojné
vicepasmovost, kdy proti sob&é zaznivaji rizné ¢asti Kyrie, ¢asto hlavné
uvodni intonace exponovanych invokaci. Eben uziva i melodickych obmén
frazi ¢i deformovanych tvart, které téZz nasledné drobné& variaéné rozviji.
Dochézi k prolinani choradlniho a ,,polnicové signalniho“ materidlu, ¢asto
se tu setkame s polyfonnim zpidsobem prace, dominantnim sekvenénim
principem (posouvani modelu) ¢i s imita¢ni technikou. Pfistoupime-li ke
shrnuti stavajici plochy, lze fici, Ze plni funkci kontrastni stylové roviny
vzhledem k sousednim plochdm (viz polnicové signalni motiv), pfitom
dilezitou roli zastupuje varia¢ni princip (citaty autor drobné rozviji). Po
gregoridnském chorédlu sahl skladatel i v samém zavéru véty (koda), kde
exponuje novy tematicky material v podobé citace marianské modlitby
»Salve, Regina, Mater misericordiae®, ale jeji melodii vyuZiva jen z&asti
(po text ,,gementes et flentes). Ani toto torzo orace nezazni vcelku, nybrz
Eben uplatiiuje imita¢ni techniku (soprdan versus pedal), takze jednotlivé
fraze zaznivaji posunuté proti sobé (uméla imitace). V tomto smyslu
postupuje citace po sdéleni ,,exsules filii Hevae*“ a poté text pokraduje v
obou hlasech jiZ nezavisle na sobé (v kazdém je zpracovan jiny textovy
usek). V zavéru véty Eben znovu vraci vstupni pozdrav Salve Regina (i s
imitaci v pedalu). Historicky material plni funkci kompaktniho bloku (s
mirnymi melodickorytmickymi modifikacemi). V podstaté je uvedena
plocha ,,vsazena* jako kontrast k pfede§lé roviné (opét s revertujicim se
fanfarovym motivem). Dokonce tu lze podle mého soudu hovoftit o uréitém
latentnim vyznamu -— o jisté symbolice, protoze Ebenova ,Musica
dominicalis® za¢ind responsem ,Ite, missa est“, které nalezi zdvéru mes$ni
liturgie, a konéi marianskou antifonou Salve Regina, kterd (jak jsme
ukazali - viz pozn. ¢.35) se zpiva po kazdé msSi. Lze tu s jistou hyperbolou
hovotit o urCitém ,zaokrouhleni® (krajni véty tvofi jakysi rdmec dila)

podobném napt. mnohymi skladateli Castému opakovani hudby v Dona

28



nobis pacem (z Agnus Dei) ze vstupniho Kyrie eleison ze mse. V zavéru
této stati budiz fedeno, Ze se tu nejednd o opakovani hudebniho materialu,
ale o navraceni podobného liturgického tkonu — propusténi obce véticich
a pfimluvu i ochranu Matky BoZzi po pravé ziskanych Bozich dobrodinich.
Daldi symboliku bych vidél v samotné reflexi skladatele na své dilo.**

Po této hlubs8i sond¢ lze konstatovat, ze vSechny analyzované véty lze
svym plUdorysem rozdé&lit na tfi €asti. V prvnim dilu skladatel pfedstavuje
exponovany hudebni materiél, se kterym pak variaéné€ pracuje v ramci celé
véty. Druha c&ast je obvykle provadéci — evoluéni a tfeti dil je jakousi
reprizou, shrnutim uvedeného materidlu a zaroven i vrcholem véty.

Paklize pfistoupime ke stru¢né synkrezi autorova dila, miZeme fici, Ze
¢asto operuje s barvou zvuku i vy$kou téond. Velebny zvuk kralovského
nastroje je tu rozehran v celé §iti své barevné nddhery. Hojné zmény
registrace a manuali, Siroky ambitus hlasovych poloh, efektni pasaze, i
dynamicka rozmanitost atp. — tyto vS§echny zvukové elementy podle mého
ptispivaji k rozli¢nému naladovému vyznéni jednotlivych vét cyklu a
zarovenn umocnuji jejich my§lenkovy obsah. Priloha ¢&. 3 predstavuje
tempové uréeni skladby (preferovanych vét) dle partitury. Problém, ktery
ve své praci sleduji (zplisob uZiti a promény citace), sehrava dulezitou roli
v celé plose I. i IV. véty. (Vé&tSina usekl, které citace obsahuji, tu maji
gradacni charakter.) Tento piipad (préace s citacemi v rameci celé véty) se
ve II. analyzované vété nevyskytuje. Exponované citaty se v dile variuji,
mnohdy i rozvijeji. Jsem toho minéni, Ze prdveé prdace s detaily obohacuje
strukturu a simultdnné umoZiuje tvorbu fady souvislosti mezi vétami
(napf. chordlni citace ,,Ite, missa est™ v I. a II. vété cyklické kompozice).

Z vySe uvedeného vyplyvé, Ze skladba je vystavéna zejména na melodice
gregorianského choralu. Ten se stdvd zdkladnim inspiraénim zdrojem
skladatelovym a zminéné citace choralnich néapé€vi zde jsou nejen
jednoticim elementem, ale také hlub§i myS$lenkou, jeZ odrazi duchovni

napln a poselstvi uzaviené v prezentovaném dile.

1. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 1. vydani, Praha 1993, s. 190.
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Tamtéz, s. 37.
Pripomenime, Ze gregorianska intonace ,,Ite missa est” na zav&r me$ni liturgie ma n&kolik choralnich
nap&vi a Petr Eben zvolil pro své dilo ten, ktery naleZi pravé nedé&lni (tedy slavnostni) bohosluzbég.

VITOVA, Eva: Petr Eben — Sedm zamy$leni nad Zivotem a dilem, 1. vydani, Praha 2004, s. 81.
...Nedélni’ je v tomto dile myslena atmosféra slavnostnosti, jakou navozuji varhany pFi nedélni
bohosluzbe.

VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 203.

Prvni ¢ast cyklu byla provedena v nasledujicich interpetacich: V. Rabas, J. Hora, Z. Masek, J. Tvrzsky.
VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 190.

Naptiklad jmenujme interpretatni po¢iny M. Slechty, K. Klugarové &i J. Ropka.

Dilo ptikladng nahrdla S. Ahrens nebo K. Klugarova.

HOLZKNECHT, Vaclav: Zamysleni nad prehlidkou, in: Hudebni rozhledy XII, 1959, ¢&. 22, s. 926.
Kritik hodnoti premiéru dila (celého cyklu) nasledovnd: , Milan Slechta se vyznacuje mezi stredni
varhanickou generaci virtudzni hrou i hudebni inteligenci. Bylo spravné, Ze se mu svéfilo prvni vihrnné
provedeni Ebenovy Nedélni hudby, tFeba velké ndroky po strdnce stavebni i po strdnce vnitiniha
proZitku mu jesté zcela nedovolily, aby neobvyklou kompozici zvladl s uplnym vitézstvim. Je to otdzka
casu. Za néjakou dobu ji Milan Slechta provede jisté tak, aby véc nabyla zcela presvédéivé podoby. *
VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dal§i dokumentace,
Hudebni informaéni stredisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 5, s. 143.

VONDROVICOVA, KateFina: cit. v pozn. 10.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 5, s. 143.

Tamtéz, s. 143.

Tamtéz, s. 144.

HORA, Jan: Varhanik Martin Sander, in: Hudebni rozhledy XLIII, 1990, &. 7, s. 311.

Z prezentované recenze vyjimam: ,, V Motu ostinatu pusobilo znacné stereotypné a rusivé prehnané
zduraziiovani té3ké doby taktové, které ostindtni rytmus témér deformovalo a vytratila se z néj lehkost a
vtip ndpadu. Findle bylo zahrano promyslené stavebné a dovedeno do strhujiciho zavéru.
VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 5, s. 143.

GABRIELOVA, Jarmila: DvoFdk a Eben v Saarbriickenu, in: Hudebni rozhledy XLIV, 1991, &. 8, s.
362 — 363.

VONDROVICOVA, Katetina; cit. v pozn. 5, s. 144.

VITOVA, Eva: Hommage a Petr Eben, in: Harmonie XII, 2004, &. 7, s. 13.

Recenzentka nam podava z uvedeného koncertu nasledujici zpravu: ,,Jan Hora provedl Fantasii I. z
Nedélni hudby s jistotou mnohaletych zkusenosti s interpretaci Ebenovy varhanni hudby.” A
dodava: ,, Ebenova varhanni tvorba, podminéna duchovnim obsahem jednotlivych dél, pat¥i k nejvice
interpretovanym skladbdm a vydobyla si jiz své pevné misto v kontextu soudobé hudby. *

VEBER, Petr: Smetanova Litomysl, in: Harmonie XII, 2004, &. 8,s. 11.

(ich) [8ifru neslo roziifrovat]: Varhanni pocta Petru Ebenovi, in: Katolicky tydenik XV, 2004, 25. 7., ¢.
30,s. 8.

Cyklus koncertli 9. Mezinarodniho varhanniho festivalu, ktery se konal v bazilice sv. Jakuba v Praze 5.
8. - 23. 9. 2004, byl nazvan ,,K poct® Petra Ebena“, ktery v tomto roce oslavil své p&tasedmdesiétiny.
Festival byl holdem tvirci, ktery obohatil &eskou varhanni tvorbu 20. stoleti vyznamnymi dily a v
mezinarodnim metitku patii k nejznamé&j§im Ceskym skladatelim sou¢asnosti. Na kazdém koncerté
letodniho cyklu proto zaznélo Ebenovo varhanni dilo nebo improvizace na jeho téma.

VONDROVICOVA, Katetina: Duchovni svét v Zivoté a v hudbé Petra Ebena, in: Hudebni rozhledy
XLIV, 1991, ¢.9, s. 421 - 426.

VITOVA, Eva: cit. v pozn. 4, s. 81.

Je nutno poznamenat, Ze E. Vitova ve své knize uZiva terminu ,,responsorium®, aviak ja (vzhledem ke
své dlouholeté chramové praxi) jsem toho min&ni, Ze na zminény fenomén je toto hudebni vyjadfeni
pon&kud kratké. Proto aplikuji spi§e vhodn&jii termin (co se ty¢e rozsahu zp&vu) — ,responsum®.
Jelikoz prezentovana kniha z dilny E. Vitové se objevila na trhu az po dokon¢eni mé diplomové prace,
nemohl jsem tudiZ uvedeny postfeh do ni zatfadit. Tento nedostatek dopliiuji v sou¢asné préci, kdy mam
jiZz s knihou moZnost operativn& zachazet...

Nyni se pokusim objasnit zavéretné obfady mesni liturgie. V praxi hlavni celebrant po zavé&re&né oraci
(Postcommunio) a po zdv&recném poZehnani (uvadgjici slovy ,,Dominus vobiscum® a s responsem lidu
,Et cum spiritu tuo*) zaintonuje propoustéci formuli ,lte, missa est“ a ostatni odpovidaji (op&t
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26.

27.

28.

29.
30.

31.

32.
33.

responsum) ,,.Deo gratias*, ¢&imz projevuji svou vd&tnost za milosti m3e svaté. Touto propoustéci
formuli v8ak muiZze byt povéten i jadhen. (Rovnéz milze na tentyZ nipév zaznit text ,,Benedicamus
Domino.*) Odchod ptedsedajiciho s pfisluhujicimi obsahuje je§té dalsi prvky (napf. polibeni oltafe
celebrantem) a poté v3ichni i s celou asistenci (kteti se na znameni Gcty obvykle pokloni) v privodu
odchazeji. Zbyvé jesté dodat, 2e pokud navazuje na eucharistické shromazdéni jeit¢ né&jakd jina
liturgicka slavnost, bezprostfedn€ po msi tento zavér odpada a ptesouva se na konec této slavnosti.

RICHTER, Klemens: Liturgie a Zivot, 2. vydani, Praha 2003, s. 119.

Pokyny k misalu po¢itaji i sndsledujicimi mozZnostmi: .,V nékterych dnech a pri nékterych
prileZitostech se vklada podle rubrik pfed Zehnaci formuli jind slavnostnéjsi formule anebo zehnaci
modlitha. Novy misdl obsahuje Fadu trojitych poehndni pFedeviim pro svatky, ale i pro riiznd obdobi
roku, kterych lze uzivat na konci mse, ale také pri bohosluzbé slova nebo udileni svdtosti.** Jest& bych
upfesnil, ze knéz pti nich vztdhne ruce nad obec, pronasi nebo zpiva slova slavnostniho poZehnani.
Kromé téchto trojitych Zehnacich formuli lze pouZit i Zehnaci modlitby ‘nad lidem’ — supra populum.

GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae de Tempore et de Sanctis, Ratisbonae et Romae 1920, s.
35+%. [XI. In Dominicis infra annum . — Orbis factor.]

M¢1 jsem moznost nahlédnout do semindrni prace Tani Kolafové s nazvem ,, Petr Eben a jeho varhanni
skladba Laudes* (je je uloZena v archivu knihovny Ustavu hudebni v&dy FF UK Praha), kde na strang
24 preferuje text tohoto znéni: ,, Hned v 1. taktu nastupuje vyrazny melodickorytmicky prvek... Jde o
citaci nedélni verze gregoridnského responsoria lta missa est. Tento prvek se stavd zdkladnim
variacnim prvkem prolinajicim se celou prvni vétu.“ Po prostudovani zmin&né citace a po osobni praxi
v chramové oblasti jsem toho nézoru, ze zmin&ny citat ma fraze dv&: jiz autorkou preferovanou frazi
prvni (v mé diplomové praci nazvanou jako ,hlava“ chordlni melodie) a poté je¥t&¢ frazi druhou, na
které se v liturgické praxi intonuji slova ,,missa est* a pfi responsu lidu slovo ,gratias*. T. Kolafova
operuje ve své praci vzdy jen s ¢asti chordlni melodie, nikoliv viak s celou citaci. A také skladatel ve
své skladb& neexponuje dle mého miné&ni pouze frazi prvni, ale variatné pracuje té i s frazi druhou.
Autorka zmin&né semindrni prace zjevng& tento fakt prehlédla... Toto moje tvrzeni se rovnéZ opird o
plivodni gregoridnskou citaci uvedenou v Gradualu Sacrosanctae Romanae Ecclesiae (viz pfedchozi
poznamkovy odkaz) a téZ prezentovanou v podob€ notového zapisu v textu mé diplomové préce (s. 13).

GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae: cit. v pozn. 27, s. 38,

Tamtéz, s. 38x*.

Dluzno je§t¢ dodat, Ze ukongeni m3e slovy ,Benedicamus Domino*“ naznaduje, Ze vé&Fici nejsou
propusténi, ale vyzvani ptikladné k modlitbam officia, k adoracim ¢&i jinym poboZnostem, jeZ nasleduji
po m3i svaté.

Ptistoupime-li k hlub3imu pohledu do struktury, mGZeme Fici, Ze autor v prezentované plo3e preferuje
rozloZzené kvintakordy i jejich obraty a rovnéz exponuje bitonalitu. Od zmin&ného taktu se odviji v
obou rukou efektni pasdze nejprve in C (I. man.) a in Ges (Il. man.), tedy vesm&s v tritbnovych
souzvucich. Poté pfechazi figurace v 1. manuélu do in d, zatimco v I1. manuilu pokra¢uji stale in Ges.
Souzvuky v tomto Gseku tvoti kvinty a sexty. V ¢ 154 se v [. manualu prosazuji pasdZe ine a ve Il.
manudlu in gis (op&t sextové souzvuky). Dal3i sekvenci spatfujeme v nasledujicim taktu, kde v 1.
manuélu postupuji figurace v in F a proti tomu ve Il. manudlu in Fis. Souzvuky v prezentovaném taktu
sviraji intervaly triténl, kvint a sext. Déle autor uziva protipohybu s tim, Ze hlasy se od sebe postupné
vzdaluji. Jak jsme si detailng ukazali, jde v této plode vesmés o neustalé posouvani citace (sekvenéni
princip) nebo jejich frazi.

GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae: cit. v pozn. 27, s. 38+,

LIBER USUALIS missae et officii pro dominicis et festis; Parisiis, Tornaci, Romae 1946, s. 16. [1. -
Tempore Paschali; Lux et origo.]

Je s podivem, Ze autorka semindrni prace (srov. pozn. odkaz 28) prezentovany choralni fenonén
opomenula nebo snad nerozpoznala?? V praci Katetiny Cervenkové —Vondrovicové (viz cit. pozn. 1 &
5) tuto informaci rovné€z nenajdeme. Eva Vitova se jmenované problematiky dotkla velmi sporadicky
(viz odkaz ¢&. 4, s. 81). Pouze ¢tenéfi sdéluje, ze Eben si vybral za citat Kyrie ze m&e Lux et origo — nic
podrobnéj§iho se zde nedovime...

V n&kolika vétach se nyni budu snazit p¥iblizit historické pozadi tohoto zp&vu i jeho liturgickou funkei.
Jedna se o zbytek litanii, které se piivodn& zpivaly na cesté do chrdmu, v némZ mélo byt konano
bohosluzebné shromazd&ni. Kyrie v litaniich popisuje jiz feholnice Egerie (cca z konce 4. stoleti), kterd
putovala do Jeruzaléma (383 / 384). Litanické Kyrie pfi msi je vychodniho plivodu a do fimské liturgie
je patrné zavedl papez Gelasius (+ 496) namisto d¥ivejSich pfimluvnych modliteb na konci bohosluzby
slova, jak je dodnes zname v ramci obfadld Velkého patku. Zpo¢atku méla tato litanie libovolny pocet
intenci, ¢asto az dvacet. (Kyrie eleison se zpivalo stfidavé s Christe eleison tak dlouho, dokud knéz
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35.

36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.

44.

nedal znameni, aby se prestalo.) Ale uz Rehot Veliky (+ 604) tyto jahnem prednadené intence vypustil,
takZe ziistala jen zvolani Kyrie. S ohledem na devatero kirt andélskych je uspotadal tak, aby stfidavé
zpivaly tiikrat tfi invokace — Kyrie, Christe, Kyrie eleison. (Takova zvolani jsou zndma uZ z
predkiestanské antiky jako hold panovnikovi nebo né&jakému boZstvu. Novy zakon, pfedevdim sv.
Pavel, dava Cestny titul Kyrios Kristu, a s nim spojuje vyznani jeho boZstvi.) Teprve ve stfedovéku se
toto uspofadani zacalo vykladat troji¢ng: po tkech invokacich k Otci, Synu a Duchu svatému - agkoli
adresatem v3ech zvoléani je Pan — Kristus. Takové pojimani Kyrie je vyjadfeno zvlasté v tropech, jimiz
je opatfil sttedovek. Tak v Kyriale (vatikdnského vydani) jsou dosud zachovana u kazdého Kyrie
alespofi zacate¢ni slova tropil - napf. 1. m3e: Lux et origo (viz preferované Ebenovo Kyrie z této m3e)
nebo 2. mde: Kyrie, fons bonitas. Zatimco viechny modlitby v liturgii obvykle sm&fuji k Otci, obraceji
se aklamace — plivodné spontanni zvolani lidu — &asto ke Kristu. (Litanie je vystavéna tak, Ze po
zvolani uvadgjicim umysl modlitby nasleduje stile stejnd odpovéd obce.) Mam za to, Ze by bylo
nejvhodnéjsi, kdyby Kyrie zpivala celd obec stfidavé se sborem nebo s jednim zp&vékem.

RICHTER, Klemens: cit. v pozn. 26, 5. 77 & 79.

.. Z celocirkevnich a ekumenickych ditvodi se ani v eském misdélu Fecké Kyrie eleison nevylucuje. Obé
Ceské verze, ,, Pane, smiluj se” i ,, Pane, smiluj se nad nami* jsou rovhocenné. Forma zvolani viak neni
lhostejna: kratsi forma je vic holdem, delsi spise prosbou o slitovdni. Abychom se vyhnuli zdvojovani,
odpada Kyrie pokaidé, kdyz mél sém ikon pokdni formu litanie nebo kdyZ? se na zaddtku zpivd kyridlni
piseni — naprikiad rordtni.” A doddva: ,, Aklamace Kyrie je holdem celého lidu Boziho, bez vedouciho
podilu knéze. Pokud se zaradi asperges, musi béiny ukon kajicnosti na zaddtku mse pFirozené
odpadnout, nebot by se zdvojoval(predstavuje jakousi metanoiu). * Stoji podle mého za doplnéni, Ze se
zpravidla kazdé invokace Kyrie resp. Christe prednasi dvakrat, celkem tedy 3estkrat. Podet zvolani viak
neni podle staré tradice litanii predepsan. Lze tedy ptidat i dal3i opakovani nebo kratké textové vsuvky
(tropy). Je tomu tak hlavné tehdy, kdyz se Kyrie spojuje s ,.Confiteor Deo omnipotenti* pfi jedné z
forem obecného vyznéni vin na po¢atku mesni liturgie.

LIBER USUALIS: cit. v pozn. 33, s. 279.

Pokusim se nyni objasnit chramovou praxi preferované antifony. K Pann& Marii jako pfimluvkyni a
prostfednici se obraceji mnohé liturgické texty. Mam za to, Ze k nejkrasn&jdim prosebnym marianskym
modlitbam patti bezesporu zmin&na stiedoveéka antifona Salve, Regina, Mater misericordiae (Zdravas
Kralovno, Matko milosrdenstvi), kterd se zpivd na zakonleni kazdodenni modlitby breviafte v
liturgickém mezidobi po dobé& velikono¢ni do konce cirkevniho roku. Starobylé legendy pfipisuji ptivod
této orace velkému stredoveékému maridnskému ctiteli sv. Bernardovi z Clairvaux. Jedna se o jednu z
péti marianskych antifon (Alma Redemptoris Mater; Ave, Regina coelorum, Regina coeli, laetarae;
Salve Regina a Sub tuum praesidium confugimus). Kazdé obdobi liturgického roku ma totiz vlastni
marianskou antifonu, ktera zakon¢uje kazdodenni Vesperae. Papez Lev XIII. roku 1884 natidil, aby se
Salve Regina modlila po kazdé mesni liturgii, a bylo tomu tak aZ do dpravy liturgie II. vatikdnskym
koncilem. Dluzno téz dodat, Ze tato praxe ptetrvava v mnohych chramech dodnes. Zavérem této reflexe
budiz Fe¢eno, Ze zminéna antifona patfila od dob renesance k oblibenym tématiim chramové hudby.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 64.

Tamtéz, s. 64.

LIBER USUALIS: cit. v pozn. 33, s. 16.

Tamtéz, s. 16.

Tamtéz, s. 16.

Tamtéz, s. 16.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 64.

Znovu bych zminil seminarni praci Tani Kolafové (viz pozn. 28), ve které autorka oznadila citaci
antifony Salve Regina od 206. taktu IV. véty. Cituji: ,,Od . 187 je novym prvkem triolovy rytmus, do
néhoz zaznivd v soprdnu gregoridnskd melodie — ndpév Salve regina (1. 206 a ddle). * Po osobni praxi
jako regenschori a kantor jsem jiného min&ni a mam za to, Ze exponovany citat zatinad az od t. 273.
Toto tvrzeni je zaloZeno rovn&Z na plvodni citaci gregorianské melodie, uvedené v Liber usualis
(ptiloha &. 1). Pro porovnani predkladam notovy zapis kody 1V. véty Petra Ebena - viz pfiloha &. 2.
Autorka prezentované seminarni prace si uvedeného faktu ziejmé nev§imla, a také nevim, z ¢eho
usuzuje, Ze zmin&na marianska antifona se nachdzi pravé od taktu 206.....2

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 5, s. 203.

Eben cht&l ve své skladb& vyjadFit svar dobra a zla v nitru &lovéka v podobé sttedoveéké bitvy. Na tento
symbolicky obraz navazuje vé&ta zavérecnd, dovrujici celou skladbu. Findlni véta (podle autorovych

slov) tento boj stupiiuje ...... a dovede jej k vitéznému zavéru, do n&hoz zaznivd opét citace
gregorianského motivu: utd¥né téma Salve Regina.
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2. KAPITOLA
2.1

Geneze kompozice iest’ovy’ Kkvintet

Dfive nez se zafnu vénovat problematice vzniku tohoto dila, je tfeba
pfedeslat, Ze méa od skladatele podtitul ,variace na choral“. Za vychozi
materidl si Petr Eben zvolil dvouhlasou citaci jednoho z naSich nejstarSich
chorédlt ,,Buéh v§emohuci®, jak je zapsdn v Jistebnickém kancionalu.' Pro
uplnost je tfeba je§té zminit, ze F. M. Barto§ tento chordl ve svém
Katalogu eviduje pod ¢&islem 364 a datuje ho cca okolo roku 1420. Ve
zminéném kanciondlu je zdkladni melodie (tenor) obohacena o zdobny
discantus floridus. V liturgii je mozno tuto duchovni pisefi zpivat v dobé
velikono&ni® na mist& Introitu, kdy se kona vstupni privod ke slaveni mse.

Petr Eben zkomponoval svij Zestovy kvintet v letech 1968 — 1969 na
objednavku Prazského Zestového kvinteta. Vyrok skladatele o svém dile
prezentuji v poznamce ¢&. 4.

Nyni se pokusim v nékolika vétach pfiblizit problematiku Zanru tohoto
komorniho obsazeni. Druhové lze zestové kvinteto zafadit do komorni
hudby napt. vedle smy&cového kvarteta &i dechového kvinteta. (Zestovy
kvintet je jako téleso historicky nejmlads§i.) Jeho specifikum spocéiva
zvlasté ve zvukové vyvazenosti (trubka po basovy trombdén — resp. tubu).
Je zde plné vyuzito i moZnosti nastrojové idiomatiky zZest'G. Tradice
moderniho Zestového kvinteta ve 20. stoleti byla zaloZena v Americe.
Prvnim profesionalnim télesem tohoto typu je New York Brass Quintet (v
obsazeni s tubou), zalozeny roku 1954. Jasna historickd spojitost s
zestovou komorni hudbou 20. stoleti se jevi fenomén tzv. ,,v&€zni hudby*®,
ktera byla provozovéana na sklonku 16. stoleti, zaroveni i v 17. stoleti.’

Po prezentované tezi pfistoupim ke stavu recenzi. Premiéra se konala
26. 4. 1969 v prazském Narodnim muzeu, kde Zestovi umélci® provedli
¢ast dila. Celek pak zrealizovalo Prazské zestové kvinteto 7. 3. 1970 ve
Velkém sale (Dvofakova sin) prazského Rudolfina na XIV. Tydnu nové
tvorby Seskych skladateld,” o &emZ vymluvng svédei pfedkladana recenze.?

V Denveru zaznél podvakrate Ebenidv kvintet v roce 1983 v podéani Aries
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Brass Quintet, a to nejprve v kostele Metodistd 22. 1.° a podruhé 27. 2.1° -
tentokrdt v denverské katedrale sv. Jana. Z dalSich realizaci v ciziné si
pfikladné¢ uvedme rok 1993, kdy byla skladba prezentovana 27. 5. v
Koncertnim sale v Géteborgu na festivalu Eben—-Daggar.!' Kompozici tady
nastudoval Zestovy kvintet Goteborgského symfonického orchestru
(Goteborgské Univerzity). U nas bylo dilo uvedeno téZ napt. 11. 12. 2001
v Brn& (Maly snémovni sal).'?> Na provedeni se podilel soubor Brass 6.

O uspésSnosti dila mj. svédéi i to, Ze se dokalo zdznamu na gramofonové

13 . ; .
desce'’ i na kompaktnim disku.'*

2.2

Analvza skladby iest’ovs" kvintet

Jak uz vysvita z podtitulu skladby,15 skladatel formou variaci zpracovava
choralni melodii. Konkrétné si jako téma zvolil jednu z naSich nejstar§ich
duchovnich pisni ,Buéh vSemohuci“. Formové schéma kompozice lze tedy
vyjadfit nasledovné: A A; Az A3 A; As. V dile preferuji pro pfehlednost
pouze hlavni formalni Elenéni (pfipadné vyjimky — tykajici se vniténiho
¢lenéni — jsou uvedeny pfimo v textu analyzy u dotyénych pfipadl). Za
relevantni informaci je$té¢ pokladdm fakt, ze skladba se sklada celkem ze

Sesti ¢asti (téma s p€ti variacemi).

A A1 Az A3
téma I12+3) IH@4+1) I 2 + 1+ 2)
24 taktd 50 taktd 51 taktd 41 taktd
A4 AS
IV (1+1+1+1+1) V(3+2)
38 taktl 85 taktl

Simultanné také dodejme, ze Eben tézil z riznych permutaci p&ti nastrojt
a vyjadril jejich seskupeni vzdy v nadpisu variaci &isly (viz uvedené

tabulky), které si postupné u konkrétnich variaci objasnime.
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Prozkoumame-li detailnéji strukturu, pak lze konstatovat ndasledujici.
Téma (v podobé jiz zminé€né duchovni pisné) se sklada z 24 taktd a tvofi
prvni dil uvodni ¢asti skladby. Eben tu exponuje citat v &isté podobé i ve
stejné poloze jako je uveden chordl (pfiloha ¢. 4). Pro srovnani prezentuji
t€z puvodni choralni citaci, abychom snaze reflektovali jeji obmény v
Ebenové zpracovani (pfiloha ¢. 5). Samotna citace chordlu (tenorovy hlas;
dorsky modus) trvd do t. 14 (ur€ité predvéti), je jednohlasa a pfednasi ji
lesni roh. Ten se omezuje na &tvrtové a pllové notové hodnoty (vyjma
zavéretné prodlevy ténu d). Oproti originalnimu znéni zaregistrujeme v
Ebenové zpracovani nékolik drobnych anomalii tykajici se délky notovych
hodnot. Pfedné se jednd o prodlouZeni uvodni notové hodnoty a zkraceni
hodnoty ve .4 (3.doba), kone¢né& opét o prodlouzeni u zavére¢né prodlevy.
Hornu v unisonu (pp)doprovazeji nepravidelné staccatovanymi ¢tvrtovymi
hodnotami zbylé ndastroje. Rytmizovanou prodlevu (tén d) poru$uje v
zavéru sledované ¢asti pouze trubka II. Od ¢. I je jiz choralni citace
obohacena o druhy hlas — tzv. discantus floridus. Ten se melodicko-
rytmicky kryje s origindlnim hlasem (srov. s plivodnim zapisem). Téma
ptebird nejprve trombdn II. (tenor), prvnimu je svéfen hlas discantu
floridu (reflektujeme tu novy prvek — triolu). V néasledujicich dvou taktech
se téma objevuje v trubce II. a horné (tenorovy hlas), trubka I. pfednasi
dalsi ¢ast hlasu discantus floridus. Pak je téma zase polozeno do trombonu
II., v prvnim opé&t zazniva hlas ,,discantus floridus®. Posledni dva takty jen
citaci dubluji: trombon II. trompeta I1. a trombon 1. trompeta [. Pro uvodni
¢ast je téz signifikantni postupné nartstdni dynamické hladiny. Na zavér
tohoto useku zminim, Ze v soulasné liturgické praxi se castéji uziva
napévu zaznamenaného ve Franusové kanciondlu (1505).16 Pro zajimavost

a k porovnani jeho melodickorytmického pribéhu uvadim i tento zapis.

oy —d P— ™) 4’;_1—— 3 —_— " 1 "
— &t&:—_;‘;—_ﬂ::t:& Y= —4:?__4—":1—"‘—_—:1:; ;‘_.'___*___,__J__Jf__a_::ﬁ:.—f:

AN d—_
Buh vie-mo-ha-cf vstal zmrivgchZa-di - i, chval-me2 Bo- ha sve-se-lim, tof ndm
y ::'j 7 o — — B "
v __ JE N h [ R ~ ~
v _'L—r— bl —f—‘—_f_jl—zﬁ“‘
viempi -smo ve - i, ky - ri - e - lei-son.

[. variace je skladatelem nadepsdna 2 + 3 a obsahuje 50 taktd. Dvojka

oznafuje dvojici trombonl, které stiidavé hraji melodicky vzestupné
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ostindto, nad kterym lesni roh s trubkami vytvdtfeji volny kontrapunkt —
passacaglii. Téma t€z{ z melodického obrysu citace bez opakovanych

notovych hodnot (uzita ca polovina citatu; preference ¢tvrtovych hodnot).
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Melodika kontrapunktickych hlasd vyuziva modifikované podoby vstupni

#
+

intonace hlasu discantus floridus. Variaci mizeme rozdélit do dvou &ésti.
Jeji prvni ¢ast konéi taktem 24, pfi€emz pfesny rozmér tématu zlstdva
zachovan. Takty I — 14 bychom mohli oznaéit za predvéti, 1. 15 - 24 jako
zaveti. Autor preferuje imitacni techniku, harmonicka slozka je vysledkem
horizontdlniho polyfonniho vedeni hlasti. Faktura se zvolna zahustuje
smérem k ndstupu zavéti. Pocinaje ¢. 2 je vyrazné uzito triolového rytmu
(navrat prvku z ¢. 1). Jednéd se o dal§i modifikaci vstupni intonace (ale 1
pozdéjSich motivh) hlasu discantus floridus. Od ¢. /9 dochdzi ke stfidani
metra (3/4 a 4/4), dofasné ustdva i ostinato trombond. Druhou &asti této
variace jsou f. 25 — 48 a pro jeji pribéh je pfizna¢né jednotné 3/4 metrum.
Nastupuje tu ostindtni figura tromboéni, kterd je diminuovédna (osminové
notové hodnoty) a ztransponovdna o v. 3 niZze. Skladatel vyrazné integruje
synkopicky rytmus, od ¢ 5 nastdvd diminuce hudebniho déni (z
osminového pohybu v tok S$estndctinovych hodnot). Po stupnicovych
chodech pozorujeme (zase v nejniz§im hlasu) sekvenéné posunuté ostinato
(o palton vySe — in h). Vyjimku spatfujeme v ¢. 4/, kde ostinatni figuru
pfednasi horna (v zdvéru melodicky deformovany tvar). Od ¢. 6 se ostinato
vraci k melodicky pivodnimu tvaru (in d) v oktadvovém zdvojeni — opét v
diminuované podobé. Anomélii nyni nachdzime ve stfiddni choralni
intonace pomlkami. Ve vrchnich hlasech je variovdno zavéti tématu
(discantus floridus; rovnéz diminuce). Posledni dva takty (zména metra) tu
zastupuji jakysi dovétek nebo diléi kddu, zéroven shrnuji pfedchozi déni. |
v této ¢asti reflektujeme uréity dynamicky vyvoj (pp - ff).

1I. variace m4 Ciselny nadpis 4 + 1 a trvda 51 taktd. Je svéfena solové
koncertantni trompet&, kterou zbylé nastroje doprovazeji. Pro jeji part je
signifikantni pfevazujici osminovy pohyb a v jeji melodice lze rozpoznat

uvodni intonaci (hlas tenor) chordlu ,,Budéh v8emohtci®* (v diminuované
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podobé), kterou vzapéti dle vlastni invence autor melodicky rozvadi. Jeji
melodicka linie je osobita, pfevazuji zde plynulé useky, doprovod se proti
tomu omezuje na ¢tvrtové a pilové hodnoty. Zni tady jednotlivé obménéné
motivy z preferovaného citdtu (opét tenor), ale je uz patrny zietelné&jsi
odklon od pivodni ptedlohy. Melodicka linka koncertantni trompety i
doprovodnd vrstva jsou prochromatizované, objevuji se i vétsi intervalové
skoky (poné&kud ostfeji lomené melodické Gseky). K s6lové trubce se od ¢.
36 piidruzuje i druhéd (vedena v protipohybu), takze tu vznikd homofonni
duo. Poté se tyto hlasy stfidaji, teprve tii takty pfed koncem variace si oba
nastroje vzajemné odpovidaji (polyfonné posunuta vrstva). Nazvuky na
chordlni intonaci probihaji i v doprovodném pasmu, &asto jsou uZity
(vedle deformovanych podob) i ¢isté tvary. Sledovany usek hudby napadné
ptipomind v prezentovanych atributech kompozi¢ni praci <&eského
barokniho skladatele a klarinisty P. J. Vejvanovského.

III. variace nese nadpis 2 + | + 2 a ¢itd 41 taktd. Koncertantnim
nastrojem se stava lesni roh, ktery je doprovazen sordinovanymi dvojicemi
trompet i tromboénu, aby jeho zvuk v tomto obsazeni lépe vynikl. V
doprovodné vrstvé (proti s6lovému ndstroji) zaregistrujeme plynulé useky
melodii. Pro variaci jsou téz pfizna¢né asté zmeény metrického Clenéni.
Patrny je i vét$i vzajemny motivicky vztah mezi s6lovym nastrojem a jeho
doprovodem, nez tomu bylo v pfede§lé variaci. Jeho predominance je
zfetelna od .72, kde horna ptednasdi s6lo (melodicky vzestupné legdtované
¢tvrtové hodnoty). Jeji melodie se posléze (¢. 16 — 2]) stava doprovodnou
a pozdéji osciluje mezi sélem a doprovodem. Stoji také za povSimnuti, Ze
za hornové kantilény postupuji basy protipohybem k trubkdm (zanedlouho
dochazi ke chromatickému vzestupnému posunu useku). P. Eben exponuje
dalsi historickou techniku, a sice strué¢ny kanon, ktery nastupuje v trubce
I. (zavér ¢t. 24). V dal8im prabéhu zase trubky postupuji protipohybem k
trombonlim za kantilénové melodie lesniho rohu (nastavéa dal§i vzestupny
chromaticky posun). Od sledované plochy se nepravidelné stfid4 metrum
(3/2 a 4/2), coz ptispiva k vétsi rytmické rliznorodosti. V sélovém nastroji
se vyskytuje modifikace zavéru choralni citace (hlas tenor), zatimco v

doprovodné vrstvé se kromé& toho objevuji nazvuky i na uvodni intonaci.
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Rozdéleni nastroji ve IV. variaci je vyjadfeno Cisly 1 + 1 + 1 + 1+ 1 a
pfinasi 38 taktd. V této variacni veété se kazdy nastroj osamostatiuje,
Zadny nemda doprovodnou funkci. Lze ji rozdélit do t¥i Usekd: 4 do ¢. 6, B
do t. 29 (vyskyt aryvkil citace tenoru) a A  do konce variace. Také v této
variaci dochdzi ke stfidani metra (ve€t$i rytmicka rozmanitost). Od zadatku
véty nastupuji vSechny nastroje v kazdém taktu po sobé degresivnim
smérem v rGzném sledu a vytvateji tak interesantni témbrové akordické
utvary, jejichz délka je je§té podpofena fermatami. Po tomto ,intrddovém*
uvodu ve 2. ¢asti vypozorujeme polyfonii, kde (vesmés nezavislé) vrchni
tfi hlasy jsou zpracovany quasi imitaéné. Zahy se vyskytuje novy rytmicky
element (Sestnactinové hodnoty nebo modelm), ktery se stava hybnym
podnétem nastupujiciho rytmického déni. V trombodnech 1 trubkach (od 1.
14) nalezneme modifikovany motivicky material (rytmickd diminuce) z
uvodu tématu (tenor). Ve stavajici variaci Eben rliznorod¢ zachazi krome
témbrového elementu i s dynamickou slozkou (preference jejiho bohatého
spektra). Dal§i vyskyt citatu (cca jeho stfedni ¢ast; tenor — diminuovany
tvar) zpozorujeme v deformované podob& od ¢ 3 v partech tromboént. Od
27. taktu zjistujeme daldi znéni obménéného motivického materidlu citace
pfednaseného stdle trombdény (melodickad deformace se tyka jen posledniho
intervalu). Ve tieti ¢4asti variace vysledujeme mirnou modifikaci faktury
ze stejnojmenné plochy. Opakuje se tu degresivni tendence exponovanych
modell, dominantni spatfujeme témbrovou i dynamickou slozku.

Zavérelna (nejrozsahlejsi) V. variace sestava z 85 taktl, je nadepsana 3+
2 arovnéz i zde dochdzi k hojnému stfidani metra (predominance rytmické
slozky). Je zaloZena na dvouhlasém dvoutaktovém motivu nastupujicim
synkopicky po osminové pomlce# 74 I’J | d% | Nejdtive je exponovan v
trubkach, pak i v trombonech (imitain& posunuta vrstva s melodickou
vyplni horny). Jde o inverzni tvar hlavy vstupni intonace hlasu discantus
floridus, dale pfistupuji jeho variaini promény. Autor preferuje kromé
imitaéni techniky i souzvuky v kvartovych paralelach. Stavajici plochu je
mozné hodnotit jako archaicky zné&jici fanfary zestl, evokujici urcitou
atmosféru stfedovékych intrad. Oznaleni 3 + 2 znali, Ze je proti sobé

postavena dvojice trombond s lesnim rohem a dvojice trompet. To plati
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pfedev§im ve smyslu rytmického ¢&lenéni, kdy tyto dvé skupiny néstroju
vytvareji proti sobé komplementarni rytmy. Od ¢ 2 zjistujeme dalsi
obménénou podobu prezentovaného motivu (nyni vyjma trombénu II.) a od
t. 22 lze vystopovat uréity komponent z dé€dictvi baroknich rétorickych
figur, a to prvek z afektové teorie — figuru suspiratio. Citace vstupni
intonace tenorového hlasu (i s ndslednym melodickym rozvinutim) zadina
od nasledujiciho ¢isla v partu tromboénu I. a jeji modifikace v horné, od ¢
4 v trompeté I. (¢isty tvar). Od posledné jmenovaného €isla se horna vice
pfidruzuje k trompetam (to je vyjimka), v trombdnech (od ¢.37) spatfujeme
dal§i obménu vstupni intonace hlasu tenor (kvartové souzvuky). Jeji
transpozici objevime v trompeté 1. a od ¢. 5 i v trombonu 1. V ptistim Cisle
plni trombon I.doprovodnou funkci (prodlevy) za komplementarniho rytmu
ostatnich néstroji. V ¢. 7 dominuji trubky, autor zde prvné exponuje novy
rytmicky element ($estnactinové hodnoty). Trompeta I. ptednasi rytmicky
modifikovany tvar cca 2. ¢asti hlasu tenor, v trubce II. pozorujeme i jeho
melodickorytmickou deformaci. Vzapéti navazuje celé uvedeni citace —
tentokrat v ¢istém tvaru (kvartové paralely) v obou archaicky znégjicich
trubkach (rozdil panuje v rytmické slozce). Nastupujici €islo je volnou
transpozici €. 6 (o v. 2 vy§e). V & 9 se objevuje novy sekvenéni posun
citace (o v. 2 vyse — srov. s €. 7), plocha je fakturou i obsahem ,,pfibuzna“
s usekem &. 7. (I zde trubka I. hraje rytmicky pozménénou podobu cca 2.
poloviny tenorového hlasu, ve druhé probihaji jeho melodicky obménéné
tvary.) Zménu v sazbé reflektujeme od 77. taktu, kde horna a trombony
pfednaseji rytmicky augmentovany tvar vstupni intonace citace (tenor).
Proti tomu v partu trompet opé&t najdeme kvartové souzvuky s uZzitim celé
citace tenoru (pouze s drobnou modifikaci), ale s rytmickou obmé&nou
(sekvence o v. 2 vySe vzhledem k t. 61 — 62). V dalS§im prabchu se horna
vice pfimyké k trubkam (srov. s Gsekem od t. 32) a zapojuje se tak vice do
vedeni hudebni ,,akce® (vyjimka z nadepsaného rozdé&leni nastrojii v ivodu
variace). Zavéreéna plocha se imita¢nim stfiddnim dvou nastrojovych
skupin pfiblizuje kompozi¢ni technice uZzivané skladateli tzv. benatské
skoly. Napé&ti se stupfiuje, v trubkach se vyskytuje (preference kvartovych

paralel) vysek z tenorového hlasu (cca z prostfedku; pdivodni tvar), ve
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zbylych néstrojich autor se zminénym hlasem citace zachazi voln&. V
trubce I. pozorujeme 2. ¢ast hlasu tenor (téz v isté podobg), zatimco proti
ni jsou postaveny ostatni instrumenty, tvofici doprovodnou harmonickou
vyplii. MlUzeme fici, Ze samotny zavér véty je zvukové velmi bohaty a

mohutny, az celd skladba spofine na zavére¢ném akordu in D.

2.3

Zavérecné shrnuti

Nejprve je tfeba predeslat, ze jde o ptilezitostnou skladbu limitovanou
pfedem danou objedndvkou nové vzniklého Zestového ansamblu, jehoz
obsazeni pfesné vymezilo vyrazové prostiedky dila.'” Eben zvolil za téma
jednu z naSich nejstar§ich lidovych duchovnich pisni ,,Budh viemohuci®
dle pivodniho dvouhlasého zdpisu z husitského Jistebnického kancionalu
(1420). Autor citat (stava se tu jedinou kompozi¢ni materii) zpracoval v
péti kontrastnich volnych variacich a byl to opé&t zvukovy material dila,
ktery uréil koncepci variaci.'® Souhrn celkem pé&ti variaénich vé&t (s riiznou
mirou blizkosti k tematickému zakladu) t€zi hlavn¢ z rizné permutace péti
nastroju, jejichz seskupeni je vzdy vyjadfeno v nadpisu variaci ¢iselnymi
nadpisy. (Pfiloha ¢. 6 pfedstavuje tempové urdeni dila dle partitury.) Nyni
se pokusim o repetitorium jednotlivych vét dila. Citat (v dorském modu -
zatim jednohlasy) je poloZen nejprve do lesniho rohu, je exponovan v ¢&isté
podobé i v téze poloze jako choral. Vzapéti je choralni citace obohacena o
druhy hlas — discantus floridus. Ten se melodickorytmicky kryje (aZ na
drobné vyjimky v rytmické slozce) s plivodnim zapisem zminéné duchovni
pisné. Objevuje se tu novy relevantni rytmicky prvek v podob& triolového
pohybu, ktery je pozd¢&ji vyznamné vyuzit v 1. variaci. Ta je oznacena (2 +
3), dva trombdny hraji st¥idavé stdle tentyz ostindtni motiv a nad nimi tfi
ostatni nastroje rozvijeji kontrapunktickou variaci — passacaglii. (S touto
archaickou formou se v Ebenové tvorbé ve spojitosti s historickym
materidlem setkame né&kolikrat.) Téma (poloZzené do trombodnili) vyuziva

melodického obrysu citace bez opakovanych notovych hodnot (cca 1. pile
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citdtu tenorového hlasu). Zanedlouho autor ostinato i1 drobné variacné
obménuje, pozdéji se objevuje diminuce a sekvenéni posuny. Koneéné je
téz vyrazné aplikovan synkopicky rytmus, zasadné se variaéné pracuje s
ruiznymi Castmi tématu. V zavéru véty se ostinato navraci k melodicky
pavodnimu tvaru. Nasledujici variace s nadpisem (4 + 1) je malym
koncertnim ¢islem s6lové trubky, kterd je v opozici proti doprovazejicimu
bloku zbyvajicich ¢tyt nastroji. Je zfetelny odklon od plivodni pfedlohy,
zaznivaji tu jednotlivé modifikované motivy z uvedeného citdtu (tenorovy
hlas). (Prikladné melodickd linka koncertantni trompety a doprovodna
vrstva jsou prochromatizované, objevuji se i vétsi intervalové skoky.) Ve
III. variaci spatifujeme dominanci lesniho rohu. Jelikoz jeho zvuk by
snadno mohl v tomto souboru zaniknout, je rdmovan sordinovanymi
trubkami i trombdny, a tak je tato varia¢ni véta nadepsana 2 + 1 + 2. Eben
obohacuje strukturu o dalsi historickou techniku — stru¢ny kanon, téz se v
hojné mife vyskytuji sekvenéni posuny. Frapantni je vé&tSi vzajemny
motivicky vztah mezi s6lovym nastrojem a doprovodnou vrstvou, nez tomu
bylo v pfedeslé variaci. Na sklonku véty se vyskytuje v sélovém nastroji
modifikace zavéru choralni citace (tenor), v doprovodném pasmu se kromé
toho objevuji nazvuky na uvodni intonaci. Nasledujici variace (1+ 1 + 1 +
1 + 1) osamostatriuje kazdy nastroj, pti¢emz jednotlivé tony se misty
skladaji v suverénni melodii, nékdy se kupi do ténovych shlukd nebo
barevnych skvrn. Vé&ta sestava jak z homofonnich partii, tak z polyfonnich
usekt. V trubkach i trombonech najdeme modifikovany motivicky material
(rytmicka diminuce) z Gvodu tématu (tenor). Dal§i vyskyt citdtu (cca jeho
stfedni ¢ast; hlas tenor — diminuovany tvar) zpozorujeme rovné&€z v partech
tromboént, ale v deformované podobé. Pata (nejrozsahlejsi) variace (3 + 2)
opét rozdéluje nastroje do dvou skupin. Dvojice trombdént s lesnim rohem
vytvari nepravidelné komplementarni rytmy s dvojici trubek. Zavé&retna
véta je zalozena na dvouhlasém (dvoutaktovém) motivu nastupujicim
synkopicky po osminové pomlce (ten je pak variovan). Nejdiive je uveden
v trubkach, poté 1 v trombdénech a jedna se o inverzni tvar hlavy vstupni
intonace hlasu discantus floridus (pak pfistupuji jeho variaé¢ni promény). Z

historickych elementt dale autor exponuje archaicky zné&jici fanfary Zesta,
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evokujici uréitou atmosféru stiedovékych intrad. Melodicka linka je (od ¢
22) piferuSovana jakoby ,vzdychajicimi pauzami“, coz barokni nauka o
rétorickych figurdch oznadovala pojmem ,suspiratio”. Spatfujeme i hojné
sekvence €i postupy v kvartovych paralelach. Autor ve vété preferuje jak
¢isté, tak modifikované tvary tenorového hlasu, které podléhaji c&asto
imitaénimu zpracovani. Celkové se da fici, Ze Eben citat exponuje jak v
jednotlivych nastrojich, tak sestavach, fasto rovnéz v nékolika pasmech
simultann€ v rdznych melodickorytmickych podobach.

Se zménami v seskupeni nastroji probihd v kompozici i jakysi vyvoj
slohovy. Od starobylé holé prostoty tématu se variace postupné stale vice
vzdaluji jisté archai¢nosti, aZ se rozvinou v poné€kud ,rozbujelou” variaci
posledni. Pfi provedeni dila mohou byt (dle doporu€eni autora) permutace
nastroju podpoieny akusticky i vizualné — rozmisténim jednotlivych hraca
na podiu podle &iselného vzoru u kazdé variace'’® (srov. s ptilohou &. 7).

Zaméiime-li se na autorovu kompozi¢ni préci detailné&ji, pak objevime
zajimavé skute¢nosti. Eben v dile uplatiiuje tradi¢ni motivickotematickou
praci, uziva i archaickych kompozi¢nich technik — pfedevSim passacaglii
(téma se v prib&hu ponékud obménuje), kdnonického zpracovéani i principu
concerta grossa. Potvrzuje se nam tu opét fenomén, ktery je signifikantni
pro jeho veSkerou tvorbu — tzn. konfrontace jeho vlastni hudebni feci s
hudbou historickou.?” Skladatel variaén& zachdzi téz s dild¢imi &4astmi
dvouhlasého citatu (déleni tématu -hlavné hlasu tenor), pfi¢emZ jednotlivé
hlasy ¢asto zaznivaji simultdnné& proti sobé. Jedna se (jak bylo zminéno) o
volné variace, kdy jsou patrné zasahy do tvaru tématu (a tim komplikace
jeho obmén) i harmonie, déle zjiStujeme c¢asté posouvani citatu (nebo
modifikovanych tvart hlavy tématu — opét ptedev3iim tenorového hlasu).
Dochazi ke zménam faktury ¢i témbru rejstiiku (zaroven dimyslna préace s
dynamickou slozkou), k intervalovym proménédm, i k vyraznému uplatnéni
sttfidani metrorytmického ¢lenéni. Dulezitym jednoticim elementem
(objevujicim se v jednotlivych variaénich vé&tach) je Casté stiidani metra.
Zavérem této teze budiz konstatovano, ze prezentovand skladba neni prvni
Ebenovou kompozici pro dechové nastroje, nebot jeho pozornost se k nim

obracela jiz pfed vznikem tohoto dila.?!
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Nyni se pokusim v nékolika vétdch vystihnout vyvoj kompoziéniho
jazyka skladatele od piedes§lé analyzované skladby — Nedé€lni hudba. D4 se
tici, Ze kompoziéni postupy, které si Eben pro praci na Nedé&lni hudbé
zvolil, vychazi jak z tradiéni tonality, tak z novych kompozié¢nich proudu,
sméfujicich k harmonické uvolnénosti. At uz to jsou prvky vychazejici z
hudby polytonalni, nebo princip variaéni prace s historickym materidlem
¢i se skupinami tonl (zejména se jednad o hlavu exponovaného citatu).
Jmenované kompozi¢ni postupy jesSté€ vice skladatel rozvinul pravé ve
vyzralej§im Zestovém kvintetu. Dominujici slozkou se zde stava i rytmus
s dynamikou, do popfedi vstupuje rovnéz metricky element. Ob¢ dila jsou
vystavéna zvlasté na chordlni melodice, citace jimi prostupuji a souc¢asné i
podléhaji varia¢ni technice. Skladby spojuje preference imitace, kvartova
harmonie &i vicepidsmova sazba. Piesto je v Zestovém kvintetu znatelny

autoriiv vy§si stupeil kompoziéni zralosti i pfistupu ke kompozi¢ni materii.

1. BUOH VSEMOHUCI, in: Jistebnicky kanciondl, knihovna Narodniho muzea v Praze, sign. 11 C 7, 91
Verzo.

2. BARTOS, Frantisek, Michalek; Jistebnicky kanciondl (II C 7), in: Soupis rukopisi Narodniho musea v
Praze, sv. I, Praha 1926, s. 73.

3. Neni jist¢ bez zajimavosti, ze v Ebenové dile se velikono&ni tematika objevuje pomé&mn¢ Casto.
Ptikladn¢ ve varhannim cyklu ,Laudes” z roku 1964 (1. véta — ,,Velikono&ni Halleluja™ &i 1V, véta —
,»Christus vincit, Christus regnat, Christus imperat) nebo téz v devitivétém varhannim cyklu ,,Faust®* z
let 1979 — 1980 (1V. véta — Velikono&ni sbory). Jedt& zminim alespoti osmivéty varhanni cyklus ,,Job*
zroku 1987 (11. v&ta — velikono&ni gregoriansky Exsuitet) ad.

4. VITOVA, Eva: Petr Eben — Sedm zamysleni nad Zivotem a dilem, 1. vydani, Praha 2004, s. 273.

O své skladbé pro zestové kvinteto se sam autor vyjadfil takto: ,Zesfovy kvintet byl psin na
objedndavku souboru, ktery se u nds nové utvoril ve slozeni dvou trubek, lesniho rohu a dvou trombonii.
Pokud vim, nikdy u nds obdobny soubor neexistoval a neotiely zvuk, ktery tato kombinace slibovala,
byl pro mne lakavym iikolem.* A dodava: ,,Mohl jsem volit mezi vysledkem bizarné modernim, jadrné
karikujicim a humornym, anebo vzddlené archaizujicim. Lakala mne nejvic tato tfeti pfedstava - jako
by to troubeni péti ndstroju ke mné doléhalo pfes mnoha staleti z ochozu gotické véze.*

5.V této dob& bylo napsano evropskymi skladateli velké mnozZstvi skladeb pro pétihlasy zestovy soubor
za Uelem tzv. ,,vytrubovani (z kostelnich &i radni&nich) v&zi pfi riznych slavnostech, pfijezdech
panovniki a jinych spoledenskych udalostech. Tento ansdmbl se skladal zpravidla z 2 korneti (cinkl) a
3 pozouni. Pé&tihlasa ,,v&Zni hudba“ byla pséna a provozovana tzv. Stadtpfeifer (méststi hudebnici).
Jeden z nejzndmej¥ich hudebnikid byl napf. lipsky Stadtpfeifer Johann Christian Pezel (1639 — 1694),
ktery napsal celkem 116 skladeb pro pétihlasy Zestovy soubor.

6. VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben, 1. vydani, Praha 1993, s. 226.

Doplnim, Ze ¢ast Ebenovy kompozice byla premiérovana ndsledujicimi Zestovimi umélci: M.
Kejmarem, J. Svejkovskym, V. Svobodou, N. Madasem a J. Votavou.

7. Tamtéz,s. 226.

8. POSPISIL, Vilém: Eben, Hanus, in: Hudebni rozhledy XXIlI, 1970, &. 6, s. 248.

Z recenzentovych slov vyjimam: ,,Bylo to provedeno vesmés s velkym vkusem, s citem pro archaicky
charakter varirovaného tématu, nikoliv viak bez fantazijniho vyuZiti zejména rytmickych, ale i
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10.
11.
12.

14.

15.

16.
17.

18.

19.
20.

21.

melodickych promén, z nichz se tak skladatel dobird nového, osobitého vyrazu v konecném znéjicim
tvaru. Prazské Zestové kvinteto (Josef Svejkovsky, Miroslav Kejmar, Alois Cocek, Josef Votava a
Ludvik Bortl) provedlo novinku ne sice zrovna s virtuézni pFesnosti, ale na iirovni, kterd ji prosadila. *
VONDROVICOVA, Katef'inai Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dal§i dokumentace,
Hudebni informa¢ni stfedisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

Tamtéz.

Tamtéz.

Tamtéz.

Ve zpravé o provedeni skladby se nachazi pfipis nasledujiciho znéni: ,,/nterpreti hrdali znamenité, dilo
se dockalo nadsenych ovaci...”* — bez bliz8ich informaci o autorovi textu.

. Supraphon Praha - objednaci &islo desky: 1 19 0946, nahravka z Tydne nové tvorby 1970 — v podani

Prazského Zestového kvinteta.

Snimek je uvefejn&n na CD s nazvem: Ceskd soudobd hudba — tvorba pro dechové ndstroje, Cesky
rozhlas 3 Vlava 1997, vydano ve spolupraci s Nadaci OSA, CR 0053 — 2 031. Ebenovu skladbu nahral
Prazsky Zestovy soubor (ve sloZeni Franti§ek Bilek, Arnold Kinkal — trompety, Jiti Lisy lesni — roh a
Jan Votava s Jifim Suickym — trombény) v roce 1991.

SKARDA, Robert: Tvorba ceskych skladatelii pro Zestové kvinteto v letech 1967 — 1973, knihovna
Ustavu hudebni védy FF UK, Praha s.a. [seminarni prace S - 1205].

Na tomto mist& bych rad zminil, Z¢ v rdmci semindrni prace se Robert Skarda zabyval rovnéz touto
Ebenovou skladbou, ale o jeho informace jsem se ve své rigorézni praci mohl opfit jen minimaing,
nebot’ jeho analyza se ubird pon&kud jinym smé&rem, nez po vyskytu a hodnoceni citace. Problematice
vlivi historické hudby v Ebenove tvorb& se tak vénuje velmi okrajové a jen stru¢n& konstatuje uvedend
fakta, bez jejich hlubsi a disledn&jsi analyzy (o vyskytu a funkci citace — &i rozlideni na hlas discantus
floridus a tenor — nemluvé). J4 jsem se ve svém analytickém ptistupu pokusil jmenované aspekty
podrobné ptibliZit i vysvétlit jejich funkci, a tak jsem doplnil a roz3ifil jeho praci i tuto problematiku.
OREL, Dobroslav: Kanciondl Franusiiv, Praha 1922, s. 94,

Nyni se pokusim na pfikladu demonstrovat, jak zasadni vliv ma obsazeni néstroji (pfi taktka stejném
poc¢tu hracd) na utvafeni dila. Pokusim se tuto problematiku ptiblizit na ngkolika srovnani. Naptiklad
ve smy&covém kvartetu jsou viechny Ctyfi hlasy témbrove tak podobné, Ze misty nevime, ktery z nich
kterou melodickou linku hraje (zde nelze pkili§ stavét na témbrovych rozdilech). V dechovém kvintetu
jsou naopak viechny dfevéné nastroje tak vyhrangnymi individualitami, Ze je spide nutné chranit
celistvost zvuku, neZ podtrhnout jeho nesourodost. Zato komorni seskupeni Zestového kvinteta ptinasi
jednu vitanou vlastnost. Viechny nastroje sjednocuje spole¢ny ,.kovovy* zvuk, a pfesto sly§ime jasné
rozdil mezi trubkami a kulatym mé&k&im lesnim rohem i rozdil mezi nim a ,,ocelovéj$imi* trombény...

Zestovy kvintet, kde m4 skladatel k dispozici jen tfi témbry (na rozdil od pé&ti vyrazn& odli¥nych
témbrd klasického rejchovského dechového kvinteta), vyzaduje nutn& jinou organizaci zné&jiciho
materialu a o tu se Petr Eben pokusil dle mého soudu tim, Zze pro kazdou z péti variaci volil novou
kombinaci néstroji, ktera se v jejim priib&hu uz neméni.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 6, s. 227.

Fakt, Ze skladatel inklinuje k historické hudbg, je typicky i pro vé&t§inu jeho tvorby sledované doby. I v
dalich svych dilech totiz Petr Eben vychazi z podné&th stfedoveké hudby. V prvni fad® bych se zminil
o komorni kantat& ,,Pragensia“ z roku 1972, kterou jsem v této praci podrobné& analyzoval. Do tohoto
obdobi mizeme téz zahrnout nasledujici kantdtu, tentokrat pro muzsky sbor a orchestr s titulem ,,Pocta
Karlu V. z roku 1978. Jde o kompozici na text zakladaci listiny Univerzity Karlovy, napsané k 600.
vyro¢i amrti tohoto velkého &eského vladafe. Kantata je zieteln& ¢lengnd do formélniho pldorysu A B
A C A se silnymi kontrasty jednotlivych dild. Je¥té se ve strunosti alespoi zminim o dalsi
pozoruhodné skladb&, a to o rapsodickych variacich pro kytaru s nizvem ,,Tabulatura nova“ z roku
1979. Jedna se o variace na sttedov&kou milostnou pisefi ,,Di&vo s& listem odieva“. Autor tu exponuje
volnou varia¢ni formu, ktera je v3ak koncipovana jako dlouhd jednolita plocha.

Dechové nastroje byly pfedmétem tviréiho z4jmu Petra Ebena uz od jeho studijnich let na prazské
AMU. Ve své tvorb& se pted Zestovym kvintetem zabyval i jinou tvorbou pro Zestové nastroje.
Ebenova pozornost dechovym nastrojim jde po témbrech, at’ uz v klasickych kombinacich sélového
nastroje s klavirem jako napf. ,,Fantasia vespertina® pro trubku a klavir z roku 1967 (jedné se o leh¢i
koncertni jednov&tou skladbu ,.fanfarového charakteru®, ve které autor vy3el z intonace vojenské
veterky a ktera bezprostfedn& predchazi kompozici Zestovy kvintet), &i v hledani mén& obvyklych a
proto lakav&jsich a inspirativngjsich seskupeni, jako jsou ,,Duetti per due trombe* z roku 1952 (jde o
cyklus sedmi kratkych vé&t koncertantniho charakteru, ktery pfes strohost dvouhlasu kontrastng odliSuje
jednotlivé &asti pouzitim rznych skladebnych zanrd a nalad, zaroveii i rozmanitych sordin).
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3. KAPITOLA
3.1

Geneze kompozice Pragensia

Komorni kantdta Pragensia vznikla v zimnich mé&sicich na pfelomu let
1972 — 73. Eben dilo dedikoval Praze (oslavil zde tak mé&sto, v némz zije)'
a souboru Praz§ti madrigalisté.” Pragensia pro osmihlasy smi§eny soubor
madrigalistd a skupinu historickych nastrojd nese podtitul ,,Tfi renesan&ni
obrazy s prologem®. (V poznamkovém aparatu prezentuji, co o obsahu
skladby poznamenal sam jeji tvirce.’) Textovou pfedlohou a nadmétovym
vymezenim dila jsou receptafe ze 16. stoleti ze spisu prazského zvonaie
Vavfince Kfi¢ky z Bitysky (+1570) s titulem ,,Navod k liti a ptipravé dél,
kuli, hmozditt, zvond, konvi a vodotryski“.® Pouze pro podklad tfetiho
obrazu Cerpal Eben z receptury rudolfinskych alchymisti Bavora mladsiho
— Rodovského, Sedivoje, Thebana, Vavfince Ventury Benéatského, Pordaga
a Antonia di Firenze.’ (Problematiku hudebni deklamace ponechavam ve
své analyze stranou, nebot neni pfedmétem mého zkoumani.)

Pod dojmem cetby zminéného receptate zkomponoval skladatel tfiveéty
cyklus s prologem, kde poZaduje instrumentalni aktivitu zpévaki. Ve
vokalnich partech partitury jsou zaneseny i zdznamy partd pfevazné bicich
nastroji, jeZz zpévaci museji simultdnn€ zvladnout. Pfestoze je skladba
ur¢ena historickym nastrojim a osmi hlasim (vénovani Prazskym
madrigalistim napovida, Ze nezvyklé obsazeni vychazelo z interpreta¢nich
danosti souboru), pfipousti autor i moznost provedeni smiSenym sborem
(zejména komornim) a nahrazeni starych ¢i nedostupnych néstroji novymi
— b&zné&jsimi.® (Postoj autora ke svému dilu je zachycen v poznamkach.”)

Jedna &ast kompozice zazné€la v podani Prazskych madrigalistd 10. 3.
1973 v Narodnim muzeu v Praze,® celek pak titiZ interpreti v &ele s M.
Venhodou premiérovali na 7. koncertu Tydnu soudobé tvorby 13. 3. 1973
ve Dvotfakové sini prazského Rudolfina (dfive Dim umélci).” (Recenze z
premiéry je zachycena v Hudebnich rozhledech z roku 1973.'% Ve stejném
roce, ve kterém se uskutecnila premiéra, bylo dilo uvedeno rovnéz na

festivalu Prazské jaro.'' Badal jsem také po provedenich této kompozice v
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zahrani¢i. Napfiklad v rozmezi let 1974 — 77 byla nastudovana mj. 16x ve
Francii, 7x ve Spané&lsku, 32x ve Spojenych statech &i 3x v Kanad&.'? U
nasich sousedil (tehdy NDR) zaznéla tato skladba v roce 1975 (19. 2.) v
Berliné (Biennale).'’ Ve dnech 28. — 30. 11. 1978 se dilo hralo opét v
Praze (DUim umélcd -Dvotakova siil), kde jej pfednesli Prazsti madrigalisté
pod vedenim M. Venhody'* (vypovid4d nam o tom piedkladana recenze'’).V
Praze byla kantita interpretovdna i v roce 1983 — jak 30. 3. v Domé

' tak 9. 4. na schodisti Narodniho muzea.!’

umélc, Na provedeni se
v obou piipadech podileli Prazsti madrigalisté za fizeni S. JanySe.
Vybérem jest€ zminim recenzi na pozdé&jsi koncert, ktery se uskuteénil v
roce 1989 v prazském Anezském klastefe.'® Z dalsich realizaénich po¢ini
v ciziné tu piikladné¢ uvedu rok 1993, kdy byla kompozice prezentovana
dvakrat v ciziné, a to v Rakousku a ve Svédsku.'®

Na zavér podkapitoly je dluzno poznamenat, Ze kantdta Pragensia byla
zatim dvakrat zfilmovand, pfi€emz prvni z téchto realizaci (reZie Josef
Kotan) ziskala v mezindrodni soutézi hudebni filmové a televizni tvorby v
New Yorku roku 1981 zlatou medaili.?® O uspédnosti dila svédéi mj. to, Ze
se v roce 1987 ve francouzském La Baule (4. 6. — 10. 6.) uskutenila

piednaska o této kantatg.?'

3.2
PROLOG

(Zpivajici fontiana)

Skladba =za¢ind Prologem, ktery pfedstavuje autora textu, Mistra
Vaviince, a to napisem ke kresbé jeho nejslavnéj§iho dila — zpivajici
fontany, stojici pied prazskym Letohradkem kralovny Anny.??

Uvodni ¢&ast s podtitulem ,,Zpivajici fontina“ ma piehlednou hudebni
formu: I A B mg A K.

V kantaté preferuji pro pfehlednost jen hlavni formélni ¢lenéni (vyjimku

tvofi pouze II. v&ta) a z divodu Castych ametrii ¢i bimetrickych ploch
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jsem se rozhodl poéatky jednotlivych dild znaéit ne takty, ale orientadnimi

¢isly, jeZ jsou uvedena v partitufe.

I A B mg A K
&1 &.2 ¢.4 posl.4 ¢.2 a3 Zaver.
takty ¢. 6 usek

Uvod véty patfi altovému psalteriu a flétné. Ladéni psalteria (¢ — des — e
- /- g — ais - h) nazna¢uje modus, z n&hoz autor ¢erpa. Eben zde aplikuje
volnou dodekafonii (napf. chybi tén cis) a ra¢i postup uvedené fady (misto

tonu fis se znovu objevuje ton gis).
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Lze tu hovotit o dvou kontrastnich pasmech: flétna (volnd dodekafonicka
plocha) — ve které prevazuji ostfe lomené Useky melodie, a dal§i pasmo,
kde ptevdzné€ dominuji bici nastroje. Introdukéni plocha, kterd je zvukové
nejbohaté&ji obsazena, pfipousti nejsvobodné&j$i vybér ndhradnich néstroju,
pokud bude zachovana jejich komornost.?® Po volné dodekafonii nasleduje
kontrast v podobé& témbrového tiseku. Eben exponuje malou aleatoriku (bez
rytmické struktury), ndstroje opakuji v libovolném <&asovém rozpéti
pfedepsané modely. Zaméfime-li se na vybér intervald ¢i typ melodie, pak
flétnovy part obsahuje labilni melodii, ale rytmicky bohaté ¢&lenénou.
Ostatni melodické ndastroje se pohybuji pfedev§im v intervalovych
vzdalenostech kvint a kvart (napf. zvony ¢i cimbal), nékdy i v intervalech
vétSich (viola da gamba; loutna — ptfevdZzné ostfe lomené Useky). Part
gamby podle mého ndzoru navic anticipuje pozdéjsi sekundo-kvarto-
tritonovou strukturu nového dilu i spondejské metrum.

Na Uvodni plochu navazuje dil A (é. 2), ve kterém jsou jednotlivé slabiky
slov pfidéleny riznym hlasim, a to vétSinou v tomto potadi: 1., 3., 2., 4.
etc. (tedy sopran I., mezzosoprén, sopran II., alt etc.). Takové rozdé€leni a
stfidani hlasovych témbrd vyvoldvd dojem osamocenych ténl,, umisténych
v prostoru, jejichz jedinym pojitkem je text. Autor ve vokalech preferuje
punktualismus (punkty s kontrolovanou aleatorikou). Kazdy vokal je navic

dynamicky zeslabovan, takZe se témbrové podoba spi§e hlasu biciho nebo
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drnkaciho nastroje. V nasledujicim &isle je interpretace pojata zcela jinak.
(Jde o recitaci letopo€tu 1554.) PrednédSeji jej zpolatku vSechny hlasy
(krajni hlasy vSak postupné¢ umlkaji) a capella (ametrie). Skladatel pracuje

s intervalovym vybérem, preferuje tu sekundo-kvarto-tritonovou strukturu.

ST e rn
L8 =
4
.
¥

> >
MS
A T N M e M T M T -

4.

T

Y

[ omms w2
r—3
Bel "

-]

0i do l¢ - fa de-va - te - ho

Dvoutaktové flétnové solo (¢. 3a) sestava z plynulych i ostfe lomenych
Usekl melodie a jde o ur€itou kadenci s naznakem spondejského metra.

K této ploSe se poji rozsdhly vétny dil B (od ¢. 4), ktery mé& komorné&jsi
raz. Soprdn II. zadin4 pifednéset v 6/8 taktu (ve spondejském metru) cely
text. Po volné dodekafonii, témbrovém useku a intervalovém vybéru
(kvartovy souzvuk s m. 2) pfistupuje dalsi stylova rovina — archaickd. Pro
usek je typicka zpévnost sopranové linky a preference teckovaného rytmu
(novy prvek) s jednou legétovanou slabikou. Tvofi ho vétS§inou dvoutakti a
autor tu JiZ sjednocuje metrum. Expozice pevného mirného pohybu ,alla

siciliana™ dodava podie mého soudu dilu dobovy, archaicky raz.?*
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Vokalni charakter ma i flétnovy kontrapunkt. Loutnovy doprovod ve

stejném metru obsahuje paralelni kvinty (archaicky prvek), na nékolika
mistech doplnéné o oktavu spodniho ténu. Ve 4. raktu ¢. 5 do struktury
pfistupuje bas se samostatnou melodickou i textovou linkou (s oktdvovym
skokem na pfedposledni slabice textu). Zahy se pfipojuje opét sopréan II.,
ktery zcasti imituje bas (jen imitace rytmickd). Z harmonického hlediska
je tonalnim centrem oblast in F (s pfisluSnym terciové uspofddanym
souzvukem f — a — ¢). Casto se vyskytuji souzvuky terciové pfibuzné (a -
c — e, des — f ~ as), které dodavaji €asti charakter tondlni lability. Méné
Casté jsou souzvuky kvintové a kvartové piibuznosti nebo souzvuky

v

sekundové vzdalené (b — des — f, ¢ — e — g). Prvni dva takty ¢ 6 mayji

totoznou fakturu s t. 4 — 5, jde o variaci na ivodni dvoutakti ,siciliany®.
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Po ,komorni“ plo3e néasleduje &tyftaktova spojovaci mezivéta (mp), ve
které figuruje pouze sélova flétna. Stavajici usek lze interpretovat jako
prodlouzeni hudebni my$lenky(doznivani atmosféry) z pfedchoziho dilu B.

Po tomto kratkém useku se znovu opakuje dil A (¢. 2, 3) véetné
punktualistického prvku.

Nasleduje kratkd tematickd kéda s doznivajicimi sborovymi hlasy a
prvni flétnovou frazi z dvodu v&ty. Ta neni doslovna, jde o 13 t6nd, které

pokryvaji 11 téonovych vysek. Jsou tu 2x tény gis & f, ale chybi tén cis.
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3.3
LVETA

Jak koule ohnivé délati

V prvni vété, zhudebnujici ndvod k vyrob& ohnivych kouli, dominuje
dramaticky hlas tenoru. Véta md vzruSenou atmosféru a je plna uderd
bubnd a vybucht stiel.>> Vyb&r z myslenek Petra Ebena uvadim v
poznamkovém aparatu.’

Véta ma zivy, vzruSeny raz, s ¢astymi metrickymi zménami. Po formalni
strance ji lze rozdélit na <&tyfi dily se vstupni introdukéni plochou,
mezivétami a kodou, pficemZz vét§i celky se vzajemné lis$i jak tempové,
instrumentaéné, tak i motivicky. Formové schéma vé&ty vypadad tedy

nasledovné: 1 A m, s B m; C my, D K.

| A mya B m C m A D KD

s

do¢.3 &3 &8 &9 &1l ¢.12 &.13 &13 ¢.15
t.7-10 t.1-4 odt.5

Introdukce se vyznaduje zvukomalebnymi udery bicich nastroju se
zvukem cimbalu. (V této vété jsou Zenskym hlasim pifidéleny vyS$S§i bici
nastroje, muzskym hlasim jsou sv&Feny naopak bici nastroje hluboké.?”)
Disonantné zné&jici fanfary krumhornt (evokuji jakysi nadech stfedovéku)

se sekundovymi a septimovymi souzvuky v proménlivém metru navozuji
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ur¢itou atmosféru boje (bimetrie). Umociuje jej i tiitaktové téma (s

ambitem ¢. 5), které pfednasi cink.

o 3 (‘3_"
. * 4 4 T T 1 | S . W A S q
Cometio o bocenind g Rggt—— T g tuat—a g et =
s + —F t t T T

Toto hlavni motivické jadro véty je stylizaci fanfary valeéné polnice. PFi
dal$im exponovéani je téma roz§ifeno (jsou tady zvétSeny intervalové
vzdalenosti) a posouvano vySe. V r. 2 (¢. 2) zazni nad fanfarami zahnutych
rohld téma cinku s diminuovanou zéavérednou &asti (stale bimetrie).
Archaicky znéjici plocha se vyznaduje bohatymi moduladnimi posuny a
vrcholi ve vokalné traktovanych sestupnych glissandech.

Od introdukce oddéluje dil A (od ¢ 3) silny uder bicich a cimbilova
pasaz, skladajici se z 3x transponovaného osmiténového utvaru s pfevahou
dvojic tonl, které sviraji interval m.2. Atmosféru ,vale¢né viavy"
podtrhuje 1 stfiddni lichého a sudého metra a jiZ zminénd zvukomalebna
glissanda zZenskych hlasd stylizujici jakoby ,svist® dé&lovych kouli
(sénic¢nost). V této vété dominuje rytmicky markantni tenorové sélo, které
v jeho prubéhu prokladaji glissanda, fanfara krumhorn, pasdze i tremola
cimbdlu. Pro ¢. 4 je charakteristickd permutace ténd v muzskych hlasech
(e’-f'-g,c—d-fis, Fis — A —c). V 7. taktu probiha v zenskych hlasech
rytmizovand deklamace bez udani ténové vysky a tvofi jakési echo k
tenorovému solu (sborovy Sepot jako zvukomalebny dramaticky prvek).
Tenor motivicky vychazi (¢. 2; t. 4 — 5) z cinkového partu v introdukeci.
Tematicka souvislost tenoru a cinku je zfejma téz od ¢t. 8 (tohoto ¢&isla) a
jedna se o transponovanou (volnou) imitaci hlavy tématu. V nasledujicim
Cisle autor posouva permutaéni vrstvu vy$e, nyni obsahuje téony e’- f'- b,
fis — g, A — B — ¢. Tenorové solo vychazi opét z ivodniho tématu cinku
(viz ¢. 2,t. 4 — 5) ajiz z exponovanych modeld, které tu Eben znovu uvedl
(napt. ¢. 6t 1& 3 =¢ 3¢t 4,nebo ¢ 6t 7=2¢ 31t 9etc.). Modely jsou i
ponékud rytmicky obmé&nény (pt. ¢. 6 ¢t. 5 =¢ 3 t. 7 atp.). Tematicka préce
je obohacena o augmentaci (¢. 7, t. I — 2) Casti tenorového sola, kterou
nyni{ pfednasi sopran nad permutaéni plochou mezzosopranu. Dal$i plocha
operuje v partu dramatického tenoru (¢. 7, t. 4 -5) identickym melodickym

jadrem opét pfevzatym z déleného polnicového motivu.
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Niésleduje devititaktova mezivéta (¢. 8) znovu s fanfarami krumhornt
(evokujici jistou atmosféru stfedovékych intrad). Ponékud melodicky i
rytmicky labilni kontrapunkt cinku pfechdzi v zdvéru mezivéty v plvodni
téma (1. 7 — 9; bimetrie).

Tempo I1.
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Novy vétny dil (B) nastupuje v ¢. 9 a je pro néj pfiznaéné hybné&jsi tempo
1 teCkovany rytmus (novy prvek). Alt s basem a poté i tenor II. se pohybuji
v malych intervalovych krocich ve spondejském metru, v ostatnich hlasech
je stiidavé exponovan usek fanfarového séla cinku z introdukce (¢ 9 1. 3 —
6 & ¢. 10 t+. 3 — 5). Kontrapozice, zachovavajici zminénou motivickou
identitu, probihaji v uvedené plo$e v kvartovych intervalovych relacich
(umé¢lé 1mitace). Zahnuté rohy postupuji pfevazné v paralelnich
falsobordonovych kvintach. Spondejské metrum je v 7. 9 pferu§eno metrem
daktylskym (triolami), které pfipomind rytmus uvodnich intrad krumhornt.
(Slovu ,sanejtru™ pfedchéazeji zvukomalebné udery maracas, spojené s
prodlouzenym vyslovenim hlasky ,,s“, které zvuk néastroje umociuje.)

V taktech 7 — 10 (¢. 11) probiha kréatka spojovaci mezivéta, ktera zaujme
spojenim dvou dosud uZitych elementd: zavéru séla cinku a triolovych
»quasi sttedovékych® intrdd zahnutych rohd.

Prvni tenor v ¢. 12 (dil C) nabdd4d svym textem k rychlému uziti
vyrobenych délovych kouli. Eben tu uplatiiuje responsoridlni zpév, dil je
vystavén jako litanie.’® (Jde o daldi historicky prvek, ktery autor v dile
uziva.) Tenorovému sélu odpovidaji v unisonu ostatni zucastnéné hlasy.
Ve figuralnich koncelebrovanych nebo pontifikdlnich m$ich je to uloha
kantora a sboru, a v chramové praxi nebo procesich (pf. men§iho mésta ¢i
venkova) je to ukol pfedzpévaka a obce véricich. Odlisnost od litanii
nalézame v roviné obsahové, nebot jde vlastné o ndvod k niceni.
(Negativni obsah podtrhuje motiv pti slovech ,to nejlépe™.) V nékterych
tvarech v ném tercie nahrazuje triton, ktery je ve stiedovéku poklddan za
.diabolus in musica®.

V nasledujicim ¢isle nastupuje ¢tyftaktova mezivéta, jeZz je vybudovéna

z materidlu vétného dilu 4. Setkdvdme se v ni s tymZ cimbdlovym utvarem
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1 s tymiz sestupnymi glissandy Zenskych hlasd (opét sénicky prvek), které
pftechdzi do imita¢ni plochy. Dale autor pracuje s triténovym délenym
zlomkem polnicového motivu. Motiv je nejprve uveden v tenoru I., poté
jej v ptistim dilu pfevezmou i ostatni hlasy (véetné€ krumhorni).

Dalsi dil (D), ktery zadina od 5. taktu ¢ 13, pfinasi obsahové i hudebni
vyvrcholeni celé véty — a zdroven je zde uplatnéna dvouvrstevnost. Jedna
vrstva tvofi motiv s tritonem, ve druhé dominuje triolovy a §estnactinovy
pohyb, ktery vypliiuje interval €. 5. Obé€ prolinajici se vrstvy jsou téz
nékolikrat transponovany. Jak v rychlych imita¢nich prabé&zich, tak ve
dvou simultannich pasmech vrcholi zdvére¢na c¢ast 1. obrazu (text ,,a kde
vystieli§...”). Tyto rytmické bunky (modely) i jejich ostinata jsou, jak je
patrné, odvozeny z rytmického ustrojeni slova. V dal§im &isle pokraduji v
toku triol a §estnactinovych notovych hodnot v pfednesu textu ,tu bude

13

hofeti...*“ niz§i vokalni hlasy. V ostatnich hlasech se vyskytuji tdz slova,
ale pod melodickou linkou, jiz poprvé pfednesl v introdukci cink (srov. ¢
1 od t. 3). Autor se podle mého nazoru v souladu se sttedovékou praxi drzi
rovnocenného postaveni partht vokalnich a instrumentalnich 1 jejich
vzajemného zastupovani. Cink se sopranem (od ¢. 3 tohoto €isla) pfednasi
v dlouhych notovych hodnotach melodii odvozenou z puvodnlho trgm_z'ltu
Eben preferuje volnou imitaci v nasledujicim rytmickém tvaru: m J PJ
V dal$im prib&hu se melodické linky sbihaji do dvou vrstev, z nichZ jednu
tvofi trioly a Sestnactiny v oktavé s kvintovou vyplni. Druhd je vystavéna
z materialu pouzitého na za¢atku dilu D ve vys$sich hlasech a v partu cinku
prubéiné v celé véte.

Zavéredné &islo patii k6dé, ktera nese podobné znaky s dilem D. V této
plose se znovu spojuji ob¢& &asti zakladniho motivického modelu
(polnicového séla). Dynamika graduje do maxima, zatimco vSechny hlasy
se pohybové sjednoti na stejnych slovech v souzvuku ¢. 5 (a — e).
Naposledy se ozvou falsobordonové kvinty a kvarty dechovych néstroji a

triolové udery bicich v rukou zpé€véakid vétu uzaviou.
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3.4
ILVETA
Jak zvony liti

Jako kontrast a reakci na prvni ,,vdle¢nou vétu“ si Eben vybral dal$i text,
tentokrdt svéreny predevs§im altu, ndvod Vavfince Kfi¢ky na liti zvonda.
Vlozil do textu vé&tu, jez hlasem zvont prosi o pokoj nasim dnim.?’ Véta
tvofi v souladu s ndzvem ,Jak zvony liti“ (a s navodem vyroby) klidnou
sttedni ¢ast cyklu. Vokalni hlasy jsou doplnény bohatym instrumentafem
(zvony, gongem, talifem, trianglem, soprdnovou a altovou flétnou,
cimbdlem a violou da gamba).

Hudebni formu véty lze vyjadfit timto schématem: i Aa m;, Aa " mz B m¢
Cbm Cb my, Cb" " mcCh” " mCh’""A'c A'c’(al’) Ac¢’"(al’) k..

Dily 4 A" tvofi zoéony klidu, zatimco stfedni velké dily jsou spiSe
vzru$enéjs$i a kompozi¢né€ ponékud komplikovanéjs$i. V podstaté se jedna o

tfidilnou formu (A B C A") s introdukci, mezivétami, kdédou a aleatornimi

plochami.
(l Aa |m;| Aa mg B mc Cb |[m| Cb
do t.4 el oe2 ¢4 .5 €9 &l e 11 12
.3 1.9 9

(-10) (-10)
Lmbb' Cb” ]mcLCb" m Cb™™" |m A'c A'c’al' | Ac¢al? | ki
13 eld &1s &6 17 k18 819 &190dt3 €22 €23 posl.

t.1 4 takty

Jak bylo predeslano, koncepce 2. obrazu vychazi z efektu zvonového
zvuku. Po tfitaktové introdukci nastupuje zdkladni dvoutaktovy motivicky
model dilu A, ktery je svéfen sélovému altu a imitaénimi postupy pak dale

roz§ifovan. Je odvozen z intervalovych relaci ¢istych kvint a kvart.

0
Alto = —— j; —F = —
Campane W{V‘é +—1 IJ'r ba —1
gesl-des2 & be ¥

Kdyz chce$ zvo- ny dé - la - ti
Toto solo krac¢i prevdzné ve ¢tvrtovych notovych hodnotach s pfevahou
ostfe lomenych usekd melodie. Je vsazeno do doérského modu s finalnim

tonem es a pfitom jednotlivé tédny jsou od sebe vzdaleny &asto o kvintu,
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sextu a dokonce i o oktavu a nénu. Jejich soudrznost a piislusnost k
uréitému centru podporuje instrumentalni doprovod v dlouhych hodnotéach.
Dil lze chéapat jako celek slozeny ze dvou malych vétnych dilu.
Odhlédneme-l1i od tfitaktového uvodu, mdZeme 7 takti do ¢ 7 oznadit za
pfedveti a dalSich 8 taktl jako zav&ti. (Obé& polovéty vytvareji oddil a.)

Po dvoutaktové mezivété (tematickad souvislost s introdukci) se hudba v
podstaté opakuje, slozka instrumentalni je v3ak bohatsi a zaznivaji v ni
muzské hlasy. Ve flétnovém partu vysledujeme imitaci altu (o m.3 nize) a
v cimbdlu tytéz tény (¢. 2,t. 3 - 7), ale v jiném potadi (model B - es - f- ¢
je v ¢.3 transponovdn o v.2 niz). Plochu ¢. 2 -3 lze ozna¢it jako oddil Aa’,
nebot’ charakter oddilu g zlstava i pfes malé zmény zachovan (téz 7 +8 1.).

Nasledujici plocha tvori dal$i instrumentdlni mezivétu, kterou lze jesté
rozd¢lit na 3 x 3 takty, pfedznamendvajici dal$i pribéh vé&ty. Sopranova
flétna prednasi v triolovém pohybu (novy prvek) diminuovany chordl, s
nimz autor i1 dale pracuje. Altové flétna a cimbal postupuji v kontrapunktu
1:1 k diminuovanému c.f., cimbdl v kontrapunktu 2:1, zatimco krajni hlasy
predstavuji zony klidu.

V cislech 5 — 8 probihad vétny dil B, je dynamicky kontrastni (p - f - p)
a podle mého minéni tu skladatel exponuje quasi renesanéni moteto. Jde o
uré¢itou soudobou aktualizaci moteta s cantem firmem v 15. a 16. stoleti,
které zpracovava v tenoru jako c. f. usek choralu. Tenor (tenere) se
pohybuje v del§ich notovych hodnotdch (c. f.), zatimco vrchni hlas ma
rychlej8i pohyb. V hlubokych muZskych hlasech probiha ,staré“ paralelni
kvintové organum®’ (dalsi historick4 technika) s textem prosby o pokoj a

mir nasich dnim (,,Da pacem, Domine, in diebus nostris...*).
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Kontrastni vyrazovou rovinu tvofi hlas sopréanu I. (triolovy prvek sem
ptechazi z ptedchozi mezivéty). V kontrapunktické lince, recitativné
rytmicky ¢lenéné, prednasi navod k liti zvonid. (Jeho part je naro¢ny jak
technicky, tak vyrazové.) Soprén II., mezzosopran a alt zpivaji na vokal,
tenor prednadi text ,Da pacem, Domine...” (vicetextovost utvrzuje
motetovy rys plochy). Od ¢ 6 jsou v3echny hlasy (krome& sopranu [.)

rytmicky I textové shodné (delsi notové hodnoty).
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Usek mezi dily B a C (¢. 9 — 10) vypliiuje sedmnéctitaktova spojovaci
mezivéta. V motivické praci i v dynamické rovin¢ jiz anticipuje dil C (pf.
stov. ¢. 9¢t. 5 & ¢ 11t 7 — 8, zde je augmentace). Doprovodna vrstva
pteridstd do dalsiho vé&tného dilu (srov. napf. part gamby ¢. 911 2 - 5 a ¢
11; nebo ¢. 101t 3 -5 flétnové party a &. 11t 8 — 9, stejné nastroje).

Pro dil C (¢. 11) jsou ptiznacné Casté zmény metra 3/8 ve 3/4 a naopak.
Zaklad dilu tvofi osmitaktovy usek 2x transponovany, v némz pfevazuji
rozloZzené trojzvuky (Casté souzvuky kvart a kvint). Prvni uvedeni tseku
(t. 1 — 8) lze oznacit jako Cb a jeho ,reditus® (pf. zmény v instrumentaci —
¢. 12, t 1- 8) jako Cb’. Mezi témito oddily figuruje dvoutaktova mezivéta
(¢. 11,¢.9—10).

Dalsi mezivétu (¢. /13) s rozsahem Sesti takth lze rozdélit na 4 + 2 takty a
ucastni se ji 1 muzské hlasy. V partech fléten nalézame ur€itou tematickou
spojitost s pfedchozimi oddily Cb,b . Hraji vokalni téma, jehoz intervaly
maji nyni expanzivni tendenci. V ¢. /4 na ni navazuje dal$i varianta dilu C
(Cbh’"), ale zde jiz se slozit&éjSimi metrickymi kombinacemi (stfida se 2/4,
3/8 & 3/4 takt). V ptistim &isle zazni znovu mezivéta (je rozsahlejsi nez
ptedchozi) a ucastni se ji ted Zenské hlasy. Mezzosoprdn a alt opakuji
posledni dva takty oddilu " (ostinato). Sopranovy hlas obsahuje motiv,
pfipraveny uz v mezivét€é v €. 9 (. 3 — 4). Znovuuvedeni oddilu Cb "’ (<.
16) vysttida mezivéta o Sesti taktech (¢. 17), tvofend cimbalovym sélem.
Je pro ného ptfiznacna ostfe lomend melodicka linka i znaény vySkovy
rozsah. Posledni nastup useku b(Cbd’"""; ¢.18) je provazen augmentovanymi
zavéry tfitaktovych frazi (+. 3 -4 & t. 7at. 9 -10). Eben uziva sekvencéni
posuny v Zenskych hlasech (falsobordonové kvinty a kvarty), u muzskych
hlasi pozorujeme v unisonu diminuovany chordl Da pacem, Domine...
(dvouvrstevnost). Instrumentalni doprovodna vrstva je stroha az staticka,
omezuje se na dlouhé tony violy da gamba a altové flétny. Prvni dva takty
¢. 19 tvoii posledni mezivétu, ve které figuruji zvony.

Posledni velky vétny dil A'c (od t. 3 ¢. 19) je volnou reprizou dilu 4, ale
jeho tempo je nepatrné ZivEéjsi. Vraci se opét k zdkladnimu motivickému
modelu v s6lovém altu, pfednasi jej v dorském modu s findlnim ténem f

(as’' — es? = b — f/ —b, — es’ — f'). K altu se v oktavové umé&lé imitaci
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postupné pifidavaji ostatni hlasy a vytvafeji tak dynamicky silici plochu,
ktera evokuje hlahol zvonid a pusobivé dopliiuje realné zvonové udery. V
této souvislosti stoji za doplnéni, Ze nejen na koncertnich poédiich (¢i
jinych profannich prostorach), nybrz i v sakralnich objektech (zejména pfi
bohosluzbach) se uzivd tzv. akordionu (pivodné zvonkid oltafnich) k
zdiraznéni dalezitosti ptislugné (nejlastéji liturgické) akce. Sestihlasa
kanonicka faktura (zvonovy efekt) je rdmovana sopranem [. a basem
(dublovana altovou flétnou a violou da gamba) opakovanou expozici jiz
zminéného chordlu (také dvouvrstevnost). Po gradaci opadava dynamicka
hladina a plochu vystfiddva kontrolovana aleatorni hudba (¢. 22; A'¢’), na
niz se podileji gong a cimbal. V dal§im ¢isle (A'c’") zazni je$té jednou
prosba o pokoj (homofonie) — nyni ve v§ech hlasech. Na kratkou dobu se
objevi i aleatorni hudba (opé&t zvukomalba zvoni). Za relevantni informaci
pokladam i fakt, ze v obou aleatornich plochach Eben pracuje se zlomky
zakladniho motivického modelu (dominantni je hlavné sopran 1.).V dalSich
taktech dochazi zase k regresi dynamiky a objevuji se stale v&ét$i odmlky.
Zavéreéné Ctyfi takty patfi tematické kodé. VéEtu uzavira (vyjma zvonui)

uvodni motiv altové flétny (srov. ¢. 2, t. 8 — 9).

3.5
INLVETA

Kamen mudrcu

Tato véta se zakonité fadi k ¢astem pfedchazejicim -rozsSifuje i zakoncuje
jejich problematiku. Co k obsahu vé&ty poznamenal sam jeji tvirce,
prezentuji v poznamkach.®' Tentokrat skladatel opustil Vaviince Kti¢ku a
sahl po textech stfedovékych alchymisti (viz pozn. ¢. 5). Texty receptur,
interpretované zvla§té sdélovym basem, jsou nékdy bizarni, nékdy poetické,
ale taktka vzdy nesrozumitelné. Do zavéru véty zazniva pfidana recitovana
véta: ,,Marnost nad marnost a vSechno je marnost“.’? K instrumentafi tu

ptistupuji kromé hmozdifa®? (u muzskych hlasi) i skrabky’* (guiro) u altu.
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Zavére¢nou vétu kantity lze formalné rozdélit takto: I A m,; B C K.
Krajni véty jsou ponékud zivejsi a pfevazuje v nich silna dynamika. Proti

tomu je stfedni dil klidné&jsi a ti§s$i.

I A mnl,l B C KC
(a-a’-b-c
“d-e-d")
do ¢.3 ¢.4 (£.9-12) ¢.13 ¢.16 &.23 od t.6 &.27

Zaméiime-li se na grafickou podobu tabulky, je tfeba fici, ze u dilu 4
vyznacuji jeS§té eventualni feSeni k rozdéleni passacagliovych ploch na
men§i vétné oddily, a proto je ponechdvam v zdvorkach, nebot — jak jsem
uvedl v uvodu analyzy ¢asti Prolog — rozhodl jsem se pro piehlednost
preferovat hlavni formdalni ¢lenéni, vyjma II. véty. Z tohoto divodu mensi
oddily v tabulce graficky vice proporéné nespecifikuji.

Pro introdukeci je pfiznaéné mirné rychlé tempo a jednotné 6/8 metrum.
Eben uziva rytmické ostinato cimbélu a violy da gamba (charakteristické
sekundové a septimové souzvuky). (Pferuseno je v ¢. I a v ¢. 3 zlstava jen
v cimbalu, gamba ma proti nému plynulou vyseé melodie.) Sélo pfednasi
nejprve tenorovy krumhorn a ¢ast melodie se ozyva i v ¢ 2. V zavéru
introdukce zazni melodie celd a zvolna vristd do dilu 4. Rytmické udery
guira, cimbalu i gamby tvofi zvukovou imitaéni identitu k tlumenym
uderim hmozdite, ktery jako by ilustroval atmosféru alchymistické dilny.

Velky krajni dil A otevird po instrumentdlnim Uvodu sélovy baryton,
jehoz vyraznad melodicka linka osciluje kolem ténu a s mnoZstvim
chromatickych posunt. Je bohaté rytmicky ¢lené€na, Sestnédctinovy i
triolovy pohyb ustrne témeét v kazdém taktu na dels$i notové hodnoté. Je tu
ptitomen jak zpév sylabicky, tak neumaticky i skupinovy.Eben casto stifida
metrum a ustaluje jej az v &. 7. Cislo 6 je vystavéno podobné jako litanie —
uplatiiuje se tu responsorialni zpév. Basovému sélu odpovidaji v unisonu
ostatni hlasy. Odli$nost od litanii lze nalézt v roviné obsahové (viz text;
podobny pfipad v [. vété — dil C, ¢. 12). Nastroje se pohybuji s vyjimkou
cimbalu vét§inou v dlouhych hodnotach (kontrastni vrstva k vokalistim).V
partu cimbalu (doprovodné pasmo) dominuji efektni paséze, ve vokélnich

hlasech probiha stale unisono. Rytmicky (nikoli v8ak dynamicky) klidné&jsi
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plochu pfind8i ¢. 8. Po uvodni syrytmii vokalistd nastupuje podinaje
tenorem volna imitace a ta prochdzi i Zenskymi hlasy. Hybné&;jsi usek (¢. 9
& ¢. 10) lze interpretovat jako prvni passacagliovou plochu (téZ historicka
forma). Prvni 3 takty ¢. 9 je mozno oznaéit jako oddil> a,’gal§i 3 takty za

p—

usek a’. Klesajici téma je umist&éno v barytonu L.

Tu-to— % po-€i - nk_oe

a je provazeno rytmizovanou prodlevou basu. V7. 4 — 6 (a’) téma dubluje
baryton II. a objevuje se volna imitace v Zenskych hlasech (shodny je jen
smér melodie). V daldim &isle (r. I — 3, oddil b & t. 4 — 6, oddil ¢) se
hlasy rozrustaji a pfina8eji stdle nové kontrapunkty. Shrneme-li tuto
kontrapunktickou plochu, lze podle mne konstatovat, Zze jde o dimyslnou
praci skladatele s chromatikou. V barytonu I. zni v podstaté stejna
tfitaktova melodie, jez se opakuje s rozdilnym umisténim pulténd. Za
povSimnuti stoji komplementdrni rytmus v barytonu a tenoru (¢. 9, 1.3 - 6)
a v barytonu a zenskych hlasech (¢. 10), intonaén€ neménna basova linka,
jez je totozna s partem tromby mariny i dynamicky zvinénad hladina této
plochy p - f. Prozkoumame-li detailn€ji motivickou souvislost vokalni a
instrumentalni slozky, tak ptikladné¢ v ¢ 10 koresponduje sopréan I. s
flétnou, part krumhornu je totoZny s partem tenoru i barytonu II. atp. To
vie podle mého soudu svédéi o duikladné a mnohostranné tematické praci
autora, o co nejrozmanitéj§im vyuziti kazdé ,buiky“ materidlu. Podobnég
je tomu i na dalSich mistech. Druha passacagliovd plocha nastupuje
bezprostfedné po prvni a lze i rozdélit po péti taktech: & 11, ¢ I -5
(oddllr__))_‘t 6 — 10 (oddil e) & ¢. 12, t.1- 5 (oddil d7). Téma (v rytmickém
tvaru: fl Pi $ 1‘3)_]6 poloZeno do barytonu II. a basu (shodny text). Po
rytmické strance je kazda doba rozdélena do triol (prvek se vraci z dvodu
dilu), a tim vznika moZnost uziti rozdilného metra. Tenor pfednasi text v
metru spondejském, baryton II. s basem v jambickém, Zenské hlasy
provad&ji augmentaci ve ¢&tvrtovych hodnotach. Triolova doprovodna
vrstva cimbalu uvadi v rozkladech tény obsaZené ve vokdlnich liniich. V
oddilu e ptechazi spondejské metrum z tenoru do sopranu II. a
mezzosopranu i do obou barytonovych hlasd (rytmické ostinato).
Kontrapunkt vné&jsich vokalnich hlast dubluji v unisonu dechové nastroje.

Part flétny je zcela shodny se sopranem I. a part zahnutého rohu s basem.
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V oddilu d° se ostinatni passacagliové téma (jambické metrum) preklada
do altu i tenoru (dfive bylo umisténo do barytonu II. a basu) a jde o
doslovnou citaci. Spondejské metrum se nyni objevuje v soprdnovych
hlasech (v oddilu d bylo svéfeno tenoru). Melodie v mezzosopranu kradi v
delSich hodnotidch (srov. podobnost ¢. [/, t. 2 — 5; baryton I.) a je
dublovana flétnou. Triolové pasdze v cimbalu skladatel exponuje (oproti
oddilu d) v oktdvové transpozici, jeZ usti do instrumentdlniho intermezza.
Clanek mezi vétnymi dily 4 a B tvofi spojovaci mezivéta (&. 13 —15).
Prvni polovina (¢. 13) je vystavéna z aleatorni hudby, kterd jakoby
demonstruje netradi¢ni nastrojovou artikulaci. Ozyvaji se v ni neobvyklé
témbry — napf. zvuk hmozdife ¢i tremolo, vyluzované prsty o spodni otvor
flétnoveé hlavice. (Flétna ma na rozdil od ostatnich uzitych nastroji pevne
stanovenou intonaci.) Jeji druhé polovina (¢. /14 — 15) vychazi z materialu
introdukce.Vraci se rytmické ostinato basovych néstrojt i s6lo krumhornu.
Rozsdhla plocha dilu B (od ¢.16), vnitiné opét diferencovana do nékolika
dil¢ich struktur, je charakterizovana ve vokalni sloZce responsoridlni
technikou (znovuuvedeni tohoto historického prvku), kterd je aplikovéna i
na slozku instrumentalni. V8echny hlasy vokalniho ansdmblu odpovidaji
(responsum) basovému sélu a pfitom dochdazi k ¢astému st¥idani metra. Jde
o jednoduchy zpév sylabicky, odli§nost ale spatfujeme v roviné obsahové.
(Tento stylovy typ lze aplikovat pfi zp&vu pasiji.) Ve vokalnich hlasech do
¢. 17 véetné dochdzi k minimalnim zméndm melodické linky ¢i rytmu.
Dil&i vstupy basu sice zacinaji vZdy tdnem as, av§ak v rdmci jednotlivych
modell reflektujeme postupnd intervalova rozpéti. V ¢. I8 autor exponuje
nové melodické modely ve vokalnich partech, bas provazi kontrapunkt
instrumentalniho hlasu. S bliZzicim se vrcholem dochdzi v basové melodii k
intervalové expanzi (od zm.3 po & 8; ¢ 7 & 19), pieviadaji ostfe lomené
useky. Od t. 5 se v jeho solu objevuje neumaticky zpév s drobnymi
skupinkami not nad jednotlivymi slabikami textu. Po tomto useku prichazi
zvuéna, hybna €ast (¢. 20), ve které je téméf ve vSech hlasech shodny text.
(Nepatrné rozdily jsou v sopranu [. nebo tenoru — unisono, dochazi i k
roz§ifeni instrumentafe.) Dynamicky a tempovy kontrast (jiz pfipraveny

flétnovym sélem) tvoii usek v ¢ 21 — 22. Zenské hlasy za doprovodu
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flétny a loutny (podobnéa faktura i dobovy, archaicky rdz jako v Prologu -
tady rovnéz dil B) ,dokon&uji“ ndvod k vytvofeni kamene mudrca.’’
Melodicka linka obsahuje (po strdnce harmonické) modus s lydickou
kvartou a — dis v 1. tetrachordu. Eben opét v kazdém taktu méni metrum,
od t. 10 (¢é. 21) exponuje &tyrhlasou sylabickou sazbu, kdy v soprdnovych
hlasech uziva tercie a v niz8ich Zenskych hlasech kvarty. Loutnovy part
ma souvislou melodickou linku, kterad tvofi jakysi zaklad pro koncertantni
hlasy (téz jako barokni basso continuo). Z vertikalniho hlediska pfevazuji
durové kvartsextakordy chromaticko-terciové pfibuznosti ¢i jiné souzvuky
s ¢. 4 mezi spodnimi hlasy. Jinak je tomu v ¢ 23, kde se s paralelnimi
kvartami vdéetné tritonl setkdme mezi tenorem a barytonem. V basovém
partu postupuji dlouhé notové hodnoty (textova augmentace - viz baryton),
zaroven se i vyskytuje komplementarni rytmus (basové nastroje & tenor).
Posledni velky dil C lze oznadit od t. 6 ¢. 23, ptechézi do rychlejsiho
tempa a ma vazny raz evokujici atmosféru pozdné stfedovéké Prahy. Eben
v drobnych notovych skupinkach navraci neumaticky zpév. Giubiloso je
provdzeno vyznamovymi strukturacemi optimistického zavéru (,,Opét je
dosazeno...*), ztvdrnénymi c&asto v chromatickych posunech vokéalnich
hlast. Usek solenne m4a textové ,nabiddavy“ raz, podtrzeny chordlem s
archaickymi falsobordonovymi kvartami a kvintami, profnénliva metrem.
V basu (c. f.) se opét setkame s del§imi hodnotami i textovou augmentaci. s
V dal§im ¢isle narlsta,linie;zpochybnéni nerealnych lidskych snah (Va-ni-
ta.:: va-ni-tﬂ;m ‘éipom—ni-a vm,;%) Cast lze rozdélit na 2 + 2 + 2 takty.
Eben uziva vicetextovost, druhé padsmo (latinsky text) ma povahu recitace
(novodoby prvek- kombinace zpévu s recitaci). Nasledny usek (&. 26) tvoii
jednolitou kontrapunktickou plochu (dominuje zde kdnonické zpracovani).
Pokraduje tu vicetextovost, kterd se v zavéru &isla zredukuje jen na latinu
(recitace pfevlddne a zpé&v piehludi). V Zenskych hlasech se vyskytuje
»jubilosni“ zpé&v, ale m4 tu jinou funkeci, neZ byl pivodni vyznam tohoto
zp&vu.’® V t&chto partiich plni spie ukol pfednesového oznadeni a vyrazu.
Zavére&né &islo patii k6dé, jeZ je pokradovanim pfedchoziho dilu. Lze ji
rozd&lit na 2 + 2 + 2 takty s tim, Ze krajni dva takty jsou totozné (kromé

dynamiky a gongu, ktery je pfedepsdn v zavéru véty). Recitované
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struktury (,,Vanitas vanitatum...”) ptechazeji do zpévu, poté jsou Septané
(echo; v . 3 — 4 je recita¢ni uplatnéni techniky kanonu) a pozdé&ji opét
zpivané (dynamicky kontrast ff — pp — fff). Osciluji ve svém vrstveni od
strukturni neurcitosti az k wuréitému, vyrazové pregnantnimu vyznéni.
Latinska vé&ta zni (kromé oktavové rytmizované prodlevy mezzosopranu a
basu) v unisonu a uréitou paralelu lze nalézt u baroknich rétorickych figur
(napf. ,,Et unam sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam® — slova
vyjadfujici viru v jednotu katolické cirkve v Credu, kde sjednoceni do
unisona méa povahu hudebni rétorické figury). Do slavnostniho zpévu
vSech hlasd s bohatym instrumentdlnim doprovodem vstupuje (oddé&leng)
naposledy latinska vé&ta ,,Vanitas vanitatum...“, kterd tuto vétu ukonéuje a
tim 1 zavrSuje Ebenovu kantdtu. Mam za to, Ze jubilosni zavér se

stylisticky tésné pfibliZuje k idedlu renesan¢ni polyfonie.

3.6

Zavéredné shrnuti

Kantata Pragensia patfi do Ebenova stfedniho tviréiho obdobi, které
zahrnuje 60. 1éta a ¢ast let sedmdesatych. Zavaznosti obsahového poslani
tvoti jeden z vrcholl jeho tvorby tohoto obdobi. V obsahové roviné dila je
zahrnut cely soubor ideji a podobné synteticky si po¢ina Eben i v rovin¢
&ist&¢ hudebni.’” Souasny pohled na starou Prahu — tomu odpovida i
kombinace technik, forem ¢i ZanrG minulosti (napf. paralelni kvintové
organum, quasi vicetextové moteto, responsoridlni zpév — litanie aj.) a
pfitomnosti (témbrovost, séni¢nost, punktualismus, mald aleatorika, volna
dodekafonie apod.). Tyto slozky jsou tu podle mého slity v realizaci
promyslené a pusobivé vyrazové koncepce.

Vazbu souéasnosti s minulosti aplikuje Eben i v roviné zvukové faktury
dila.Vybé&r instrumentafe se orientuje na syntézu historickych i sou€asnych
hudebnich néstroji a na netradi¢ni zvukové zdroje (napf. hmozdite). Dilo
bylo psano s konkrétni ptedstavou interpretaénich moznosti PraZzskych

madrigalisti. Na jeho zvukové koncepci se podili renesanéni instrumentaf,
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ktery je kombinovan s instrumentafem soudobych bicich nastroji. Ty jsou
nositeli rytmi¢nosti i dodavaji kompozici specificky kolorit. Eben pfifkl
historickému nastrojovému obsazeni soudobou hudebni napln, k vokalnim
partim pfipojil bici nastroje ovladané zpévaky, pfesné podle stiedovéké
praxe a pozadavku jednoty péveckého a instrumentalniho projevu. (Tak v
[. v€t€ jsou jim svéfeny bici nastroje, v II. ,,hlasy* zvoni, v posledni vé&t&
vytvafeji zvukovou atmosféru alchymistické dilny: hmozdife — autenticky
zvuk alchymisti.) Osm péveckych partd, jichz je stéidavé uzito jako
sOlovych i ansamblovych, nese nejvétsi ¢ast melodického materialu.

Nyni se pokusim ukazat na to, jak se obdobné v dile slucuji i skladebné
techniky. Prolog je tfidilnym utvarem, oba krajni dily (4) v kontrolované
aleatorice i punktudlni sazb& definuje flétnovy témbr s vybérem bicich
nastroju, které jako by evokovaly zvuky fontadny. Archaicky dil (B) vytvafi
solovy sopran s kontrapunktem flétny za doprovodu loutny, k nimz se
ptidava solovy bas. Stfedni dil plyne v pevném rytmu jakési siciliany. Ve
vété lze podle mé vysledovat tfi kontrastni stylové roviny. Prvni tvofi
volna dodekafonie s naslednym témbrovym uUsekem. Part gamby (partitura
s. 17, posledni systém) anticipuje pozdé&j$i sekundo-kvarto-tritonovou
strukturu nové stylové roviny. V ni Eben uziva zminény intervalovy vybér.
Posledni rovina za¢ind v ¢. 4 a jde uz o zmin€nou archaickou plochu (pini
funkci kompaktniho bloku). (Stylizace pozdné€ stfedovéké hudby — zpév se
sopranovym nastrojem za doprovodu loutny.) Celkové tu lze hovofit o
uréitém stylovém pfechodu z 20. st. do 16. st. a zpét. Dynamick4a hladina s
mirnym tempovym prubéhem odpovidaji klidnému poetickému vstupu,
vytvafejici tvodni naladovy kolorit dila. Rozvinutéj$i, 1 kdyz dil¢imi
strukturnimi identitami symetrizovany formovy prubéh ma I. véta. V
souhlase s celkovym dramatickym prib&éhem je koncipovana i rychla
stfidava frekvence temp a metrickych pribéht. Dominantnim jsou skupiny
bicich nastrojt, uzitych ke stylizaci vale¢né stfelby (zvukomalba).
Zakladni motiv je odvozen z pfedstavy signalu vale¢né polnice, zde
zprostfedkované cinkem. (Prochazi 1. plochou, provedenou v bohatych
modulacich.) Sborové hlasy s nastroji zvyraznuji v kontrapozicich part

solového tenoru, ktery je v tomto obraze hlavnim nositelem vyznamového
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sdéleni. Archaicka poloha je zastoupena zvukem tii krumhornid s cinkem v
uvodu véty a soucasné je kombinovana s moderni bimetrii. Ta se promitne
i do sborové sazby (tenor proti ostatnim vokalnim hlasim). Autor tu uziva
responsorialni zpé€v, plocha (dil C) je vystavéna podobné jako litanie. V
praxi se tento typ aplikuje napi. v procesi (rozdil je v textové slozce).’® V
[. obraze se nachdzi zvukomalebny efekt, kde proti ténovym vokalim
s6lového tenoru postavil autor sborovy Sepot jako dramaticky prvek. Ten
podléhd imitaéni technice a je rytmicky organizovdn v osminovych
triolovych diminucich. Podobného druhu jsou i sborové ,vykiiky“ v
klesajicich glissandech se zvukomalebnou charakteristikou letici délové
koule (soénicky prvek). Proti tomu jako dal§i archaicky prvek Eben
exponuje paralelni falsobordonové kvinty a kvarty. Dynamické zvrasnéni
véty je kontrastovdno nejprve ve stiednich polohach a v zavéreéné plose
graduje do maxima (mp — fff). V ramci celku dila ma II. véta funkci volné
¢asti. Jejim charakteristickym zvukovym znakem jsou ¢tyfi dvojice
trubicovych zvont, ladénych v €. 5. Obraz je nesen vyrazné€ exponovanym
altovym solem s typicky soudobou (hlavné uzitim kvartovych a kvintovych
intervald), ptfitom zpé€vnou melodii. Choral ve falsobordonovych kvintach
a kvartach (paralelni organum) v nizSich hlasech muzského sboru (,,Da
pacem, Domine...“) je kombinovan s recitativni linii s6lového sopranu
(ndvod na liti zvoni). Proti této struktufe je poloZen do tenoru cantus
firmus, ktery tvofi zaklad ke quasi renesanénimu motetu. Bezpochyby jde
o soudobou aktualizaci historické formy renesanéniho motetu. Také i
vicetextovost®’ utvrzuje motetovy rys této plochy. Obé zminéna pasma
jsou situovana v klidném tempovém priabé&hu i v ti$$i dynamické hladiné.
Podle mého soudu uvedeny archaicky usek tu plni spiSe funkci soudrzného
celku nez tematického rozvijeni plochy. StFedni cdst véty kontrastuje
tektonicky vyraznou ostinatni strukturou i rytmicky ozivenym pribéhem.
Zavérecny dil znovu pfinasi v sdélovém altu zadkladni (kvinto-kvartovy)
dvoutaktovy motivicky model (zvukomalebna charakteristika vokélniho
»vyzvanéni“), postupné se imitaéné rozrustajici do Sestihlasé polyfonni
plochy. Jednotlivé hlasy nastupuji po jeho expozici v altu ve fazovych -

quasi kanonickych — posunech v tomto potadi: sopran II., baryton I.,
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mezzosopran, baryton II. a tenor. V soprdnu I. a basu Eben uvadi opét
choralni intonaci, téz aktualizuje zvukomalebnou a charakteriza¢ni funkci
imita¢ni techniky, jak ji v mnoha ptipadech uzival napf. renesanéni
madrigal.*® Dil uzavira plocha vazané aleatoriky (soudoby prvek),
vystavéna ze strukturnich identit a zlomkid zakladniho motivického modelu
(evokuje zase vyzvanéni zvoni). Dodejme, Ze celkova vyrazova hladina
véty v sobé& propojuje prvky lyrické i majestatni a svou klidné&j$i fakturou
tak kontrastuje s ptedchozim i nasledujicim obrazem Pragensii.Tektonicky
oblouk ma napjaty mezi krajnimi dily, svoji gradaci ve stfednim dilu.
Zavérelna véta je z hlediska charakteristického znaku sjednocena zvukem
hmozdiih, rozehravanych zpévaky. K tomu skladatel analogicky vytvofil
zvukovou imitaci tohoto symbolu i v jinych nastrojich (guiro) a v
historickém instrumentafi (napf. krumhorn). Vokdalné€¢ tu dominuji nizsi
muzské hlasy (baryton, bas). Texty receptur, interpretovanych pfedev§im
solovym basem, jsou téméf vzdy nesrozumitelné, nebot se prolina vice
textovych rovin. Historické techniky tu jsou zastoupeny passacagliovymi
plochami, kdy v prvni autor klesajici téma ponékud obménuje (rozdilné
umisténi pulténid), i kdyz zakladni rdmec (obrys) modelu zlstdva bez
zasadnich zmén. Téma je umisténo vyhradné v barytonu, zatimco v druhé
passacagliové ploSe, nastupujici bezprostfedné po prvni, se preklada i do
jinych hlasd. Lze konstatovat, Ze Eben téma nikterak nerozviji, nebot se
jedna o doslovnou citaci, ktera je tvofena kompaktnim blokem. Z
archaickych prvkl exponuje responsoridlni techniku (typ litanie) se sélem
a sborovymi odpovédmi. Ta je aplikovana na slozku vokalni i
instrumentalni. (Znovuuvedeni prvku -viz l.véta; dil C, ¢. 12.) Do skupiny
historickych skladebnych technik lze zafadit i chordl ve falsobordonovych
kvartach a kvintach.Ani v tomto useku Eben choralni citaci nerozviji, je tu
postavena jako soudrzny utvar. Fakturou ¢&i povahou stylizaci (pf. vokalni
polyfonii) autor v tomto obraze vyrazné aktualizuje historické kompozi¢ni
techniky. Naopak novodoby prvek tu zastupuje mald aleatorika (jedna se o
druhou stylovou rovinu). V zdvérecném iuseku Eben uZivé recitované a
Septané struktury jako imitaéni kontrapozice (kanonicka plocha) zpévni

sazby (viz ,Vanitas vanitatum...“). Soudoby prvek je tu uveden v podob¢
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konsekventni kombinace zpé&vu s recitaci (vicetextovost), ktera nakonec
pfevladne (konkrétni zvukovy materidl) a zpév pfehlusi. Mam za to, Ze
tyto struktury na jedné stran€ vystihuji momenty, které byly souclasti
historického zivotniho stylu, na druhé strané uzivaji vyrazovy rejstfik
soudobé kompozi¢ni techniky, ktery ptinesl vyvoj zapadoevropské hudby
uplynulého desetileti. Zavér je pojat v plném vokalnim obsazeni i s
instrumentalnim doprovodem a v dynamické gradac¢ni kadenci.

I kdyZz jsem v Gvodu analyzy poznamenal, Ze se deklamaéni strankou
nebudu zabyvat, pfesto v zavé€re¢ném shrnuti nékolik avah textové sloZce
vénuji. Vazba hudby se slovem znamenda pro skladatele moZnost pfesného,
konkrétniho sdéleni toho, ¢eho hudba samotnd neni schopna vlivem S§ite
vyznamového pole svych znakid. Pfedné je tfeba upozornit na to, Ze celé
dilo je komponovano na prozaické — nestrofické texty. Po Prologu, ktery
pracuje s textem V. Kfi¢ky na kresb¢ jeho kasny, zbudované v letech 1554
- 1559 v Praze na Hrad¢anech, I. véta sleduje navod na vyrobu nastrojt ,,k
niéeni“. Ve volné II. vété je zhudebnén text ostfe kontrastujici s valeCnym
namétem véty pfedchozi. Je tu zpracovan postup k odlévéani zvoni (vlastni
receptura je svéfena so6lovému hlasu), zatimco sbor tlumo€i symboliku
zvonl kontrapunktickou vétou: ,Da pacem, Domine...“ Findlni véta s
rytmicky bohaté ¢&lenénymi hlasy zhudebiiuje alchymistické navody k
nalezeni kamene mudrci. V takika hymnickém zavéru je pak toto snaZeni
ozna&eno za posetilost (viz recitovana véta: ,,Vanitas vanitatum...«).*!

V dile dominuji vedle polyfonie i imitaéni techniky. Téch je v prib&hu
skladby vyuzito mnohostranné. Skladatel uziva imitace ke stavbé vokalné
polyfonnich ploch, i tam, kde kombinuje vzdjemné vokéalni plochy s
instrumentalnim doprovodem. Jako ptiklad prace s dislednou imitacni
technikou uvedme uvodni Moderato z II. véty, rozpracované ze zdkladniho
,zvonového* dvoutaktového motivického modelu pojatého v kvinto-
kvartovych intervalovych relacich. Model, exponovany nejprve v altu, je
pfendsen v imitaci flétnou.*? Dalsi slozka, ktera zastava dialezitou funkci,
je rytmika. Ta je v Pragensiich jak elementem tektonického rozvoje, tak
¢leni i dramatizuje prib&h hudebniho proudu. Setkdme se tu i s Castym

vyskytem rytmickych ostinat i s komplementdrnimi rytmickymi prab&hy.

65



Rytmické modely a jejich modifikace autor vrstvi do polyrytmickych
pasem, dochéazi i k polymetrizaci polyrytmickych struktur. V dile jsou
exponovana téz kombinovana pasma, slozend z tdnovych i ,,neténovych®
struktur (napf¥. part sélového barytonu s instrumentdlnim doprovodem, k
nému?z je pfipojen také Sepot Zenského sboru v I. obrazu).

V Pragensiich jde dle mého o soudobou aktualizaci (snaha ptiblizit a se
soucasnosti propojit historickou atmosféru renesanéni Prahy), nikoliv o
doslovné pievzeti prvkl historické hudby. Dé&je se tak zejména v roviné
inspirace a namétu nebo v roviné kompozi¢ni techniky (kde dochazi k
propojeni vzajemnych vazeb soudobych a historickych kompozi¢nich
postupt). Ptistoupime-li k synkrezi, miZeme fici, Ze jde o uréity vztah
sou¢asnosti k minulosti, ktery dominuje dilu v obecné roviné a ktery
zaroven ovliviluje vSechny ostatni slozky kompozice.

Zbyva jesté dodat, Ze tempovy prub&h celého dila (dle zaméru skladatele)
mé obnaset cca 25°30°°* a jeho celkovy pohled je vyzna&en v piiloze ¢. 8.

K otazce vyvoje Ebenovy kompoziéni mluvy lze tici, Zze chorédlni citace
sice prostupuji i obéma ptedes§lymi skladbami (kde jsou hlavné jednoticim
elementem), avSak v této kantaté jde o soudobou aktualizaci, o expozici
historickych kompoziénich technik, nejednou pfizpisobenych soudobé
hudebni fe¢i (ne o doslovné ptevzeti historickych citaci). Prezentované
vokalné instrumentalni dilo je pravym kompendiem takovychto postupd,
jak si vzapéti ukazeme. Piikladné€ ¢ast Prolog (stfedni ¢ast; ,alla
siciliana®“) stylizaéné vychazi z tance barokni suity, svym vyrazovym
vyznénim je pfesto zvukové velmi moderni a novodobéa. Ve zhudebnéni
technickych a alchymistickych receptur z 2. pol.16. stoleti. Eben v kantaté
dokazal velmi zajimavé a invencéné bohaté navazat v celych plochach na
kompozi¢ni techniky renesanéni vokalni polyfonie. Nastroje zde obohacuji
vokalni slozku a maji i dilezitou lohu onomatopoickou. Nejosobité&jsi je
podle mé II. véta s tbnomalebnou vrcholnou gradaci na text oslavy zvont,
pfi niz nelze nevzpomenout pusobivych ténomalebnych madrigald
Clémenta Jannequina. V obsahové navaznosti dostavéa skladba program,
nadgasové poslani — po liti ohnivych kuli (pfinasejicich zkazu) je

zhudebnén text na odlévani zvonu. Autor utvrzuje tuto sdélnost mySlenky
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zavéreénym gradovanim véty (,,Vanitas vanitatum...”). Proti pfedeSlym
analyzovanym dilim tu Eben zafadil nékteré novodobé prvky, napt. malou
aleatoriku. Lidsky hlas je vtazen do celkové struktury kompozice, aplikuji
se na néj vSechny novodobé zvukové i technické moznosti (glissanda,
Sepot ¢i parlando). V uvedenych aspektech bych vidé€l jak zasadni rozdil,
tak i novy pfistup ke struktufe proti Ned&lni hudb& a Zesfovému kvintetu.
Jak jsme si v rozboru Pragensii detailné pfedvedli, najdeme u nich §iroké
rozpéti styli a technik od organa i moteta aZz po volnou dodekafonii a
punktualismus. To dohromady tvofi prokomponovany celek efektniho
zvukového tvaru. Na druhou stranu myslim, Ze z hlediska rytmiky i
harmonie (p¥. preference kvartovych paralelismil) Pragensia (vzhledem k
pfedeSlym selektovanym skladbam) nedoznala podstatné€jSich zmén (tyto
slozky v&etné imitaéni techniky jsou dominantni i u Pragensii). Zavérem
dodejme, Ze Pragensia jsou dilem vzacné snoubicim archaicky text s
hudebnim projevem soudobé kultury, nebot’ novodobé kompozi¢ni postupy
jsou zde svéfeny historickym néstrojim, a to dodava kompozici

neopakovatelny zvukovy raz.

—_—

VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben, 2. vydéni, Praha 1995, s. 112.

2. Tamtéz, s.213.

3. TamtéZ,s. 22 —23.

Neni bez zajimavosti uvést, jak se autor vyjadtil o obsahu své kompozice: ,,U? Fadu let mi pFipadalo
nevdécné Zit uprostied jednoho z nejkrdsnéjsich mést a nepozvednout hlasu k jeho chvdle. Kdyz jsem
nasel vzdcny spis prazského zvonafe Vaviince KFicky z Bitysky s titulem ,Navod k liti a pFipravé dél,
kuli, hmoidifi, zvoni, konvi a vodotrysku' s podrobnymi konstrukénimi popisy a takika
leonardovskymi kresbami, rdzem prede mnou vyvstala skladba i jeji obsazeni. Touzil jsem zahledét se
dnesnim pohledem do uméni pfekypujici doby rudolfinské Prahy a vlit soudoby hudebni obsah do
zvldstnich a nékdy bizarnich barev historického instrumentdre.*

4. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 1. vydéni, Praha 1993, s. 204.

PUKL, Oldtich, Pragensia Petra Ebena, in: Hudebni véda XXII, 1985, ¢. [, s. 25.

6. EBEN, Petr: Pragensia — Coro da camera con accompagnamento instrumentale, Tfi renesanéni obrazy
s prologem, Editio Supraphon, Praha & Birenreiter Kassel ... London 1977, s. 4 [notovy material].
Nutno zminit, Ze autor ptipouiti v instrumentarnim obsazeni nasledujici alternativy: ,,Cimbdl miize byt
nahrazen klavirem (nejlépe preparovanym), viola da gamba a trumsajt (tromba marina) violoncellem,
ddle loutna kytarou. Cink miZe byt zastoupen trubkou, trojice krumhornu anglickym rohem a dvéma
fagoty, tympanon tenorovou zobcovou flétnou. Psalterium je moiné nahradit altovou zobcovou flétnou,
harfou, mandolinou ¢i houslovym pizzicatem. Konecéné organino muze byt zastoupeno harmoniem.*

7. VITULA, Jiti: Dnes u? doprovdzim jenom své vlastni skladby, tvrdi Petr Eben, in: Zemské noviny,
1999, 22. 1. [interview].

Skladatel zde poznamenal: ,,Pragensii mam rad proto, Ze jsem do ni vioZil svou velkou ldsku a obdiv k
Praze, ke stredovékému uméni a také sviij pohled na Zivot ¢lovéka s jeho touhou po boji i posetilym
pachténim po vééném mladi a nesmrtelnosti.*

8. VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 4, s. 203.
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12.
13.

14.
15.

17.
18.

19.

20.
21.
22.
23.

24.

Tamtéz, s. 203 & 139.

. SMOLKA, Jaroslav: Petr Eben — Pragensia, in: Hudebni rozhledy XXVI, 1973, ¢. 5, s. 199.

Z recenze vyjimam: , Pragensia Petra Ebena, tFi renesanéni obrazy na texty rudolfinskych receptur,
komponované pro zdroven :zpivajici i na rizné ndstroje a zvucici pFedméty hrajici PraZské
madrigalisty, znamenaji v autorové tvorbé znaéné prekvapeni. Ndstroje nejen dopliuji ale i obohacuji
previddajici vokdlni linie. Tyto predméty pak skladatel spojuje velmi zajimavé s malou aleatorikou,
ktera ma na Fadé mist skladby vyslovené obsahovy smysl. Také tu, jako v ostatnich velkych partiturdch
Petra Ebena, se nad celkem rozprostird zékladni eticka pointa. Je ji podFizen nejen namétovy rozvrh

vrcholnd oslava zvonil, které autorovi symbolizuji mir a srozuméni mezi lidmi. * Poté se kritik zamé&tuje
na interpretaci dila a podava nasledujici zpravu: ,, Interpretace dila neziistala bez problémii. Partitura
klade na Praiské madrigalisty velké ndroky tim, Ze jich vyuZiva nejen jako ansdmblu, ale i jako
interpreti ndrocnych solovych partit a také jako instrumentalistii. Také ucast pévei pFi pFedvddéni
instrumentalni slozky dila se ukazala byt velmi problematickou. Véfim, 3¢ Ebenova Pragensia budou
pilisobivym Cislem repertodru Prazskych madrigalistil, aZ je soubor interpretacné zcela zaZije; idedini
interpretaci Ebenovy partitury si viak dovedu predstavit jen ve studiové nahrdvce, k niz budou prizvani
dobri sdlisté a profesiondlni hraci na bici nastroje.

. VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 4, s. 126.

Dilo bylo provedeno na zmin&ném festivalu v Praze, 13. 5. 1973 Prazskymi madrigalisty fizenymi M.
Venhodou.

Tamtéz, s. 124.

Tamtéz, s. 145.

Interprety koncertu se mi Zel nepodatilo zjistit...

VOLEK, Tomislav: Ars rediviva a PraZsti madrigalisté, in: Hudebni rozhledy XXXI1, 1978, &. 1, s. 21.
Tamtéz, s. 21.

Z myslenek recenzenta uvadim: ,, Existuje vibec na svété druhd soudobd skladba, kterd by byla za
necelych pét let své existence provddéna a nahrdvina v tolika zemich, ba i filmovdna? V padtém roce

tempa, a se zfejmym hracskym potésenim.*

. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,

Hudebni informaéni stredisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

Tamtéz.

HAVLIK, Jaromir: Autorsky vecer V. Kucery a P. Ebena, in: Hudebni rozhledy XLII, 1989, &.5, s. 205.
Dilo zaznélo spolu se tfemi komornimi skladbami V. Kuéery na autorském veeru v AneZském aredlu
24. 1. 1989, kdy zmin&ni komponisti vstoupili do ¥ad Sedesatnikl. Z dila P. Ebena byla do 2. poloviny
programu zafazena jen jedna, zato vskutku reprezentativni kompozice z pocatku sedmdesétych let. Z
obsahu recenze vyb&rem uvadim: ,, Pragensia totif mohou predstavit svého autora v celé univerzalité
Jeho osobnosti, svym zpusobem rekapitulujici Ebeniv tviiréi vyvoj, ktery ostatné ani v obdobi
ndsledujicim po jejich vzniku nedoznal Zddné podstatnéjsi zmény. A¢ dilo tak vyrazné deské, ba pFimo
, prazské’, nasla si Pragensia uZ i cestu do zahranici.* K interpretalni strance se recenzent vyjadFil:
. Nastudovani soucasnych PraZskych madrigalisti v éele s L. Mathauserem bylo jiné spise zatim s
mensi presvédcivosti, misty i s mensi preciznosti vypracovani rady detaili, at uz slo o polyfonii,
rytmickou pregnantnost a koordinaci, zfetelnost artikulace textu nebo o celkovou vyvdzZenost vokdlni a
instrumentaini slozky. Myslim si, Ze interpretacni dotvoreni dila bude jesté vyZadovat néjaky éas. *
VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1,s. 170 & 141,

Kantita Pragensia zaznéla v Linci 22. 3. 1993 na festivalu Linzer Eben - Tage (18. 3. — 25. 3.), kde
Prazské madrigalisty fidil Pavel Baxa. V témzZe roce se uskute¢nilo provedeni dila také ve §védském
Goteborgu (na ebenovském festivalu Eben — Daggar, 23. 5. — 31. 5). (Interprety se mi ale Zel
nepodatilo zjistit.) Na obou festivalech byla nastudovéna cela fada Ebenovych skladeb (v Goteborgu
dokonce 23!) v&etn& velkych d&l kantdtovych a symfonickych.

Tamtéz, s. 23.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 4, s. 147.

Tamtéz, s. 204.

EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 4.

., V této vété je rozdéleni nastroji libovolné, pfedevsim melodické ndstroje je nutno rozdélovat do hlasu
podle individudlnich schopnosti zpévdki. *

Ve studii (cit. v pozn. 5) autor hovoti o gagliard® (s. 27 — 28) a své tvrzeni odivodfiuje tim, Ze cituji:
., Tento dil ma strukturné blizko ke gagliardé, a to jak charakteristickym rytmickym modelem, tak jeho
rozvojem a strukturaci.” Muj nazor se viak kloni k siciliané...
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26.

27.

28.

29.

30.

31

32.
33.

34.
35.

36.

37.

38.

39.

40.
4]1.

42,

43.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 4, s. 204.

EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 3.

Ze slov Petra Ebena vyjimam: ,,Nechtél jsem viak z KFickovych textit vybirat jen namdtkou a napsat
zdnrové historické obrdzky. Slo mi o takovy obsah skladby, ktery by byl stdle ivy a promlouval i k ndm
naléhavou Feci. *

Tamtéz, s. 4.

. Zenské hlasy: malé bubinky, vyssi bonga, vysoké tomtomy, dieva, ndstroje sramotivé jako rumba-
tykve aj. Muzské hlasy: napi. velky buben, nizsi tomtomy, nizii bonga ad.

WEIS, Martin: Maridnské zrcadlo, Tisnov 2002, s. 188.

,, Litanie znamend prosbu a v liturgii se tak Fikalo modlitbam, ve kterych byl stdly dialog mezi tim, kdo
modlitbu predFikdval, a mezi lidem, ktery na modlitbu odpovidal zvolanim." Stoji podle mého za
doplnéni, Ze pvodné to byly prosby k Bohu za potieby lidu a vychodni liturgie je znd cca ve 3. stoleti.
Na Zapad¢ se litanie uzivaly naptiklad pfi prosebnych procesich — tzv. Feriae Rogationum.

EBEN, Petr: cit. v pozn. 6,s. 3 & 4.

Musime upfesnit, Ze v této v&té je skladatelem pozadovana sada zvoni trubicovych, v rozsahu od ¢’ do
des’ s chromatickymi piltény.

Je podle mého nazoru zajimavé, Ze paralelni organum cirkev chvalila za to, Ze povzbuzuje ke
zboznosti, pokud v ném neni melodie choralu ménéna.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 23.

Uved’'me nyni, jak se skladatel vyjadfil k obsahu findlni véty: ,Jestlize zpodatku himéla déla a strach i
touha lidi po klidu rozhoupala zvon, pak se zde zvedd dalsi touha, stara jako lidstvo samo: najit lék
proti chudobé, nemocem a stari. Chtél-li jsem vystihnout atmosféru alchymistickych dilen Zlaté ulicky,
musel jsem zvolit docela zvl@itni instrumentdy. Staré ndstroje mi pomohly i tady objevit nové barvy, ale
prFece jen jsem musel pFidat jesté jeden ndstroj, ktery bézné v orchestru nezni — je to hmo3dir .
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 4, s. 204.

EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 4.

Dodejme slovy Petra Ebena: ,Na prvni pohled by se ani nezddlo, kolik riznych zvuku je schopen
hmoZdiF ze sebe vydat.*

Tamtéz, s. 4.

PUKL, Old¥fich: cit. v pozn. S, s. 25.

,, Receptury alchymisti, usilujici najit kdmen mudrcu, elixir Zivota nebo zlato pomoci transmutace
prvki, jsou tu oviem svédectvim o paradoxni a nerediné snaze. *

ADAM, Adolf: Liturgika, Praha 2001,s. 114.

,Jde o vyraz hlubokého citového pohnuti, melodie, jiZ srdce vyjadiuje to, co nemiize Fici slovy... “
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 4, s. 204.

V procesi (z lat. procedere) se kantor a obec vé&Ficich dlouhou fadou invokaci i proseb stfidavé obraceji
k Bohu a k Matce Bozi. Do svého prosebného privodu zvou téZ viechny svaté a svétice, aby i na jejich
pfimluvu byli vyslySeni. Liturgicka procesi byla typicka pro sttedov&ké uctivani ve svate€nich dnech.

Vicetextovost byla zrudena cca od poloviny 15. stoleti a do té doby zpival n&ktery z hlasi nékdy i text
svétsky. Pro simultadnni kombinaci riznych textd poslucha¢ nestacil vétiinou sledovat zadny z nich. V
této plode je preferovana vedle &edtiny latina.

PUKL, Old¥ich: cit. v pozn. 5, s. 32.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 23.

Zaznivajici vé&ta ,,Vanitas vanitatum et omnia vanitas* chce podle slov skladatelovych napovédét, ze
.. marné je doufat, Ze bohatstvi a dlouhy vék miize zvysit miru lidského stésti...

Zamé&fime-1i se na Ebenovu imitagni praci detailngji, pak v dalSich hlasech jsou imitovany dil&i &sti
motivického modelu. Baryton 1. imituje déleny zavér motivického modelu v augmentaci, baryton I1. téz
pokraluje v augmentaci, ale s rytmickou inverzi. Cimbal volné€ imituje druhé dvojtakti motivické¢ho
modelu. Podle mého min&ni teprve v zdvé&ru véty tento model (kdyZ se polyfonni plocha rozroste do
Sestihlasé kanonické faktury) ,,vygraduje* do slavnostniho zvuku asociujici vyzvanéni zvonli. Mam za
to, Ze i zde lze uZit ur¢itou paralelu s baroknimi rétorickymi figurami (odli¥nost v3ak lze nalést v roving
obsahové). Prikladné v dile Adama Vaclava Michny z Otradovic: Missa super ,,Jiz Slunce z Hvézdy
vyslo* (Missa In Aurora z jeho ,,Sacrae et litaniae*, 1654) v &asti ,,Crucifixus etiam pro nobis* ilustruji
Spasitelovo umudéeni a smrt ,,umird¢kem* pozouny. (Rétorické figury uplattiované v Credu mnohem
vice neZ v Gloria zpestiuji a obrazy oZivuji jinak dogmaticky formulované apo$tolské vyznani.)

EBEN, Petr: cit. v pozn. 6 [na stran s nazvem ,,obsazeni“ — bez oznadeni &isla strany]-
Je tfeba jeité uptesnit, Ze durata celé kantaty (podle skladatelovych predstav) by méla byt cca 25° 30°".
Z toho Prolog 4" 307", 1. véta 4" 407,11 véta7’ 55" & Il véta 8 25",
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4. KAPITOLA
4.1

Geneze kompozice Noéni hodiny

Od pocatku vysokoskolskych studii trapil Ebena S$patny spanek.
Nasledkem nespavosti zna davérné nejpozdnéjsi i nejéasné&jsi chvile noci.’

V roce 1975 vznikla na objednavku rozhlasového orchestru v Lipsku
koncertantni symfonie pro dechové kvinteto, smy&covy orchestr,
tenorovou tubu, klavir a bici Noé¢ni hodiny. Jak se sam Eben o této skladb¢
vyjadfil, prezentuji v poznamkach.? Jako vétsina jeho kompozic i toto
pétivété dilo ma zietelné programové vychodisko. Zachycuje tu ve sledu
diferencovanych hudebnich obrazi specifickou atmosféru péti fazi noci.’

Roku 1987 vznikla pro koncertni provedeni dila ve francouzském Nantes
a Angers verze Nocnich hodin s détskym sborem. Skladatel tu pouzil patou
pisenn ze svych Cantica Comeniana (1970) na text J. A. Komenského z
amsterdamského Kancionalu. Zminén4 pisen je hlavnim tématem celé
symfonie a pojednava o tiech fazich noci.’

Premiéra orchestrdlni verze skladby, kterou se budu ve své analyze
zabyvat, se konala 16. 2. 1976 v Lipsku ve Festsaal des Alten Rathauses,
Rundfunk-Kammerorchester Leipzig dirigoval H. Neumann.® V prazském
Rudolfinu (Dvotakova sif) zaznéla symfonie ve dnech 4. 5. & 5. 5. 1978 v
podani Ceské filharmonie, kterou Fidil V. Neumann.’ Dal§i uvadim (zcela
zamé&rné) provedeni dila na abonentnim koncertu hradeckych symfonika v
listopadu 1989% (zprava blize neuvadi pfesné datum prezentace dila).
Nastudovani a provedeni symfonie se ujal se ¢leny Dechového kvinteta
hradeckych symfonikd, Kralovéhradeckym détskym sborem lJitro, ktery
pfipravil J. Skopal, a hradeckymi symfoniky dirigent B. Kulinsky. Ohlas,
ktery kompozice méla, byl pfiznivy, o ¢emz své€d¢i pfedloZena recenze.
Vybérem jesté upozornim na pozdéjsi koncert, ktery se uskute¢nil 7. 1.
1993, kde 0¢inkovala Statni filharmonie Brno’ a o némZ nam referuje J.

Bartova. Recenzentka vSak zel ve své zpravé nezmifiuje jméno dirigenta...
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4.2

Strué¢né pojednani o vyvoji koncertantni symfonie (jako Zdnru)

se zamérenim zvlaSté na 20. stoleti

Symfonie nalezi k nejrozsahlej§im Gtvarim instrumentalni hudby co do
¢asové rozlohy &i formové struktury.'® Problém se komplikuje smérem k
soucasnosti, kdy mira individudlnich odli§nosti v tviréi koncepci
symfonie narustd. Pfedeslal bych, Ze za ,,nejCist§iho“ reprezentanta Zanru
lze oznacit orchestrdlni (neprogramni) symfonii. Historicky nejstarsi
varianta Zanru - koncertantni symfonie - se objevila pfiblizné v 60. letech
18. stoleti a poté prodélala zhruba obdobi 60 -70 let velkého rozkvétu, aby
posléze na del$i ¢as ustoupila ze scény a znovu se objevila az v hudbé& 20.
stoleti (ovSem v podobé& od historického modelu dosti odli§né). Klasicka
koncertantni symfonie se etablovala od 70. let 18. stoleti. Byl to Gtvar v
cyklické formé prevazné 2 — 3 vété.'' a s ,,&istou“ symfonii ma nejvice
vnéjSich spole€nych prvku. Uvazujeme-li o zanrovém pfesahu, jde hlavné
o pfesah smérem k Zinru nastrojového koncertu. Nejde o miseni obou
Zanru, ale o zapojeni prvka koncertantniho principu do symfonické tkang
dila.'? V ramci této teze bych jesté podotkl, Zze historickym pfedchidcem
koncertantni symfonie 2. poloviny 18. st. bylo bezesporu barokni concerto
grosso, od néhoz pfevzala stéZejni princip skupinového koncertu s
orchestrem v cyklické form¢. K jejimu zna¢nému zeslabeni doslo v obdobi
hudebniho romantismu, kdy byl tento ptedtim velice roz§ifeny kompozi¢ni
druh orchestralni koncertantni tvorby opomijen.'> V tvorb& &eskych
skladatelll neni pro toto obdobi dolozena Zddna skladba typu koncertantni
symfonie ani skupinového koncertu s orchestrem. Koncertantni symfonii
20. st. nelze mechanicky srovnavat s koncertantni symfonii klasickou s
ohledem na jeji vlastni strukturni a obsahové parametry i vzhledem k jeji
zanrové pfislus§nosti. D&jiny novodobé koncertantni symfonie zac¢inaji cca
od prvnich let 20. stoleti, vyrazné pak od 20. let. V zavéru historické
.exkurze* doplime, ze v obdobi pfed 2. svétovou valkou pocet
koncertantnich symfonii roste, tvorba po roce 1945 vykazuje dal$i pocetni

vzestup — dilezitou roli zde jisté sehral i umélecky smér neoklasicismus.
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4.3

Porovnani struktury koncertantni symfonie Noéni hodiny

s koncertantni symfonii v 18. stoleti

Noé¢ni hodiny patii dle mého minéni mezi vyznamné Ceské koncertantni
symfonie 70. let. Ebenova skladba ma velmi blizko ke koncertantni
symfonii klasického typu, coz potvrzuje ptikladné uziti skupinového sola
(dechové kvinteto) proti orchestru (redukovanému na smycce, klavir,
tenorovou tubu a bici). Podle mého soudu se tu skladatel patrné inspiroval
baroknim concertem grossem i §irokou oblasti divertimentové produkce 18.
stoleti. Tomu nasvéd¢éuje jak pé&tivétd stavba cyklu (1. véta nese néazev
»Divertimento®), tak funkéni vyuziti prvkd nonartificidlni hudby v obou
krajnich vétach. Dals$i z vnéjSich znakl prokazujicich vazbu kompozice
Noénich hodin k uvedenym historickym formam je téz i relativni strué¢nost
dila. Celek trvda cca 25 minut a tento rozsah je vcelku rovnomérné
rozdélen mezi vsechny véty.'® Ebenovy No&ni hodiny ptinaseji i
mnohostranné uziti koncertantniho principu.'’ Jeho priorit& odpovida také
i formova vystavba jednotlivych vét.

Myslenkovym 1 hudebnim mottem celé symfonie je ndpév pisné
ponocného ,,Chvalte vSickni Hospodina® (soucast bratrského choralu),
kterd je rozsitena v celé stfedni Evropé. V naSich pramenech je zapsana

poprvé ve Franusové kanciondlu (1505)'¢ s latinskym textem ,Aron virga

. coe 17
1am floruit™.

=T N == P o —
= AN T A 1 g—» h—_ o — N4 85 b e —_ —
e P e
1. V. A - ron vir-ga ijam flo = ru-it, dum vir-go or - bi cla = ru - i, vi-
Vol
7= :
ST
—e [ o
ta ma-nct i - fa.

Pozdéji se objevuje 1 s Ceskym textem v bratrskych kancionalech
(napfiklad v Kancionalu Jana Amose Komenského).'* V této souvislosti
upozornim na to, Ze ve své praci preferuji jako srovndvaci material pravé
jmenovany Kancionél, nebot z né¢ho Petr Eben ve svém dile vychéazi (srov.

s poznamkovym odkazem 4 & 5).
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4.4

I. véta — Hodina osmi

Divertimento

Dfive nez pfistoupim k samotné analyze, je tieba poznamenat, Ze
vyjadfeni autora k obsahu véty uvadim v poznamkéch.'’

Véta vyuziva kontrastu mezi aleatornimi plochami (Vivace — Tempo I,J=
168) a ,tematickymi“ useky (Allegretto — Tempo II,J= 120), k némuz jeste
pfistupuje kontrast v podobé& jazzové ladénych &asti.

Hudebni formu vstupni v&ty koncertantni symfonie je mozné vyjadfit
takto: A B A B’ K,.

[AGG-a-b-a~b"),B(c—-k),A(a;/b; —b")), B’ (¢’ - d), Ka(i")]

V prezentované vété jsem se rozhodl kvili ptrehlednosti a z duvodu
Castych ametrii ¢i aleatornich ploch znaéit za&atky hlavnich dila (a
potazmo 1 jednotlivych oddild) ne takty, nybr? orienta&nimi ¢isly

uvedenymi v partitufe.

A B A’ B’ Ka
i a b a’” b’ ¢ k, ai/b; by (¢ d (i’
do &1 4rak- & 2 3takty ¢ 4 &7 & 8 €10 & 11 takt po
t.3 ty pted &. 2 pted¢. 3 ¢ 16

Uvodem ke vstupni véte a tim i k celé symfonii je tfitaktovy vstup sélové
tuby (dil A#), kopirujici (v dorském modu) melodickou linii ustfedni

mySlenky ~ pisné ponocného.

1

Tuba wnoure

Eben (jak bylo uvedeno) se zmifiuje o &eské podobé pisné (srov. s pozn.
¢. 4), a proto s ni budu ve své analyze operovat. Pro srovnani pfedkladam

zvoleny autoriv ndpév(zde v aiolském modu) z Komenského Kancionalu.>2°

}
® I ol < Bol y 4 - a — vA_].
= ===
J T
Chval-1te viic-kni Hos-po - di- na, od -

119

1 Il 3
1 — +
prrm— o i o P ) S - 4 = 3
r (. & vy s ot T ’ e 3
1 1 1
+

b ol
—_ 1
—
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h

la prv - ni ho - di-na, Bo-hu v ne - bi ¢chvd - la.
dru - hi ctc.
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Ob¢ ptedlozené verze se li§i pfedev¥im v parametrech metra, v rytmické
a melodické slozce (zmény drobného charakteru, povaha transpozice).
Pokud se tyka porovnani Ebenovy verze se zidpisem melodie ve Franusové
kanciondalu, pak lze konstatovat, Ze anomadlie zaregistrujeme také v podobé
rytmu, rozdilného metra i v melodické lince (zdsadné&j$i modifikace v
intervalovych pomérech). V Kanciondlu Franusové (srov. s odkazem ¢&.
17.) se uvedeny napév vyskytuje ve frygickém modu (od 7. stupné - tén d).

Osminové pulsace pisné ponocného (viz Ebenova verze) plynule pfechdzi
v aleatorni blok dechovych nastroju (od ¢. 1 — oddil A,a). Z tohoto jakoby
chaotického zvuku se ndhle vynofi téma smy&cl (Ab — 4 takty pted ¢. 2).
Je charakteristické svym pregnantnim rytmem s akcentaci, velkymi
intervalovymi skoky a mohutnym zvukem. Obsdhne téméf celou
chromatiku, chybi jen tén ais. V cisle 2 (Tempo I) je toto téma vysttidano
dechovou sekci s jeji aleatorikou (Ad), ale pouze na nékolik sekund
(pfevaha plynulych melodickych usekd). Tti takty pfed ¢ 3 se pod stale
znéjicimi dechy ozve opé€t smy&covy orchestr se svym 2. tématem (Ab’),
které je tentokrate dvandctiténové a vyznaluje se stalymi plltdnovymi
stfety. Simultanné s timto tématem zni aleatorni plocha v klaviru, ktery v
¢. 3 vysttidal dechové nastroje. Dva takty pfed & 4 (ff) skladatel znovu
kratce pfipomene 1. smylcové téma, které plynule pfechdzi v dil B (¢. 4).

Oddil B¢ ma vyrazny taneéni charakter, je podle mého mistrovskou
stylizaci jazzu. Se zménou tempa (J = 116) se méni i takt — cela plocha je
zapsana vyhradné v celém taktu. Zéakladni basovou linii (az népadné
pfipominajici quasi barokni bas) obstardva kontrabas za podpory bicich
nastroju s typickou rytmickou figurou A Vedouci dloha patfi
zpocCatku dechovému kvintetu (napt. charakteristicky rytmus \Vﬁﬁ"l(m Ijﬁ
Fxtﬂ), postupné se pfidavaji i smyd&ce (¢. 3). S nimi pfistupuje novy témbr
marimby, v kontrabasu i1 naddle pulsuje osminovy pohyb. V dechovych
nastrojich se postupné prosazuje ostry te¢kovany rytmusm.(V)'Irazny
ostindtni rytmicky model v High-hat tvofi doprovodnou vrstvu jiz od ¢. 4
a teprve v zavéru ¢. 6 jeho rytmicky tep ponékud polevuje.) Je tu disledné
zachovana blokova prace, dechova a smy&cova sekce orchestru se spoji

teprve 2 takty pfed ¢. 7. Vrcholem tohoto dilu je klarinetovéd kadence (Bk,,
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¢. 7). Stereotypni pulzace v basové linii sleduje klarinetovy part a
neustale kra¢i v osminovych notovych hodnotach.

Kadence je na zafdtku ¢. 8 (dil A”) nahle pieruSena vpadem smyécd,
které nyni predndseji aleatorni pasdZe. V dechové sekci pfevazuji ostie
lomené melodické useky, ve smy&cich od ¢ 9 autor proti tomu exponuje
deldi notové hodnoty. Ze smy&cl pfechéazeji aleatorni pasdze do klaviru.
Cely dil 47 je velmi podobny dilu 4, pouze si jednotlivé sekce orchestru
vyménily pozice a hudebni materidl je transponovan o kvartu vyse. V&t3i
(Jedinou) zmeénou je vypusténi aleatorni meziplochy a’; (mezi b;a b")).

Druhy quasi jazzovy vstup (dil B") je nejprve totoZny s 1. jazzovym
momentem (dil B).(Napfiklad od ¢.70 se objevuje v bicich charakteristicky
ostinatni te€kovany rytmus, nebo se v kontrabasech revertuje pohyb v
osminovych hodnotach, dochéazi i k navratu hudebni faktury atp.) V useku
B¢’ dominuji dechy a bici. (Pizzicéta kontrabast je$té¢ umocrtiuji jazzovou
atmosféru.) V ¢. /1 dochdzi k vyrazné obméné. Dechové kvinteto pokraduje
v jazzovém charakteru (rytmus JI I i 1 ), do n¢ho se viak misi melodie
sordinovanych smyc¢ctl, hrana v odli§ném tempu i metru (3/4; val&ik) jako
zvuky, jez sem pronikaji z vedlej§i mistnosti.?' Eben exponuje simultanng
dvé 1 vice tematickych pasem v kazdé ze zdkladnich skupin s6lo - tutti.
Rovnéz &asto odliSuje sélo a orchestr nejen &isté zvukové, ale i tematicky.
Tento kompoziéni postup dosahuje az charakteru hudebni koldZze (s
vyuzitim prvkd jazzové a populdrni taneéni hudby s urditym programnim
zamérem). V zavéru ¢. 15 prebira staccato od klaviru fagot a v bicich se
zase vraci charakteristicky ostindtni rytmicky model, ktery provazel vétu
jiz dtive. Taneéni kolaz postupné graduje ke svému vrcholu v &. /6, ktery
je zarovenl dynamickym vyvrcholenim celé v&ty. Do nastalého ticha zazni
vazna stard piseil ponocného (tenorovd tuba s doprovodnym zvukem

zvonu), tvofici rdmec 1. véty — Ka(i"); takt 1 po & 16.

Tot | £ S e e T
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4.5

II. véta - Hodina desata

Amoroso

Nejprve je tfeba zminit, Ze tato véta ma i svou komorni verzi, a to
»Amoroso pro hoboj a klavir“ z roku 1975. Eben tu vyjadfuje svij nédzor
na lasku, ktery hudebné vyjadfil v této vEéte.2? Simultanné v poznamkovém
apardtu uvadim, co o prezentované v&€té poznamenal sdm jeji tvirce.?’

Autor zde exponuje lidovou pisen , Lasko, boze, lasko®, kterd tvofi
hudebni jadro véty, pri¢emz vyraznou ulohu zde sehrava variaéni princip.
Ma piehlednou tfidilnou formu A B A" s jasn& ohrani¢enymi dily. [A (a -
a,—a;— az— ay), Bb, A"(a’y)] Tato &ast symfonie tvofi kontrast k dravé a

dramatickych zvratd plné 1. vé&t&, nebot’ je plsobivym hudebnim obrazem

osamélosti a touhy.

A B A’

a aj a a; ay b a’y

do t.26 t.27 t.38 t.49 t.56 t.71 (30s ccal5t.) t.86

V orchestrdlni i v komorni verzi je osamocenost symbolizovdna jednim,
stale se opakujicim ténem, ktery zni opu$téné v hoboji (pp). Drive nez

pfistoupim k vlastni analyze, dovolim si vyjimku a pfedlozim nejprve

pivodni (€istou) podobu preferované lidové pisné€ ,,Lasko, boze, lésko“,24

abychom mohli snaze reflektovat jeji promé&ny v pfistupu skladatele.
Mirng
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Véta za€ina dlouhym monologem hoboje, podbarvovanym prodlevami
smyécl (oddil Aa). Autor vyjadfuje hledani kontaktu mezi lidmi a
interakce dvou bytosti ryze hudebnimi prostfedky (dva sdélové dechové
nastroje, rozvoj melodické fraze z opakovaného tédnu pies <Ctvrttonové
zvinéni az k pualtonovému melodickému kroku apod.). Od ¢ 2 se tedy

jednoténové hobojové téma postupné vychyluje o &tvrtton a paltdén.(Od 3/2
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metra se pfipojuje k ostatnim ndstrojim klavir s vibrafonem, ¢imz spolu s
hobojem vytvéaieji nevSedni témbr.) Maximalniho ambitu (v. 2) dosahne
hoboj v 23. taktu a tento maly vrchol podporuji ostatni nastroje svym
triolovym pohybem i silnéj§i dynamikou. S ¢. 3 se vraci jemnd atmosféra,
téma (a;) je pfedndfeno dialogicky hobojem a klarinetem (in B) v rozmezi

tercie,

Ob.

Cl.

kterd plsobi svou konsonantnosti jako smiflivy prvek vaci
pfedchazejicim ¢&tvrttdnim.
o Lip a Y e S SV v il e S
ép(;;o(%}?pp il “L{,pp WX\L‘R;;:’ i’ipif’?p m———p =r
G te L e L W s bele Meedeeh M
Y P e P P = 5 - 7

V dal§im ¢isle se ke dvéma sélovym ndstrojim ptidavaji zbyvajici

nastroje

atmosféru ,,zamilované dvojice®. Znovu se vraci hobojové téma (a;; ¢. 5),
tentokrat s charakteristickym kvartovym skokem (fis' - 'y 1. 4D,
pfedjimajicim vy$e citovanou pisen. Od zalatku ¢. 5 skladatel preferuje v
hoboji prodlevy, které maji vzestupnou tendenci, a tim i roste nap€ti (k
tomu nemalym dilem pfispiva i vzristajici dynamika). Zatimco je v tomto
¢isle jednotné 5/4 metrum, v dal3im dochazi k jeho rychlému stfidéani
(kontrast k predchazejici &asti). Je§t& blize ma k ndpévu ,Lasko, boze,
lasko“ dal3i obména tématu (a3; ¢.6) ve flétn& (Smy&ce s hornou maji
prodlevy, které navozuji pocit klidu proti ostfe lomenym usekim melodie
u klarinetu a fagotu.) V ptistim &isle se navraci jednotné (5/4) metrum a
instrumentaf tvofi vyjma hoboje jen smy&ce. Celou piseil pfednese hoboj
az v ¢. 7, aviak ve znadné deformované melodickorytmické podobé a za
vydatného doprovodu smy&ci (sazba se zahu3tuje), ktery se z pocatecnich
prodlev rozvinul do osminového pohybu a silné dynamiky (a4). V hoboji

autor uziva chromatickou melodiku se znaénymi dynamickymi nuancemi.

dechového Kkvinteta,

které jako by

umocrovaly milostnou

V ¢isle 8 v ném pokraduje pfevazné uzkointervalovd melodika se silnou

dynamikou z ptede§lého Useku, kterd v zavéru jedté crescenduje. V&ta ma
tak dynamicky gradujici tendenci k ¢. 9 (pp — ff). Prodlevy se vyskytuji

jen v krajnich hlasech (hoboj, kontrabas), zatimco v ostatnich smyécich

pozorujeme stoupajici melodickou tendenci. V zévéru ¢. 8 pfistupuji jesté

do struktury tympany, které jako by pifebiraly hlas od hoboje (tembr se
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ptelévd o 2 oktadvy niZze) a svym tremolem i kolisavou dynamikou
navozovaly pocit neklidu. K né€mu pfispivaji (od ¢. 68) i sestupné velké
intervalové skoky v dfevénych dechovych néstrojich. Dil 4 je tedy moZné
charakterizovat jako variace s tématem, jeZ zazni aZ v jejich zavéru.

Protivdhou k dlouhému a monotematickému dilu 4 je aleatorni plocha
dilu B (b; ¢. 9). Uplatriiuji se zde nastroje, které v 1. &asti nehraly vibec
nebo jen ziidka (bici, popf. klavir) a jejich vstupy jsou téz odvozeny od
tématu a, (Lasko, boze, lasko). (I u této plochy objevime narist dynamiky,
plynulé i ostfe lomené Useky melodii.) V zavéru aleatorni plochy najdeme
markantni pokles dynamiky, hoboj zde ma tacet, aby v nasledujicim ¢&isle
jeho nastup 1épe vynikl.

Zavére&na Cast véty (a’y; . 10) plyne v jednotném 4/4 metru. Zaind v
slabé dynamice (pp) — podobné jako jeji Gvod - a tim se celd zaokrouhluje.
Podobné jako v &. 7 (viz podobnd faktura) tady opé&t v krajnich hlasech
plynou del§i notové hodnoty (napf. v kontrabasu autor exponuje pouze dva
tény - fis, & g,) a smérem k partu viol se jejich tep zrychluje. V hoboji

Eben uziva hlavné sekundové kroky -trochu moderné deformuje tuto pisein.

et — ==
S — des = g 1—& }bf E —
L s 4 - - . —
P dolce, espress.
H}g E = de = = r =y
= : = E 3 £ 5 ==
i mp ——————1p pp

Zavérem se da fici, Ze kratkou reminiscenci 1. dilu je dil A" (¢. 10),
uvadéjici znovu nazvuk na vy§e zmitiovanou pisen v pivodni

instrumentaci (hoboj s doprovodem smyéct), kterou véta Amoroso kon¢i.

4. 6

I1I. véta — Hodina dvanacta

Corale

Nez ptistoupim k analyze, je tfeba uvést, ze vyrok skladatele o této véte

prezentuji v poznémkéch.25
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Podobné¢ jako druhd véta mé& i tieti &ast symfonie No&ni hodiny
pfehlednou tfidilnou formu A B A". [Aa, B (b -m - b"), ATa’]

A B G

a b m b’ a’

do t.36 t.37 1.64 t.70 1.77

Véta je disledné monotematick4, jediny material pfedstavuje jiZ zminé&na
pisent ponocného (souddst protestantského, resp. bratrského chorélu)
»Chvalte v8ickni Hospodina“ (viz notové ukizka ze zadatku vstupni véty).

Dil A(a) je zahajen vstupni ,kadenci“ klaviru a naslednymi sforzatovymi
kroky smyé&cl, hlubokou polohou klaviru, vibrafonu a &inelu, které s
riznymi obménami provédzi cely dil 4 (nejprve jsou syrytmické, od ¢isla 2
nepravidelné synkopované). Ustfedni melodicka my3lenka véty je svéiena
tubé. Jeji prabéh ,per partes“ je oviem rozdélen na tii useky, které tvofi
jakési otdzky, na n€z dechové kvinteto odpovid4d. Kazdé responsum vidy

vychdazi z hlavy pfedchazejici otdzky. 1. dsek:

{da lontano ad lib)
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Dechové kvinteto poprvé nastupuje v r. 12, a tvofi jakousi ,,odpovéd“ na
pfedchazejici usek tuby (fenomén litanie). Kvinteto ma tfikrate shodnou
fakturu (pfevazn& osminovy pohyb s pestfe exponovanou dynamikou). Na

konci 20. taktu za&ina 2. asek pisn& ponocného.

. Y
x —F— T —3

[Sams et e et =

Tb.t,% e S=: . X
L= : : T

mp 171/ 115/ —=——p

T

V zaveéru dilu (v ¢ 4) se poprvé objevi v doprovodné skupiné motiv
ostinata a je tak ptipraven ndstup stfedniho dilu. Dva takty pfed é& 35

nastupuje 3.dsek preferované pisné.
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Od 1. 34 se ve smy&cich méni faktura — ze sforzét na klidn&j3i prodlevy.
Ty ptipravuji atmosféru zavérednych t6nlt choralu v del§ich notovych

hodnotdch, ktery pfednéaseji poprvé zvony (do nich pfechéazi témbr tuby).
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Dil B zaliné taktem 37 a pfedstavuje jediné uziti tradiéniho formového
typu — passacaglie (oddil b). Tektonické poméry ostatnich ploch jsou v3ak
zaloZzeny na efektu stfidani partii sélovych a orchestralnich (viz barokni
fenomén - sdlo versus tutti). Passacaglia je zaloZena na 3estitdnovém
motivu ze zavéru bratrského chorélu, probiha za pizzicat smy&cl a sforzat

dechového kvinteta.

;A solo
[[om ‘am? = 0 + T 1
( bll Btine = = — T + —F———+ ¥ t
T o —t—fpg————+F
had - o

Od ¢ 7 motiv zaznivd simultdnn€ ve violdch a kontrabasech (pizz.),
pozdé&ji u nich pozorujeme rytmické variace. Motiv (transpozice) od & 8
pfebira leva ruka klaviru a s kontrabasy tvofi jadrné unisono. Vcelku lze
fici, Ze do ostinata zné&ji utrzkovité motivy prevazné v melodické
deformaci a v diminuované podob¢& (prolixni instrumentace i dynamické
nuance). Od ¢ 9 pristupuji do struktury tympany, ve kterych skladatel
exponuje prvni dva tony motivu. Dva takty pfed ¢ /0 Eben zapojuje do
motivické ,,akce” tubu, ktera jako by uzavirala melodii bratrského choralu
(kdyz jej dfive uvadéla). S pfibirdnim néstrojd roste dynamika az k
vrcholu véty v ¢. 10. Ostinato se zde na né&kolik taktd vytradci, dominantni
funkci pfebira dravy osminovy sestup dé¢lenych smyé&ci a nasledn& &asti
dechového kvinteta spojeny s prudkym poklesem dynamiky (m). V ¢cisle
11(b") se ostinato vraci (viz fagot, violoncello a levé ruka klaviru), hudba
plynule usti do zavéreéného dilu A" (¢. 12).

Dil A"(a’) zalina v zdvéru t. 76 a je tvofen vyhradné citacemi chorélu,
ale v nékolika odli§nych pasmech. Smy&cova skupina pfednasi pivodni
podobu choréalu od tonu ¢ v augmentaci 2 : 1. I dechové kvinteto hraje
puvodni choral, je viak pferu$ovan pomlkami. Nastupuje od ténu f o jeden
takt pozdé&ji nez smy&ce. Jako posledni (po 2,5 taktech od 1. nastupu) se
se svou nejvice melodicky i rytmicky deformovanou citaci (od tonu as, v
triolovém pohybu) pfipojuje tenorovd tuba. Jde o pozméné&nou podobu
preferované pisné. I pfes zdanlivou nesourodost téchto t¥i prednest

spo¢ine cely orchestr v zdvéru na usmifujicim akordu g moll.
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4.7
IV. véta — Hodina treti

Silenzio

[ utéto véty uvadim (viz pozndmky), jak se o ni vyjadt¥il Petr Eben.m
Také €tvrta véta, nejtidsi ¢ast symfonie, ma t¥idilnou formu A B A" a jeji
stavba je zaloZena na riznych obménach stylizace tikani hodin.

[i, A@ea) —b—a—-b-blc—a’ -blc —b/c'—a’), Bd, A" (a’ — b)]

i A B A’
a+sy b a b blec a’” b/c b/¢” a’ d a’ b

do t4 t.181.22 126 t31 .43 t49¢
.3

62) .63 t. 68 t101  tl1l1

0ddil A, ktery pfindsi tempové oznaleni Moderato timido, vyuZiva dvou
kontrastnich rytmickych témat. Prvni je klidné&j3i, sloZené pouze =z
osminovych hodnot: & Ji1&vedd1v e Jd1dd . Druné mé nasledkem
Sestnactinovych notovych hodnot ostiej§i charakter:3 ? 7I\\0P?' ffm P("
(K tomu ptistupuji rizné rytmické varianty.) Po tfitaktovém vstupu (i)
autor uvadi 1. rytmicky model (a), ktery je pfednédlen v klarinetu, vzapé&ti
jeho staccatovanou melodii pfebird fagot. Nakonec zaznivd v imitaci ve
violach, ale jiz v drobné rytmické variaci (a”). Od ¢. 2 nastupuje ve flétné
a klarinetu 2. rytmicky model (b; téZ staccato). Zdhy se ozve znovu 1.
rytmicky model v sélové viole (a), aby byl znovu vystfiddn jadrnéj3im
modelem druhym (b). Druhy model, ktery autor exponuje v dechovém
kvintetu, pfevazuje, ale je pravidelné preruSovan (jak jsme si ukazali)
kratkymi vstupy motivu prvniho. Veskrze rytmicky charakter véty (v
dechovém kvintetu) zalind byt narufovan v ¢. 3 nastupem lyrické melodie
ve smyé&cich (¢). V nédsledujicim ¢&isle tato faktura pokraluje s tim, Ze se
pfidruzuje i témbr marimby. Simultdnné ve violdch zaznivd opét 1.
rytmicky model, ale v drobné rytmické obmén& (a’). V & 5 si nédstrojové
skupiny vymé&ni ulohu, melodickd linie je nyni poloZena do dechového
souboru (b/c). Eben znovu (tentokrat ve smy&cich) exponuje 2. rytmicky

model. I v dal3im pribéhu véty jde o stereotypni hudebni proud &len&ny
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cézurami, evokujici zvukomalbu tikotu hodin (b°/c’). Posledni citace
tématu — a’ (v marimbég) uzavira 1. dil véty.

Do ticha zadinaji pravidelné slabé ,tikat“ hodiny bicich blok & ¢&inel
(Bd, 1. 68).

Ptto -J—-l———J—l——-l

Blocco —I——J————I J

(A dalsi drobné rytmické variace.) Zanedlouho se ptipoji pianoforte,
vibrafon a v dal$im ¢&isle i dechové kvinteto, ve kterém skladatel preferuje
nasledujici rytmicky model:#m?’m‘l (poté dochézi k dal§im rytmickym
variacim). Ten kombinuje s rytmickymi modely v bicich. Dale se pfidava
témbr klaviru, jehoz vysoka (uzka) a nasledné Sirokd rozloha s efektni
harmonii (clustery) dotvatri sugestivni obraz hluboké noci. K tomuto
neuprosnému odbijeni ¢asu, jez je nékolikrat ozvlastnéno
»instrumentaénimi® synkopami, se postupné pfipojuji ostatni nastroje.
Postupné se sazba zahuituje a dochazi i ke stuptiovadni dynamiky. V ¢. 10
hraje jiZz cely orchestr, napé&ti se stupriuje az k vrcholu v z. 98 (ff). V largu
dynamika prudce opadd a zadind zdveérelny dil A".

Zminovany dil A’(a’) nastupuje taktem 10! znovu sélovym klarinetem.
Jeho melodie je proti ivodnimu oddilu (4a) ztransponovana o vzestupnou
v.2. Poté melodie pfechdzi do violy a marimby (imitace). Jedna se o ndvrat
1. rytmického tématu, ale znovu v drobné rytmicky modifikovaném tvaru
(a”). Od ¢ 12 se navraci faktura (v&etné instrumentace) z ¢. 2 (pouze s
nepatrnymi odchylkami). Jde o navrat druhého, jadrné&jSiho rytmického
tématu (b). V zdvéru véty ,,dozniva“ (pp) v bloku za prodlev ve smyé&cich
2. rytmické téma. Shrneme-li tento zavéreény dil, mizZeme fici, Ze se v
ném kratce pfipomenou obé& rytmickd témata, chybi zde v3ak kontrast v

podobé melodického pasma (oddil ¢).

82




4.8
V. véta — Hodina pata
Mattutino

Jak autor finalni v&tu dila slovn& doprovodil, uvadim v poznamkach.?’
Vé&ta ma (oproti sttednim ¢astem symfonie) ponékud slozit&j$i strukturu s
nadfazenym principem tfidilnosti. Hudebni forma posledni vé&ty vypada

tedy takto: T A B m C Dy K [li, Aa/b,B(c-b"-¢"), m, C (d - e), D;
», K1

I A B m C D, K
i a/b [ b’ c’ d e f;
do t.24 t.25 t.43 .62 t.72 .79 t.89 t.99 t.116 t.133

Nejdifive je tieba poznamenat, Ze Mattutino je jitini &ast kné&Zskych a
fadovych hodinek (vzniklé z noc¢ni vigilie). V chdéru si zachovava raz
no¢ni chvaly. Oznafeni modlitba hodinek (liturgia horarum) a cirkevni
hodinky (horae canonicae) ukazuji, Ze se modlitba vaze k uréitym hodinadm
dne, kterymi méa byt posvécen cely den.?® Ale i bez znalosti tohoto
vyznamu vyvold kombinace zvonid s chordlovym tématem v hlubokych
smyécich v posluchagi pfedstavu velebnosti a duchovniho zaméfeni.
Mattutino paté véty je chvili, kdy konéi noc a otvira se den, s nendasilnou
citaci gregoridnského chordlu: hymnu (s pfiznaénym ndzvem) ,Jam lucis
orto sidere”“. Upfesnéme, Ze autor citdt exponuje vzdy v melodicky
pozménéném tvaru. (Dochazi tu v ramci Ebenovy tvorby k jisté anomalii,

nebot’ ve vét§iné dél autor uvdadi alespoil jednou citaci v pivodni podobé.)

——— g —— !
) = N . P B |
T ey > — e Y oo e e e e o o T e e e
i3 R == = e e — S e
Vel o S Pt g a =
pp T 4 =" == 3
[ — [ " -y g
N W S : = - B —p— s o ot T e R
e e e e e e e T e e e T
Cb. == ey 2] 2t R T e e = S e LS e Tt

K porovnani (kvuli pivodnimu tvaru citatu) pfedkladam i gregoridnskou
intonaci preferovaného hymnu,?® jehoZ &tyfi fraze lze formaln& rozlozit

takto: a a’ b a.

8 +
Wiy V- ._ [ J— |

a v [] [] ]
] [} N
I AM lucis orto sidere De-um precémur suppli-

.
t

= L] 1
LI B * e~ L) T i L1 ||

a
ces, ut in di- umis &ctibus  nos servet a nocéntibus.
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Rozdil v melodické lince je zfejmy, pfesto se Eben pfidrzuje rozvrZeni
melodie na &tyfi fraze. Jsou tu napfiklad i jisté shodné znaky s choralni
citaci. Uved'me z nich vybé&rem pocatky prvnich dvou frazi v Ebenové
zpracovani, jez zachovavaji (oproti intervalovym vztahtim) melodicky
obrys originalni verze, nebo je shodnid melodickd linie v uvodni a
zaveérecné frazi (vyjma posledniho intervalu). Druhé uvedeni citatu Eben
exponuje beze zmény, ve tfetim se objevuje rytmicka varianta (tok
osminovych hodnot). Ctvrta expozice prezentované chordlni intonace
pfechazi do triolového pohybu a dostava se do vét§i hybnosti. Zména
nastava (krom¢ rytmického elementu) i v melodice. Posledni variovany
tvar hymnu Eben uvdadi v $estnactinovych notovych hodnotach, ve kterych
objevime jeho modifikovanou 1. frazi. Po diatonice autor poprvé
chromatizuje hudebni proud. Nasleduji melodickorytmické deformované
podoby frazi (posuny modeltu). Dopliime, Ze zdroveii s variantami citatu se
pfidavaji i dal$i néstrojové témbry (violy, dfeva, marimba, klavir, vysoké
smycce etc. — tremola), pficemz hymnus provazeny vyzvanénim postupné
crescenduje. Sledovana plocha tvofi introdukci I(7) véty.

Fanfarové téma (a, ¢. 3) zahajuje od t. 25 dil A a ozve se celkem 4x.
Dvakrat v pivodni podobé (tenorova tuba & lesni roh — f) a v & 4 2x
rytmicky i melodicky zménéné (ve jmenovanych nastrojich — f). Odpovida
mu vzdy protivéta v drobnych rytmickych hodnotach (oddil b).
Charakteristicky interval sestupné septimy pfibliZuje podle mé protivétu
tématu b z 1. véty symfonie.

Zamétfime-li se nyni na problematiku stavby melodie, lze konstatovat
nasledujici: Z posledni protivéty se ,,vynofi®“ fagotové sdélo (¢. 5), kterym
zacina dil B (oddil ¢, od t. 43). Jeho melodicka linka je osobitd a zavazna,
obsahuje jak plynulé, tak ostfe lomené melodické tseky. Také upouta jeji
zna¢ny ambitus. V jednotlivych frazich lze najit (tfikrate) stmelujici
motivické jadro v tomto rytmickém tvaru: m ﬂ ﬂ—] (Je shodné rytmicky
1 obrysové, nikoliv intervalové.) Zanedlouho pfistupuje témbr marimby,
ktery s houslemi a violou jako by misty evokoval fenomén fauxbourdonu.
Po fagotu (v ¢. 6) piebira vedouci ulohu lesni roh (triolovy pohyb s

pfevahou ostfe lomenych usekl melodie). Poté nastupuje sélo v hoboji
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(pfevazuje pohyb v Sestnactinovych hodnotach), jeho melodie je zahy
provazena vibrafonem, a to zpuisobi neviedni tembr. (Ve smyé&cich hlavné
spatfujeme harmonii s velkym podilem kvart i clustery.) Nakonec se
vedeni (v ¢.7) ujimé klarinet (téZ §estnactinovy pohyb), u n&hoZ pfevladaji
(vyjma zavé€ru) plynulé useky melodie. Cely dil B je tedy zaloZen na
sOlovych vystupech nastroji dechového kvinteta. V ¢ 8 se dechové
nastroje spoji ke spolednému provedeni tématu protivdty dilu A(b).
Pfevldda tu triolovy pohyb, ktery zvolna pfechazi do te€kovaného rytmu.
Nasleduje dalsi s6lova plocha (c', ¢. 9), ve které se prosazuji opét trioly,
zatimco ve smy¢&cich pfevazuje pohyb v osminovych hodnotach.Vcelku lze
tedy fici, Ze Eben v tomto i v pfedchozim ¢&isle uziva jak plynulé, tak ostre
lomené melodické useky. Pohybliva pasaz (¢. 10) plni ilohu mezivéty (m),
ptipravujici nastup dilu C. Autor nejprve exponuje &tyfi rytmické vrstvy —
trylky v dechovém kvintetu, klavirni Sestndctinové pasaze, triolovy pohyb
ve vy§Sich smyécich a pohyb v osminovych hodnotach ve violoncellech.
Zdhy dochazi k rytmickému ,spojeni“ ve smyécich (trioly) a tim i ke
zredukovani rytmickych pdsem na tfi. V dal§im prib&hu Eben zminénid
rytmickd pasma vzajemné ,pfesouvd“ do jinych nastrojovych skupin a tim
u nich méni stavajici fakturu.

Dil C(d) za¢ind v t. 89 a tvoii jej pochodové téma s charakteristickym
rytmem:ﬁf'rm J JH Pnﬂ(a daldi varianty). Ve smy¢cich Eben uziva
ostfe lomenou melodii s timto rytmickym modelem:ﬁgm f?ﬂliﬁnfh

ktery stiidd s tématem v dechovém kvintetu. Pochodové téma v dechovych
nastrojich plynule pfechazi v rychly triolovy pohyb (oddil e, ¢.12, blokova
prace). Z jeho aZz hektického chvatu vyroste velebné smyccové téma
podporované velkym souborem bicich néstroja (t. /16, dil Dy, fi ).

Zvuk zvonu s rytmickou hlavou velmi blizkou vyzvanéni v avodu véty
navodi atmosféru introdukce. PFitom tento zplsob imitace zvuku zvoni

30 Se skupinou bicich a s

neni v hudebni literatufe ni¢im ojedinélym.
klavirem evokuje zvuk zvonl téZ smy¢covy ansambl. Apoteéza nového dne
v§ak netrva dlouho, je nésiln& pferu$ena vpadem drobné€ modifikovaného

tubového tématu z dvodu symfonie (&. 16).
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Zakladni hybnou notovou hodnotou se stdvad nyni osmina. K tenorové
tub¢é se postupné ptidaji dechové néstroje, smyéce i bici a v mohutném
fortissimu véta konéi. Kompozi¢ni postup v zadvéru véty dosahuje podle
mé az charakteru hudebni kolaze. Tato kéda (K — od ¢. 133) uzavirda celou

symfonii a svou jednotou s introdukci 1. véty tvofi jeji ramec.

4.9

Zavéreéné shrnuti

Ptistoupime—-li k rekapitulaci stavby jednotlivych vét i celé symfonie,
zjistime zajimavé skutecnosti. P. Eben tihne k formé& uzaviené ttidilnosti,
jednotlivé véty jsou formalné piehledné ¢Elenéné. To plati zvlasté o
stfednich vétach (s markantné odliSenymi p¥echody mezi jednotlivymi
dily). Pouze krajni véty maji ponékud slozitéj§i strukturu, i tu vSak lze
roz¢lenit na tii ¢dsti. Nejvét§i vahu prisuzuje skladatel prvnim dilim vét,
ptipojuje kontrastni dil sttedni a zavérecny dil je jen jakousi reminiscenci
dilu uvodniho. VSechny véty jsou proporéné velmi vyvazené — cca 25
minut hudby je téméf pfesné rozdéleno mezi pét vét (viz tempové uréeni
podle partitury — pfiloha ¢. 9).

Koncertantni princip ma rozhodujici vliv na celkovou vystavbu i obsah
dila. Dechové kvinteto je exponovano jako soubor i jako pét samostatnych
koncertantnich nastroji. Zaroven je rovnocennym partnerem orchestru
(efekt stfidani partii solo — tutti). Pfitom se orchestr neomezuje jen na
doprovod nebo vytvateni zvukového pozadi. Koncertantni princip je podle
mé posilen i kvalitami hudebniho materidlu. Eben ¢fasto odliSuje sdélo a
orchestr i tematicky. Pfikladné ve skupiné sol a tutti exponuje v obou
krajnich vétach simultanné dvé i vice tematickych pdsem a dosahuje tak
pfesvéd¢ivé dojmu heterogennosti pfisludné plochy. Nékterd mista (v 1.
vété a v zavéru 5. véty) se dokonce blizi az charakteru koldze (uziti prvkl
nonartificidlni hudby s programnim zdmérem). Eben téz vyborn€ pracuje s
klasickym postupem stfidani obou hlavnich skupin ve vedeni hudebni

akce. O to pisobivéji pak materidlové kontrastuje zcela homogenni plocha
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passacaglie ve 3. vété. Podil obou hlavnich vyjadfovacich slozek na

vystavbé jednotlivych vét prehledné udava nasledujici tabulka:?’

1. veta 2. véta 3. véta 4. véta 5. véta celkem
dechové 45% 59% 38% 30,5% 48,5% 44,2%
kvinteto soélo
orchestr 23% _ 32% 11,4% 39% 21,1%
bez kvinteta
spolecné 32% 41% 30% 58,1% 12,5% 34,7%

MySlenkovym 1 hudebnim mottem celé symfonie je nédpév pisné
ponocného ,,Chvalte vSickni Hospodina“ (soulast protestantského, resp.
bratrského choralu).’? Tato melodie je jedinym materidlovym zdrojem 3.
véty a rdmuje také ob€ krajni ¢dsti symfonie (cely citat uvadim na s. 73 ).

(Podobné zpracovani najdeme i u Jifiho Ignace Linka.’?) Z tradi&nich
formovych typu je v No¢nich hodindch uzita jen passacaglia (stfedni ¢ést
3. véty). V prvni &asti 3. véty uzZiva skladatel principu odvozeného z
litanie -s vyuzitim nédpévu jiZ zminéné pisné€ ponocného.UZitim podobného
tematického materidlu v celém dilu autor dosahl dle mého minéni vyborné
soudrZnosti dila.Dtraz je pfedné kladen na vyuziti historického hudebniho
materialu, zvlasté prvklu protestantského chordlu. Pfitom v 1. vété Eben
choralni citaci nerozviji, je tvofena souvislym celkem (rozdil mezi jeho
uvedenim v uvodu a v mddé je jen v dynamice a rytmu). Proti tomu ve 3.
véte, ktera je dusledné monotematickd, v dilu 4 autor material ,,drobi* na
ti1 useky, které obménuje hlavné rytmicky. Eben pisei ponocného uvadi
bez jakéhokoliv rozviti. V dilu B dochdzi k variacim $estitonového motivu
ze zavéru choralu, aviak bez vyrazné modifikace a deformace melodické
linky. Zdvérecény dil je tvofen vyhradné citacemi choralu, ktery zazni
zaroven ve tiech rdznych padsmech, témbrech a rytmech — smydci, diev a
tenorové tuby. (Smyécova skupina i dechové kvinteto ptednaseji puvodni
choral, tuba ptinasi v triolovém pohybu nejvice deformovanou citaci.) Dle
mého ndzoru se tu citat vyskytuje ve funkci soudrzného utvaru, bez jeho
radikainiho rozvoje. Ve findlni vété vstupni gregoridnsky hymnus ,lam
lucis orto sidere” (z Laudes; Tempus per Annum) zazniva v hlubokych
smyccich a autor jej tu exponuje celkem pétkrat. Proti chordlni verzi jej

vSak melodickorytmicky obménuje. Prvni dvé uvedeni jsou v Ebenové
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zpracovani melodickorytmicky totozna, teprve od tfetiho se citat
modifikuje a postupné dostava do vétsi rytmické hybnosti (az po
Sestnactinovy pohyb). V zavéru plochy skladatel aplikuje deformované
tvary frazi (posuny modeld), tykajici se jak rytmického elementu, tak i
melodické slozky (chromatické postupy). Zminénou citaci tedy Eben
predklada v pozménéné podob¢, kterd navic vykazuje silné znaky
varia¢niho zpracovani. V zavéru véty, kde se vraci tubové téma ze zadatku
symfonie, dochazi k drobné modifikaci melodické linky. V tomto ptipadé
se spiSe ptriklanim k souvislému utvaru, i kdyz s jistym ndznakem
rozvijeni tématu — variace 2. ¢asti citatu s melodickou deformaci.

A kone¢né — velmi vystizné jsou i hudebné charakterizovany jednotlivé
faze noci. Tento dojem je pak umocnén Ebenovym slovnim programem v
nazvech vét. Autor vyuziva k dosazeni svého vyrazového zaméru bohatou
paletu charakteriza¢nich i zvukomalebnych kompoziénich postupi. Hned
1.véta (Divertimento -zobrazujici naladu osmé hodiny vecerni) je zaloZena
na vtipné¢ vybudované viceprvkové koldzi z prvkid riznych typd zabavné
hudby, gradujici k zavére¢nému zlomu se zvukem zvonk a citaci
staroCeské pisné ponocného.34 Mam za to, ze 2. véta symfonie ,,Amoroso*
upoutd hlavné svym citovym a intimnim charakterem a od ostatnich vét se
odlisuje solistickym efektem, ktery je vyjadien uzitim jediného sélového
nastroje dechového kvinteta (hoboje proti orchestru). Jsou zde vysloveny
jemnym zplsobem subtilni bytostné lidské city. Véta konéi chromatickou
modifikaci staré lidové milostné pisné (Lasko, boze, lasko). Stfedni véta
(Choral — pulnoc) je vybudovana na melodickém materidlu diive citované
pisné ponocného (uziti principu odvozeného z litanie; passacaglia na
motiv zminéné pisn¢), zaroven je s jeji citaci disledné pracovéano
mnohovrstvovym zplisobem. Nésledujici 4. v&€ta (Silenzio - tieti hodina) je
origindlnim obrazem nejti§§iho useku noci. Stereotypni hudebni proud
¢lenény cézurami, zvukomalba tikotu hodin i nadhld prudkd gradacni
plocha, to v8e vytvafi nejen sugestivni a psychologicky plisobivy obrazek
hluboké noci, ale i zaokrouhleny, uzavieny hudebni tvar s poutavou
zvukovosti. Posledni véta (Matuttino — pata hodina) je jakymsi hudebnim

obrazem rozvijejiciho se ruchu nového dne. Odviji se od chordlni citace

88




,lam lucis orto sidere® postupnym zrychlovanim hudebniho proudu pfes
naléhavé melodicky vypjaté partie ve smyccich a posledni pfipominku
pisné ponocného ,,Chvalte vSickni Hospodina® v tenorové tubé k zavérecné
stretté ustici do zobrazeni tempa a chvatu néasledujiciho dne.

Souhrnem fe¢eno:Noc¢ni hodiny jsou dilem demonstrujicim mnohotvarnost
autorovy kompozi¢ni techniky — vedle jiz zmin&nych koldZovych ploch,
citaci a zvukomaleb nalezneme i malou aleatoriku, brilantni vyuziti sélové
pojatych dechovych nastroji apod.VSechny tyto prostfedky jsou organicky
zasazeny do vnitfné logického hudebniho tvaru, vyrazové pulsobivého,
racionalné propracovaného a emocionalné sdé&lného.’> Noéni hodiny jsou
tak ukazkou hlubokého, vsestranného a umélecky zdatfilého domysleni
vyjadfovacich mozZnosti, které naznacila klasickd ,,symfonie concertante® z
konce 18. stoleti.

Zaméfime-li se na vyvoj skladatelovy feéi, lze fici, ze proti pfede§lym
selektovanym Ebenovym kompozicim je v No¢nich hodindch dominujicim
faktorem koncertantni princip. Je uplatnén velmi vyrazné¢ a mnohotvarné,
je rovnocennym spolutvircem obsahu skladby. Ma rozhodujici vliv na
tektoniku a formdlni rozvrh celku i jednotlivych vét. Jednim z hlavnich
bodl dila je ztetel k témbrovosti i sazbé. Navic se v Noc¢nich hodinach
setkdme s plochami, které se blizi az charakteru koldZe (uziti elementt
nonartificialni hudby s programnim zdmérem). Ve jmenovanych aspektech
bych vidél jisty posun ve skladatelové dile, 1 kdyz je nutné konstatovat, ze
urlité ndznaky pozorujeme jiz v jeho dfivéjsi tvorbé, napf. v Pragensiich
(diraz na témbrovost nebo rytmickometrickou slozku). Z tradi¢nich
kompozi¢nich typh zafadil Petr Eben do své koncertantni symfonie jen
passacaglii (objevuje se i v Pragensiich &i Zestovém kvintetu) a fenomén
responsoria — typ litanie — (uzity i v Pragensiich). V No¢nich hodinéach
dochazi i k znovuuvedeni nékterych novodobych kompozi¢nich postupi,
které autor exponoval jiz dfive (pf. mala aleatorika v kantaté Pragensia).
Na druhou stranu se v No¢nich hodindch nevyskytuje tak bohaté spektrum
historické ani novodobé stylové roviny jako v Pragensiich. Rovnéz tady
Eben (proti pfedeslym mnou analyzovanym dilim) uvadi klic¢ovou citaci v

tomto dile (piseil ponocného) pfevazné bez jejiho radikalniho rozvoje
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(zmény lze hlavné reflektovat v rytmické slozce). (Vyjimku tvofi pouze

expozice gregorianského hymnu ,,Jam lucis orto sidere® v uvodu zdvéreéné

véty, kde autor citat pfedkladda v hlubokych smyécich a v melodicko-

rytmické modifikaci. Citace se tu nikdy neobjevi ve své plivodni - choralni

- podob& a navic pfistupuji jeji variaéni tvary.) Z vySe popsaného vsak nic

neméni na faktu, ze symfonie ukazuje na bohatou autorovu invenci a jeho

schopnost ozvlastnit kazdou vétu kompoziénim vtipem a nadpadem.

—

11.
12.
13.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 121.

Tamtéz, s. 122.

Uved'me, jak se vyjadiil o svém dilu sam skladatel: ,Jako chronickému nespdli je mi namét
charakterizace nocnich hodin velice blizky. Slo mi viak vice o to postihnout jejich symbolicky obsah
nes jejich akusticky pribéh.*

SLAVICKY, Milan: Cas syntézy — Nad novou tvorbou padesdtnika, in: Hudebni rozhledy XXXII,
1979, €. 1,s. 44.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 180.

Doplnim, Ze se jedna o deset Giprav pisni z amsterdamského Kancionalu Jana Amose Komenského.
Tamtéz, s. 122.

Jsou to tyto fraze noci: 1. ,,U ve&er, kdyZ se na pokoj odzvoni* (na zavér 1. véty); 2. ,,Po hodinach v
noci“ (piseft ponocného, 3. véta) a 3. ,,Réno, kdyZ vstavati ¢as (mezi 4. a 5. vétou No¢nich hodin).
Tamtéz, s. 162 & 204.

Obritil jsem se s Zadosti o zaslani recenze z premiéry na Dr.phil. Allmuth Behrendt (dramaturg, HA
Klangkorper), ale nedostalo se mi dosud kladného vyfizeni Zadosti...

Digitalni hudebni archiv Ceské filharmonie, Rudolfinum Praha.

jah [8ifru neslo rozsifrovat]: Vecer ceské hudby, in: Pochodeii, 1989, 29. XI.

Z recenze vyjimam: ,, Rozsdhié dilo predniho soucasného skladatele klade na viechny interprety velké
ndroky. Krdlovéhradecké Jitro svym hlasovym podilem p¥ispélo k celkovému mimorddné iispésnému
vyznéni i pFijeti tohoto nevsedniho Ebenova dila. Vklad dirigenta B. Kulinského pFi uvadéni Ebenova
dila byl vysoce inspirativni, zaujaty, oddany skladbé a bezesporu pFispél k spontdnnimu prijeti
zdvazného soudobého dila ve Vychodoceském kraji.* Ostatné hned nésledujici slova skladatele Petra
Ebena: ,,Jsem upFimné nadSen nad bdjecnym vykonem orchestru i sboru a tésim se z jefich pfistupu,
ktery je pFikladny, * hradecké symfoniky nejen oceituji, ale i zavazuji.

BARTOVA, Jindra: Instrumentalisté na vybornou, co viak skladatel?, in: Moravsky demokraticky tisk
Rovnost, 1993, 14. 1.

Z pochvalné recenze autorky si uved'me: , Centrdlnim éislem byla koncertantni symfonie Noéni hodiny.
Hrdci odvedli vesmés vysoké vykony.“ (Jinak jde o pozitivni kritiku na zminény koncert i na dilo
skladatele.) Svéd¢i o nad$eném ptijeti kompozice mistnim publikem.

. HAVLIK, Jaromir: Co je to symfonie?, in: Opus musicum, 1984, ¢. 6, s. 162.

Autor se ve své studii pokousi o obecné vymezeni symfonie jako specifického Zanru artificialni hudby.

HAVLIK, Jaromir: Novodobd koncertantni symfonie, in: Hudebni v&da XXI11, 1986, &. 3, s. 239 — 240.
HAVL[K, Jaromir: cit. v pozn. 10, s. 165.
HAVLIK, Jaromir: cit. v pozn. 11, s, 239.
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14.
15.
16.
17.
18.

20.
21.
22.

23.

24.
25.

26.

27.

28.
29.

30.

31
32.
33.

34
35.

Tamtéz, s. 252.

HAVLIK, Jaromir: Ceskd symfonie 1945 — 1980, Praha 1989, s. 290.

HAVLIK, Jaromir: cit. v pozn. 11, s. 254.

OREL, Dobroslav: Kanciondl Franusuv, Praha 1922, s. 126.

KOMENSKY, Jan Amos: Kanciondl, 1. vydani, Praha 1992, s. 228.

Pisent ¢. 93 U - XIV ,,Lidé mili, jiz nedlete” ma melodii, ktera je doloZena jiZ ve Franusov& kancionalu
(1505) s latinskym textem ,,Aron virga iam floruit*. (Vyskytuje se i v pozd&ich bratrskych
kancionalech.) Stejnou melodii vyuZivaji i dv& nasledujici pisn& v Komenského Kancionalu: & 94 —
XV ,,Chvalte v8ickni Hospodina*“ & &. 95 U — XVII ,,Jasny den jiZ ptibral se k nam.

. VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 204.

Uved'me, jak se o obsahu vstupni véty vyjadtil sam autor: .,V pravém slova smyslu veéerni zdbava.
Dosud vigdne chvat dne a stuphriuje se k tanci. Kvinteto tu s pizzicatem kontrabasi a bicimi zastupuje
takrka maly jazzovy ansdmbl.*

KOMENSKY, Jan Amos: cit. v pozn. 18, s. 168.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 204.

Tamtéz, s. 50.

Eben hovofi o lasce takto: ,Ldska je pro mne pFedevsim prolomenim onoho okruhu izolace a
osamoceni, prolomenim naseho ryze soukromého svéta, do kterého nds uzavird bud nase sobectvi,
nebo netecnost ¢i nev§imavost. Ldska znamena vystoupit z tohoto magického vézeni samoty, objevit
druhou bytost a ji se odevzdat.” Toto své pojeti zde skladatel hudebng vyjadtil.

Tamtéz, s. 204 —205.

Autor se o této v&te¢ vyjadfil: ,,.Sélovd véta hoboje. Roztouzend samota, charakterizovand jedinym stéle
se opakujicim tonem. Snaha prorazit hranice samoty: prostor tonii je rozsifen o ¢tvrttn, pak o pulton.
Konecné se pridruzi tercie klarinetu — partner je nalezen. Hoboj zaintonuje, zpocatku vdhavé, az
zajikavé, lidovou pisen Ldsko, boZe, ldsko — i kdyz ve velmi chromatizované podobé.

GELNAR, Jaromir (sestavovatel): Ndrodni zpévnik, 8. vydani, Praha 1985, s. 59.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 205.

Uved'me, Ze co o této v&t& poznamenal sam skladatel: ,, Velkd vdznd hodina zamysleni. Zvuk zvonii a
variace na citovanou pisefi ponocného, ktera na konci véty zazni soucasné ve tiech riznych barvdach a
rytmech — smyccu, dfev a basové kfidlovky .

Tamtéz, s. 205.

Petr Eben o vété ,.Silenzio* sd&luje toto: ,,Podle viastni zkusenosti nejtissi hodina noci. Ticho jako
kontrast k hluku. Ticho, v némZ se melodie neustdle zastavuje, naslouchajic zdénlivym nebo skutecnym
zvukim noci, ticho, které dokdze proménit jemné tikani hodin ve himici tidery bubnii.” Jeit&¢ bych
upozornil na to, Ze inspiradni problematiku ticha a hluku Fesil ve své symfonické vé&te . Silentium
turbatum* také Ebeniv ulitel kompozice Pavel Botkovec...

Tamtéz, s. 2035.

Rovnéz zdverednou vétu symfonie uvedu slovy autora: ,,Prostor mezi vzddlenym rannim vyzvdnénim na
pocadtku véty az k velkému vyzvinéni na jejim konci. Mezitim probuzeni zvuku dne, pFi nichz se sélové
nastroje vzepnou k technicky ndrocnym kadencim. Spise francouzsky lehké — pochodové téma vede k
vreholu apoteézy nového dne, ktery je pohlcen frenetickym chvatem tak jako na pocdtku symfonie
ADAM, Adolf: Liturgicky rok, Praha 1998, s.260 —261.

LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum II (Feria quinta — Ad Laudes matutinas), Solesmis 1998,
s. 233.

Tuto zvukomalebnou techniku nachazime v hudebni historii pfikladng u P. J. Vejvanovského v Sonaté
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5. KAPITOLA
5.1

Geneze kompozice Okna

& struénv rozbor vstupni véty cyklu

Pecet zralé osobnosti nesou Ebenovy skladby poslednich let, urcené
solovym néstrojim a komornim souborim. Vyznamnd z nich je podle mé
zejména skladba Okna pro trubku a varhany z roku 1976, inspirovana
uménim Marca Chagalla.' Podobné jako napi. Ned&Ini hudba je i toto dilo
rozvrzeno do ¢tyfvétého cyklu. Kompozice byla napsana na objednavku
Galerie vytvarného uméni v Chebu pro cyklus Obrazy a hudba.? P¥imy
podnét k ndzvu 1 obsahu skladby vyvolal zdzitek z barvitych Chagallovych
vitrazi,’ jez Petr Eben poznal nejprve prostfednictvim diapozitiva, poté z
uméleckych publikaci Umeélecko-primyslového muzea v Praze a teprve
pozdéji osobné¢ v Curychu, Remes$i, Mohu¢i a v Metach. Dvanact oken
synagogy Hadassah kliniky v Jeruzalémé Eben zné jen zprostfedkovang,
ale pfesto na n¢ho zapusobila tak, Ze pro svou skladbu zvolil pravé je.
Eben si pak z nich vybral ¢tyfi okna raznych barev.* Modré okno (Ruben),
Zelené okno (Issachar), Cervené okno (Zebulon) a Zlaté okno (Levi).

Skladatel doprovodil kompozici komentafem, ktery pronesl pti jeji
premiéfe (vybér z mySlenek uvadim v poznadmkovém aparatu ¢. 5 — 6). Co
autor poznamenal k obsazeni cyklu, prezentuji v odkazu ¢. 7 - 8 .

Ze cyklus patfi k nejhran&jsim komornim dildm autora,’ se piesvédéime
vzapéti. Pristoupim proto nyni ke stavu recenzi a simultanné se zaméiim
na vybér z provedeni této cyklické kompozice. Skladba byla s nadSenym
ohlasem premiérovana'® v rameci XXI. tydne nové tvorby <&eskych
skladateld 31.3. 1977 ve Smetanové sini Obecniho domu v Praze a referuje
o tom J. Smolka.'' Interprety premiéry byli tito umé&lci: V1. Kozderka
(trubka) a M. Slechta (varhany).12 [Jako prvniho vzdy budu uvadét
trompetistu a poté varhanika.] V ciziné zaznélo dilo napf. v Clevelandu v
Museu of Art 28. 10. 1979 v podani J. Brndiara a K. Paukerta,' ve
stejném roce 25. 11. (Vilnius) cyklus uvedli E. Kuskinos a L. Digrys.'*

Nyni uved'me recenzi z Festivalu mladych varhanikd, konaného ve dnech
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18. 4.- 29. 4. 1983 v Brng, jejimZ autorem je V. B&lsky."” (Referent ve své
zpravé Zel neupfesiiuje datum prezentace dila.) Ebenovu kompozici
nastudovali J. Broda s H. Barto§ovou-Novaékovou. V tomtéz roce (8. 10.)
se uskutecnil koncert v Jeruzalémé (Dormition Abbey), na kterém dilo
provedli D. Tasa a G. Angst.'® Pfikladn& o deset let pozdé&ji (27. 5.) cyklus
ptednesli ve §védském Goteborgu R. Spjuth a J. Landgren.'” V Miinsteru
se na provedeni Ebenovadila 22. 7. 2001 podileli F. Hirn a H. Stoll."® Rok
2004 byl velmi bohaty na provedeni této skladby, a tak si pfipomefime
alespon n€které interpretaéni pociny. V prvé tfad¢ bych vyzdvihl gratulaéni
koncert k 75. narozeninam Petra Ebena, ktery se konal v pfedvecer jeho
»slavného data*“ (21. 1. 2004) v Sale B. Martind Lichten§tejnského palace
v Praze na Malé Strané.'’ Na provedeni cyklu se podileli V. Gregorovic¢ a
P. Cech.?’ O jeho vielém ptijeti publikem sveédéi ptedkladané recenze,
jejichz autory jsou J. Hilek a E. Vitova. V kvétnu (26. 5.) se v bazilice sv.
Jakuba v Praze na Starém M¢ésté (béhem 59. hudebniho festivalu Prazské
jaro) uskutecnil koncert ,Hommage a Petr Eben®, do jehoZ programu bylo
téz zafazeno toto dilo,?' které zaznélo v podani M. Zvolanka a P. Rajnohy.
O jeho realizaci nas opét informuje E. Vitova ve své recenzi.?? Také si
pfipomenme nastudovani kompozice M. Zvolankem a A. Bartou, které se
konalo v ramci 46. ro¢niku Mezinarodniho operniho festivalu Smetanova
Litomysl 19.6. v kapitulnim chramu Povyseni svatého K¥ize v Litomysli.?
Zatim jedno z poslednich provedeni se udalo na sklonku 1éta (14. 9.) téhoz
roku, kdy bylo dilo zatazeno do zahajovaciho koncertu 13. Mezinarodniho
festivalu duchovniho uméni (Svatovaclavské slavnosti),?* pofadaného ve
svatojakubské bazilice v Praze. Cyklus zaznél v interpretaci V. Rejlka a I.
Chtibkové a referuje nam o tom ve své recenzi J. Novotna.?> Nakonec
tohoto vyctu bych je§té poznamenal, Ze v zavéru sledovaného roku (19.
12.)*¢ prezentovali Ebenidv cyklus v sale B. Martini na prazské HAMU V.
Gregorovié spolu s L. Sitkovou.

Lze tedy tici, Ze o Zivotnosti dila vymluvné svédéi jak jeho mnohoéetna
provedeni,”’ tak velké mnozstvi &asopiseckych &lankd nebo studii. Za
v§echny pfipomenme alespoin sbornik ,,A Tribute to Petr Eben (to mark his

70th birthday year)“.28
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Vzhledem k tomu, Ze pro moji praci je prioritni v&ta finalni, nebudu se
zbyvajicimi ¢astmi zabyvat. Je tfeba upozornit na to, Ze vyjimku tvofi

vstupni véta cyklu Modré okno (Ruben), do které sice historicky material

neni pfevzat, pfesto v8ak napodobuje citaci ,,choralu®, ktera se vyviji od
dvoutaktového useku, je variaéné zpracovavana, ¢asto na zaklad¢ expanze
intervali. A prdvé prédce s promé&nami citace sehrava podstatnou roli v celé
jeji plose.Z této perspektivy bych nyni alespon ve struénosti vétu pfiblizil.
V poznamkovém odkazu ¢&. 29 prezentuji vytvarné pojeti (barevnost
okennich vitrazi) Modrého okna.

Muzeme fici, Ze Uvodni vé&ta ma v podstaté funkci choralové ptfedehry.
Nachédzime tu fetézovou formu, kde se prolind do sebe nékolik oddila.
Hudebni formu véty lze zndzornit timto schématem: A B C A" = coda.
[A (a -b-c—-a'),B(da' —e), C (f - gd - hg), A' coda, ktera nese
podobné znaky s A.]

A B C A'= coda
a b ¢ a' da' e f gd hg [(a+b+c...)
dot.1S t.16 t.25 t.35 t.42 t.51 t.61 t.62 t.70 t.74

Autor exponuje zakladni dvoutaktovy motiv chordlového charakteru hned
od 1. taktu véty a cituje jej v pedalu. Motivickou provédzanost jednotlivych

oddild zajistuji varianty tohoto motivického jédra:

Ja O
>
L 1
- Jd D
0 Ve

.
—

e ———

M4 intervalové slozeni -2 + 3 -1 a jako paralelu tu spatfujeme urditou
parafrdzi na jméno B a ¢ h (zde je to -1 + 3 -1). Tento motiv Eben daéle
roz¥ifuje pfidavanim tént (vyuziva i riznych podob deformace melodické
linky) a tdhne jej jako €ervenou nit celou v&tou. Pribézné jej pfesouva do
jinych varhannich hlasd i do trubky. Jednotlivé citace jsou prolozZeny
kontrastnimi mezihrami v rychlém triolovém pohybu a nésledné se |
vzajemné ptrekryvaji. Jejich stfet umocnuje dramati¢nost v&€tného pribéhu.
Dominuje zde nejen vyrazné uziti stfidani meter, ale i princip stfidédni
bimetrickych a polymetrickych ploch (viz pfiloha &. 10). Motoricky neklid
v&ty pfipomina zvlas§té ve zvuku varhan pozdni tvorbu Janafkovu. A nyni

jiz ptistoupim k findlni (pro moji praci centrdlni) vété cyklu...
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5.2
IV.VETA

Zlaté okno — Levi

Festivo

Hudebni interpretace Zlatého okna se pokous$i vyjadfit rizné svéty
Chagallovy osobnosti, tak bohaté na kontrasty a zaroveii dle mého soudu
nejvice vystihuje i jeho malifské koteny. Jeho rusky pavod je vyjadien
pravoslavnym chordlem, probihajicim v niz$i poloze varhan v
principalovém 8’ rejstiiku, ktery nejlépe vyjadiuje barvu muzského hlasu,
v niz chordl zazniva. (Jako kdyby to zpival homofonni muzsky sbor.)
Varhany postupuji v tradiénim zvuku a maji ostindtni charakter. K tomu
nad nimi zdéanlivé rytmicky nezavisle zaznivaji, ve volné monodii jako
dalsi element v nikterak pfisném propojeni, citace synagogalnich
intonaci®® v trubce. (Ty jsou v ni variovany a ozdobovany.) Symbolizuji tu
druhy kofen Chagallovy bytosti — jeho Zidovstvi.?!

Chagallovo vytvarné ztvarnéni tohoto okna (barevnost okennich vitrdzi)
uvadim v poznamce €. 32.

Zavérecna véta cyklu ma ptehlednou hudebni formu, kterou lze vyjadfit
takto: Velka dvoudilnad A B.

[A(a-—a-b),m.,,B(c—-d-d),m’, c’(b)]

A B
a a~ b m, ¢ d d’ m’ ¢’(b)
jednolita 1.2 t. 10 t. 16 t.37 t. 48 1. 59 t. 63

plocha

Cely vstupni usek Aa tvofi bimetrie. Vstupni chordl v téoniné B dur (v
prvnim malém vétném oddilu) plyne ve &tvrtovych a pllovych notovych
hodnotadch. Jeho melodie stoupa po sekundach ke 4. stupni a od ného se
vraci zpét k vychozimu ténu. Pfednéseji ji varhany v pfisném diatonickém
¢tythlasu. Jedna se o citdt pravoslavného chordlu, ktery proslavil P. I.

Cajkovskij v Ouvertuie 1812 (Op. 49).%
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Pro porovnéni si nyni uved'me téZ originalni podobu preferovaného dseku
pravoslavného choralu ze zminé&né Ouvertury 1812 P. 1. Cajkovského
(srov. vrchni hlas v harmonii).** Rozdily Ize reflektovat v opakovanych

tonech, rytmické slozce i v zavéru citace.
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Prozkoumdme-li Ebenovu kompoziéni praci detailnéji, pak objevime

zajimavé skute¢nosti. Do ostindta varhan vstupuje trubka tfemi
rozvinutymi frdzemi zminéného synagogalniho zpévu (ambitus tvofi m.6
d’ - b'). Melodie se neustéle pohybuje po stupnich aiolské in G.
(PfedevSim v melismatech osciluje kolem zakladniho ténu.) Chromatickym
snizenim 2. stupné (na tén as’) moduluje melodie do frygické toniny in F.
Rytmus se zhu$tuje, napéti vzrista, autor tu pracuje motivickotematicky.
(Prodluzovani vnitiné i zevné, kraceni, dale operuje s délenim.) Odrazka
pied tonem g’ s piedstihem ohlaSuje dal$i modulaci. Napév se 2. stupni
stile vyhyba, az v $estitonovém melismatu se ozve znovu jako ton ges.
(Zde jej lze spiSe chapat jako citlivy ton k 5. stupni v aiolské toniné in C.)
Opakujici se drobné motivické &lanky pfispivaji k znaéné naléhavosti
useku. Rozsah m.6 (ante & J) je zdiraznén glissandem (es’ — g a po
doznéni tohoto useku za&ne trubka prednéset pravoslavny chordl v znéjic{
toniné D dur (z hlediska téniny B dur zadina na medianté). Na né&j trubka
navaze variaci starozidovské melodie, jiz pfednasi v dorské téniné in F.

N [P 5 i
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V nasledujicim malém vétném oddilu (Ad) pokratuje bimetricka plocha z

ptedchozi ¢ésti. Trubka znovu piednasi pravoslavny zpév nad novou
doprovodnou ($estnactinovou) vrstvou v manualu (v unisonu a oktavach),

tentokrat v dominantni toniné (zné&jici F dur) a pfejima opé€t chordl od
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varhan. (Sestnactinové pasdZe zné&ji v dérské ténin& in C a pohybové
anticipuji dal$i maly oddil skladby.)

Ab se sklada z 2 + 3 + 3 taktd a jsou tu pfedepsany pouze varhany. Po
bimetrické ploSe se od ¢.3 sjednoti trubka a varhany do spoledného metra.
Varhany formou variaéniho zpracovani obméfiuji choral z avodu véty. Lze
hovofit o jakémsi ,provedeni“ pfedchozi hudby. Nejprve zni s mirnou
melodickou deformaci v pravé ruce diminuovany zavér chordlu. Pak chorél
pifebird levd ruka a tentokrat jde o jeho zadatek. (Objevi se v podobé&
paralelné vedenych kvartovych souzvukid.) V doprovodné vrstvé manualu
(Sestnactinové pasdZe) jsou obméfovdny synagogdlni intonace trubky z
avodu. Autor v f. 3 — 5 uziva polyfonni fakturu s ostindtnim basem v
pedalu, v jehoZ figuracich rovnéz zaznivaji intonaéni naznaky zidovského
zpévu. V 6. a 7. taktu se v pravé ruce setkdvame s fragmentem (mirna
melodickorytmicka modifikace) dal§iho tématu, které se naplno rozvine az
v dilu B v trubce (v levé ruce simultanné probihaji dal§i doprovodné
modalni pasaze). (Takt 8 je doslovnou sekundovou transpozici 2. taktu
tohoto <¢isla.) V néasledujici spojovaci varhanni mezivété (m.) o Sesti
taktech se také ozyva pfipravované nové téma. V tomto useku je velmi
vyraznd melodickoakordickd sazba s prevladajici chromatikou a clustery.
Usek Bc je slozenz 8 + 3 + 2 + 3 + 3 + 2 taktd. Nastupujici nové téma

otevira 2.velky formovy dil. Jde o citaci vlastni Ebenovy chorédlni melodie

pfevzatou ze Zaltafe’® s ndzvem ,Veselte se, nebesa, jasej, zemé&....“
v T ——— e} s i e e et e i e |

DAL A= + ~ g ¥

I B A S =

Melodii autor cituje v trubce, zatimco ve varhandch uzivd homofonni
fakturu. Ebenuv chvalozpé&v zazni nejprve v téniné¢ C dur. Zaélina
kvintovym zdvihem k 5. stupni (ktery nékolikrat opisuje sekundami) a na
sniZeném 2. stupni vyboc¢i do Des dur.

;s v , 4z . ‘ ' . y v 3 %
Pro porovnani pfedkladam i choralni melodii ze Zaltate % zhudebnénou P.
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Citace chordlni melodie se shoduje bez vyjimky (melodicky i
intervalové) vyjma zavéru. Varhany melodii doprovazeji nejprve
zdvojenymi paralelnimi kvintami v aiolské tonin€ in C, pak zdvojenymi
kvartami ve stejnojmenné téniné mixolydické a durové. Modulaci
podporuji chromatickymi spoji, které vyusti pod trubkovym ténem as’ v
kvintakordu C dur. V zavéru ¢. 4 nese sopranovy hlas (v celotéonovém
modu) ve varhandch variovanou melodii trubky. V nésledujicim ¢isle autor
v trubce ,,provadi“ (viz tematickad prace) zavér predes$lého tématu a ten
dale od ni ptfebiraji varhany. (Jde o melodickorytmicky modifikovany tvar
Zalmové odpoveédi.) Od ¢. 6 se vedeni ujima trubka a tento takt zaroven
otevird malou plochu v aiolské toéniné fis. V poslednich dvou taktech ¢. 5
varhanni sopran nese opé&t melodii trubky (akordickd obména motivu).
Dosavadni pribéh vrcholi v D dur a ve stejnojmenné toniné frygické.
Novy vétny oddil (Bd) se skladda z 5 + 3 + 3 taktd. K solové trubce
pifekvapivé zaznivd na nékterych mistech sélovy hlas varhanniho
jazykového rejstfiku trubky &', takze vznika nadhle dojem jakoby dvou
trubek, které jsou imitaéné vedeny (jde o umélou i pfisnou imitaci). Oba
hlasy postupuji ve dvou tdéninadch (bitonalita), pedal ptebird téma od
trubky z ¢ 5 (od ¢. 6). Od konce ¢. 8 nese varhanni sopran znovu ponékud
variovany tvar hlavniho tématu trubky (melodickoakordicka sazba). Eben
preferuje s polyfonni fakturou téz inverzi intervald. Nasledujici oddil Bd'
sestava ze 7 + 4 taktd. Z varhanniho manudlu se melodie pfemisi do trubky
(zakotvena ve frygickém modu). Pak nastupuje opét efekt ze zacatku €. 6.
Sbélovy varhanni 8  jazykovy rejstfik trubky vytvari ve vrchnim hlasu
zajimavé kontrapunkty (pfisné, umélé imitace, inverze intervald ad.).
Melodické linie se proplétaji, alteracemi se vytvafeji cetnd plltonova
napéti, az se k obéma hlasim pfipoji tfeti, posunutd imitani ostinatni
vrstva v pedalu. (Eben motiv pfenasi do pedalu a 3x jej opakuje.) Ctyti
takty pfed mezivétou je melodickym centrem tén f°. Tato druha spojovaci
varhanni mezivéta (m”) o étyfech taktech nastupuje oddélené. Zvolenymi
elementy — registraci (mixtura) i fakturou (melodickoakordickd faktura s
clustery) jde o uréitou variantu pfedchozi mezivéty. Zavérefny Usek véty

B¢’ (b) obsahuje 2 + 3 + 2 takty. Chordlni melodie ze zac¢atku dilu B (¢. 4)
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je nyni v trubce zakotvena v B dur, ve které rovnéz probihal vstupni
pravoslavny choral. (Pocitujeme tu jistou tonalni zaokrouhlenost.) Sazba v
tomto useku vyrlsta z faktury oddilu Bc a $estnictinové pasdze v pravé
ruce z Casti Ab. V levé ruce je exponovana akordickomelodicka sazba
(paralelni kvintakordy) a pedal krac¢i (jako v oddilu Bc) v osminovych
notovych hodnotach. Od 3. taktu ¢. 9 vytvafi pedal spolu s levou rukou
misty skupiny septakordd. Sestnactinové pasadze v pravé ruce maji znaény
vys$kovy rozsah, vétSinou se pohybuji v dérském modu a variuji odpovéd
Zalmové melodie. V zavéru véty se oba nastroje spoji ke spi§e francouzsky
zivému findle. KdyZ trubka v zavéreénych taktech sestupuje k zdkladnimu
tonu, uvede necekané 2. stupen o oktdvu vy$§ a z ného se pak skokem v. 9
vraci k tonice (tén b'). Trubka tedy jesté jednou zazni ve vysoké poloze a
finalni tén je tim pfesveédCivejsi. Zavérecné 2 takty maji kédovy charakter.
Varhany skladbu uzaviou obratem stfidavého dominantniho noénového
akordu a tonickym kvintakordem s dominantni pfimési. Tim finalni véta,

kterad je hymnickym dovr§enim celého cyklu, konéi.

5.3

Zavéreiné shrnuti analyzovanvch vét

Pokusime-li se o repetitorium, mazeme fici, Ze tematicky material finalni
veéty Cerpa ze tfi rozli€nych duchovnich melodii. V prvé tad¢ je to uvodni
staticky pravoslavny choral (jde o citat, jejz proslavil P. I. Cajkovskij v
Ouvertufe 1812), ktery vyjadfuje Chagallav rusky phvod, a k nému
zdanlivé rytmicky nezavisle zazniva v trubce synagogdlni melismaticky
zpév, ktery symbolizuje malifovo zidovstvi. S hudbou odvozenou z citatu
pravoslavného chordlu se dostava trubka do kontrastujiciho kontrapunktu.
Jsou v ném rozdilnd pohybova ¢lenéni 1 bitonalni stfety v obou slozkach.
Vytvarteji dramaticky nosné, pfitom vs$ak i plisobivé napéti. Az na jedinou
vyjimku nechava skladatel pulsovat starozidovsky zpév bez taktovych ¢ar,

ale pfitom do nejmens$ich podrobnosti zaznamendva jeho rytmicky pribeh.
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Jisté ho fascinoval fantazijni improvizaéni ndboj pivodni vokdlni melodie.
(Jako vynikajici improvizator a varhanik ma vypéstovany smysl pro barvu
zvuku, zejména pro variaéni vynalézavost.) V prib€hu 1. ¢dsti véty Eben
operuje (formou mirného varia¢niho zpracovani) s riznymi useky choralu.
Hudebni interpretace véty tak nejlépe vyjadiuje rizné svéty Chagallovy
bytosti i jeho malifské kofeny. Tieti tematicky material otevird 2. velky
formovy dil, ale s jeho fragmenty se jiZ setkdvame v oddilu 4b. V druhé
c¢asti véty Petr Eben piebird svoji vlastni citaci melodie — odpovéd
responsoridlniho Zalmu s ndzvem ,,Veselte se, nebesa...” ze Zaltafe, ktera
se zpiva o liturgii Vigilie slavnosti Narozeni Pané a pfispiva tak k
radostné a oslavné atmosféfe narozeni Syna BozZiho. Citace tvofi jaddro 2.
¢asti véty. Svateéni atmosféra je umocnéna i tim, Ze k s6lové trubce jesté
pfekvapivé zaznivd na né€kterych mistech sélovy hlas varhanniho
jazykového rejstiiku trubky 8, takZe vznikd nadhle dojem jakoby dvou
trubkovych ndstroji, které jsou c¢asto imitaéné vedeny (bitonalita).
(Zanedlouho se k obéma hlasim pfidava jesté dalSi, posunutd imitaéni
ostindtni vrstva v pedalu.) Slavnostni lesk témbrli trvd aZ do samého
zavéru véty, kde trubka pifednasi ,,v maestosu”“ Ebenovu vlastni citaci
(onen zminény napév zZalmové odpovédi) a simultdnné s ni se melodicky
prolinaji efektni varhanni pasdze v pravé ruce (tim jeji melodii ozdobuji).

Eben ve vété pracuje motivickotematicky (prodluzovéani vnitiné i zevné,
kraceni, dale operuje s délenim a inverzi). V dile se vyskytuji drobné
(melodickorytmicky) variované tvary prezentovanych témat — bez jejich
radikalniho rozvoje. Z harmonického hlediska skladatel ¢asto uziva
chromatiku a vét§inou i melodickoakordickou sazbu (s ¢astymi clustery).
Po strance vystavby upoutd misty aZ dominantni funkce bimetrie.

Véta ,,Zlaté okno“, podle mého soudu, dustojné zavrsuje cely cyklus.
Ptin4d8i nejzativéj$i barvy nejen v ndastrojovych registrech, ale také i v
proslunéné duchovni nédplni. Mam za to, Ze promlouvd nejen duchovni
hloubkou, ale i bohatosti hudebniho mys$leni.

Diive nez ptistoupim ke stru¢né synkrezi cyklu, je tfeba poznamenat, Ze
Okna jsou prvni kompozici, kde autor uplatiiuje s trubkou i varhany.

Volba tohoto feSeni zfejmé nebyla podle mé podminéna jen technicky, ale
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sviuj nemaly podil k tomu pfinesl i improvizaéni prvek. Ten nam kazdé
podani dila ukazuje v lehce zmé&néném svétle. Podobné se méni i dojem z
barevnych sklenénych oken v kazdé¢ denni dobé podle uhlu dopadajicich
svételnych paprski.’’ Duchovni naboj stoji v samotném myslenkovém
centru programu tohoto cyklu. Pro posluchade v§ak pritomnost duchovniho
prvku nemusi byt zfejma na prvni pohled.’® [Srov. s odkazem &. 6, kde
skladatel doprovodil tuto kompozici komentatem.] Tak vznikly étyfi véty,
kde jsou oba partnefi podle mého nazoru rovnopravni a které prezentuji
bohaty rejstfik vyrazovych poloh. Ptiloha ¢. 11 pfedstavuje tempova
uré¢eni prezentovaného cyklu (Uvodni a findlni véty) dle partitury. Skladba
tedy upouta nejen puasobivé zachycenou zvukovosti obou nastroji a
bezpeénou vystavbou rozsdhlych ploch, ale pfedevsim vnitiné jednotnym
vyrazovym ladénim stmelujicim celek. Lze rovnéZz konstatovat, Ze uZiti
varhan v tomto dile je disledkem divérné skladatelovy znalosti tohoto
nastroje. Autor tu dovedl plodné zuzitkovat jak vicevrstevnost, tak praci s
promeénlivymi témbrovymi plochami. Citace melodii chordlniho charakteru
exponuje Eben v Gvodni i findlni vété a tim cely cyklus semkne v jediny
uzavieny a logicky celek. Z vySe uvedeného (i z ptedchéazejici analyzy)
lze podle mého minéni fici, ze Okna jsou Ebenovym zralym dilem z
posledniho syntetizujiciho obdobi.

Nyni se opét pokusim v nékolika vétach vystihnout vyvoj skladatelova
kompoziéniho jazyka od pfedeslych mnou selektovanych skladeb. D& se
fici, ze kompozi¢ni postupy, které Eben zvolil pro praci na dosud zde
analyzovanych dilech, vychazi jak z tradi¢ni tonality, tak z novych
kompozi¢nich proudli, sméfujicich k harmonické uvolnénosti.Jde pfikladné
o princip variaéni prace s historickym materidlem nebo se skupinami tont
(zejména se jedna o hlavu exponovaného citatu). Pfiznaénd je také hojna
preference vicepadsmovosti. Jmenované kompozi¢ni postupy autor jeSté
vice rozvinul v cyklu Okna. V prvé tfadé tu nejde o tradi¢ni zvuk, v hojné
mife je preferovana napf. bimetrie, polymetrie ¢i aleatorika. Origindlni je
i prace s barvou -vystizeni riznych poloh obou nastrojti. (Autor si je dobfe
védom toho, Ze spojeni jejich témbri — viz zvukova riznorodost — vyzniva

velmi puasobivé). Ve skladb&é Eben postavil k varhandm jako zvukovy
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protipo6l nastroj (trompeta), ktery — a¢ nezapte ve svém partu soélistickou
podobu — byl v prvé tadé¢ varhandm partnerem. V uvedenych atributech
bych vidél inovaci v ramci skladatelova komorniho dila — moZna i v ramci
70. let uplynulého stoleti, kdy cyklus vznikl. Dominuje tu jak vyrazné
rytmické citéni a metrickd rozmanitost, tak prace s vyraznym motivickym
materidlem. Rovnéz nalézadme casty polyfonni zplisob prace s dominantnim
sekvenénim principem i imitacemi. Kompozice je poutavd nejen Vv
jednotlivostech, nybrz je kladen zietel také k sazbé. Proti tomu pfikladné
prace s harmonii (zvl. charakteristické postupy tritéond nebo zahus§tovani
akordd) ¢i rytmem - jakoz i s melodickymi postupy - nevybodluje dle mého
soudu ptili§ z doby. Z dosud analyzovanych kompozic v této praci lze
konstatovat, Ze jak komorni kantata Pragensia a koncertantni symfonie
Noéni hodiny, tak i preferovany cyklus pro trubku a varhany Okna patfi

bezesporu k vrcholim Ebenovy komorni tvorby vibec.

1. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 127.
Marc Chagall (1887-1985), jeden z nejv&tSich malifd uplynulého stoleti, o Ebenové zhudebnéni v&del.

2. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 1. vydani, Praha 1993, s. 195.

3. SLAVICKY, Milan: Cas syntézy — Nad novou tvorbou padesdtnika, in : Hudebni rozhledy XXXII,
1979, ¢. 1, 5. 43.
Zde bych zvlastg vyzdvihl nasledujici autorova slova: ,,Ebeniiv bytostny vztah k poezii, literatufe a
vytvarnému uméni se v jeho tvorbé objevuje v mnoha vrstvdch a podobdch od inspirace vytvarnym
dilem k umélecky Spickové ndroénému projevu, jako tFeba v jeho cyklu pro trubku a varhany ,Okna’,
vzniklém z podnétu tvorby M. Chagalla, po riuzné formy uzitého uméni....., ¢i casté klavirni improvizace
v pofadech , Hudba a vytvarné uméni’, formulujici na hudebni roviné bezprostiedni dojem z vytvarného
dila a vytvdrejici jeho spontdnné vzniklou hudebni paralelu.

4. VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 125.

5. VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 2, s. 111,
Ze skladatelova komentafe ke kompozici vyjimam: ,Nazev cyklu je moZno chédpat v symbolickém
smyslu — okno jako zdroj svétla, okno jako smér pohledu z 3era mistnosti na nebe, po kterém pluji
oblaka, smér od konkrétni obklopujici reality do svéta fantazie. Okno jako prihled do krajiny i jako
symbol touhy po svétle.”
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11.

12.
13.
14.

16.
17.
18.
19.

20.

21.
22,

23.
24.

EBEN, Petr: Okna, Multisonic a. s. 1992, 31 0098 — 2131 (CD), s. 8 [buklet — vlastni komentaf
skladatele].

Z dal3ich my3lenek autora o svém dilu uved'me: ,,Vidé! jsem kdysi Chagallova Okna a zistala ve mné
vzpominka na prysténi barev a sdldani tvari v ohni svétla. Nebyly to vsak obrazy, ale pravé okna.*
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 127.

Autor poznamenal k obsazeni cyklu nasledujici: ,,.Slavnostnost velkych ploch barevnych skel ve mné
vyvolala pFedstavu varhan a sytost i tFpyt svazkii prozdrenych barev k nim pridala bfeskny tén trubky
Tamtéz, s. 206.

Z Ebenovych vyroku k obsazeni dila je$t¢ prezentujme: ,.ZkuSenost s obtiZemi souhry varhan s jinym
nastrojem — opoidovani tonu, vzdalenost solisti a akusticka rozptylenost zvukovych zdroju — wuréila
cdstecné specificnost kompozicni metody. Vedla pFevdiné k volné rytmické sazbé obou parti, jei se
setkdvaji na kFiZovatkdach rytmicky synchronnich mist, aby se opét samostatné vydadvaly po svych
viastnich melodickych cestdach.*

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 2,s. 111.

Stoji za upozornéni, Ze skladba zatim vysla jiz na p&ti gramofonovych a sedmi kompaktnich deskach
riznych firem a s rGznymi interprety, pfitom devét z dvanacti zmin&nych realizaci je zahrani¢nich.
Dodejme, Ze o interpretech konkrétne se &tenar dozvi na s. 206. (Jde o stav cca do roku 1995.)

. VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 127.

Neni bez zajimavosti, ze nahrdvka premiéry skladby vy3la shodou okolnosti prav¢ v blizkosti data
Chagallovych 90. narozenin. Petr Eben vyuzil vzacné ptilezitosti, gramofonovou desku umélci poslal a
ten z ni m&l — podle svych slov — neoekavanou velkou radost...

SMOLKA, Jaroslav: Sestdk — Eben — Kurz — Riedlbauch, in: Hudebni rozhledy XXX, 1977, &. 6, s.
249 —250.

Pisatel recenze Zel jen ve velmi obecné rovin¢ shrnuje dojem z dila nasledovn&: ,, Premiéra Oken pro
trubku a varhany Petra Ebena byla svrchovanym zdZitkem, ktery i mezi ostatnimi dobrymi skladbami
vecera zapusobil mimoradné silné...

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 2,s. 194.

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 143.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,
Hudebni informa&ni stredisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

. Tamtéz.

Ohlas, ktery dilo mé&lo, byl velmi ptiznivy. Z recenze od Vratislava Bé&lského vyjimam: ,, ... Ebenova
skladba, kladouci nemalé ndroky fyzické na trumpetistu a skryvajici uskali ve volné souhre, vyznéla
PpFirozené, s dobrym vystizenim rozmanitych ndlad a charakterii cty¥ kontrastnich édsti...

Tamtéz.

Tamtéz.

TamtéZz.

HULEK, Julius: Jubileum Petra Ebena, in: Hudebni rozhledy LVII, 2004, &. 3, s. 16 — 17.

Slavnostni koncert k pocté P. Ebena byl v&novén nastroji, ktery je v jeho tvorb& asi autorovi samému
nejmilejsi. Program koncertu totiz sestdval zd&l, kterd skladatel, sdm znamenity varhanik a
improvizator, v&noval varhandm. Veger pfiznatng oteviely Laudes, nasledovala Okna podle Marca
Chagalla (dle recenzentovych slov): ,, Posluchacsky i interpretacné ndrocnd freska odvijejici se v
relativné svébytnych partech dvou nastroji trubky a varhan. *

VITOVA, Eva: Petr Eben pétasedmdesdtnik, in: Harmonie XII, 2004, &. 3, s. 4.

Krititka hodnoti provedeni dila nésledovng: ,.Ctyrvétou skladbu Okna prednesli Vit Gregorovié
(trubka) a Petr Cech (varhany) v plné zvukové krdse intenzity svych ndstrojit a naplnili tim Ebenovu
predstavu, variabilnost mo3nosti, které skladba hracim dava, je zde bezbFehd.

VITOVA, Eva: Hommage a Petr Eben, in: Harmonie XII, 2004, &. 7, s. 13.

Tamtéz, s. 13.

Autorka komentuje koncert slovy: ,,Okna podle Marca Chagalla, 4 véty pro trubku a varhany zahrdl
skvélym zpiisobem trumpetista Marek Zvoldnek spolu s Petrem Rajnohou. Znovu tak potvrdili bohatou
invenci skladatele v melodickém vyuziti obou ndstrojit a vzdjemné inspiraci jejich zvukovych proporci. *
red [redakce]: Pestrd Smetanova Litomysl, in: Katolicky tydenik XV, 2004, 20. 6., ¢. 25, s. 8.

SOMES, Jaroslav: Podzimni festival duchovniho uméni — Svatovdclavské slavnosti jiz potfindcté, in:
Katolicky tydenik XV, 2004,22. 8., ¢. 34, s. 8.

Festival probiha kazdoro&n& od svétku sv. Ludmily do slavnosti sv. Véclava a jeho tradi¢nim ramcem
jsou nedpory k ucténi obou svétci (svatoludmilské v bazilice sv. Jifi, svatovaclavské v katedrale sv.
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25.

26.
27.

28.

29.

30.

31
32.

33.
34.
35.

36.
37.
38.

Vita, Vaclava a Vojt&cha). V této souvislosti jest¢ doplnim, Ze zahajovaci koncert se vak letos konal
.S pfedstihem™ uz 14. 9. V bazilice sv. Jakuba. Byl potadan k pocté skladatele Petra Ebena, ktery letos
oslavil své 75. narozeniny. Krome¢ skladby Okna tu v choreografii Petra Tyce byly uvedeny Ebenovy
Biblické tance. Nyni se pokusim ve stru¢nosti pfiblizit zmin&né Svatovaclavské slavnosti. Jedna se o
festival s velkym rozpé&tim zénrd, od koncertd klasické a etnické hudby pies divadelni a nyni i filmova
pfedstaveni aZ po vystavy vytvarnych praci. Ojedin&lost prezentovaného festivalu tkvi rovn&z v diirazu
na duchovni hodnoty uméni, a to v mezindrodnim méFitku i v ekumenickém smyslu slova. Jménu
svatého mucdednika Vaclava, jez si vzal do ,,5titu®, tedy neni vérny pouze formalnég...

NOVOTNA, Jarmila: Pocta Petru Ebenovi, in: Hudebni rozhledy LVII, 2004, & 11 — 12, s. 12.
Recenzentka ndm podéava z uvedeného koncertu nésledujici zpravu: ,.Zahajovaci koncert k 75. Vyroci
narozeni Petra Ebena se uskutecnil 14. 9. v chramu sv. Jakuba na Starém Mesté praZském za milé
pritomnosti samotného jubilanta. lrena Chiibkova spojila své sily s trumpetistou Viadimirem Rejlkem.
Jejich poddni ¢tyF vét pro trubku a varhany Okna podle Marca Chagalla bylo skuteéné vynikajici.
Nezapreli, Ze je jim tato hudba duvérné blizka a Ze maji s jeji interpretaci bohaté zkuSenosti. *

V souvislosti s touto recenzi bych podotkl, Ze jelikoZ dvoj¢isli €asopisu Hudebnich rozhledi vyslo az v
prosinci 2004, tedy v dob& po uzavieni mé diplomové prace, nemohl jsem tudiz tuto recenzi do této
podkapitoly jiz zahrnout. Z jmenovaného divodu vyrovnavam tento ,dluh“ v rigorézni praci. Pro
uplnost dodejme, Ze do periodika Harmonie Zadna recenze na prezentovany koncert nebyla zafazena.
VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 14.

Tuto skladbu mé zatazenou v repertoaru vét¥ina interpretd u nas i v zahrani&i a velice &asto ji také na
svych koncertech uvadégji. Jako trompetista a varhanik jsem z vlastni zku¥enosti toho nazoru, Ze je z
obou parth znat, Ze Petr Eben t&€mto nastrojum velmi dobfe rozumi. Pfedné& se jedna o vyuziti taktka
viech moznosti obou instrumentl. (Od technické a vyrazové naronosti -u trubky jde navic o naro¢nost
natiskovou - pfes vystiZzeni riznych poloh obou néstroji. U trubky napf. o schopnost nosné, zp&vné
melodie nebo fanfarové signalni melodiky apod. Kone¢né si je skladatel i dobfe v&dom toho, Ze spojeni
jejich témbrt — viz zvukova riiznorodost — vyzniva velmi plisobivé.) Mam za to, Ze z interpretatniho
hlediska patti tato kompozice mezi t€z8i komorni dila 20. stoleti.

TITTERINGTON, David: Okna — Chagall’s Windows According to Petr Eben, in: A Tribute to Petr
Eben to mark his 70" birthday year, The Dvotak Society, Garstang 2000, s. 68 — 79.
VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 125.

Chagallovo vytvarné ztvarngni vyjadfuje vyjev s mofskymi vinami, rybami ve vodach a ptactvem ve
vzduchu, vie v neustalém pohybu.

Tamtéz, s. 127 & 206.

Je nutné poznamenat, e Petr Eben sice zmiiiuje K. Vondrovicové-Cervenkové uZiti synagogalnich
intonaci, aviak jejich plivod se mi Zel ani po dlouhodobém badéni nepodatilo objevit.

Tamtéz, s. 127.

Tamtéz, s. 125.

Uved’'me si i tentokrat Chagallovo ztvarnéni, které pfedstavuje Zlaté okno svitedné& zaplavené jasnym
svétlem, s plameny svici a opét s poharem ovoce a kvétin.

TSCHAIKOWSKY, Peter: Quverture Solennelle 1812, Hamburg s. a.,s. 1.

Tamtéz, s. 1.

EBEN, Petr: Veselte se, nebesa, jdsej, zemé... [odpoved’ Zalmu 96 (95) — totéz pro zalm 97 (96) & 98
(97) ze slavnosti Nativitatis Domini — in nocte] in: Zp&vy s odpovédi lidu, Sekretariat Ceské liturgické
komise, Praha 1984, s. 348.

Tamtéz, s. 348.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 1, s. 127.

VONDROVICOVA, Katefina: Duchovni svét v Zivoté a v hudbé Petra Ebena, in: Hudebni rozhledy
XLIV, 1991, &. 9, 5. 423 — 424,
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6. KAPITOLA
6.1

Geneze kompozice Hommage a Dietrich Buxtehude

Dilo hned v ndzvu prozrazuje inspiraci silnou skladatelskou osobnosti
pfedchidce J. S. Bacha. Jednd se o tokatovou fugu pro sélové varhany,
kterd vznikla v roce 1987. Byla komponovéana na objedndvku ministerstva
kultury Schleswig-Holstein k pamétnému aktu v rodisti Dietricha
Buxtehudeho' Oldesloe u ptilezitosti jeho narozeni a Gmrti.

Jak se o svém dile vyjadfil sam skladatel, uvddim v poznamce €. 2 — 4.

Premiéra se uskute¢nila 2. 5. 1987 v Bad Oldesloe v Peter-Paul Kirche.
Skladba zaznéla v podani M. Haselbocka.> Jedno z prvnich provedeni se
uskute¢nilo 7. 4.! 1987 v kostele sv. Ondieje v Komérné, kde kompozici
nastudoval F. Klinda.® Z dalsich uvedeni tohoto roku si pfipomefime
napiiklad realizaci v Cambridge ve dnech 16. 7. — 27. 7. na mezindrodnim
kongresu varhanikd.” V roce 1989 bylo dilo provedeno ve dnech 15. 10.—
22. 10. na autorském varhannim koncertu v Paiizi.® W. Golonka Ebenovu
skladbu interpretoval o deset let pozdéji 2x — nejdiive 22. 8. v pafizském
Notre Dame, poté 22. 10. na prazském Pamatniku na Vitkové (festival
Nekonvenéni zizkovsky podzim 1999).° U nasich souseddi v Bayreuthu-
Spitalkirche kompozici zrealizoval 5. 8. 2000 S. Daubner.'® V prazském
Lichtenstejnském paléaci (sal B. Martinu) dilo zaznélo 21. 1. 2002 v poddani

interpretky I. Kylarové."

Je§té se zamé¥im naptiklad na rok 2004, kdy
nejprve skladbu pitednesl Jakub Jansta u ptilezitosti 75. narozenin Petra
Ebena 21. 1. na HAMU - v sdle B. Martind prazského Lichtenstejnského
pala'lce.12 Zbyva jesté dodat, Ze vzpominkové akce se ve stejném roce
konaly také v Brné&, kde bylo dilo uvedeno 24. 2. na JAMU ve varhannim
sale v nastudovani L. Teigisserové."’

O interpretaénim zdjmu prezentované kompozice svéd¢i i fakt, ze byla
nékolikrat vydana jak na gramofonovych deskach,' tak na kompaktnich

. » 1
discich.!’
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6.2
Analyza skladby Hommage a Dietrich Buxtehude

Skladba uziva dvou citatd — vstupni intrady z Buxtehudeho dila s ndzvem
Praeludium, Fuga & Ciacona C dur'® a fugového tématu jeho Preludia g
moll.!” Prezentovana kompozice ma pomérné prehlednou hudebni formu,
kterou lze vyjadtit ndsledovné: A B C(s, B' A'?.

[A (a-m— a' - b - cs), B, Cpy(d — e - d - e’ —fe,el), B!, AI(BZ) (a"e" -g-

e3 —h - hlh — hzh —chy - e4;, — iy —Jn - k, — a3h,e5 - e6 — 04;, - koda;,l).]

A B Cs)
1 1 1 1
a ma b ¢ d ed e fee
dot7 t.8 t10 115 t.23 t.34 t.80 t.84 t.88 1.92 1.100
y 1 1 7
B A 5
a’’g e’ h h'y......oe.... a3’y koday
t.108 t.104 158t t1661.169(.....................t.203)1.204
163 (variace po tfech taktech)

Z uvedeného formalniho pidorysu je patrné, Ze Ebenovo ,Hommage*
evokuje jiZz téméf opomenutou formu pétidilné severonémecké tokaty,
kterou &asto aplikoval ve svych dilech Dietrich Buxtehude. Tento fenomén
si postupné zanedlouho pfiblizime.

Petr Eben skladbu otevird (Aa) efektnim tokdtovym tvodem,'® ktery je
podtrzen i zvolenou registraci. Téma je umisténo v pedélu a cituje

Buxtehudeho pedalovou fanfaru.
16'8'4' Mixt.{Zunge/Reed 8')
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Ke srovnéani st nyni uved'me i pivodni podobu tématu Preludia C dur'® od

Dietricha Buxtehudeho.
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Téma (in C) je v Ebenove¢ zpracovani pferu$eno akordickymi vstupy I.
manualu. Vzapéti je v pedalu uplatnén sekveneni princip (in D — kraceni

vnitfni). Akordickda sazba sestdva z obratl kvintakordd (pfedevsim
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kvartsextakordid — A, D, H, C, D). (V levé ruce se ozyvaji tytéz tony jako
v pravé, ale o oktavu nize.) Dale ptebira hlavu tématu leva ruka (D, A, D,
A, D) a komplementarnim rytmem ji dopliiuje ruka prava (B, Es, B, Fis).
Do konce oddilu Aa (7. takt) se stiidaji akordické rozklady (mixtury) s
témbrem principalii (deformace sopranové linky). Nasleduje dvoutaktova
spojovaci mezivéta (t. 8 — 9), kde autor opét preferuje akordické rozklady
(chromatické posuny v levé ruce i na kazdé prvni Sestnactinové hodnoté v
dob& v ruce pravé).V t. 10 nastupuje oddil Aa’, ve kterém se zase objevuje
hlava tématu (nejprve v levé ruce in C, pak v pedalu téz in C a poté in E).
(Sekvence v pedalu je oproti t. 2 ,posunuta™ o tercii, v pravé ruce se
vyskytuji melodické modifikace zminéné hlavy tématu.) V manualu se téz
vyskytuji akordické vstupy (srov. s uvodnimi takty po t. 3) pfevazné v
podob¢ kvartsextakordit (H, E, Des, D, E). (V levé ruce se ozyvaji zase
tytéz tony jako v pravé, ale o oktavu nize.) Leva ruka ptinasi na konci ¢.
12 znéni hlavy tématu in E. (Stfidaji se pivodni tvary in E s intervalové
obménénymi.) Prava ruka komplementarnimi rytmy dopliiuje levou (C, F,
C, F). Oddil Ab je uveden znénim hlavy tématu quasi in C (z. 15) a
nasleduje jeho prodlouzeni. Eben exponuje novy rytmicky modelm. Od
dalSiho taktu sledujeme ur¢ité varia¢ni tvary. Ve vrchnim hlasu (¢. 17, od
2. pile 3. doby) se vyskytuje chromaticky postup v kvartovém ambitu,
ktery lze chapat coby prvek z afektové teorie passus duriusculus nebo
parrhesia.?’ Od ¢. 18 pozorujeme augmentované tvary hlavy tématu (I.
man.), dochazi i k jejich posouvani. (V zavéru t. 19 autor uvadi obménény
tvar zminéné hlavy.)V dal$im prib&éhu oddilu se v II. manudlu revertuji po
tFi takty stejné melodickorytmické modely a v I. manudalu material z ¢. 16,
se kterym pak autor variaéné pracuje. Novy oddil (Ac,) zacina pfepojenim
v t. 23. Prioritni je funkce pedalu, ktery pfebira rytmicky pohyb z II.
manudalu. Vyskytuje se v ném diminuovana podoba 2. ¢asti hlavy citdtu a
simultanné plni i funkci ostinata (od ¢. 28 dochazi k sekvenci o m.3 vySe).
V manualu se setkame s dfive uzitym rytmickym prvkem (ﬂl). Jednohlasy
melodickorytmicky model je poté zopakovan a posilen (v oktavovych
postupech) v levé ruce (drobna rytmicka zmeéna). Nasleduji variaéni tvary

ptedchozi hudby, az se v ¢. 30 znovu objevi augmentovana podoba (v obou

107




rukou) 1. &asti hlavy tématu. Pivodni tvar zazni jen ve vrchnim hlasu - in
Des. V pfedposlednim taktu dilu 4 pfednese pedal (s meziakordickymi
vstupy manudlu) citadt v melodickodeformovaném tvaru. Nastroj nakonec
spo¢ine v akordu in C.

Dil B nastupuje taktem 34 a jedna se o polyfonni ¢&ast, kde Eben
exponuje téma fugy z Preludia in g D. Buxtehudeho. Proti prezentovanému

baroknimu skladateli v§ak téma pfinasi in f.

11.8'2'
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mf stace.
Pro porovnani budu nyni prezentovat origindlni podobu tématu Fugy in
g’! Dietricha Buxtehudeho — kvili porovnani s Ebenovymi verzemi, a také

proto, abychom lépe reflektovali jeji promény.
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Reperkuse hlasid se odviji od tenoru, kde se téma vyskytuje ve vérné
podobé& — jen v sekundové transpozici (srov. s origindlnim tvarem tématu
od D. Buxtehudeho). Altovy hlas pfednas$i téma ve vrchni kvinté, av§ak
vysledujeme prodlouzeni vnitini (viz opakované osminové hodnoty stejné
vySky v ramci tématu). DalSi ndstup nastava v basu (in f), ve kterém autor
pfedklada téma ve zkracené podobé& (rytmické kréaceni proti 1. uvedeni).
Reperkusi hlasd uzavird soprdnovy hlas (in c¢), ktery pfinaSi naopak
rytmickou augmentaci (pocet opakovanych hodnot stejné vySky se vyrazné
zvétSuje). Konstatujme, zZe jsou tu ve v§ech hlasech zachovany intervalové
vztahy (vzhledem k citaci uvedeného fugového tématu D. Buxtehudeho).
Rozdily (proti originalu) lze reflektovat v opakovanych ténech. (V ptiloze
¢. 12 je schématicky zndzornéna reperkuse jednotlivych hlasd a jsou i
proporéné vyznaleny k porovnani délkové rozdily tématu.) V zdvéru
sopranové linie (od . 43) probiha v levé ruce in b zkracené znéni tématu
(rytmicka diminuce). Hned na to zkrdcené téma zazniva in a v peddlu
(opét diminuce v rytmické sloZzce). Dal$i znéni tématu navazuje v pravé
ruce, ale v paralelnich sekundidch in f & in es (bitonalita). Poté ptechazi

téma do levé ruky, kde je pfednaSeno v paralelnich terciich quasi in e

(zména posledniho intervalu) & in ¢ (téz bitonalita). Zase jej ptebird prava
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ruka, objevuje se v paralelné¢ vedenych kvartach in a (horni hlas) a spodni
hlas mé4 drobné modifikovanou podobu (viz 1. interval). (Vysledujeme zde
rytmickou augmentaci.) Proti tomu spatfujeme &asté tritdnové tvary. V
pedéalu postupuje série uvedeni tématu v rdznych téninach (b, ¢, f, b, ¢, b).
Jde o rytmickou diminuci vzhledem k 1. uvedeni tématu. Ve sledované
ploSe probihaji (II. man.) modifikované tvary tématu v akordické sazb&.0d
2. plle ¢. 58 se setkdvame v sopranové lince (in b) s rytmickou augmentaci
(zase opakovéni notovych hodnot stejné vy$ky — viz podobnost od 2. doby
t. 40). Zazniva zde (jako v t. 44) do zavéru sopranu v levé ruce téma v
rytmické diminuci (nyni in as). Od ¢. 63 se v ni opét setkdvame s tématem
v sekundovych paralelach (podobnost od t. 45) — tentokrat za doprovodné
triolové vrstvy. Revertuje se fenomén bitonality (quasi in ¢ & in es), od .
65 v terciovych souzvucich in ¢ & in as (analogie od t. 47). Simultanni
uplatnéni 2 rGznych tonin autor preferuje i nadale, a to v podobé souzvuki
v paralelnich sekunddch in f & in es (enharmonickd zaména — h). Proti
tomu v pedalu postupuje téma in es (hlavni tony melodického obrysu bez
opakovanych osminovych hodnot). Melodie je tady pferu$ovana jakoby
»vzdychajicimi pauzami®“, coZ barokni nauka o rétorickych figurach
oznafovala pojmem ,suspiratio“. I v dal§im prab&hu dilu se za triolového
pohybu vyskytuje bitonalita v akordické sazb¢ (pravé ruka —in b, in f & in
c). Vzapéti se doprovodné pasmo triol ptesune do pravé ruky a bitonalita
dominuje v ruce levé (vrchni hlas v akordu in f, spodni hlas in a — jen
deformace linky v zavéru). V manudlu spatfujeme obrdcenou fakturu,
zatimco v pedalu probihd melodicky deformovany tvar tématu (sazba se
zahustuje). Autor od ¢t. 75 exponuje novy element (viz sopranovy hlas), a
sice pohyb v §estnactinovych hodnotach (pfevazné plynulé useky melodii).
Akordicka faktura v levé ruce opét obsahuje fenomén bitonality (in ¢, qusi
in as — melodickd modifikace napf. triton, nejniz8§i hlas akordu pfinasi
nejvice deformovany tvar tématu). Jde o rytmickou augmentaci (opakovani
hodnot stejné vys$ky). Za rytmizované prodlevy basu a chromatickych
postuplt v nejvy$$im hlasu dil zvolna graduje. V soprédnové lince lze
rozpoznat jisty prvek pfevzaty z barokni teorie o rétorickych figurach

zvany ,tirata® (v tomto pfipadé ,tirata perfecta®). Dil uzavird akord in c.
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Tteti dil C(g) za¢ind prfepojenim v r. 80. Tato stfedni ¢4st zastava funkci
tokatového interludia. Pfind§i melodicky obrys tématu fugy v rytmicky
diminuované podobé. Skladatel preferuje jen zdkladni tony tématu (tj. bez

opakovanych osminovych hodnot).
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Oddil Cg,d o &tyfech taktech je zaloZzen na posouvéni citace. Jedna se o
zminény melodicky obrys ptedchoziho fugového tématu, zdvéreCna notova
hodnota je ,,doplnéna“ ve spodnim hlasu. Posledni interval je pravideln¢
melodicky deformovan. Autor uziva dvouhlasou fakturu (jako kontrast k
piedchazejici ploSe). Zaméfime-li se na rytmicky diminuované hlavy
tématy (vrchni hlas) detailnéji, lze fici, Ze prochdzeji riznymi ,,té6ninami®
- f, dis, d, cis, a, d, (posledni doba v ¢. 8§/ mé4 deformovany tvar), h, g, c,
dis, a, f, b, cis. V mixturach zaznivd ,pieruiené” (pomlkami) melodicky
obrys tématu (f, es, cis; jak4si obdoba pedalového vstupu v t. 67 — 68).
Plocha je témbrové odlifena (rozdilnym pouzitim manudld), to pisobi mj.
neviedni prostorovy efekt. Usek Cpje o &tyfech taktech zaéina v r 84
tématem quasi in dis a v dal§im taktu zaregistrujeme posun modelu (quasi
in a). V obou pfipadech je deformovany zavér citace.V [. manudlu probiha
ptipominka tématu v kvartové harmonii (melodickd modifikace zavéri).
(U druhého uvedeni Eben operuje s prodlouzenim vnéj§im.) Nakonec
pasmo vyusti do akordickych rozkladd (D, Fis & F). Na oddil je mozné
nazirat jako na urgity responsoridlni fenomén, kdy peddl tvoii jakési
otazky, na néZz manudl odpovidd. Dals8i (&tyftaktovad) cast C(B)dl je
charakteristicka neustalym posouvanim citatu (viz usek d). Rytmické déni
se odehrava ve vrchnim hlasu (srov. s oddilem d4) v S§estnactinovych
hodnotach. Jako ve stejnojmenné &asti je i zde posledni notova hodnota
~doplnéna®“ v I. manudlu, zavéreény interval byva pravidelné melodicky
deformovan. Prozkoumdme-li nyni strukturu detailnéji, lze fici, Ze autor
rytmicky diminuované hlavy tématu (vrchni hlas) ,,pfesouva® do riznych
»ténin*“- g, (posledni doba v t. §8 ma deformovany tvar), es, h, e, (u zavér.

doby v ¢t. 89 nachdzime deformaci melodické linky), cis, a, d, (posledni
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doba v ¢. 90 ma melodicky deformovanou podobu), h, g, ¢, es. V L
manuédlu Eben uplatiuje (jako v oddilu d) efekt echa. Melodicky obrys
citatu zazniva ,pferuiené* (pomlkami) c, f, es. Cast Cge’ ma proti
stejnojmennému useku dvojnasobny rozsah. Zacinéa téz basovou ,figurou®,
obsahujici sérii deformovanych tvari tématu (v diminuované podobé€, bez
opakovanych tonu) a je klesajiciho charakteru. V manualu reflektujeme
tyto melodicky diminuované tvary tématu: cis, quasi in h (vyjma posled.
intervalu), 2x cis, quasi in h (kromé& zavér. intervalu), cis, qusi in h (téz
mimo posledniho intervalu), cis, dis. Nasleduji deformované tvary (napft.
hojnd preference tritént). V I. manudlu zji§tujeme postupnou expanzi
modelu (efekt echa). Od 7. 97 zaznivaji diminuované podoby citatu: g, fis;
také pfistupuji modifikované tvary. Pohyb Sestnactinovych hodnot ptebira
pedal (znovu variovany tvar tématu) a vzapéti zase manual. Z archaickych
prvkd Eben téz exponuje responsoridlni techniku (typ litanie), kdy pedal
vytvaki urcité otazky, na které manudl jakoby odpovidd. Hudba plynule
pfechazi do oddilu C(B)fe,el této tokatové &asti. Hlavni déni se odehrava v
manualu za prodlev v pedalu, tvoticich jakousi basovou oporu. Nemé&nny
rytmicky pohyb pokraduje z piedeslé ¢asti, téma (stdle rytmicky
diminuované tvary) se vyskytuje ve vrchnim hlasu in cis, in dis (2. doba ¢.
101 a 1. doba dalsiho taktu). V tomto useku probihéd v levé ruce deformace
melodické linky. Najdeme tu jistou anomalii — na 2. dobu ¢. /0] a na 1.
dobu nasiedného taktu se objevuje téma quasi in g (kromé posledniho
intervalu). V manualu se vyskytuji varia¢ni tvary tématu (modifikace). Z
pfedeslého oddilu autor pfebird ndm znamy melodickorytmicky model !.:}
(viz prava ruka; ¢. 7/04). Ve vrchnim hlasu (¢+. 7/06) probiha variacni
podoba citatu, ve 4. dob& quasi in fis (zména zavér. intervalu). V levé ruce
(obména melodického obrysu) najdeme rytmicky augmentované téma
(osminovy pohyb, odlisnd rytmickd organizace), pedal jej rytmicky
,kopiruje“. Dil kon¢i souzvukem in D.

Ctvrty dil B' zagina oddé&len& a autor tu pfedepisuje podle mého miné&ni
(jakozto varhanika) témbrové zajimavou registraci.22 Eben exponuje opét

fugu, ktera v§ak vykazuje podobné znaky s fugou prvni (srov. s tématem .
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fugy). Jednd se o spoledny material (melodicky obrys i intervalové

slozeni) v hlavé tématu, ale rytmicky odli§n& fe§eny (te¢kovany rytmus).
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Ebenovo tefkované téma ,rytmické fugy®“ cituje nejprve v hlavé

Buxtehudeho fugové téma (zde v origindlni téniné — srov. s tématem fugy
D. Buxtehudeho) a teprve poté jej podle vlastn{ invence dale dotvafi.
Zaméfime-li se na problematiku stavby melodie, lze fici, Ze P. Eben uziva
jak useky ostfe lomené (ambitus sexty), tak plynulé (hlavné terciové
postupy) a maji diatonicky rdz. Proti I. fuze ozivil téma II. fugy ndzvukem
jakoby jazzového rytmu. Predstavime-li reperkuse jednotlivych hlasi, pak
tato fuga zacina nastupem altu (hlava tématu in g), poté tenoru (hlava
tématu in ¢).V protihlasu se objevuje novy rytmicky prvekﬂ, .Dal3i ndstup
nalezi soprédnu (hlava tématu in g), reperkusi uzavird bas (hlava tématu in
c). (Ptiloha ¢. 12 predstavuje v grafické podobé reperkuse jednotlivych
hlas®, vyskyt citace v hlavé tématu je tu barevné odliSen.) Ve vrchnich
hlasech (od ¢. 1/9) najdeme souzvuky v kvartovych paraleldach. Od konce
1. doby ¢. 122 reflektujeme ve vrchnim hlasu inverzi (v zadvéru je volna),
proti tomu postupuje quasi barokné sestupujici bas. V soprdnové lince
pfistupuje do struktury novy rytmicky element — triola, v zavéru 1. doby r.
126 se objevuje volna inverze i mirné rozvedeni a o takt pozdé&ji varialni
tvar tématu. Quasi ,,provadéci ¢ast* (od ¢. /27) provazi ostindtni bas, od ¢.
130 plni funkci rytmizované prodlevy. Ve vrchnim hlasu (od 2. doby ¢
128) zji§tujeme hlavu tématu in c, v levé ruce zdhy zazniva uméld imitace
(variaéné obménény a prodiouZeny tvar hlavy tématu). V dalSim taktu se
situace v podstaté opakuje s tim, ze u obou hlast reflektujeme deformaci
melodické linie. Poté se vraci triolovy pohyb, v levé ruce autor exponuje
tiitonové clustery. Ve vrchnim hlasu (¢. 732) je rytmicky augmentovanéa
podoba hlavy tématu ve variaé¢né odliSném melodickém tvaru a intervalové
stavbé (v pedalu dochazi k sekvencim). Od konce r. 134 se v sopranu
vyskytuji rytmicky augmentované tvary hlavy tématu, ale pokazdé v rizné
intervalové organizaci. V tomtéz hlasu se od ¢. 137 objevuje volné inverze

tématu (Uvodni ¢ast, zahy uz vérna podoba; rytmicka slozka je zachovéna).
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Peddl sestupuje chromaticky (vyjma zavéru) — jakozto i barokni ,Jamento-

6

bas“. Sestupnou melodickou linii tohoto typu lze chépat jako prvek z
afektové teorie — jak 1 prozrazuje nazev — ,nafikavy® bas, sestdvajici z
chromatického (nejcastéji kvartového) chodu (podobna faktura jako od t.
122). Ve II. manudlu nastupuje téma quasi in ¢ (vérné znéni vyjma
posledni doby v t.142). Proti tomu (jako dal§i pasmo) autor uvadi kvartové
paralelismy (obdobnéd.sazba — srov. od zavéru t. 118). Ve vrchnim hlasu
(od t. 144) spatfujeme téma in c i s naslednym prodlouzenim. V basové
lince (v pasaZich) rozpozname stupnicové $kaly in Des, potom quasi
harmonickou dur.?’ Pak vysledujeme spodni tetrachord z g moll, nasleduje
chromatika. Tok hudby ptechazi do pedalu, jehoZz melodicky obrys vychazi
z hlavy tématu. Ta je variaéné zpracovédna na zadkladé¢ expanze intervalq.
Podobnou kompozi¢ni praci najdeme vzdpéti v manudlu. V pravé ruce se
vraci (od t. /50) akordicka sazba (zména faktury proti ploSe od t. 130, kde
figurovala v ruce levé). Ve sledované &4asti se v partu levé ruky objevuje
melodickorytmicky vérny tvar peddlového modelu (¢. /148). Vzapéti Eben
prezentuje melodicky deformovany tvar hlavy tématu (pedal tuto linku
dubluje). Dil koné¢i (jako avodni ¢ast 4) souzvukem in C.

Zavéretny tokatovy dil skladby A'(Bz) nastupuje oddélené a pfina$i v
akordické sazbé¢ (kvintakordy dur a moll - pfevazné v terciové piibuznosti:
C, A, es, C, 2x as, E, a) vstupni pedélovou intrddu z dilu 4. Jedna se o
pedalovy citat z Buxtehudeho Preludia C dur (srov. s pozn. ¢. 16), nyni je
uveden v manudlu a jakoby ,rozstfiknuty” do prostoru. Melodicky obrys

ma zachovan, intervalové vztahy jsou zménény.
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Pedal prebird funkci akordickych vstupd manudlu z uvodu dila (obrécena
faktura). (Jde o revertaci podobného materidlu vietné registrace — jen v
odli§né stylizaci.) Po zbytek Gseku (a’.?) autor uzivd kvartovou harmonii,
kterou opét stfidaji sledy kvintakordd (as, Des, h, D, 2x f, E,C). (Obdobna
faktura s oddilem e — zde je ale zahu$téng&j3i.) Oddil g zadind pfepojenim

(t¢. 158) a v soprdnu nalezneme obrys hlavy (v intervalové expanzi)
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vstupniho (pedalového) tématu, ktery provazi akordickd sazba. Dalsi
uvedeni hlavy je jak v . /60 (imitace, zase melodicka deformace), tak v .
161 (za tritonovych souzvuki a chromatického sestupu basu). Ve vSech
ptipadech (hlava tématu) reflektujeme prodlouzeni (melodické rozvinuti)
vné&jsi. Nasledujici usek e’ je svou fakturou , piibuzny“ se zavérem oddilu
e'. Eben uZiva kvartovou harmonii, na kterou navazuji paralelné vedené
kvintakordy (G, A, B, cis, 2x G, E, es). V nich lze znovu rozpoznat obrys
preferovaného tématu (srov. s uvodem dilu 4’5%)). Podobné i tu dochazi k
expanzi intervald (deformace linky), obrys melodie ale zUstava zachovan.
Beze zmény je i funkce pedalu, ktery opét plni ukol akordickych vstupid do
manualu, jako i v ivodu skladby. Zménu oproti stejnojmennému useku tu
spatfujeme v obracené organizaci hudebniho materidlu. Prezentovany citat
vyusti do passacaglie’® (jde o dal3i historicky prvek), kterd celou skladbu
efektng uzavira. Tény basového ostindta vychéazeji z melodického obrysu

fugového tématu (srov. s tématy obou fug i s origindlem D. Buxtehudeho).
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Od ¢. 166 - oddil /& (zacdatek expozice kontrapunktického formového typu)
se jednotlivé variace objevuji v pravidelnych tfitaktovych vzdalenostech
(autor uZivd zmény metra 4/4 na 3/4). Passacagliové téma (k) je rytmicky
augmentovano (melodicky obrys bez opakovanych notovych hodnot). Eben
navic téma prodluzuje (prodlouzeni vnéj§i) o dalsi dvé notové hodnoty
(tritonovy vztah). Téma striktné zazniva v pedélu in ¢ (pf. jiZ u reperkuse
hlast I. fugy - alt ¢i u reperkuse II. fugy - tenor), jde o stejnojmennou
Ltoninu® vzhledem ke vstupni téonin&€ skladby. V 1. dseku najdeme ve II.
manualu hlavu tématu (in G) vstupni tokdty v augmentovaném tvaru (triola
v osmindch oproti plivodnim §estnactindm). Soprédn pfebird novy prvek z
basové linky (jeji melodika je odvozena z hlavy tématu). V nésledujicim
oddilu (k',) se rytmické déni ,pieliva“ zpét do levé ruky. I v navazujicim
useku (4?,) zjiitujeme deformaci melodické linky hlavy tématu (rytmicky
augmentovany uvod; pravd ruka), terciové i kvartové souzvuky (zahusténi
faktury).V uvodu pasazi (oddil chy) rozpozname melodicky ,,ndzvuk® hlavy
tématu a v Gseku e, zase predominanci terciovych a kvartovych souzvuka

(hustota sazby — podobnost s useky e’, e’). Nachazime tu také ptipominku

114




hlavy tématu (rytmicka slozka zUstava zachovana, intervalova struktura je
zménéna). V oddilu i, pfistupuje do struktury novy rytmicky element -
sextoly.V souzvucich (melodickém obrysu) najdeme intervalové obménéné
tvary hlavy tématu. Také v oddilu (j,) Eben variaéné pracuje se zminénou
hlavou. Zji$tujeme tu prodlouzeni zevni, dochdzi i k mirnému rozvinuti
melodické linky, zatimco leva ruka ma doprovodny charakter. Situace se
méni v nastupujicim useku (k,), kde pfedchozi trojhlas (nejcastéji) v
manudlu vystiida ¢tyrhlasa akordicka sazba. Autor poprvé uvadi rytmicky
element m, v ramci homofonie preferuje opakované tény (téZ novy jev).

0ddil se ,,vléva“ do zvukové slavnostni plochy aJh,ej

(tutti), ve které se
navraci hlava tématu vstupni tokaty (drobnd deformace melodické linky),
pti¢emz dochdzi i k umélym imitacim. Druha ¢ast této plochy pfechdzi v
homofonni blok (rytmickd augmentace posledni notové hodnoty), kde
domin'uji hlavné kvintakordy a jejich obraty. Vzapéti (oddil e°) nastava
zména polohy témbru (hojné terciové tvary v pravé ruce i opakovani
harmonickych spoji v ruce levé). Plocha se vyznaluje €astym néavratem
harmonického pldnu (srov. napf. od 3. doby ¢. /96 a od 2. doby ¢. 198 -
hlavné leva ruka). Je relevantni, ze usek je vice jak dvojnasobny, v
porovnani s ostatnimi tu autor neprezentuje basové ostinato (absence po
celou plochu), aby tim pfesvéd&ivéjsi byl jeho nastup v ptfidtim oddilu.
Usek a’, je uveden tématem vstupni tokaty (melodickd deformace, prava
ruka) a nastupuje oddélené (odsazenim varhan). Je to dal§i variovany tvar
tohoto tématu (srov. se stejnojmennymi uUseky). Skladatel tentokrat citat
prezentuje cely i s jeho mirnym prodlouzenim. Pfedev$im je preferovan
Sestizvuk (terciové a kvartové souzvuky i souzvuky kvintakordd ¢i jeho
obrati). Faktura se k zavéru skladby stdle zahudt'uje. Takt 203 obsahuje
clustery, ve kterych lze rozpoznat hlavu tématu (intervalova zména),
brilantni pasaz ptfipravuje zavér dila (Conclusio). Ten nastupuje taktem
204 a jde o tematickou kdédu (koda;,’), kde zazni melodickorytmicky
modifikovana podoba hlavy tématu (vrchni hlasy). Pomalé tempo umocni
stdvajici atmosféru, sonorni zvuk varhan impozantn€ uzavird kompozici

(rytmickd augmentace, zahusténé akordicka sazba; durové souzvuky E, F,

H v pravé ruce & E, Des, H v levé — bitonalita). Zbyva zminit jeSté jeden
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komponent - pedal, kde najdeme melodickou anomadlii tématu (tén as

zazni o oktavu nize). Cela skladba pak spoéine na findlnim souzvuku in C.

6.3

Zavérecné shrnuti

Petr Eben ve skladbé zachovava pétidilny rozvrh (podle vzoru pétidilné
severonémecké tokaty) s jednoznadnou vyrazovou charakteristikou i
vzajemnym kontrastem jednotlivych dild. Zaméfime-li se na fenomén
varia¢ni tokatové fugy detailnéji, lze fici, ze se jedna o pétidilnou formu,
ve které se navzajem zietézuji tokatové a fugové plochy do jediného celku
(nazev ,,Preludium a fuga™ tomuto typu dél jeSté neptislus$i — je az z
bachovského obdobi). Pfiloha €. 13 pfedstavuje tempova urceni skladby
podle partitury. Krajni dily s ¢asti prostfedni jsou energické, dravé, piné
vyostfenych rytml (pf. v podobé akordické sazby ¢&i ostie lomenych usekl
— skoky atp.) S nimi kontrastuji ,,fugové“ plochy (polyfonni faktura)
pfibuzného tematického materialu (opé€t v souladu s preferovanym utvarem
variaéni tokatové fugy). Prirozené¢ takova forma si zadd v jednotlivych
usecich 1 pfiméfenou registraci. Koncepce dila je dle mého i konsekventné
propracovana pravé po zvukové strance, kterou do detailu skladatel
ptedepisuje (napf. pouziti manudli). Pfedstavime-li si blize jednotlivé dily
skladby, lze konstatovat, Ze autor ve vstupni tokaté cituje Buxtehudeho
pedalovou fanfaru z Preludia C dur, kde uvedené téma prochazi zménami
riznych typd. Od pavodni podoby pifes melodickorytmické varianty az
po vyloZzené deformace melodické linky. V pribéhu dilu Eben citat pfenasi
z jedné ruky do druhé (z jednoho manuélu do druhého), ¢i jej nechava znit
simultanné. Mam za to, ze prvni fuga ponékud vybocuje z klasického
schématu. Jednak tim, Zze se poéet opakovanych osminovych hodnot (stejné
vy$ky v ramci tématu) u jednotlivych nastupd bud zvétSuje nebo zmensuje

(viz ptiloha ¢. 12), jednak 1 tim, Ze téma posléze zazniva v paralelnich
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sekundach, terciich, kvartach i v akordické sazb& Eben exponuje téma
fugy z Buxtehudeho Preludia in g. Oproti baroknimu mistru téma pfinasi
in f. Toto fugové téma v melodickém obrysu pfipomina téma III. a VII.
¢asti (ta je opakovanim 3. vé€ty) marianské kantaty F. X. Brixiho: ,,Opus
patheticum de septem doloribus Beatae Mariae Virginis® (Nov. IX/II).?*
Ve stifedni casti Ebenova dila vysledujeme i element bitonality, hojné
melodicky modifikované tvary citatu, jeho posouvani, ale autor material
zasadnim zpUsobem nerozviji. Stfedni tokatova <&ast pFinas§i obrys
fugového tématu v ,perlivych® S$estnactindch. Téma se vyskytuje i v
rytmicky diminuované podobé. Eben preferuje jen zdkladni tony tématu
(bez opakovanych osminovych hodnot), hlavné pracuje s augmentaci ¢i
diminuci. Zvlasté upiednostiiuje diminuované tvary citdtu prostupujici
riznymi téninami, nebo i deformaci melodické linky, kdy smér melodie je
vétSinou zachovan, intervalové vztahy jsou zménény. TéZz se vyskytuje
posouvani citdtu i jeho drobné variaéni zpracovani. DluZno poznamenat,
Zze tokatové interludium zde plni spife funkci soudrzného celku nez
tematického rozvijeni plochy. I druhé fuga (&ast ¢tvrta) pracuje s obrysem
1. fugového tématu (ma s ni spoleény material — melodickou slozku 1
intervalovou organizaci), av$ak nyni v te¢kovaném rytmu (s nazvukem
jazzového rytmu), ktery ji dodava hravé lehkosti (srov. s pfilohou ¢. 12).
Eben v hlavé tématu exponuje zase Buxtehudeho citat (z Fugy in g) — zde
jiz v originalni toniné (srov. s tématem fugy D. Buxtehudeho). Teprve pak
téma dotvaii podle vlastni invence. (Postoj autora k tomuto formovému
utvaru je zachycen v poznamkach.?®) V piedposledni ¢asti dila pozorujeme
hojny vyskyt inverzi tématu (i jeho mirna rozvedeni), objevuji se rytmicky
augmentované podoby hlavy citatu — ¢asto v rizném intervalovém slozeni.
Téz spatiujeme frekventaci variaéné obménénych tvart tématu. Zavérecna
tokatova €ast se vraci k pocateéni fanfafe (z Buxtehudeho Preludia in C),
jez nyni zazni v manualu (zména intervalovych vztahd) a vyusti do
passacaglie, jejiz gradace vé&tu brilantné uzavird. Toény jejiho basového
ostinata jsou zase odvozeny z obrysu fugového tématu a zaznivaji na konci
dila s rytmicky augmentovanou fanfarou v manualu. Passacagliové téma je

tu rytmicky augmentovdno (melodicky obrys bez opakovanych notovych
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hodnot). Autor navic téma prodluzuje (prodlouzeni zevni) o dal§i 2 notové
hodnoty (tritonovy vztah) a tahne jej jako Cervenou nit pfevazné po cely
finalni dil. Zazniva striktné v pedalu in ¢. (V Ebenové tvorbé to viak neni
pravidlem — srov. s pozn. ¢. 24.) Jednotlivé variace se objevuji v
pravideinych tfitaktovych vzdalenostech (zmény metra 4/4 na 3/4). Zbyva
se je§té zminit o uréitém rozporu mezi vnéj§imi slozkami (pfedstavujicimi
pohyb) a mezi stati¢nosti basu. Neni tedy lehké zvolit adekvatni registraci
a interpreti musi vzdy fesit otazku, ¢im a jak toto vinéni zvuku i pohybu
podporovat (rozli¢nost struktury). V uvedené ploSe autor znovu preferuje
paralelismy (terciové i kvartové souzvuky ¢i akordickou sazbu). Objevuji
se¢ hojné modifikované tvary hlavy tématu (posouvdni modelu) i jejich
mirnd melodickd rozvinuti. Pfesto se v konecné synkrezi pfikldnim k
tvrzeni, ze se tu citat vyskytuje ve funkci kompaktniho bloku, bez jeho
radikalniho rozvoje. Vcelku lze fici, ze Eben pracuje motivickotematicky
(prodluzovani vnitiné i zevné, kraceni, téz operuje s délenim apod.),
pozorujeme tu autorovu profunditu v detailech kompoziéni prace.V zavéru
teze o kompozici (co se tyka shrnuti jednotlivych ¢asti) uvedme, Ze je v ni
ué¢inné vyuzito jak prvku improviza¢niho (tokatové plochy), tak tektonicky
pevné sepjatého (fugové useky).

Nyni vénujme né€kolik avah inspirujicim elementim v této kompozici. V
Ebenové dile najdeme jisté barokni asociace, a to pfedevsim v podobé
exponovanych citatd, zvolené pétidilné formy severonémecké tokaty ¢&i je
v ni pfikladné nalezité vyuzito témbrového prvku (pf. ¢asté vyuziti efektu
echa i zmény v pouziti manualt atp.).Eben vypisuje pfesné svou pfedstavu
registrace. Nalezneme také fadu ptekvapujicich vyrazovych kontrasti, a to
na pomérné malych plochach, hojné uzivany melodicky pedal atp. K
historickym elementiim lze zafadit i fenomén responsoria (typ litanie).
Zejména v doprovodné vrstvé je vyrazné uzivan specificky melodicko-
vyrazovy obrat (lamento bas), ktery ma symbolicky vyznam. (Jde o prvek
»passus duriusculus®™ ¢i wparrhesia“.?’) Autor preferuje i barokn{ hudebné
rétoricky element: ,tirata perfecta“.”® Dal§i prvek z afektové teorie -figura

w29

,suspiratio“*’-je aplikovan v samotném citatu. Jesté se zastavim u jednoho

obratu, ktery barokni nauka o figurach oznac¢ovala pojmem ,,pathopoia“.30
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V nésledujicim stru¢ném komentaii se pokusim pfiblizit kompoziéni
jazyk Dietricha Buxtehudeho®' (se zamé&fenim na preferované citaty P.
Ebena), ktery ale ptili§ nevybocil ze zpusobd vyjadifovani skladateld —
varhanikd stfedniho severonémeckého baroka. Pak obratim svoji pozornost
také ke strucné charakteristice tvorby skladatelské osobnosti a liibeckého
varhanika Franze Tundera.?’

Zavérem této kapitoly se opét zamé&fim na vyvoj skladatelovy kompozi¢ni
mluvy vzhledem k dosud analyzovanym skladbam. Kompozice je vénovéana
nastroji, ktery je v jeho tvorbé asi Ebenovi samému nejmilej$i a v celku
jeho dosavadniho odkazu také dle mého minéni nejvyznamnéji postaveny.
Ve stavajici varhanni skladbé se setkame dnes uZz s ojedinélym fenoménem
(v moderni hudbé s raritou), a to s pé&tidilnou formou variaéni tokatové
fugy, kterou Eben aplikuje. Jiz z koncepce dila je ztejmé, Ze autor usiloval
o neustdlou zménu, snahu pfinaSet stile né€co nového. Na uvedeném
formalnim puadorysu vytvofil esencialné varhanné pojatou skladbu, ktera
nese fadu znakd Ebenovy kompozi¢ni feci, at uz v rytmickém zpracovani,
¢i v typickych melodickych skocich velkych intervali. Zejména zavére€na
tokata je Cistou ukazkou jeho tvircéi invence. Dominujici slozkou se v dile
stava rytmus s dynamikou, do poptedi vstupuje i témbr. Autor preferuje
tematickomotivickou praci podobné jako naptiklad v ptedchozim cyklu
Okna (jistou paralelu tohoto typu nalézdme zvlasté ve vstupni vété Modré
okno — Ruben). Podobné i zde témata rozsifuje pfidavanim toénu (vyuzivé i
riznych podob deformace melodické linky), hojné uplatiuje polyfonni
zpaisob prace s dominantnim sekvenénim principem a imitacemi
(podobnost s cyklem Ned&lni hudba nebo se Zestovym kvintetem). Rovnéz
dochéazi napt. proti Nedélni hudbé k znatelné harmonické uvolnénosti.
Nyni se zastavme u kontrapunktické formy - passacaglie, kterou Eben
exponuje v samém zavéru skladby. Pfipomefime, Ze jsme se s timto jevem
jiz setkali jak v Zestovém kvintetu (téma zde vyuZiva melodického obrysu
citace bez opakovanych notovych hodnot), tak ve III. vété kantaty
Pragensia. Zde se vyskytuje dokonce ve dvou plochach (v 1. passacagliové
ploSe autor klesajici téma, jeZ je umisténo vyhradné v barytonu, ponékud

obménuje, ve druhé jej pteklada i do jinych hlasl, ale téma nikterak
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nerozviji). Ve IIl. vété Nocnich hodin (dochdzi k variacim S$estitdbnového
motivu ze zaveéru bratrského choralu, ovSem bez vyrazné modifikace a
deformace melodické linky, zatimco exponovany motiv se v pribéhu
variaci neméni ani nezdobi). V ,ad honorem D. Buxtehude® jsou tény
basového ostindta odvozeny z obrysu fugového tématu, pfi¢emz téma je
rytmicky augmentovdno, navic jej autor prodluzuje o dalsi dvé notové
hodnoty (tritonovy vztah). Z uvedeného je patrné, ze teprve v této skladbée
basové ostinato podléha (vzhledem k tématu) modifikaéni podobé&. V tomto
atributu spatfujeme znatelné€j$i Ebentuv skladatelsky vyvoj v pristupu ke
kompozi¢ni struktute. Zavérem lze konstatovat, ze autor dilo vybavil jak
hudbou vaznou, inven¢né i polyfonné bohatou, tak vyrazové riznotvarnou.
Cit pro specifika varhan a jejich plné vyuziti, jakoz i §ife zvukového
vyjadfeni plné vypovida o obeznamenosti skladatele se vSemi nuancemi
moznosti nastroje. Pravé zvukové kontrasty i z toho plynouci stile se

obménujici nalady vytvareji skladbu majestatni a virtuézné efektni.

|. ZAVARSKY, Ernest: Johann Sebastian Bach, 2. &eské (rozsitené a dopInéné) vydani, Praha 1985, s.
41.
., Dietrich Buxtehude (cca 1637 — 1707) nastoupil po Franzi Tunderovi (v roce 1658) na misto
varhanika v chramu Panny Marie v severonémeckém Liibecku. * Je§t& doplnim, Ze Buxtehude rozsifuje
formalni i hra¢ské dimenze a rozviji novy utvar tokaty s fugami. Dvoudilny jako tokatu (resp.
preludium a fugu), tfidilny jako malou tokatu s fugou jako stfednim dilem (tento typ pozdé&ji zvlaste
preferuje) a dale pétidilny Gtvar (napf. mnou k analyze selektovana kompozice od P. Ebena, ktery se
inspiroval timto Gtvarem).

2. VITOVA, Eva: Petr Eben — Sedm zamysleni nad Zivotem a dilem, 1. vydani, Praha 2004, s. 251.
Skladatel nam o své kompozici sdélil nasledujici: ,, Podnétny ukol, oslavit 350. narozeniny Dietricha
Buxtehudeho viastni skladbou, mne postavil p¥i jeji koncepci do nové vychozi pozice. "

3. VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 79 — 80.
Autor poznamenal: ,, Nékteré z mych oblibenych viastnosti varhan jsem musel nechat nevyuZity, nap¥.
Jjejich mo3nost ostrych dynamickych kontrastii, neobvyklych ¢i bizarnich barev. Zato se viak nabizelo
mnozstvi inspirujicich momentit v Buxtehudeho dile. Svésest a spontdnnost jeho napadi, pfekvapujici
vyrazové kontrasty na pomérné malé plose, virtuozita jeho pedilové techniky, neobvyklost jeho formy. *
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10.
.
12.

13.
14.
15.
16.

19.
20.

21.
22.

VITOVA, Eva: cit. v pozn. 2, s. 252.

P. Eben se vyjadtil: ,, Vybral jsem z Buxtehudeho dila nejen dvé konkrétni témata jako citace - vyraznou
peddlovou fanfdaru z C dur toccaty a téma fugy g moll se svymi tak typickymi opakovanymi osminami,
ale sdhl jsem i po dnes zapomenuté formé severonémecké toccaty. Ji odpovida pétidiing skladba.
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 3, s. 189.

Na tomto mist& bych rad podotkl, Ze se mi zel nepodafilo objevit recenzi z premiéry dila.
VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,
Hudebni informaéni sttedisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

Spatfujeme tu udity rozpor v souvislosti s datem premiéry, ktera se podle informaci K. Vondrovicové-
Cervenkové konala a2 2. 5.! (1987) — viz predchozi pozndmka.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 3,s. 168 & 77.

Le¢ interpreta zmin&ného koncertu se mi nepodafilo zjistit.

Petr Eben byl v roce 1987 pozvan na svétovy kongres varhanikd do Cambridge, kde se se$lo asi tisic
varhaniki. Z my$lenek Ebena vyjimam: ,,Cambridge je pFimo idedlni misto pro takovou akci. V aredlu
univerzitniho méstecka najdete v jednotlivych kaplich kaidé koleje pres 40 krdsnych i dobfe fungujicich
varhan.” Stoji za doplnéni, Ze kongres se kona jednou za 10 let a G¢ast je opravdu svétova. Eben v
tomto mé&sté vyutoval varhanni skladb&, vystoupil i s pfednadkou o varhanni a klavirni improvizaci.
Tamtéz, s. 169.

Nepodatilo se mi viak vybadat, kdo dilo v Patizi zrealizoval.

VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 6.

Tamtéz.

Tamtéz.

VITOVA, Eva: Petr Eben pétasedmdesdtnik, in: Harmonie XII, 2004, &. 3, s. 4.

Zminé&ny gratula¢ni koncert ze skladeb oslavence se zrealizoval v pfedvecer jeho 75. narozenin - ve
sttedu 21. 1. 2004. Ze slov autorky recenze vyjimam: ,Jakub Jansta v toccatové fuze Hommage a
Dietrich Buxtehude vystihl nejen formalni jemnosti skladby, ale i zpévnost zvolenych témat.”
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 6.

Naptiklad v podani K. Klugarové.

Dilo ptikladné& nahral H. Schiager.

BUXTEHUDE, Dietrich: Prelude, Fugue et Chacone in C (IV), in: Passacaile, chacones, preludes et
fugues, toccatas, cansonette (revid. Ch. Tournemire), Edition Nationale de musique classique (Editions
Maurice Senart — E.M.S. 52 72), Paris 1923,s. 17 — 18.

Upfesnim, Ze prezentovand fanféra je pfevzata z uvodu vstupniho Preludia.

. BUXTEHUDE, Dietrich: Praeludium und Fuge g moll (X), in: Praeludien und Fugen, Toccaten &

Ciacona in ¢, Urtext (herausgegeben von Hermann Keller), Orgelwerke Band II., Edition Peters (E. P.
12328), Leipzig 1966, s. 58 — 59.

Zbyva dodat, ze preferované téma je prevzato z fugy uvedeného dila.

. 'V né&kolika vé&tach se nyni pokusim pfiblizit zminény fenomén se zamé&fenim zv1asté na skladatelskou

osobnost Dietricha Buxtehudeho. Tokéata je velmi dillezitym a svébytnym Zanrem, komponovanym
samostatn& nebo v ramci cykld. Uplatiiuje zejména bohatou pohyblivost klavesové hry. Byla pivodné
jednodilna ve volném preludiovém stylu, na konci 16. stoleti pfibrala fugované Casti, coz vedlo pres
vicedilné tokaty Buxtehudovy (aZ tti fugované Gseky) k parovému spojeni tokaty a fugy u J. S. Bacha.
BUXTEHUDE, Dietrich: cit. v pozn. 16,s. 17— 18.

Barokni doba méla vypracovany (kodifikovany) systém rétorickych figur (viz afektova teorie), které
vyjadtovaly i ty nejjemn&j8i stavy (hnuti) dule i t&la. Neni jist¢ bez zajimavosti, Ze vzestupnou
rétorickou figuru ,,passus duriusculus* (&i prvek ,,parrhesia ) lze pomérn& &asto vystopovat napt. v dile
J. D. Zelenky (kterého si P. Eben mimotadn& ceni). Preferuje jej ptikladng zv1ait¢ v dilech ,Immisit
Dominus pestilentiam** (1709), Lamentationes Jeremiae Prophetae (1722), ,,Gesu al Calvario® (1735) €i
v ,,Missa sexta e forte omnium ultima* (1741) ad. Ne vzdy se ale vyskytuje v souvislosti se smutkem,
utrpenim ¢i bolesti, (neomezuje se tedy jen na uvedené pojmy a jejich vyznamova pole), nybrz ji autor
aplikuje zejména jako osvédeny prostfedek k dosazeni neustale vzristajiciho harmonického napéti.
BUXTEHUDE, Dietrich: cit. v pozn. 17, s. 58 — 59.

Z krytl si predstavme napt. rejstiik ,Kvintadena®, jehoZ charakteristické zvukové zabarveni ho
predurluje jak sélistickym ukollim, tak k nejrozmanitéj$im zvukovym kombinacim. (Stavi se nejéasté)i
v poloze 8°.) Déle autor preferuje ptikladné rejstiik ,Nasard™, ktery je stavén konicky. Nyni se jedte
pokusim o stru¢nou ,.exkurzi* do registrace fug &i tokat u némeckych mistri (se zaméfenim na dobu
Buxtehudeho) kvili porovnani s registraci u P. Ebena. Némci pouZivali charakteristicky odliena pléna
k alternovani ve velkych formach tokatovych variantnich fug, tokatach atp. (Italové naptiklad hrali
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23.

24.

25.

26.

27.
28.

29.
30.

31.

plénem tokaty i fugy.) V Némecku jsou zdkladem pléna principalové hlasy. MizZe to byt jejich plny
nebo neuplny sbor s mixturou &i bez ni. Neni pravdépodobné, Ze by se pocatkem 17. st. také pouzivaly
Siroké 16" nebo 8" hlasy. Naproti tomu ve vrcholném baroku a hlavné v 1. pol. 18. st. se hlasy jako
kryty &i flétny pridavaly kvali v&t§i plnosti jiz zcela b&zng.

Pro uplnost doplnim, Ze mala tonicka sexta je ptirozenym citlivym ténem klesajicim a pochazi z
mollové téniny. (Je opakem citlivého tonu stoupajiciho — velké tonické septimy.) Horni tetrachord této
stupnice totiz obsahuje nezp&vny interval zv. 2. a je shodny s hornim tetrachordem harmonické moll.

Stoji za povsimnuti, Ze tento tradi¢ni formovy typ P. Eben Casto uplatiiuje ve svych dilech. Naptiklad
jsme se s nim zde setkali v jeho ,,Zestovém kvintetu* (srov. s. 36), v komorni kantat® ,,Pragensia*
(srov. s. 58) &i v koncertantni symfonii ,,No¢€ni hodiny* (srov. s. 80).

Stoji za upozornéni, Zze F. X. Brixi ve své maridnské kantat® urené pro pamitku Sedmibolestné P.
Marie (slavenou do 11. ekumenického vatikdnského koncilu vzdy v patek pfed Kv&tnou nedéli),
konkrétné ve tteti a zdvéreiné Casti (ta je opakovanim 3. véty), exponuje velice podobny melodicky
obrat (ov8em bez opakovanych notovych hodnot) jako D. Buxtehude v tématu své Fugy in g. Text dila
alegoricky pfipomina viech sedm bolesti Matky BoZi a je d€len na sbory a arie. V priib&hu kantaty se
n&kolikrat vystfidd ve shodé se zhudebn&nym textem zakladni vdZna atmosféra hudby s vyrazem
melancholické bolesti &i vzdalené nad&je. Zvlaitni pozornost zasluhuje preferovana dramaticky a iroce
zaloZena fuga (viz zmin&no vy3e) zhudebnujici text ,,Fugis Maria prolis onusta pondere prolis onusta
caro™. Slova pojednévajici o ,,ut¢ku* jsou tu vtipn& vyjadiena kontrapunktickou sazbou a cely sbor patfi
bezesporu k velmi zndmym Brixiho dildm. Jist& je zajimavé, ze v transkripci pro varhany pronikl do
celé rady sbirek varhannich skladeb a stal se Zivou sou&asti varhanniho koncertniho repertoaru.
VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 3, s. 80.

Nyni uved’me, co poznamenal sam autor o tomto formovém Qtvaru. ,, PFes mnoZstvi varhannich skladeb
Jsem se skoro vidy formé fugy vyhnul, protoZe jsem se citil jeji pFisnou strnulosti pfili§ omezovan. U
severonémecké toccaty jsem se ovSem bez fugy nemohl obejit.

Jsou to klesajici malé sekundy, které jako by vyjadfovaly bolestné vzdechy nebo naiky.

Mohli bychom ji charakterizovat jako rychly sled téni (pasaz) — v tomto pfipad& v rozmezi oktavy.
Dluzno oviem poznamenat, Ze opacnou situaci (rozsah pfesahujici oktavu) lze ozna¢it jako tirata aucta.
Melodickou linku spatfujeme pteru$ovanou jakoby ,,vzdychajicimi pauzami*.

Utin tohoto obratu spodiva na jedné strané v tonovém spadu této figury, ktera v extatickém, ale
zéroveil oslabeném pohybu sotva dosdhne k nejbliz§imu vy3§imu ténu a op&t padd dold. Na druhé
strané (jak to vysvétlovala barokni teorie) v €iseln€ komplikovaném proporénim vyjadfeni pGiténovych
intervald. Tento vyznam si tato figura uchovala v tonalni hudbg i pozdgji az dodnes, napt. ve vokalni
hudb¢ se objevuje v nes¢etném mnozstvi pfipadil tam, kde se objevuje slovo utrpeni a pfibuzné pojmy.

Podstatnym pfinosem Buxtehudeho je disledné monotematické zaloZeni cyklickych skladeb pro
varhany (napf. typu Preludium — toccata — fuga), kdy v8echny &asti cyklu vyrlstaji z prace s tymz
tématem (uréitou anomalii spatfujeme v neobvyklosti jeho formy). D. Buxtehude ptitom &ast&ji voli
témata rozlehla a bohaté ¢lenitd, ¢imZ rovnéz napadné pfedjima vrcholné varhanni fugy J. S. Bacha. Ve
varhannich skladbach a chrdmovych kantatach byl Buxtehude nejvét§im mistrem pied J. S. Bachem, na
JjehoZ uméni mél zna¢ny vliv. V Buxtehudeho Preludiu in C se prolinaji brilantni pasaze, hojné imitace
i rozlozené akordy s akordickymi plochami a komplementarnim pohybem. Autor pracuje motivicko—
tematicky, operuje s prodluzovanim tématu zevng, kracenim &i délenim atp. Casto preferuje hlavu
tématu, s kterou pracuje sekvenéng, nebo dochazi k jejimu ptesunu do riznych hlasi (stfidani manuali
— témbrovy efekt). Téma se objevuje hlavné v pedalu, a to v&tdinou prave jen jeho hlava. Pokud se
zaméfime na fugu, lze tici, Ze ani zde nevybocil z tradi¢ni koncepce barokniho jazyka. Jinak je pro
né&ho typicka svéZest ndpad(, pfekvapujici vyrazové kontrasty na pom&rn& malych plochich (dilezité
zastoupeni ma témbrovy prvek) &i virtuozita pedalové techniky. Druhé fuga (ve form& pé&tidilné tokaty)
nejéastji tematicky navazuje na fugu prvni a cela skladba je poté efektn& vystupiiovana do tokatového
zaveru. Stylove se fuga od tokaty veelku ligi. Mohli bychom ji ptifadit ke skladbam, v nichz se jevi vliv
italské vokalni polyfonie. Je§t¢ bych doplnil, Ze sam J. S. Bach si bral vzor ve varhannich dilech D.
Buxtehudeho. Paklize se zamé&fime na fenomén passacaglie, mizeme konstatovat, ze v Buxtehudeho
passacagliich byvé fuga na zatatku, zatimco Bach preferuje fugu nakonec, jako vyvrcholeni skladby.
Bach v3ak preristd svoje vzory nejen obrovskou koncepci, ale i v zékladni sloZce. Misto Ctyftaktového
tématu exponuje osmitaktovy a prvni dv& variace slu¢uje v jeden strukturalné homogenni celek.

. Tvorba Franze Tundera (1614 — 1667), liibeckého varhanika, pfedstavuje podle mého soudu urgitou

spojnici mezi svétem Sweelinckovym a Scheidemannovym na jedné stran€ a fantazii bohatou tvorbou
Buxtehudeho na stran& druhé. Je s podivem, Ze za jeho Zivota nic z jeho skladeb nevyslo tiskem. Z dila
ptikladn¢ uvedu (interpretadng casto uvadénou) Fantazii na choral ,,Komm, heiliger Geist, Herr Gott*.
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7.KAPITOLA
7.1

Geneze kompozice Soniata pro cembalo

Jedna se o t¥ivétou skladbu s ¢astmi Maestoso, Angoscioso a Risoluto e
drammatico, ktera vznikla v roce 1988' a je prvni Ebenovou kompozici
pro sélové cembalo.

Skladatel v partitufe prfedepsal do detailu pouziti manudlld s ptislu§nymi
rejstfiky, pfi¢emz piredpokladd typ dvoumanudlového nastroje, pokud
moZzno i s §estndcti- a Etyfstopym rejstfikem. Oproti neoklasicky hravym
koncepcim hudby pro tento ndastroj se Ebenova skladba vibec neinspiruje
klasicismem, nybrZz vyuziva spi§e ostrych akcentd a dravosti cembalového
zvuku, zejména v 1. a 3. vété sondaty. Tato zvukova koncepce podle autora
nezbytné piedpoklada zesileni cembala, a to i v mensich prostorach.’

Jak se o své kompozici vyjadfil sdm skladatel, uvddim v poznamce ¢. 3.

ProtoZze se historicky material (gregoridnsky motiv) vyskytuje jen ve 2.
veété sondty, nebudu se ostatnimi ¢astmi zabyvat, proto je ani neuvadim v
tabulce ,,Tempovy rozvrh podle partitury*“ v zavéru kapitoly.

Premiéra se uskute¢nila 28. 7. 1990 v Mnichové (Hochschule fiir Musik,
Tschechoslowakische Nacht), kde dilo zaznélo v podani F. Winklhofera.*
Vybérem predkladadm recenzi z prazského provedeni (v ramci Dnl soudobé
hudby®) z 13. 3. 1991.° Na realizaci skladby se podilela Giedré Luk3aité—
Mrazkova. Z dalSich provedeni v ciziné si pfikladné uvedme rok 1993,
kdy byla sonata prezentovdna 27. 5. v Koncertnim sile v Gd&teborgu na
festivalu Eben-Daggar’ v nastudovani Leifa Grave—Miillera.® V prazském
LichtenStejnském palaci (sal B. MartinQ) skladba zaznéla 13. 1. 1999° v
podani V. Spurného. Ve stejnych prostorach dilo ptednesla o rok pozdgji
(25. 11.),'° v ramci Prehlidky ¢eského koncertniho uméni, Giedré Luk3aité
—Mréazkova. Vybérem jeSt€é upozornim na pozdéj§i koncert, ktery se
uskutecnil 2. 5. 2002 v sdle M¢és§tanské besedy v Plzni,'' kde kompozici

provedla Jitka Navratilova.
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7.2
ILVETA

Angoscioso

Vyrazové oznaleni vé&ty lze pfelozit ve vyznamu bazlivy (bojdcny) ¢&i
bazeii. M4 pomérné pfehlednou hudebni formu, kterou mizZeme vyjadrit
nasledovng: Aa Ab m Bc Bd A'd my, k.

Krajni tuseky Aa A’d tvoil v pravé ruce zoéony ur¢itého ,rytmického
vzruseni®, zatimco stfedni Useky pfedstavuji v melodickém pohybu (proti

pfede§lému ostrému rytmu) zény pon&kud klidnéjsiho charakteru.

A m B A’ my k
a , b c d a

pot.7 t8 t12 13 1.20 t34 t41 144

Skladatel vétu otevird opakovanym tonem (oddil Aa) ve vrchni poloze

(tén g°) a mizeme ji dale rozd&lit na 2 + 2 + 1 + 2 takty.

A TTEN D E

Jedna se jakoby o signdl v nouzi, Morseovou abecedou'? takika doslovné
,vytukany“ text gregoridnského motivu , Attende, Domine, et miserere,
quia peccavimus tibi“, z kterého vychazi koncepce véty. (Text mizeme
pfelozit takto: O sly% a shlédni k nam, smiluj se, Pane, nebot jsme zhtesili
proti tobé&; nebo stru¢néji: Prisp&chej na pomoc, Pane, a slituj se.)
Zaméfime-li se na Ebenovu praci s rytmem (signalem Morseovy abecedy)
detailnéji, pak zjistime, Ze v tomto oddilu v jeji podobé& zazniva tento text:
A/t/t/e/n/d/e// A/t/t/e/n/d/e// (opakovani modelu ve 2. taktu) D/o/m/i/n/e//
(zde je chyba - misto pismene 1 je uvedeno a!) e/t// m/i/s/e/r/e/r/e//
m/i/s/e/r/e/r/e// (slovo je zopakovano) q/i/a// (opét zaregistrovana chyba —
chybi pismeno u!) p/e/c/c/a/v/i/m/u/s// (chybi jen posledni slovo ,tibi*).
Nyni prezentujme, jak vypadd €ista choralni podoba13 — kvili porovnani s

Ebenovymi verzemi, a také proto, abychom lépe reflektovali jeji promény.
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Tténde Démine, et mi-se-rére, qui-a peccdvimus ti- bi.

Chordlni intonace se skladd prevazné€ z plynulych usekd (nejvétsi
intervalovy vztah je ¢. 4). Od t.3 zazniva citace v levé ruce teprve i ve své
melodické podobé (del§i notové hodnoty). Dochazi k deformaci melodické
linky, ¢astymi intervaly jsou kvarty ¢&i tritény. Smér choralni melodie je
zachovan, intervalové vztahy jsou v8ak zménény (ostieji lomené Useky). V
dal$im useku (Ab), ktery plyne v kvintoldch, lze najit zminénou choralni
citaci, u niz pozorujeme melodickou modifikaci. Choréalni intonace se
nach4azi na prvnich tonech kazdé melodické skupinky (v sextovém
souzvuku), a to v obou rukéach. Navic v pravé ruce skladatel uziva choralni
melodii v deldich hodnotdch (zadrzené tdny), kterd predstavuje jakysi
cantus firmus. V ivodnim dilu Eben exponuje dvouhlasou fakturu s tim, Ze
v oddilu a se jedna o intervalovou augmentaci chorédlni citace a v dal$im
useku naopak o jeji intervalovou diminuci.

Na tento dil navazuje jednotaktovd spojovaci mezivéta, kterd rytmicky
vychazi z predeslého oddilu (pasaze tu ptechézeji z levé ruky do pravé).

Novy vétny dil B nastupuje v ¢. /3, ale v oddilu ¢ autor chordlni citaci
neuziva. Ve vrchnim hlasu cembala preferuje vyrazné ostindtni rytmicky
model, Ijj ]YS{ ktery ma sekundo-tercio-kvartové intervalové slozeni

209 ¢
(dochéazi rovnéZz k jeho posunu). V zdvéru useku jej skladatel (s odlisnym
intervalovym fazenim) pfesouva i do basu. Exponuje i inverzi modelu,
dochazi také ke zméné intervalovych vztahl (kvarto-sekundové slozeni).
Rytmicka podoba modelu v§ak zistdvd nezménéna. Také ve 2. hlasu uvadi
Eben rytmické ostinato, ale zde ma model sextolovy pohyb. I v oddilu Bd
pracuje s choralni citaci, ktera se tu stdva jedinou kompozi¢ni materii. Jde
o dimyslné propracovanou kontrapunktickou plochu, ve které autor uziva
element bitonality. Ve dvou padsmech choralni melodie probiha v rozdilné
rytmické organizaci. Prozkoumdme-li strukturu detailnéji, pak v basové
lince zazniva 2. fraze melodie in Des v delSich hodnotdch a proti ni v
diminuci v soprdnové lince Eben exponuje 1. ¢ast melodie in E. Je to prvni
uvedeni citdtu v plvodni chordlni podobé& (intervalové slozeni, smér
melodie apod., ale vyjma opakovanych tonl), Sestnactinovy notovy pohyb

pokracuje z piedeSlé Casti. V néasledujicim taktu ve vrchnim hlasu autor
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ptinasi 1. frazi (in H) v lehce modifikovaném tvaru. V . 22 v ném zazniva
celd choralni citace in D, u niz je uzit efekt echa (augmentace 2. fraze).
Po kvintolach a sextolach skladatel uvadi septoly, coZ ma za nasledek
zrychleni pohybu (i ur¢ité zvySeni napéti). Proti tomu v basu postupuje in
B 2. fraze melodie v pivodni intervalové podob&. Od dalsiho taktu zni ve
vrchnim hlasu celd chordlni intonace (in C, diminuce), ale jeji fraze jsou
oddéleny pomlkami. Témbrovy efekt je umocnén také rozdilnym uZzitim
manudlt. Posledni 2 doby ¢. 24 lze zhodnotit jako prodlouzeni 2. fraze.
Proti tomu postupuje v basové lince 1. fraze in As, v jejim zavéru
zji§tujeme intervalovou zmeénu v podobé& pllténu, kterou lze zaregistrovat
iv¢e 21 (2.-3. doba). V . 25 vysledujeme bitonalitu v podobé in E (vrchni
hlas — 1. fraze) a in H (spodni hlas — 2. fraze). O takt pozdé&ji reflektujeme
in H znovu 1. frazi, ale nyni ve vrchnim hlasu (i s dal§im prodlouzenim).V
druhé ruce se objevuji v zavéru fraze intervalové zmény (¢. 26). Ddle se v
basu 2x opakuje stejny septolovy model, ktery obrysové sice nese znaky 1.
fraze melodie, ale intervalové se s ni neshoduje. I v sopranové lince je
melodickd deformace (quasi in H) zase s chromatickym zakonlenim 2.
fraze. Pristi takt pfindsi citaci v plvodni chordlni podobé (sopranova linka
— in Es; uvedena cela citace). Simultanné s ni zni v basu in D 1. fraze
(drobna melodicka modifikace), ktera se v dal§im taktu zméni na in G (1.
fraze). Po chromatickém posunu (¢. 30 — 5. doba; bas) autor ,,naznacdi“ 1.
frazi (quasi in Des), intervalové vztahy jsou zachovéany jen zfasti. Nad
basovou prodlevou predklada znaéné deformovany tvar citace (melodicko-
rytmicka zména). Po uvedeni ¢isté podoby gregorianské intonace skladatel
pfistupuje k jeji variac¢ni obméné (stfidani tohoto druhu je uzZito pomérné
hojné). Pokusime-li se o strué¢né repetitorium této plochy, lze konstatovat,
Zze Eben jednotlivé fraze choralni melodie ,,ptesouva“ do raznych ,,ténin*,
a proto ma oddil charakter provad¢jici €¢asti. V motivické praci si autor
po¢ina velmi rozmanité - vedle pivodni podoby choralni melodie preferuje
i deformaci melodické linky. S tim souvisi i rytmické varianty a vesmés
nepravidelné ndstupy choralnich frazi (napf. ¢asté diminuce). Rychlejsi
pohyb zaznamendvédme nejdfive v sopranové lince, zatimco bas kraci v

del§ich hodnotach. Od 27. taktu se vsak jejich Gloha vymeni...
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Dil A"(d) o sedmi taktech nastupuje v ¢t. 34 a lze jej dale rozd¢lit na 2 +
2+ 1+ 1+ 1 takt. Navrat plochy zazniva v podobé ,,vytukanych® signala
Morseovy abecedy. V rytmu opakovaného tonu g° se ,skryva“ tento text:
A/t/t/e/n/d/e// A/t/t/e/n/d/e// (opakovani modelu ve 2. taktu) D/o/m/i/n/e//
e/t// m/i/s/e/v/e/r/e// m/i/s/e/r/e/v/e// m/i/s/ (slovo nedokonceno); dalS§i
slovo ,,quia“ tu je vypus§téno. Text pokracuje slovem p/e/c/c/a/v/i/m/u/s//.
Zavére¢né verbum ,tibi“, jako 1 v oddilu A4a, zase chybi... Od 36. taktu
zazniva choralni citace i v levé ruce, a to ve své melodické podobé (opét
del$i notové hodnoty). Jde o doslovné znovuuvedeni hlavy citatu (srov. s
t. 3 — 4), vyjma dynamického prvku. (Autor ptedepisuje p — proti t. 3, kde
je mf.) V tomto useku Eben pracuje jen s 1. frazi, zatimco v oddilu Aa
exponuje citat cely (i kdyz v modifikovaném tvaru). Takty 38 — 39 jsou
melodicky vzajemné identické (rozdil tkvi pouze v transpozici modelu).
Melodicka linka je zmé&néna vzhledem k jejimu 1. uvedeni (t. 5 — 6). (V
téchto taktech jsou nyni fraze plynulého charakteru.) Dochazi k deformaci
melodické linky, kdy smér citace je zachovan, intervalové vztahy jsou
zménény. Takt 40 piinasi jednotny rytmus pro vSechny hlasy (slovo
»peccavimus® — ,vytukany“ rytmus v podobé Morseovy abecedy). Z
harmonického hlediska pozorujeme Casty vyskyt sekundovych souzvuki i
chromatické posuny (pf. g - ges - f- e - es).0ddil 4b nyni Eben vypousti...

Dal§i tfitaktovy usek tvofi spojovaci mezivéta nastupujici oddélené.
Ctythlasa faktura pokraduje z ptedeslého oddilu a Eben i tu uziva zejména
kvartovou nebo kvintovou harmonii. Dochazi k anticipaci materialu kody
(melodicka modifikace 2. fraze citatu, obrys v8ak zlUstava zachovéan). Takt
41 koresponduje s t. 43 (pohyb ¢tvrtovych hodnot), rozdil tkvi v uziti celé
2. fraze v t. 43. Takt 42 piinasi diminuovanou vyse¢ uvodu 2. fraze citace.

Zavére¢né 3 takty patii tematické kodé. Skladatel zde exponuje 3x celou
citaci (v ¢istém, tzn. puvodnim tvaru) ,,Attende, Domine, et miserere...*,
ale bez opakovanych tonl. Je uvedena i ve stejné poloze jako zminéna
gregorianska intonace (srov. s notovou ukazkou gregorianského choralu).
Vraci se dvouhlasa faktura (osminovy pohyb — pfevaha homofonie), ktera
v dile dominuje. Choralni citaci provazi v protihlasu ostinatni melodie s

¢astym navratem intervalovych postup@.Vétu uzavird prazdny souzvuk ¢€.8.
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7.3

Zavéreéné shrnuti

Skladba zachovava klasicky tfivéty rozvrh s jednoznaénou vyrazovou
charakteristikou i vzdjemnym kontrastem jednotlivych vét. Obé krajni véty
Jjsou energické, dravé, plné vyostfenych, akcentovanych rytmt. S nimi
nalezité kontrastuje meditativni véta stfedni, jejiz krajni ¢&asti jsou
naplnény jakousi uzkosti a neklidem. Vysoky a tenky opakovany tén nad
ponurym, hlubokym rejstiikem levé ruky evokuje jakoby atmosféru tisné.
V Ebenoveé skladbé nejsou zadné barokni ¢i klasické asociace, spi§e je v ni
nalezité vyuzito témbrového prvku. Koncepce véty je pravé konsekventné
propracovand i po zvukové strance, kterou do detailu skladatel pfedepisuje
(uziti manuald, registrace apod.). Cembalovy zvuk je plny mnohdy ostrych
akordickych disonanci. V Ebenové tvorbé takika pravidelné pfitomny
gregoriansky choral se tu objevuje ve 2.v&t€ sondty. Jde o motiv , Attende,
Domine, et miserere, quia peccavimus tibi* citovany v melodii levé ruky a
simultdnné upraveny do podoby signalizace v Morseové abecedé na tonu
g’ v pravé ruce. Fakt, ze Eben dava vyfukat vysokym téonem ,,morseovkou*
zminény motiv (a pak zazni melodickd citace chordlu), je zjevny pouze
obezndmenému posluchaci, ale jisté zaujme svou jedineénosti. Autor v
prub&hu véty citat prenas$i z jednoho manuédlu do druhého, €i jej nechava
znit zaroven. PfedevSim pracuje s augmentaci €¢i diminuci a také hojné
preferuje deformaci melodické linky, kdy smér choralni melodie je
vétSinou zachovan, intervalové vztahy jsou zménény. Dale Eben exponuje
element bitonality, ktery tu probihd ve dvou pasmech (dvouhlasé sazbé) —
v rozdilné rytmické organizaci. Choralni motiv rovnéZ skladatel rozsituje,
drobn& variaéné zpracovava a tdhne jej jako Cervenou nit pfevazné po
celou vétu. Podle mého minéni se citat vyskytuje ve funkci kompaktniho
bloku, bez jeho radikalniho rozvoje. Liturgické uziti této gregorianské
intonace pfislusi dobé& svatopostni (Quadragesima Paschae'?). Obsahové se
jedna o tematiku pokani a Kristova utrpeni. Muze se zpivat k Introitu, kdy
se kona vstupni privod ke slaveni liturgie.'> Lze ji pfednadet i v podobg

responsorialniho zpévu (stfidavé — schola versus obec véticich).
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Zaméfime-li se nyni na vyvoj skladatelova kompozi¢éniho vyjadfovani,
lze Fici, Ze vzhledem k pfede§lym mnou analyzovanym kompozicim Eben
obohacuje hudebni strukturu mnohdy konsekventni kombinaci vyrazné
exponovaného rytmického elementu (v jehoz podobé zazniva téméf
doslovné ,vytukany“ text — signalizace v Morseové abecedé - jiz
nes¢etnékrat zminéného gregorianského motivu, z kterého vychazi
koncepce véty) a melodické slozky (v jejim obrysu zaznamenavame tentyz
choralni citat). Jde o jisty novy jev vyskytujici se v Ebenové tvorbé. Lze
konstatovat, Ze tu jednoznaéné dominuje témbrovy element. V uvedenych
atributech bych tedy videél uréité novum a simultdnn€ obohaceni hudebni
struktury. Kontrast pfindsi prvek v podobé bitonality (ten autor exponuje
napf. v cyklu Okna nebo v kantdté Pragensia). Dilo méa vSak pfehlednou
fakturu i formu, je vystavéno na chordlni melodice, citat jim prostupuje a
soucasné 1 podléha varia¢ni technice (téz modula¢ni zmény). S timto
fenoménem jsme se v Ebenové tvorbé v mé praci setkali vickrate napf. v
Ned&lni hudbg, Zesfovém kvintetu nebo Oknech. Uvedeni dila spojuje
preference imitace (nepravidelné nastupy chordlnich frazi) ¢i vicepdsmova
sazba. Podobné jako v pfede§lé analyzované skladbé€ i zde autor hojné
uziva jen hlavu tématu, kterd prostupuje rdznymi toéninami. (Ve vétSinég
pfipadl shoda panuje sice v melodickém obrysu — nikoliv v intervalovych
vztazich.) Zavérem budiz fe¢eno, Ze Sonata pro cembalo prezentuje t¥ivéty
celek cyklické sonaty vysloveny soudobou kompozi¢ni tektonikou a

zvukové neotfelou, pro skladatele pfiznaénou melodikou.

(Z divodu menSiho rozsahu tabulky zatazuji jeji znadzorné€ni v zavéru

shrnuti.)

Tempovy rozvrh II. véty Sondty pro cembalo podle partitury

Angoscioso
3:10
Angoscioso & = 100

pit mosso J=116
Tempol  &=100

un pochettino piu tranquillo
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Casovy udaj pochazi z archivu Ceského rozhlasu (ve studiu v Plzni) z roku

1990, s interpretkou Giedré Luk$aité — Mrazkovou. (Snimek je uvefejnén na CD

s nazvem ,Ceska cembalova hudba 20. stoleti*. Z&asti jej natoclilo zvukové

studio hudebni fakulty AMU v Praze ve svém nahravacim studiu v roce 1999 a

z&4asti Cesky rozhlas v Praze v roce 1997, HF 0006 — 2131.)

10.
11.
12.

13.
14.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 218.

Tamtéz,s. 218 —219.

VONDROVICOVA, Katefina: Petr Eben, . vydani, Praha 1993, s. 85.

Uved’me, co poznamenal o své skladbé& jeji autor: ,,Driel jsem se zdsady, kterou uplatiuji u svych
varhannich skladeb: pracoval jsem vyhradné u ndstroje (.....). Sedé pfimo nad strunami cembala,
ziskal jsem dojem nikoli kfehkosti a hravosti jeho zvuku, ale naopak jeho mohutnosti, dramatické
usecnosti a rytmické agresivity.*

Tamtéz, s. 148 & 211.

Recenzi z premiéry dila se mi zel nepodafilo objevit...

Jelikoz autor recenze (Petar Zapletal — srov. s nasledujicim odkazem) ve své zpraveé zel blize
nespecifikoval den prezentace dila, pokusil jsem se o jeho uptfesnéni sam. Nejdfive jsem kontaktoval
cembalistku Giedré Luk3aité — Mrazkovou, ktera mi sdé&lila, ze si nevede Zadnou evidenci o realizaci
svych koncertt. Na zdkladg této informace nasledovalo spojeni s Asociaci hudebnich umélct a védca,
kde se pi. sekretafka Posejpalovéa vyjadtila v tom smyslu, Ze se tfikrate st¢hovali a tento udaj u nich
neni k dispozici. Nakonec jsem az usp&l v prazském Hudebnim informa&nim stredisku Ceského
hudebniho fondu, kde jsem po riiznych svizelich ono pfesné datum v jedné ze slozek objevil sam...
ZAPLETAL, Petar: Petr Eben, in: Hudebni rozhledy XLIV, 1991, &. 4, s. 156.

Ze slov recenzenta vyjimam: Na komornim ve&eru v Anezském klaitefe (btezen 1991) piedstavovala
Ebenova skladba spolu s dilem S. Havelky (Pocta Fra Angelicovi pro kytaru) vrchol velera: ,..... nejen
proto, Ze Petr Eben a Svatopluk Havelka si tu ve srovnani s ,velkymi” kompozicemi postavili ukoly
znacné skromnéjsi, ale proto, Ze tu koneéné zazdafilo nesporné kompozicni mistrovstvi, dokonale si
védomé cile i prostiedki, jimiz ho Ize dosahnout. U Ebena (Sonata pro cembalo) bylo pozoruhodné
spojeni quasi ,varhanni’ instrumentadini sazby ve skladbé urcené cembalu. Dilo mélo suverénniho
interpreta v cembalistce Giedré Luk$aité — Mrazkové.*

VONDROVICOVA, Katetina: cit. v pozn. 1, s. 170.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,
Hudebni informaéni sttedisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1990.

Tamtéz.

Tamtéz.

Tamtéz.

Pismena Morseovy abecedy vymyslel Samuel Morse, ktery také uskute¢nil v roce 1887 prvni
telegrafické spojeni. ,,Morseovka* se uzivala na celém svét¢ k vysilani a pf{jmu zprav. Jednotlivé
znaky se zaznamendvaji v kodu, ktery se sklada z kratkych a dlouhych signald. V psané podobé se
pouzivaji te¢ky a arky.

LIBER USUALIS missae et officii pro dominicis et festis,; Parisiis, Tornaci, Romae 1946, s. 1872.
ADAM, Adolf: Liturgicky rok, Praha 1998, s. 95 — 96.

., Ndzev ,Quadragesima Paschae' znamend étyFicetidenni pripravaou dobu na Velikonoce. Do zacdtku
Quadragesimy vstupujeme Popelecni stiedou (Caput ieiunii), kterd zahajuje obdobi ctyFicetidenniho
postu. Liturgii charakterizuje fialovd barva mesnich rouch a to, Ze odpadad aleluja, vynechdvd se
radostné Gloria in excelsis Deo nebo Te Deum laudamus... * Doplnim, Ze také z oltafd zmizi relikvie,
platna a pti m3i i pfi denni modlitb& cirkve o postnich ned&lich a feriich (vyjma 4. ned¢&li postni —
»Laetare”, kdy se uziva rizové barvy bohosluzebné) se nezdobi oltaf kvétinami, z kirl zni pouze
,stiidma* hudba, kterd odpovida vaznosti liturgické doby.

. Stoji rovn&z za zminku, Ze tento text je schvalen biskupskou konferenci jako text liturgicky, nahrazuje

tak antifonu z misalu ke vstupu k slaveni m3e.
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8. KAPITOLA
8.1

Geneze kompozice Veni, Creator Spiritus

Ptedné€ je tfeba zminit, ze dilo nese od skladatele podtitul ,,improvizace
pro klavir na gregorianské téma™. Jde o prvni Ebenovu klavirni skladbu,
ktera je inspirovana gregorianskym choralem.' Vznikla v roce 1992 a byla
dokon&ena 15. 10.? (téhoz roku.) Vychozim podnétem skladby je inspirace
svatodu$nim hymnem ,,Veni, Creator Spiritus“.3 Neni bez zajimavosti, Ze
obecna pravidla k liturgickému kalendafi sdéluji, ze 50 dni od nedéle
»Dominica Paschae - In Resurrectione Domini“ k nedé&li ,,Spiritus Domini®
se ma slavit s radosti a jasotem jako jediny svate¢ni den- pfimo jako velka
nedéle. Pentekostes (hémera) znamend jednak svatodus$ni ned&li (slavi se
50. den po Velikonocich), jednak celou dobu velikono&ni,* ktera (podle Sk
2,1n) byla zavr§ena viditelnym vylitim zaslibeného Ducha,vlastniho ovoce
velikono¢niho tajemstvi. Letnice samy jsou 8. nedé&li velikono¢ni a
zavérem velkého velikono&niho oktadvu Pentekosté’ (s nedilnym tématem
Kristova pfechodu ze smrti do slavy®). Dodejme, Ze tyto nedé&le a jejich
liturgii nemiZe potlac¢it ani velky svatek (¢i slavnost), stejné jako nedéle
ptedvelikono¢niho postu ¢i adventu.

Nevelky pocet vét§ich klavirnich kompozic v dile P. Ebena lze vysvétlit
jednak existenci mnoha objednavek na skladby varhanni, ale je zde i dalsi
diavod. Psat pro klavir je dle Ebena v dne§ni dobé& velice obtizné, protoze
takika viechny stylizace uZ jsou spjaty s ur&itym slohem.’

Dtive nez pfistoupim k selekci vyctu provedeni kompozice, je tieba
upozornit na to, Ze zadné informace ohledné premiéry nejsou dosud
zaneseny v zadné (mé dostupné) odborné muzikologické publikaci ¢&i
hudebnich periodikdch — a ani po usilovném dlouhodobém badani se mi je
7el nepodatilo objevit.® Jedno z prvnich provedeni se konalo 13. 2. 1994
ve Freiburgu (Staatliche Hochschule fiir Musik), kde skladbu pfednesl M.
Augst.” S urgitosti viak lze konstatovat, ze prvni prazské provedeni se
uskuteénilo u pfilezitosti 60. narozenin Grahama M.-Masona 18. 9. 1995 u

sv. Vaviince v Praze.'® Dilo u nas poprvé zaznélo v podani britského
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pianisty W. Howarda. Ur¢ity problém nastiva v souvislosti s kritickymi
zprdvami, nebot koncert (dle svédectvi na koncertu spoluprezentovanych
soudobych skladatelll) nebyl s nejvétsi pravdépodobnosti recenzovan. Na
prazské HAMU (sal B. Martint) skladbu uvedl 30. 4. 1999 J. Niederle."!
Ve stejnych prostorach interpretovala kompozici o rok pozdé&ji (22. 10.)
M. Némcova.'? U sv. Vaviince v Praze skladbu zrealizovala 2. 10. 2002 E.
BeneSova.'> Vyb&rem jesté kratce pfikladné zminim jedno z poslednich
provedeni kompozice (pofadala ,,Pfitomnost™), a to 8. 1. 2003 v prazském
LichtenStejnském palaci (Galerie),'* kde ji prezentovala opét E. Benesova.
Po dlouhotrvajicim badani po kritikdch musim konstatovat negativni

zkuSenost, Ze koncerty nebyly s nejvétsi pravdépodobnosti recenzovany.

8.2

Analvza skladby Veni, Creator Spiritus

Skladba ma piehlednou tfidilnou formu A B A" K vesmé&s s jasné
ohrani¢enymi dily. [Aa - al(a) - az(a’) -a- a4(a3) - a5(a3, ,,4) - a° Bb, A a7(3) - a8(a3'
Q) -Mad) - @ K]

Vyraznou ulohu sehrava variaéni princip (viz svatodu$ni hymnus ,,Veni,
Creator Spiritus®). V dilech 4, A4  skladatel varia¢né pracuje jiz se
zminénym citatem ,,Ptijd’, Tvirce, Duchu Svaty, k ndm...“, zatimco zbylé
¢asti predstavuji (v teCkovaném rytmu nebo v ostfe lomenych usecich —

skoky) zéony ponékud vypjatého charakteru.

A B
1 21 3 4 3 53 4 6
a agE a%G) a aqg) A, A b
dot.6 t7 114 t21 t26 t.34 £39 £.59
A’ K
7 8 3 5§ 1 9
a® Ad@,a) M@, ) A a)
167 73 182 .84 191

Vstupni frdze citatu zazni nejprve v oktdvach ,pferuSené” v ramci

uvodnich ti¥i taktd (v jejich zavéru). Autor ptedklada nejdiive prvni 2 tony
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hymnu, poté spatfime hlavu fraze, teprve v dal§im taktu jeho dokonceni.
Podle m¢ je relevantni, Ze skladatel pravidelné vypousti téony a & g (z
prostfedku fraze). Mezi znéni frdze interponuje brilantni pasdZe, které
maji znaény vySkovy rozsah. Pak nasleduji ostatni (t¥i) fraze hymnu (v
diminuovaném tvaru oproti pivodni chordlni podob¢), ale ty jiz zaznivaji
veelku (kazda v jednom taktu). Citat je uveden ve vrchnim hlasu, pfipadné
oktavové zdvojeni (viz 1. fraze) se vyskytuje prfevazné v deformacich
melodické linky (polytonalita). Dokonéeni citace pozorujeme (ve zdvojeni
levé ruky) v zavéru . 6. (Ebenovu verzi vyuziti citace uvddim v ptiloze ¢&.
14.) Je tteba upozornit na to, Ze citdt se vyskytuje v téZe poloze jako
gregoriansky chordl. Ke srovndni pfedkldadam i plvodni chordlni podobu

hymnu,'” abychom lépe reflektovali jeho obmény v pfistupu Petra Ebena.

HYUlL g LSO e« 1

i | ) [}
V Exqi, cre- d<or Spi-ritus, mentes tu-drum vi-si-

T 3 X ot m\|

1% L r

— " ] M o (O K
ta, imple supéma gré<i- 3, qua tu cre- dsti, pécrora.

Od ¢.7 probiha 1.variace (Aal(a)), ve které zjistujeme modifikaci 1. frdze a

zanedlouho i volnou inverzi fraze druhé. V unisonu pokraduji (v oktadvach)
varia¢ni tvary (klesajici tendence), pak se vraci obména 1. fraze (stéle
diminuce W\_}J ). Dochazi i ke zméné rytmického déni — osminové
hodnoty st¥idaji dvaatficetinové (a naopak). Skladatel exponuje harmonii s
velkym podilem kvart. V pravé ruce se uvodni frédze (krdceni vnitinf)
vyskytuje v puvodni podobé, v levé je modifikace melodické linky. V t. 10
zazniva hlava 4. fraze (uzkointervalové souzvuky). Stejnd faktura (efekt
echa, polytonalita) se opakuje i v dal§im dvoutakti, autor uvadi v pravé
ruce melodicky vérny tvar 2. fraze. V hlavé 4. fraze opét dochazi ke shodé
v melodickém obrysu, av$ak k intervalové zméné. Modifikovand podoba
hlavy zavéreéné fraze (prava ruka) se je§té objevi v zdvéru useku. V dalsi
Casti (az(a’/) spatfujeme ve vrchnim hlasu <¢istou podobu 3. fréze
chvalozpévu, dale jsou preferovany kvartové paralelismy. Hned nato je
uzita plvodni podoba zadvéreiné fraze, v ostatnich hlasech se vyskytuje
kvart-kvintova harmonie (klesajici tendence, prodlevy). V t. 16 nachézime
volnou inverzi hlavy 2. fraze, ndsleduje melodicka zména hlavy 4. fraze
(pfidany Gvodni ton - roz§ifeni vnéjsi). Varia¢ni obménu této fraze

zpozorujeme i v dal§im taktu, ale s kracenim vnitinim. Navazujici (mirné
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ostte lomenou) melodii lze chapat jako jisté melodické prodlouzeni zavéru
hymnu. V oddilu & pfistupuji nové rytmické prvkym, kvintoly a sextoly.
Nalézame tu t¥ihlasou sazbu, Eben nejprve pfedstavuje rytmickou variantu
hlavy 4. fraze (dvoji zaznéni — obrys zachovan, intervalové vztahy jsou
zménény). Nasleduji volné inverze 2. fraze citace, vzapéti exponuje autor
dalsi rytmicky element ﬁ—l (variaéni tvar hlavy 4. fraze). Zanedlouho se i
vraci volnd inverze 2.fraze citdtu (komplementarni rytmy), dale zjistujeme
posouvani modelu (kraceni zevni). V nésledujicim oddilu a’,’; dominuje
mala aleatorika, je uZita i dvoupasmovost. V pravé ruce najdeme pivodni
tvar hlavy 2. frdaze, nato zazni tato frdze celd. Hlavu uvedené fraze
vysledujeme v ¢. 29, ale s jinymi souzvuky a doprovodnym pasmem. O takt
pozdéji klavir pfednese celou sledovanou citaci s jejim melodickym
rozvinutim. Nad novou doprovodnou vrstvou nyni zazni celd 2. fraze v
deformovaném tvaru. Nasleduje jeji zdsadnéj$i melodické prodlouzeni
(rozvinuti). Nastupujici usek a5je v uziti prvkd (napt. kvintoly, sextoly)
- podobny ¢astem (a3‘ a’,. Spatfime tu modifikované tvary hlavy vstupni fraze
(vrchni hlas) i ndsledné drobné prodlouzZeni. Najdeme i (2x) modifikovany
tvar hlavy 2. fraze i s melodickym rozvinutim. Autor exponuje rytmicky
element — nonoly, vzapéti nachdzime (melodickorytmicky) variovanou
vstupni frazi chvalozpévu spolu s jistym prodlouzenim (stale u této fraze
panuje kraceni vnitini). Oddil &°tvofi dalsi variaéni plochu, kontrast je
podtrzen dynamickym odstinénim, rytmické déni se odehrava v
osminovych hodnotach. Prozkoumame-li opét detailnéji strukturu, muzeme
fici, ze ptevazuje homofonni sazba a basova linka evokuje quasi barokné
»kra€ejici* bas. Jeho ostfe lomené useky vzdy melodicky vychédzeji ze
vstupniho modelu uvedeného na zacatku kazdého tadku (variaéni princip).
(Takty 49 — 53 melodicky vychazeji z t. 47 — 48; ostinatni charakter.) V
dvodu oddilu a® se 2x opakuje &istd podoba 3. fraze chvalozpévu. Od r. 43
zpozorujeme drobnou melodickou modifikaci této fraze (2. uvedeni ma
zasadnéjsi melodické rozvinuti). V ¢. 50 se objevuje deformace melodické
linky 1. fraze (stdle vypustény dva tédny - viz uvod analyzy). Modifikaci 2.
fraze najdeme v ¢. 52, deformacni tvar 3. fraze v +.54. Eben pracuje i (od ¢.

55) se zavére¢nou frazi, kde se v ¢istém tvaru vyskytuje jeji hlava (zaveér
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hymnu je zkracen a drobné obménén). Objevuji se tu i posuny této fraze
(kraceni, varia¢ni princip) i jeji obméné€nad podoba (stejny rozsah). Ve
sledovaném useku se vyskytuje i dal$i historicky fenomén, a to quasi
barokné sestupujici bas (Casté chromatické postupy).

Novy vétny dil nastupuje oddélené¢ v r. 59, ale v oddilu b autor choralni
citaci neuziva. Preferuje tady akordickou sazbu (te¢kovany rytmus), ktera
sestava ze série paralelnich kvintakordd (G, A, G, F, G, C, D, C, G, A, G,
F,G,C,D,2xinC,G,A,C,D,C,D,E,D,C,D,E, C, h,a, C,D, G, A,
C). Melodiku dilu tvoti ostfe lomené useky (skoky), dramaticky charakter
dokresluje téz zminéna rytmicka slozka. Vzhledem k uvedenym atributim
lze povazovat tuto plochu za kontrastni.

Dil A'a7(3)zaéiné taktem 67, kde se v sopranovém hlasu vraci ¢ista podoba
zavéretné fraze hymnu. V doprovodné vrstvé (ostinato) pozorujeme sledy
paralelné vedenych kvintakordd (3x se objevuji souzvuky C, D, G, A, C).
(Tento fenomén sem prechdzi z ptede§lého dilu.) Vzapéti akordickou
sazbu pfebird prava ruka (urcité ,tondlni centrum® tvoti H dur), ve které
rozpozname 2x znéni hlavy (v deformaci) uvedené fraze (v zavéru dochazi
k melodickému rozs§ifeni). Zahus§ténou sazbu (oddil a8a3, 2) vystifida tfihlas
(dynamicky kontrast), kdy v pravé ruce probihd modifikace vstupni fraze
(stale redukce dvou tontl), v levé ruce zjiStujeme deformaci linky. V 1. 74
dochazi k melodickému prodlouzeni fraze, od nasledujiciho taktu skladatel
exponuje urcity naznak responsoria (dal$i historicky element). Ve
variovaném tvaru rozpozname hlavu posledni fraze citatu, ale s pfidanym
uvodnim ténem (stejny jev — srov. t. 17). Urcité ,responsum® spatfujeme v
podobé variaéné obménéné vstupni fraze citatu (i s drobnym melodickym
prodlouzenim). (Autor exponuje novy rytmicky prvek — triolu.) Jakési
»interrogatio™ objevime v modifikovaném tvaru hlavy 3. fraze. Dalsi usek
hudby melodicky znovu vychdzi z pfedchoziho modelu (srov. od t. 73),
pak je drobné variaéné rozvinut. Za doprovodného ostindta postupuje 2x
obménénd podoba hlavy 4. fraze. V rdmci dvouhlasé sazby reflektujeme
melodickorytmicky modifikované tvary 3. fraze pifevazné za terciovych
rozkladd. Ty pokraéuji i v navazujici spojovaci mezivété (ma.a' — s ohledem

na t. 83). Komplementarni rytmy usti do plivodniho znéni hlavy vstupni
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fraze citace (uvedené i v téze poloze). Zavéreéna plocha 4°d’, nastupuje v
t. 84 a jedna se o jisté rytmické zaokrouhleni (shoda v rytmické slozZce
vzhledem ke vstupnimu oddilu). Autor v tvodu ptedklada ¢istou podobu 1.
fraze hymnu v poloze, ve které je uveden gregoriansky choral, ale v
diminuci (stale redukce tonl v ramci fraze).Vzapéti nastoupi 2. (posunuta)
vrstva, kterou tvofi varia¢né obménény tvar zminéné fraze (ostinato). V
dalsim pribéhu Eben méni polohy znéni (sekvence) této fraze (pivodni
poloha je stfidana s kvartovou transpozici). PonévadZ tento proces probiha
ve vrchnim hlasu (ostinato), zaméfim se nyni na déni v levé ruce. Nejprve
se tu objevuje rytmicka augmentace hlavy vstupni fraze, poté jeji zavér.
(Ve vrchnim hlasu dochazi k drobnym melodickym obméndm modelu - z
tonu b na as.) V t. 88 se vyrazné dynamicky prosazuje 2. fraze citatu v
¢isté podobé, ale nezazni celd - dokoncena je az v dal§im taktu (preference
rytmické augmentace). V zavéru useku nachazime jistou kontrarnost proti
predchozi hudbé v rytmickém elementu (triolovy pohyb). Objevime zde v
pravé ruce naznak melodiky 3. fraze citace v akordické sazbé (paralelni
kvintakordy — G, a, B, G, F, e, G, a, B, a), zatimco ve spodnim hlasu
spatfujeme Cisty tvar uvedené fraze v rytmické augmentaci.

Zavérecnych pét taktlt skladby ma kédovy charakter. S jistou hyperbolou
lze konstatovat, Ze obrys melodiky (skoky, ostfe lomené useky) evokuje
jakoby ,mavani ktidel holubice* - symbol Ducha Svatého. Oktavové
paralelismy v levé ruce (z melodického hlediska) ptipominaji dvod 3.
fraze — quasi volny ra¢i postup. Plocha vyrazové i dynamicky stale

graduje, az skladatel nékolika prazdnymi akordy dilo uzavte.

8.3

Zavérecéné shrnuti

Analyzovana skladba pfislu$i do Ebenovy tviréi etapy po roce 1989 a
nese od ného oznaceni ,improvizace pro klavir na gregorianské téma“. Jde
o jeho prvni klavirni skladbu, ve které pracuje s gregorianskym citatem. Je

to jista fantazie zpracovavajici svatodus$ni hymnus ,,Veni, Creator Spiritus,
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mentes tuorum visita® (podrobnéji jsem pojednal o tomto chvalozpévu v
podkapitole ,,Geneze dila*“ i v pozn. €. 3). V liturgii tento hymnus zaujima
misto (jako sekvence ,,Veni, Sancte Spiritus®) ante evangelium. V ramci
Svatodus$ni novény ho lze zatadit v zadvéru (¢i na zavér) slaveni mSe. Také
jej lze zpivat pfi tzv. votivnich ms§ich ,,ad honorem S. Spiritus®. (Celkovy
pohled na tempovy pribéh skladby podle partitury je vyznacen v pfiloze ¢.
15.) Ptedn¢ je tfeba konstatovat, ze v Ebenové skladbé ma znaény vyznam
variaéni princip (preferovany svatodusni chvalozpév). V dilech 4, 4" autor
varia¢n€ zpracovava zminény hymnus. S nimi nalezité kontrastuji zbylé
plochy (dil B a netematickd kdda), které jsou naplnény ostfe lomenymi
useky (skoky) 1 rytmickym neklidem. Eben citat exponuje ,per partes®.
Nejprve prvni 2 tony hymnu, pak hlavu fraze, teprve v nasledujicim taktu
dochazi k jeho dokonceni. Vstupni fraze se vyskytuje ,pferusené* (v
oktavach) v rdmci tvodnich tfi taktl (v jejich zdvéru). Je zdsadni, ze Eben
vzdy striktné vypousti tony a & g (z prostiedku fraze — srov. s choralni
podobou citace). Zbyvajici fraze zazni (oproti gregorianskému choralu) v
diminuovaném tvaru (uz vcelku — kazda v jednom taktu). Neni jisté bez
zajimavosti, Ze autor citat exponuje ve stejné poloze, v jaké je uveden i
gregoriansky choral. V pribéhu dila citat pfenasi i z jedné ruky do druhé,
nebo jej nechava znit simultdnné, pracuje motivickotematicky (diminuce,
augmentace, kraceni i prodlouzeni frazi, dale operuje s inverzi). Hojné téz
vysledujeme melodickorytmicky modifikované i deformované tvary frazi.
Prezentovany citat Eben i1 melodicky roz$ifuje a tdhne jej jako ¢ervenou
nit ptevazné po celou skladbu. Z harmonického hlediska upfednostiiuje
polytonalitu ¢i harmonii s velkym podilem kvart, rovnéz zaznamename i
akordickou sazbu (sledy paralelnich kvintakordl). Z kompozi¢nich praktik
ptitomnosti zminim fenomén malé aleatoriky, ktery probiha ve 2 pasmech
(gregorianska citace proti doprovodné vrstvé). Dramatické pojeti skladby
ptevazuje nad meditativnim, jelikoz zamérem autora bylo nejspiSe vyjadfit
naléhavé volani po Svatém Duchu. Hudba je po vyrazové strance velmi
intenzivni, v tomto smyslu dava dilo zvuku klaviru nepochybné majestatni
charakter. Lze konstatovat, ze uvedena klavirni skladba je svym zplsobem

ojedinéla, nebot skladatel se v klavirni tvorbé orientoval spi§e na profanni
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oblast. 1 pfes uréeni dila klaviru lze z jeho partu vystopovat uréité znaky
typické pro varhanni stylizaci, naptiklad promény témbra ¢i ,,rejstfikové®
myS$leni v oblasti dynamiky. Z uvedené teze vyplyva, ze dilo ,nezapte* ve
své podstaté Petra Ebena pfedevs§im jako varhanika...

I tentokrat na =zdvér kapitoly zaméfim svoji pozornost k vyvoji
skladatelského jazyka Petra Ebena a pokusim se priblizit, jak si postupné
vytvotil za 35 let (od vzniku prvniho zde mnou analyzovaného dila) svij
nezaménitelny styl, ktery se ptrikladné projevoval nejen snahou o
individualitu formy, ale i vyuZivdnim specifickych hudebnich prostifedki.
JestliZe nyni ptfistoupime ke struénému zhodnoceni vyznamu posledné zde
analyzovaného dila, lze fici, Ze jisté progresivum tu pfind$i konsekventni
kombinace v podobé historického fenoménu (gregoriansky choral) s
kompozi¢ni technikou ptitomnosti (mald aleatorika). Vrchni hlas nese
gregorianskou intonaci, pfi¢emZz dochazi k modifikaci rytmického
elementu (diminuce). V pribéhu skladby citdt prochdzi rdznymi hlasy,
objevuji se jak interesantni zvukové kombinace (napf. od ¢. 26), tak i fada
témbrové zajimavych ploch (napf. mald aleatorika). Dilo je po strance
harmonické (ptikladné proti pfedchozi kompozici) pomérné moderni (viz
polytonalita, harmonie s velkym podilem kvart apod.). V klavirni sazbé se
autor evidentné snazil podtrhnout harmonické bohatstvi, jez je v choralni
melodii latentné pfitomno. Melodickd slozka obsahuje hojné deformované
tvary jednotlivych frazi citdtu. Dochédzi tu k melodickému prodlouzeni, ¢i
kraceni frazi — jakoz i k neustalému posouvani citace (nebo jednotlivych
modell). Podobny zplsob kompozi¢ni prace najdeme ptikladné v cyklech
Nedélni hudba a Okna, kde Eben zminé€ného jevu vyuziva vskutku cilené.
Podle mé se Ebenovo Veni, Creator Spiritus jevi nejen jako velmi
dramatické i poslucha¢sky pristupné, ale i kompozi¢né invenéni
(vynalézavé) a zaroven moderni. Dodejme, ze Eben takika beze zbytku
vyuzil moznosti specifiky nastroje. V podstaté zde pracuje s obdobnymi
kompozi¢nimi prostfedky jako v Nedélni hudbé ¢i v Hommage a Dietrich
Buxtehude, ovSem hloubé&ji propracovanymi, s vét§i variabilitou jejich
uziti a volnéj$§im 1 odvainéjsim pifistupem k novym kompozi¢nim

technikdm. Autor ptikladné preferuje pfedevs§im prvky vychéazejici z hudby
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bitonalni (napf. v Sonaté pro cembalo), nebo princip disledné variacni
prace se skupinkami tonu (jako v Nedé&lni hudbé nebo v cyklu Okna). Za
relevantni informaci pokladam fakt, Ze kompozice Veni, Creator Spiritus
je kompoziéné velmi blizkd cyklu Okna, varhanni skladbé Hommage a
Dietrich Buxtehude i Sonaté€ pro cembalo, protoze jmenovand dila spojuje
jak preference imitace s hojnym vyskytem sekvenénich posunt, tak
vicepasmova sazba. Uvedené komponenty tu jsou organicky zasazeny do
struktury a je s nimi zachazeno velmi funkéné€. Zavérem lze poznamenat,
ze je v téchto dilech znatelny autordv vy$§si stupefi kompoziéni zralosti v
pfistupu ke kompozi¢ni materii proti pfedchozim zde analyzovanym
skladbam. (I kdyz jsou to dila pon€kud mens§iho rozsahu.) Skladatel tady
bezezbytku naplnil svou touhu po zvukovych experimentech, a to i v
drobnych formadalnich vyboéenich. Zcela nepochybné je za tim vlastni
interpretaéni zkuSenost klaviristy a varhanika. A¢ jsou to skladby (v ramci
autorovy tvorby) vesmés zvukové, nastrojové nebo rytmicky inovativni,
namisto vyzyvavosti ,zkouSeni“ je Vv nich latentné pfitomna (lec

charakteristice d¢l vlastni) pokora tvirce.

1. Je treba upozornit na to, Ze zatim posledni Ebenovo klavirni dilo inspirované gregoridnskym choralem
je liturgicka véta ,,Universi“ z roku 2002. Skladba byla zkomponovéana pro 56. roénik Mezinarodni
hudebni soutéze Prazské jaro 2004. Jako téma této kompozice autor zvolil gregorianské graduale 1.
nedé&le adventni ,,Universi, qui te exspectant, non confundetur, Domine...* (slova ze Zalmu 24). Jist¢ ho
tu oslovil nadg&ji prosvétleny text i prekrasna klenutd melodie s melismaticky gradujicim ver$em ,,Vias
tuas, Domine*. Jest& bych dodal, Ze analyzovanému hymnu ,,Veni, Creator Spiritus jsem dal prednost
hned z n&kolika diivodi — pfedng je zde moZno lépe demonstrovat praci s citidtem a dale se mi jevila
jeho struktura kompozi&né interesantné&jsi. ..

2. EBEN, Petr: Veni, Creator Spiritus — improvizace pro klavir na gregoridnské téma, 1. vydani,
Birenreiter Editio Supraphon H 7744, Praha 1996, s. 7 [notovy material].
O dokon¢eni skladby svéd¢i datace na konci partitury.
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12.
13.
14.
15.

CIKRLE, Karel a kol.: Kanciondl — spolecny zpévnik ceskych a moravskych diecézi, 9. vydani, Praha
1999, s. 343.

., Text hymnu ,, Veni, Creator Spiritus* slozil nejspise teolog a biskup v Mohuci Rhabanus Maurus (cca
776 — 856)*. DluZno oviem poznamenat, 2e o jistém vysostném postaveni tohoto hymnu vymluvng
hovoti i fakt, Ze ma své misto také pfi Konklave, kdy prvni den po ranni zviatni msi ,,Pro Eligendo
Papa™ (Pro eligendo Romano Pontefice) se v Aule papezskych pozehnani Apo3tolského palace (Sala
delle benedizioni) shromazd'uji kardinalové ke spole¢nému zp&vu pravé tohoto latinského hymnu.

RICHTER, Klemens: Liturgie a Zivot, 2. vydani, Praha 2003, s. 162.
. Velikonocni doba je tak ,oktdvem oktavi™ (7 x 7 a jeden den), jakousi velkou nedéli. *

ADAM, Adolf: Liturgika, Praha 2001, s. 366.

., Od 4. stoleti se tento 50. den chdpe jako korunujici zdvér doby velikonocni Dopliime k tomu, Ze rok
Pan¢ se rozviji v jakychsi soustfednych kruzich: centralni jsou Velikonoce, ptipravné postni obdobi
(Quadragesima) a vlastni doba velikono¢ni (Pentekostes — Tempus Paschale). Liturgii t&chto obdobi
cirkevniho roku (jako pfipravnou dobu na Véanoce — Advent) nemiiZe ptrediit jiny svatek &i slavnost (pf.
svatych &i Matky Bozi, natoz n&ktera votivni bohosluzba) a jejich formuléf tedy zistava vzdy zavazny.
Existuji v8ak nemnoh¢ vyjimky — naptiklad v podob titularni slavnosti chrdmu (patrocinium)...
ADAM, Adolf: Liturgicky rok, Praha 1998, s. 92.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 97.

Nasledujici slova autora o uvedeném ostatné vymluvng sv&d&i: ,,Je tu mnohem té25i najit svou viastni
Fec nez u jiného obsazeni.

Jelikoz zatim ani v posledni vydané knize o skladateli (E. Vitova: Petr Eben — Sedm zamysleni nad
Zivotem a dilem, Praha 2004) se tato Ebenova klavirni kompozice nevyskytuje s datem premiéry (natoZ
s jakymikoliv podrobnostmi), rozhodl jsem se také kontaktovat o radu znamého ,ebenologa“ — K.
Vondrovicovou-Cervenkovou. O spojeni jsem se pokousel n&kolikrat, le¢ s negativnim vysledkem — co
se ty¢e zajmu druhé strany. (Ve svych pracich — ptedev§im dvou vydanich ,Petr Eben’ totiz Zzadné
informace o premiéte rovn&? neuvadi.) Proto jsem se jedt¢ obratil na skladatelovu manzelku Sarku,
kterd mi s jistotou sd&lila, Ze dilo bylo premiérovano v N¢mecku (bez udani jména interpreta a data).

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,

Hudebni informaéni stfedisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1993 [dopln&né informace z
roku 1990 a aktualizovani novych Ebenovych skladeb].

. Stoji za pozornost, Ze na oné akci potadané k 60tindm Grahama M.— Masona (které oslavil 4. 3. 1993)

zazn&lo osm skladeb soudobych &eskych a anglickych skladateld, které byly psany (a simultanng i
dedikovany) tomuto umélci. Jist¢ neni bez zajimavosti, Ze ke spolenému provedeni t&chto kompozic
byli skladatelé vybidnuti manzelkou oslavence Alex jiZ v roce 1991...

. VONDROVICOVA, Katefina: cit. v pozn. 9.

Za zminku stoji, Ze koncert byl snimén CeskYm rozhlasem 3 Vltava.

Tamtéz.

Tamtéz.

Tamtéz.

LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum 11 ( in Ab Ascensione Domini), Solesmis 1998, s. 90 - 91.
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Zaveér

Posledni kapitola sestdvd ze tfi Casti. V 1. €4sti nejdfive predstavim
exponovany materidl a kompoziéni techniky obsazené v jednotlivych
analyzdch a zaméfim se na to, jak s nimi skladatel pracuje (coz bude v 2.
¢asti blize specifikovdno). Po uvedeni typu materialu, jaky Eben pouzil (a
v pfipad¢, ze se jedna o funkéné liturgickou hudbu), objasnim, ke kterému
liturgickému uéelu slouzi. Zavérem této Casti se soustfedim na struénou
charakteristiku Ebenova kompozi¢niho jazyka v prezentovanych dilech.

Vstupni véta Nedélni hudby obsahuje citaci gregoridnského choréalu —
konkrétné¢ responsum ,Ite, missa est® ze zavéru mSe, a to napev
ptislusejici nedélni bohosluzbé v obdobi ,per annum®“. Prezentovana
choralni citace se stava jedinou kompozi¢ni materii, zdkladnim variaénim
elementem prolinajicim se celou vétou. Ve II. vété se vyskytuje historicky
material (opé€t stejny napév gregorianské intonace ,Ite...”) az v zavéru
dilu B. Také zde podléha preferovana intonace variaéni technice a rovnéz
dochazi i k jejimu posouvani (sekvenéni princip). Skladatel vétu propojil
reminiscenci stejného chordlniho napévu s ¢&asti prvni (jakysi jednotici
prvek obou vét). Ve véré zdvérecné se objevuje archaicky material od ¢asti
m., kde autor exponuje choralni citaci ,Kyrie eleison® ze mSe ,Lux et
origo™ (z obdobi Tempore Paschali). Jednotlivé ¢asti zpévu Eben uvéadi
postupné. Nejprve jakoby ,anticipuje” v podobé& Gvodniho Sestnactinového
ostinata jakysi diminuovany zacatek (hlavu) invokace Christe eleison, pak
uz od zminéného useku (m.) nastupuji pavodni chordlni utvary. V oddilu
mga.-) nasleduje Christe eleison. Ttfeti (roz$ifené) Kyrie autor cituje od &6.
taktu a teprve pozdéji (od zavéru ¢. 190) predkladd i Kyrie druhé (to
varhany pfednaseji v modifikovaném tvaru). Skladatel jednotlivé invokace
Kyrie exponuje zarovei, vyuziva i riznych frazi gregoridnskych invokaci.
Uziva hojné vicepasmovost, kdy proti sobé zaznivaji rizné casti Kyrie,
¢asto hlavné Gvodni intonace prezentovanych invokaci. Znafny vyznam tu
ma variaéni princip (citaty skladatel drobné€ rozviji). V samotném zavéru
véty (koda) Eben pfindsi novy tematicky materidl v podobé gregoridnské
citace marianské antifony ,Salve Regina“, avS§ak vyuzivad pouze jeji Cést

(textové i melodicky — po sdéleni ,gementes et flentes®). Tato smirna
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chorélni citace uzavira dilo a soucasné¢ ztiSuje atmosféru do ,nedélniho*
slavnostniho poklidu. Pokud se tykd kompozi¢ni prace, pak se autor stale
pfidrzuje tradi¢niho tonalniho zdkladu, ovSem v nékterych mistech se
vyskytuji i bitondlni plochy. Hojné uplatfiuje rovnéz imitaéni techniku, je
pro né&j ptizna¢né pregnantni rytmické citéni (zaliba v drazdivé zné&jicich
ostinatech apod.), smysl pro samostatné rozvijeni polyfonnich linii i prace
s vyraznym motivickym materidlem nebo skupinkami téond. Dodejme, Ze
kompozice sama vyzniva moderni feéi tficetiletého umélce, jemuz vnitini
usebranost i konstantni pfilnuti k religiozni tematice nezabranilo vytvofit
hudbu svézi, jdsavou a jasného vyjadfeni.

Zestovy kvintet byl zkomponovan jako variace (téma s pé&ti variacemi)
na duchovni pisel Budh vSemohuci (je zakladni kompoziéni materii) z
Jistebnického kancionalu a tézi predev§im z rizné permutace péti nastroju.

v ,

Liturgické vyuzZiti tohoto zpé€vu nalezi dobé& velikono¢ni (nejvhodnéji na
misto Introitu). Citaci (tenorovy hlas) nejprve pfednasi horna, od ¢. 1 je
obohacena o hlas discantus floridus. Po Givodni ¢asti se néastroje stfidaji ve
vzajemnych vazbach a prolinani. V prvni variaci skladatel exponuje
kontrapunktickou variaci — passacaglii, ve druhé vévodi trubka I., v dalsi
je hlavni role svéfena lesnimu rohu. Pfedposledni variace zrovnopraviuje
vSechny néastroje do vyrovnaného zvukového celku a v zavéreéné Eben
stavi proti sobé trombdény s lesnim rohem a trubky. Ciselné rozvrzeni,
které kromé klasického oznaceni tempa urluje véty, miZe byt (jak
zdlraznuje autor) tak vyuzito v ménicim se rozmisténi hraéi na podiu (viz
7. ptiloha). V dilu Eben variaéné zachéazi téz s dil¢imi ¢astmi dvouhlasého
citatu (déleni tématu — pfedevsim hlasu tenor), pficemz jednotlivé hlasy
¢asto zaznivaji simultanné proti sobé. Rovnéz zjistujeme hojné posouvani
citatu (¢i modifikovanych tvari hlavy tématu — opét hlavné tenorového
hlasu). Jednoznat¢né zde dominuje tradiéni motivickotematickd prace.
Dochazi ke zménadm faktury nebo témbru rejstfiku, je tady ptilezitost
aplikovat dynamické i barevné odstinéni so6lového hlasu od hlast
doprovodnych. Vesmés skladatel ale neexperimentuje s technickymi
moznostmi zZestovych nastroji, nybrz dilezitym jednoticim elementem se

tu stava stfidani metrorytmického ¢lenéni.
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V Prologu Pragensii se archaicka plocha (sélovy sopran s kontrapunktem
flétny za doprovodu loutny) nachazi ve stfednim dilu a plyne v pevném
rytmu jakési siciliany. V I obrazu je archaickd poloha zastoupena
responsoridlnim zpé€vem, stdvajici plocha je vystavéna podobné jako
litanie (v liturgické praxi se tento typ aplikuje naptiklad v procesi). Jako
dal$i historicky prvek autor exponuje paralelni falsobordonové kvinty a
kvarty. Ve [I. véré se archaickd poloha projevuje chordlem ve
falsobordonovych kvintach a kvartach (paralelni organum), jehoZ textovou
slozku tvofi duchovni napli (,,Da pacem, Domine, in diebus nostris...*).
Proti prezentované chordlové struktufe je simultdnné exponovan v tenoru
cantus firmus, ktery tvofi zdklad ke quasi renesanénimu motetu (viz
vicetextovost). V zavéru véty se setkame s efektni §estihlasou polyfonni
kdnonickou plochou. V posledni véré kantaty jsou historické techniky
zastoupeny passacagliovymi plochami a pozdé€ji typem litanie se s6lem a
sborovymi odpovéd'mi (responsorialni technika). Do skupiny archaickych
skladebnych technik lze zaradit i ,,chordlni plochu“ ve falsobordonovych
kvartach a kvintach. Tento obraz, plny nezvyklého vnitiniho dramatického
napéti, vychazejiciho z textu, je melodicky 1 rytmicky nejbohatsi, s
vokalnimi party obsazenymi konsekventné ansdmblové. MiazZeme Fici, Ze
fakturou i povahou stylizaci skladatel ve své komorni kantaté aktualizuje
vyrazné historické kompozi¢ni techniky. Jedna se o soudobou aktualizaci
(snaha pribliZit a se soucasnosti propojit historickou atmosféru renesanéni
Prahy), nikoliv o doslovné ptevzeti prvki historické hudby. Dé&je se tak
pfedev§im v roviné inspirace a ndmétu nebo v roviné kompoziéni techniky
(viz propojeni vzdjemnych vazeb soudobych a historickych kompoziénich
postupi). Soufasnému pohledu na starou Prahu odpovida i kombinace
technik, forem 1 Zzanrd minulosti (napf. quasi vicetextové moteto, paralelni
kvintové organum, responsorialni zpév — viz litanie aj.) a pfitomnosti (pf.
témbrovost, soni¢nost, punktualismus, volna dodekafonie, mald aleatorika
etc.). Vedle polyfonie dominuji v dile pfedev§im imitaéni techniky. V
Pragensiich se projevuje i1 typicky autortiv sklon ke kompozici vétSich

ploch s promyslenou stavbou.
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Myslenkovym i hudebnim mottem koncertantni symfonie Noéni hodiny
je napév pisn€ ponocného ,,Chvalte v§ickni Hospodina“(soucast bratrského
choralu). V I véré (s ndzvem ,Divertimento”) se skladatel inspiroval
divertimentovou produkci 18. stoleti, ve II. vété exponuje lidovou pisen
»Lasko, boze, lasko®, kde vyraznou ulohu sehrava variaéni princip. V 1.
casti /11. véty pouziva Eben principu odvozeného z litanie (s vyuzitim jiZ
zminéné pisn€ ponocného), ve stiedni ¢asti veéty uplatiiuje passacaglii, jeZ
je zaloZena na Sestitonovém motivu ze zavéru bratrského choralu. Lze fici,
Ze zmin€nd melodie je jedinym materidlovym zdrojem této véty a ramuje i
ob& krajni &asti symfonie. Stavba nasledujici IV. véty je zaloZena na
riznych obménéch stylizace tikdni hodin (zvukomalebny efekt) a vyuziva
dynamického vrcholu ve stfedni c¢asti. Ve findlni vété se archaicky
materidl objevuje hned v uvodu. Konkrétné jde o gregoriansky hymnus
»lam lucis orto sidere® (Feria V- Laudes; Tempus per Annum), ktery autor
od pocatku exponuje v melodickorytmicky obménéné podobé& v hlubokych
smyccich, pfi¢emz vyrazné uloha je svéfena varia¢nimu zpracovani. Eben
se pfesto pfidrzuje rozvrzeni na C&tyfi frdze i celkové vyrazové ndalady
ilustrujici nadchéazejici den. K tomu pfispivéd i postupné rozeznéni nastroji
az k jasavé apotedze dne, coz je piilezitosti k hra¢ské brilanci a plné
zvukové prezentaci orchestru. Ke konci véty se opét revertuje tubové téma
z ivodu symfonie (ndpév pisné¢ ponocného) s vyzvanénim symbolizujicim
klekani pfi svitdni. Noc¢ni hodiny jsou moderni symfonickou skladbou,
demonstrujici mnohotvarnost autorovy kompozi¢ni techniky. Kromé
kolazovych ploch (v 1. vété ¢i v zaveéru 5. véty), citaci a zvukomaleb se tu
nachazi i fada aleatornich mist. (Zvlasté¢ malé aleatorika ma pro P. Ebena
velky vyznam, protoZze mu poskytuje nepfeberné mnozstvi moznych
rytmickych pribéht.) VSechny tyto prostiedky jsou organicky zasazeny do
vnitin€ logického a vyrazové pusobivého hudebniho tvaru. Symfonie ma
silnou melodickou invenci, novodobé vyostfenou harmonii a prehlednou
fakturu i formu. Celkové tektonické pidorysy vét se ptedev§im opiraji o
tfidilné reprizové tvary. Na celkovou vystavbu a obsah dila ma rozhodujici
vliv koncertantni princip, jenZ je posilen i kvalitami hudebniho materialu.

Dodejme, Ze uzitim podobného tematického materialu v celé symfonii
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autor dosahl vyborné soudrznosti dila. Dlraz je kladen hlavné na vyuziti
historického hudebniho materialu, zvlas§té prvkd protestantského chordalu.
V cyklu Okna dochazi k témbrové interesantnimu (i kdyz v hudebnich
d€jindch prakticky ovéfenému) nastrojovému spojeni. Eben tu postavil k
varhandm jako zvukovy protipdl nastroj (trubka), ktery, a¢ nezapird ve
svém partu sdlistickou podobu, byl v prvé fadé varhanam partnerem.Kazda
ze Ctyf vét pfindsi ozvlastnéni v nuancich kompoziéniho zpracovani. Tak
uvodni ¢ast cyklu (Modré okno) ma v podstaté formu choralové predehry.
Historicky material do této véty sice neni ptevzat, pfesto viak napodobuje
citaci ,,choralu™ (prostupuje celou vétou), ktera je variaéné zpracovavana.
Skladatel voli ¢asto kontrapunkticky zplsob prace, ¢asté stfidani metra,
preferuje rytmickou rozmanitost a dimyslnou préci s barvou zvuku i
vySkou tonl. Ve 2. vété (Zelené okno) autor ozvlastiuje témbr trubky
uzitim rozmanitych sordin, v nasledujici (Cervené okno) dociluje
specifié¢nosti dislednou expozici te€¢kovaného rytmu (aplikace dvojitého a
trojitého jazyka). Tematicky materidl findlni véty (Zlaté okno) Cerpa ze tii
rozliénych duchovnich melodii. Dv€ z nich jsou uvedeny na zacdatku véty:
staticky pravoslavny choral (jde o citat, jejz proslavil P. I. Cajkovskij v
Ouvertufe 1812), ktery vyjadfuje Chagalliv rusky pivod, a k nému
zdanlivé rytmicky nezavisle zaznivda v trubce orientalné¢ ,tékavy“
synagogalni melismaticky zpév, ktery symbolizuje malifovo zidovstvi. V
melodické slozce dila se tu v obou néastrojich objevuji intonaéni prvky
vokalniho folkldéru Blizkého vychodu a pravoslavna choralni zp&vnost. V
odvazném spojeni archetypt dvou velice odlisnych kultur vzdal Eben hold
inspiratorovi tohoto cyklu (Marc Chagall byl rusky Zid). Tfeti tematicky
materidl otevira 2. velky formovy dil, ale s jeho fragmenty se jiZ setkdme
ve vzruSené allegrové plose (oddil 4b). V 2. €asti véty Eben pfebira svoji
vlastni citaci melodie -odpovéd responsorialniho Zzalmu s nazvem ,,Veselte

(33

se, nebesa...“ ze Zaltafe, kterou zhudebnil k oslavé vanoénich svatka. V
zavéru véty autor sjednocuje trubku a varhany do unisona a dosahuje tak
monumentalniho zvukového uc¢inku. V ptredchozich vétach cyklu uzil na
nékolika mistech malou aleatoriku, jiz aplikoval podle mne vzdy stfidmé a

s vyhranénou apriorni pfedstavou. (Podobné si Eben pocinal pfi sluc¢ovani
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riznych témbrid.) Repeti¢ni Gtvary se v téchto ¢astech vzdy objevovaly v
témbrovych plochach, ptipadné v doprovodnych motorickych figuracich. V
posledni vété se poprvé setkdvame se dvéma melodicky stejné zavaznymi
vrstvami v ostrych bimodalnich stfetech. Citace melodii choréalniho
charakteru exponuje autor jak v uvodni, tak v zavére¢né vété, a tim cely
cyklus semkne v jediny uzavieny a logicky celek. Kompozice se podle mé
da povazovat za velké cyklické koncertni dilo a za zvla§t vyjimecény
ptinos soudobé C¢eské kulturni tvofivosti. Vyjimecnost spatfuji zejména ve
volbé€ vyrazovych prosttedkll a jejich vyuziti.

Tokatova fuga Hommage a Dietrich Buxtehude prozrazuje hned v ndzvu
inspiraci silnou skladatelskou osobnosti Bachova pfedchiidce. Petr Eben si
z pocetného Buxtehudeho dila vybral jak dvé témata (vstupni pedalovou
intrddu z Preludia C dur a fugové téma z jeho Preludia a fuga g moll), tak
i Buxtehudem c¢asto preferovanou formu pétidilné tokaty se vzdjemnym
kontrastem jednotlivych dili. Ta se sklada z efektniho tokatového uvodu,
stru¢né fugy (u Ebena pocet opakovanych notovych hodnot kolisa — zfejma
disproporce; paralelismy), brilantniho interludia, druhé fugy (s pfibuznym
tematickym materidlem s fugou prvni — v ptipadé Ebenovy kompozice je
rytmicky ptetransformovany) a impozantniho tokdtového zavéru (usticiho
do zavérecné passacaglie — v Ebenové zpracovani v rytmické augmentaci a
prodlouzeni). Autor uzivd motivickotematickou praci (napf. augmentace,
diminuce, inverze atp.), vynika tu jak rytmicky a témbrovy element, tak
sekvenéni princip (posouvani citati) s akordickou sazbou. Jeho hudebni
fe¢, zastoupena vyrazovymi prostfedky kralovského néstroje, je moderni
dynamismem i svébytnou melodikou (véetné hojného vyskytu modifikaci a
deformaci melodické linie). Lze konstatovat, Ze jako prakticky varhanik
zde Petr Eben mistrnym zplisobem slucuje varhanni techniku s vyrazovou
jedine¢nosti néastroje.

V Sonaté pro cembalo se historicky material vyskytuje ve 2. vété. Jde o
motiv ,,Attende, Domine, et miserere, quia peccavimus tibi* (liturgicky
ptisluSejici k obdobi Quadragesima Paschae a muze zastupovat zpév
Introitus, kdy se kona vstupni privod ke slaveni mSe) citovany v melodii

levé ruky a simultdnné upraveny do podoby signalizace v Morseové
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abecedé& na vysokém ténu g° v pravé ruce (témbrovy efekt). Eben zejména
pracuje s augmentaci ¢i diminuci, hojné preferuje téz deformaci melodické
linie (smér choralni melodie je vétSinou zachovan, intervalové vztahy jsou
ale zménény). Exponuje i prvek bitonality, ktery probiha ve dvou pasmech
v rozdilné rytmické organizaci. Lze fici, Ze autor vyuzivad gregorianského
choralu jako jednoho z hudebnich zdroju (vedle napt. lidové pisné&), které
pro né€j znamenaji navrat k pramenim hudby a zaroven je mu trvalym
zdrojem inspirace. Z kompozi¢niho hlediska skladateli na ném vyhovuje
prostota jednohlasé melodie, harmonickd neuritost (az viceznacnost) a
rytmickd uvolnénost. Vyuziva tedy gregoridnského choralu jako zakladu,
ktery pak muze melodicky, harmonicky ¢i rytmicky dotvéafet dle vlastnich
predstav spolu s vyuzitim modernich hudebnich prostifedki.

Posledni mnou analyzovanou skladbou je improvizace pro klavir na
gregorianské téma: Veni, Creator Spiritus. Inspirace gregoridnskym
choralem je tu evidentni, hudba je vyrazové velmi intenzivni v souladu s
,haléhavou prosbou* (jak ostatné napovida nazev) o vyliti Svatého Ducha.
Liturgické uziti hymnu nélezi pfedev§im dobé& Svatodu$ni novény, od
vigilie Seslani Ducha svatého do ndasledujici slavnosti (Seslani Ducha
svatého) pak zaujima pozici ante evangelium. V Ebenové€ zpracovani tu
klic¢ovou ulohu zastupuje variaéni princip, pfi€emz uvodni fraze citatu
nezazni vcelku, nybrz po ¢astech. Za relevantni pokladam i fakt, Ze Eben
vzdy striktné vynechdva (proti origindlnimu znéni) tdény a & g’z
prostfedku fraze. Spatfujeme zde jes$té jednu anomdlii, a to v podobé
diminuovanych tvari u zbyvajicich frazi (dalsi rozpor vzhledem k choralni
citaci). (Ty jsou jiz uvedeny bez prerusSeni — vcelku.) Kromé& motivicko-
tematické prace se dominantni slozkou stava harmonie (struktury s velkym
podilem kvart sledy paralelnich kvintakorda ¢i polytonalita). Vysledujeme
jak hojné uziti melodickodeformovanych tvart, tak i melodické rozs§ifeni
svatodudniho citatu. Kazdy oddil je charakterizovdn odliSnym népadem
kompozi¢niho pFistupu (napf. proménlivost sazby) a tim autor téz dociluje
neotfelého vyrazu i zvukové ptitazlivé podoby. Neni pochyb, Ze skladba
vypovida o niterné obeznamenosti skladatele s technickou problematikou

nastroje i o mnohonasobném vyzkouseni jeho vyrazovych moZznosti.
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Ve 2. ¢asti kapitoly budu postupovat dle zanrd (proti pfede$lé, kterd byla
fazena podle skladeb). Nejprve uvedu, jaké spektrum historické hudby se
tu uziva a jakou funkci plni (dle ptistupd a uchopeni skladatele).
Ptedstavim tak nejfrekventovanéj§i zanry, jaké kompoziéni techniky a
prvky v analyzovanych skladbdch zvlasté¢ dominuji (hlub$i pohled do
struktury) 1 k jakému cili jsou uzZity exponované citaty. V zavéru se rovnéz
pokusim ptiblizit formou exkurzu alesponi nékteré autorem zvolené
moderni kompoziéni postupy.

Nejdfive pfistoupim k prezentovanym citacim gregorianského chorilu,
nebot’ s timto fenoménem se v Ebenové tvorbé setkdme nejéastéji, jak
bude vzapéti patrné. Praveé gregoridnsky chordl je zp€v cirkvi nejvlastngjsi
a nejlépe vyjadfuje tajemstvi, kterd pfi liturgii prozivame. V Nedé&Ini
hudbé se stdvéa zdkladnim inspira¢nim zdrojem skladatelovym, pfic¢emz v I.
vété nejdiive variaéné zpracovava 1. frazi responsa ,Ite, missa est“ (ze
zavéru mesni liturgie) — Casto jen hlavu gregoridnské intonace, teprve poté
pracuje s celou citaci. (Tato chordlni intonace je sloZena ze dvou frazi.) I
v zavéru [I. véty, ve velké dynamické gradaci vrcholu, k némuZ celd véta
spéje, opét zaslechneme ndpév tohoto responsa (plocha v rozmezi t. 112 —
142). Nejprve Eben exponuje 2. frazi, a to v rytmické obmeénég, pak i v
modifikovaném melodickém tvaru (variaéni technika). Pak uvadi 1. frazi
citace v intervalové pozménéném tvaru i v melodickorytmicky variované
podobé&. Pozdégji preferuje 2. frazi, oviem s deformaci melodické linky. Je
mozné tedy fici, Ze uvedené fraze autor melodickorytmicky obménuje i
drobné variaéné rozviji (viz smysl autora pro variaéni vynalézavost). Plni
funkci urcité protivahy k sousednim plocham. Také ve findlni vété cyklu
autor sahl po materidlu gregoridnského choralu. Je to zpév Kyrie eleison
ze mSe ,,Lux et origo®. Uz v ivodu véty se objevuje jisty ostinatni model -
ve skute¢nosti diminuovany poéatek (hlava) ¢asti Christe eleison (figurace
vychédzi z této intonace — podobnost v obrysu melodiky), ale v intervalové
obménénych tvarech. Od oddilu m. Eben preferuje citace v &isté podobé,
popfipadé ve stejné poloze jako gregoridnsky choral (vétSinou vyjma
opakovanych toénd). Tak je tomu napf. v Kyrie I. nebo v invokaci Christe

eleison. Posledni Kyrie autor uvadi téz v ¢isté choralni podobé&. Naposledy
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pfedkladd Kyrie II, ale v pozménéném tvaru (prodlouzeni vnitini a
nedokoncend citace), zato ale v téze poloze jako je gregoridnsky choral.
Nutno dodat, Ze vSechny uvedené invokace jsou citovany v sopranovém
hlasu. Skladatel vyuzivd deformované tvary ¢i melodické modifikace frazi,
jez nasledné mirné variaéné rozviji. Dochazi i k prolinani choralniho a
polnicové signdlniho materidlu. Hojné se tady setkame se sekvenénim
principem (posouvadni modelu) nebo s imita¢ni technikou. Sledovana ¢&ast
véty plni ukol kontrastni stylové roviny vzhledem k sousednim plocham
(viz polnicové signdlni motiv), ptitom dilezitou roli tu zastupuje variaéni
princip. (Podobny Ebentv ptistup ke struktufe jsme zaznamenali i v
pfedchozi analyzované vété.) V k6dé pfistupuje novy tematicky material v
podobé gregorianské citace maridnské modlitby ,Zdravas, Kralovno.®
(Eben uziva pouze torzo antifony.) Historicky materidl zde zastava funkci
kompaktniho bloku (s mirnymi melodickorytmickymi modifikacemi). V
podstaté je tato plocha ,vsazena® jako kontrast k predeslé roviné. Tento
typ je v Ebenové tvorbé dosti Casty, jak postupné ukazeme. Jako ptiklad
lze uvést expozici gregorianského hymnu ,,Jam lucis orto sidere* z uvodu

zavéretné véty symfonie Noéni hodiny, kde jej autor predklada v

hlubokych smyécich a v melodickorytmické modifikaci. Tento citat Eben
nikdy neuziva v €istém (choralnim) tvaru, ale naopak — citat podléha
variaéni obméné&. Prvni dvé expozice jsou shodné, od tfeti pak nastupuji
rytmicky obménéné modely, které pfispivaji k postupnému zrychlovani
hudebniho proudu (od osminového toku pifes trioly az k pohybu
Sestnactinovych hodnot). Posledni (pata) expozice citdtu ma jiZz podobu
melodickorytmicky deformovanych tvarid citatu (posuny model). Autor tu
poprvé (po preferenci diatoniky) chromatizuje hudebni proud. Lze tici, ze
prezentovand plocha tu mé jednoznaéné gradaéni funkci. V dile Sonéta pro
cembalo Eben exponuje gregoriansky motiv ,,Attende, Domine..*, z kterého
vychazi koncepce II. véty. Uvedenou intonaci skladatel rozsifuje, drobné
variaéné zpracovava a tdhne jako Cervenou nit pfevdazné po celou vétu.
Pfesto mam za to, Ze se zde citat vyskytuje spiSe ve funkci kompaktniho

utvaru, bez jeho radikalniho rozvoje. Zbyva uvést hymnus Veni, Creator

Spiritus ze stejnojmenného dila. To je prolnuto touto svatodusni
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gregorianskou citaci autorem vyuzivanou jako motivicky materidl hlavné k
variaéni praci (¢i se skupinkami ténu). Petr Eben preferuje i vicepasmovou
sazbu, melodické roz§iteni (nebo kraceni) frazi citatu a jejich posouvani.

Mys$lenkové i hudebni ,jadro* symfonie Noéni hodiny tvofi bezesporu

napév pisné ponocného Chvalte vSickni Hospodina, soucadst bratrského
choralu. Stfedni véta je vybudovana na tomto melodickém materialu a ten
ramuje 1 obé& krajni &asti dila. Pfitom v I véré Eben choralni citaci
nerozviji, je tvofena souvislym celkem (rozdil mezi jeho uvedenim v
uvodu a v kode€ je jen v dynamice a rytmu). Proti tomu ve II]. véré (dil A)
autor material ,,drobi® na tfi Useky, které obménuje hlavné rytmicky (viz
dtivéjsi ptiklad uziti principu odvozeného z litanie — stejna Cast véty).
Eben ,ponocenskou piseii” exponuje bez jakéhokoliv rozvinuti. Zavéreny
dil véty je tvofen vyhradn& citacemi chordlu, dusledné se zde pracuje
mnohovrstvovym zplsobem. Citat se vyskytuje dle mého minéni ve funkci
soudrzného utvaru, bez jeho radikalniho rozvoje. Ve findlni vété se uvodni
gregoriansky citat, polozeny do hlubokych smyccii, postupné dostava do
vét§i hybnosti (detailné&ji viz ptfedchozi zanr). Plni spiSe funkci
soudrzného celku nez tematického rozvijeni plochy. Podobné i v zavéru
véty, kde se znovu navraci tubové téma (napév pisné ponocného) ze
zaCatku symfonie, dochazi pouze k drobné deformaci melodické linky. I
zde bych se pfiklanél k souvislému utvaru, i kdyz s urCitym ndznakem
rozvijeni tématu (variace 2. ¢4asti citdtu s melodickou deformaci).

V kompozici Okna skladatel uvadi v zavéreéné vété pravoslavny choral,
ktery navic posléze kombinuje se synagogdlnim zpévem. Varhany (jez
ptednaseji pravoslavny choral, ktery uzil P. 1. Cajkovskij v Ouvertufe
1812) postupuji v tradi¢nim zvuku a k tomu nad nimi zaznivaji rytmicky
nezavislé volné citace synagogalnich intonaci v trubce. Ty jsou v ni
drobné variovany a ozdobovany. Skladatel pracuje motivickotematicky
(prodluzovani vnitfné i zevné, kraceni, dale operuje s délenim apod.). I
varhany formou variaéniho zpracovani obménuji chordl z uvodu véty.
(Autor zde pracuje s riznymi useky choralu.) Hudebni napli této plochy
podle mé vystizné vyjadfuje rdzné svéty Chagallovy bytosti 1 jeho

malifské kofeny (Ebenova pocta malifi).
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Zestovy kvintet, ktery nese podtitul ,,Variace na choral®, je promy$lenou

varia¢ni strukturou na téma staré ¢eské duchovni pisné s ndzvem ,,Buéh

7ot
1

vSsemohic jak je v pavodni dvouhlasé verzi zapsdna v husitském
Jistebnickém Kkancionalu (1420). Po expozici citatu skladatel kombinuje
nastroje Zestového kvinteta ve vzadjemnych vazbach a prolinani celkem v
péti kontrastnich variafnich vétadch. Ty jsou uspofddany podle piedem
daného systému, vyjadieného pro kazdou variaci jistou ¢iselnou orientaéni
zkratkou (konkrétné€jsi udaje o jednotlivych variacich — viz 1. ¢éast této
kapitoly). Dodejme, Ze tu autor mnohdy uziva i principu concerta grossa.

V kompozici Okna ve 2. &asti IV. véty Eben piebira (ze Zaltafe) svoji
vlastni citaci melodie (tvofi jadro této plochy) -odpovéd responsoridlniho
zalmu s ndzvem , Veselte se, nebesa, jasej, zeme&.” (Jde o tfeti tematicky
materidl této véty, kterym zacéina velky formovy dil B.) Autor preferuje
motivickotematickou préaci, ¢asto uziva imitaéni techniku, kde varia¢né
obménuje modely z uvedené citace. Shrneme-li tuto plochu, lze fici, Ze se
tu vyskytuji drobné (melodickorytmicky) variované tvary prezentovaného
tématu, ale bez jeho zasadniho rozvoje. Do této skupiny lze také zatadit
skladatelovu kompozi¢ni praci se zakladnim dvoutaktovym motivem
chorilového charakteru z /. véry Oken, ktery tvofi jeji jadro. Véta jakoby
napodobuje citaci ,choralu® (s intervalovym slozenim -2 +3 -1), je
variaéné zpracovavana, C¢asto na zaklad¢ expanze intervald (i ptidavanim
tonl). Citace se vyviji od dvoutaktového useku pifes stale uplnéjsi tvary az
po melodickou deformaci v trubce. Jistou paralelu spatfujeme v parafrazi
na jméno Bach (zde je to —1 +3 -1).

Do historickych skladebnych technik lze zatadit i ,,chordlové plochy* ve
falsobordonovych kvartach a kvintich. S timto fenoménem se casto
setkdme v kantaté Pragensia. Tento archaicky prvek se vyskytuje v 1. i ve
1I1. véré, kde skladatel tyto plochy nerozviji, ale figuruji tu jako celistvy
utvar. Zvlastni pozornost autor vénuje této technice ve /1. véré. Chordlni
plocha ve falsobordonovych kvintach a kvartdch — paralelni kvintové
organum (dal§i archetyp) v niZz§ich hlasech muzského sboru (s textem ,,Da
pacem, Domine, in diebus nostris...”) je tu kombinovana s recitativni linii

s6lového sopranu (navod na liti zvonu). Proti této choralové struktute je
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simultdnné exponovan v tenoru cantus firmus, ktery tvofi zadklad ke quasi
renesan¢nimu motetu. Jde tu podle mne o soudobou aktualizaci historické
formy renesan¢niho motetu s cantem firmem v 15. a 16. stoleti. I pfitomna
vicetextovost utvrzuje motetovy rys této plochy. Uvedeny archaicky tsek
zde plni spiSe funkci soudrzného celku nez tematického rozvijeni plochy.
Nyni se zaméfime na 2 citaty z varhanni tvorby D. Buxtehudeho, které

Eben exponuje ve skladbé Hommage a Dietrich Buxtehude. Konkrétné jde

o vstupni intrddu z Buxtehudeho dila Preludium, fuga a ciacona C dur a o
téma fugy ze skladby Preludium a fuga g moll. Zaroven tu Eben zachovava
pétidilnou formu severonémecké tokaty, hojné preferovanou Dietrichem
Buxtehudem, kde se vzajemné zietézuji tokatové a fugové plochy do
jednoho celku.V tGvodni tokaté Eben cituje Buxtehudeho pedalovou intradu
ze zminéného Preludia C dur, pficemz zde dochédzi k mirnému rozvijeni
tématu. Nasledujici fuga obsahuje fugové téma z Buxtehudeho Preludia g
moll, projevuje se zde Ebenilv progresivni pfistup v uvadéni jednotlivych
hlasi (stylizace; disproporce). Ve stfedni ¢asti (interludium) se vyskytuji
hojné modifikace fugového tématu i jeho sekven¢ni posuny (diminuce),
autor hudebni material zdsadnim zpisobem nerozviji. Druhda fuga pracuje s
tématem 1. fugy, ale ma rytmicky modifikovanou podobu. Vysledujeme tu
Casté varia¢né obménéné tvary tématu. Zavérelna tokatova &ast se vraci k
pocatetni intrddé Buxtehudeho Preludia C dur a usti do passacaglie, jejiz
téony jsou odvozeny z obrysu fugového tématu (rytmicka augmentace s
melodickym prodlouzenim zevnim o tritdnovy interval). Dodejme, Ze se
citat vyskytuje ve funkci kompaktniho bloku, bez jeho radikdlniho vyvoje.

Dal§im, pomérné frekventovanym historickym elementem v mych
analyzach je responsorialni zpév (typ litanie). V Pragensiich se uvedené
fenomény nachazeji v 1. véré (dil C) ¢i ve I11. véré (dil A), kde plni funkci

soudrzného celku, bez jeho zdsadniho rozvoje. V kompozici No¢ni hodiny

ve I11. vété (dil A) uziva Eben rovnéz principu odvozeného z litanie, kde
kazdé responsum vzdy vychazi z hlavy pfedchazejici otazky. Poté dochazi
k melodickorytmickym obménam zminéného interrogatia, ale jeho material

vyraznéji nerozviji.
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Nyni se budu zabyvat uzitim tradi¢niho formového typu — passacaglii.

Prvni variace v Zestovém kvintetu je passacaglii s ostinatni jednoduchou

figurou trombont melodicky odvozenou z ¢eské duchovni pisné (v plivodni
dvouhlasé verzi) ,,Budéh vSemohuci®“ (tézi cca z poloviny citatu) bez
opakovanych notovych hodnot a z vét$i €asti stiidaveé piebiranou jednim
nastrojem od druhého v doslovném opakovani.Melodika kontrapunktickych
hlasd vyuziva obménéné podoby uvodni intonace discantu floridu. Variace
sestava ze dvou ¢asti. Prvni ¢ast konéi v ¢. 24, ptiCemz takty 1 — 14 lze
oznadlit za piedvéti a . 15 — 24 jako zavéti. Pro druhou ¢ast je pfiznaéné
jednotné metrum. Ve [II. vérté Pragensii se vyskytuji dokonce dvé
passacagliové plochy, kdy v prvni autor klesajici téma ponékud obménuje
(rozdilné umisténi paltont), i kdyz zdkladni rdmec (obrys) modelu zistava
bez zasadnich zmén. Téma je umisténo vyhradné v barytonu, zatimco v 2.
passacagliové ploSe, jez nastupuje bezprostfedné po prvni, se preklada i
do jinych hlasi. Eben téma nikterak nerozviji, nebot se jedna o doslovnou

citaci, kterd je tvofena kompaktnim blokem. Stfedni ¢&ast disledné

monotematické /1. véty symfonie Noéni hodiny je ,pllno&ni“ variaci
(spiSe meditativniho charakteru) na pisen ponocného (dochazi k variacim
Sestitonového motivu z jejiho zavéru), bez vyrazné modifikace i
deformace melodické linie. Citat se v prib&hu variaci neméni ani nezdobi

(funkce prostého citovani). V ,ad honorem D. Buxtehude®* jsou tény

basového ostinata (ve finalni ¢asti skladby) odvozeny z obrysu fugového
tématu (exponovaného v dile). Téma je rytmicky augmentovano, autor jej
prodluzuje zevné o dal§i dvé notové hodnoty (tritdnovy vztah). Ostinato tu
podléha vzhledem k tématu modifika¢ni podobé& i melodickému vyvoji.

Ve III. variaci Zestového kvintetu Eben exponuje kdnonickou plochu,

ktera nastupuje v trubce I. v zavéru r. 24. Usek tu tvoii kontrastni rovinu k
sousednim plochdm. Tato historickd technika se vyskytuje i na konci I/
véty Pragensii (symbolika vyzvanéni zvonu). Zakladni (kvintokvartovy)
motivicky dvoutaktovy model v sélovém altu se zde postupné imitacné
rozristd do Sestihlasé polyfonni plochy. Jednotlivé hlasy nastupuji po jeho
expozici (v altu) ve fazovych — quasi kanonickych posunech. V sopranu I.

a basu autor exponuje choralni melodii (,,Da pacem, Domine...“). Eben
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zaroven aktualizuje také zvukomalebnou a charakterizaéni funkci imitaéni
techniky, jak ji v mnoha pfipadech uzival napfiklad i renesanéni madrigal.

Prezentovand plocha plni archaickou funkci, uvedeny material nerozviji.

Z tradi¢nich forem se setkdvame ve vstupni véré Ned&lni hudby s quasi
sonatovou formou, kterd je ovSem aplikovana bez tematického kontrastu.
(Ten je tu zastoupen pfedev§im v podobé melodickorytmického elementu.)

Ve II. ¢asti symfonie Noéni hodiny autor exponuje vokalni formu —

lidovou pisen ,,Lasko, boze, lasko*, ktera tu tvofi hudebni jadro véty. Dil
A je mozné charakterizovat jako variace s tématem, jez zazni aZz v samém
zavéru. Vé&ta konci chromatickou modifikaci této lidové milostné pisné.

Z dalsich archaickych forem uvadi Eben v &asti Prolog v Pragensiich
plochu jakési ,alla siciliany*“. Preference pevného mirného pohybu (v
teCkovaném rytmu) dodava této ploSe dobovy, archaicky raz. Autor tady
evokuje stylizaci pozdné stfedové€ké hudby - vokal(y) se sopranovym
nastrojem za doprovodu loutny. Zminény tusek plni funkci kompaktniho
bloku (pracuje s kontrastnim prvkem, jenZ material nerozviji), plocha je
zde ,,vsazena™ jako urc¢ity symbol, protivaha jedné roviny proti druhé.

Pfipomenme si dal$i historicky fenomén, a to archaicky znéjici fanfary

krumhornl, evokujici jistou atmosféru stfedovékych intrad. Vyskytuji se

jak v posledni variaci Zestového kvintetu, tak v I. vété kantaty Pragensia
(dil A ¢i mezivéta — ¢. 8). Exponované useky jsou tvofeny souvislym
blokem, plni archaizujici funkci.

Z kompozi¢nich technik uzZitych v pfedstavenych analyzovanych dilech
se také vénujme i riznym druhim imitaci. Disledné se touto technikou
pracuje ve veétS§iné zde mnou selektovanych Ebenovych kompozicich.

Naptiklad v kode IV. véry Nedélni hudby (imitaéni zpracovani choralnich

citaci), v Zestovém kvintetu (zpracovani citatu imitaéni technikou), ¢i ve

II. vété Pragensii (prostiedek k rozvijeni zdkladniho motivického modelu
v dilu A), rovnéz tak i ve findlni vété Qken. Eben tu zminénou technikou
pracuje s melodickorytmicky deformovanym tvarem zalmové odpovédi.

Se sekvencni technikou skladatel konsekventné zachazi pfedev$im v

cyklu Nedélni hudba, kde v 1. a ve II. vété se pfedmétem stava exponovana

gregorianskd citace — responsum ,Ite, missa est“ — a ve findlni vété, ve
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které autor timto zplsobem pracuje v ,,provadéjici ¢asti“. V tomto pripadé
se preferovanym objektem stavaji jednotlivé gregoridnské invokace Kyrie
eleison ze mSe ,Lux et origo“. Tento typ kompoziéni priace se vyskytuje

piikladné i v Zestovém kvintetu (pfedmétem tohoto zpracovani je citace

»Buoh vsemohuci*) nebo v Hommage a Dietrich Buxtehude (hojné uziti

této techniky v plochach vyskytu exponovanych citatd D. Buxtehudeho).
V zavéru 2. ¢asti kapitoly se jesté pokusim formou exkurzu ptiblizit
alespon nékteré autorem zvolené novodobé kompoziéni postupy. Zminénou

stylovou polohu (uzitou hlavné v Pragensiich, v Noénich hodinach, ¢i ve

Veni, Creator Spiritus) vybérem pfedstavim nasledujicimi kompoziénimi

praktikami pfitomnosti. Pfedné se jednd o fenomén malé aleatoriky, se
kterou Petr Eben zachazi velmi funkéné a vétSinou ji uzivd v omezeném
rozsahu jen na mistech, jez naléhavé zadaji spontanni rytmické uvolnéni.
(Vyrazné se prosazuje prikladné ve I1. i IIl. vété Pragensii, v prvnich dvou

vétdch kompozice No¢ni hodiny €i v dile Veni, Creator Spiritus.) Déle si

pfipomenime volnou dodekafonii s exponovanym témbrovym usekem v
Prologu kantaty Pragensia, ¢i uZiti punktualismu (punkty s kontrolovanou
aleatorikou), téZ v jmenované ¢asti dila.V . vété zminéné kantaty najdeme
zvukomalebny efekt (sénické prvky), kde proti ténovym vokalim
solového tenoru postavil autor sborovy Sepot jako dramaticky prvek.
Podobného druhu jsou podle mé i sborové ,vykfiky* v klesajicich
glissandech se zvukomalebnou charakteristikou letici délové koule. V
zavéru IIl. véty Eben hojné uziva recitované a Septané struktury jako
imita¢ni (kanonickd plocha) kontrapozice zpévni sazby (text — ,Vanitas
vanitatum et omnia vanitas®). Tento soudoby prvek je exponovan v podobé
konsekventni kombinace zpévu s recitaci (vicetextovost), kterd nakonec
ptevladne — konkrétni zvukovy materidl — a zpév piehlusi. Tyto struktury
vyuzivaji vyrazovy rejstiik soudobé kompozi¢ni techniky, ktery pfinesl
vyvoj zdpadoevropské hudby uplynulého desetileti. Kompozi¢ni postupy

na nékterych mistech v /. ¢dsti a v zavéru posledni véty Noénich hodin

dosahuji az charakteru kolaze (s vyuzitim prvkl nonartificidlni hudby s

uréitym programnim zamérem). Autor vyuzivd prvkd jazzové a popularni
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tane¢ni hudby (plni funkci ilustrace veéerni zabavy v 1. v&t& a oslavu
nadchazejiciho dne ve vété€ zavérecné).

V Ebenové tvorbé se tu objevuje té¢Z kombinace technik, forem ¢i Zanra
obou stylovych rovin. Jako pfiklad uved'me opét z kantaty Pragensia z
uvodu /.véty archaicky zvuk tfi krumhornl s cinkem, jenz je kombinovan
s moderni bimetrii (ta se promitne i do sborové sazby).Téz kombinovana
pasma sloZzena z ténovych a ,neténovych® struktur (napt. part sélového
barytonu s instrumentalnim doprovodem, k némuz je zarovein pfipojen
Sepot Zenského sboru v 1. véré této kantaty). Jmenované aseky vytvaieji
kompaktni celek a maji hudebni a zaroven i1 historicko-stylovy vyznam —
vztah soucasnosti k minulosti, ktery dominuje dilu v obecné roviné a jenz
ovliviiuje ostatni slozky kompozice.Dal$i vyrazna konsekventni kombinace
odliSnych stylovych rovin (dvoupasmovost) se naptfiklad nachézi v dilu

Veni. Creator Spiritus, kde autor postavil proti sob& gregoriansky citat (a

jeho varianty) s malou aleatorikou (doprovodné vrstva). Jelikoz se ve své
praci zabyvam pouze vlivy historické hudby v Ebenové tvorbé, nebudu
proto jiz vice rozvijet teze o moderni stylové roviné (exponované v

analyzovanych skladbach), nebot to neni pfedmétem mého zkouméni...

Ve 3. ¢asti kapitoly se zaméfim na shrnuti pouzitého materidlu a zaroven
upozornim i na rozmanité zpisoby jeho zpracovani v oddilech: nezménény
citat, pozménény citat, variaéni zpracovani citace a vyuziti technik — ne
citaci. Nejprve je vSak nutné ptedeslat, ze v tvorbé Petra Ebena je podle
mne mnohdy nesnadné stanovit hranici (ptesny ptedél), kdy exponovany
material je pouze citovan bez jeho zasadniho rozvoje a kde autor uziva
ponékud (pf. prodlouzenim vnitfnim, vnéj§im ¢i délenim apod.) obménény
tvar citdtu. Az na vyjimky se totiz nestavd, Ze by skladatel material
pfedstavil pouze v ¢isté (tj. nezménéné) podobé, aby jej posléze v dalSim
prabéhu hudby alespoii drobné variaéné nepozménil. Casto vSak existuji
vedle sebe (simultanni uvedeni) puvodni tvary (napf. choralni intonace) a
jejich modifikovana podoba — az po deformace, ov§em ¢asto bez jejich
radikdlniho vyvoje. Nyni se tedy pokusim poukazat na riznorodé ptistupy

autora k hudebni materii dle vySe zminénych kategorii.
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Nejprve si predstavme prezentované nezménéné citace autora:

Do této skupiny lze zatadit marianskou antifonu Salve Regina z kédy IV.
véty Nedélni hudby (jen zfidka tu dochdzi k drobnym melodickorytmickym
modifikacim). Dal$i pfiklady najdeme v symfonii No¢ni hodiny, a to hned
v jeji I. vété v podobé citace Chvalte v§ickni Hospodina, ptedev§im pak ve
[II. vété. V jeji 1. €asti se tato citace objevuje bez jakéhokoliv rozvinuti
(fenomén litanie) a ve stfedni €asti véty se setkame s jejim zavérem (viz
passacaglie). Ani v této ¢asti dila se motiv neméni ani nezdobi.

Nyni si pfipometime pozménéné citace figurujici v uvedenych analyzach:

V zavéreéném dilu III. véty symfonie Noéni hodiny se nachdzi ponékud
obménéna citace (srov. téma tuby) bratrského chordlu Chvalte vsickni
Hospodina. Obdobny proces s touto citaci se revertuje ve finadlni vété
tohoto dila. V jejim uvodu autor exponuje i hymnus Iam lucis orto sidere,
ktery vSak (kromé modifikaéniho prvku) nese i znaky variaéniho principu.
Lze sem zaélenit také citace ze skladby Hommage a Dietrich Buxtehude.
Eben oba citaty (vstupni intrddu z Preludia C dur a téma fugy z Preludia g
moll) ptevzal z Buxtehudeho varhanniho dila. Kromé& pGvodnich expozic
Eben preferuje hlavné modifikované tvary zminénych citatl. Jako dalsi
pfiklad uvedu jesté gregoridnsky motiv Attende, Domine exponovany ve
volné vété cembalové sondty. Skladatel tuto intonaci mirné€ melodicky
roz§ifuje a jen obc¢as dochazi k jejimu varianimu zpracovani.

Jako dalsi zplsob zpracovani materidlu uvedu ty pfipady hudebnich

ploch, ve kterych je konsekventné vyuzito variacniho principu. Nutno

dodat, Ze se jedna o zvlast pocetnou skupinu piikladi:

V prvni fadé demonstrujme tento jev na Nedélni hudbé¢, kde se vyskytuje
v I. i ve II. vété. Skladatel mnohdy pracuje jen s jednotlivymi frdzemi
gregorianského responsa Ite, missa est, ¢asto s hlavou chordlni melodie
(preferovany jsou i deformace melodické linie). Tyto intonace podléhaji
varia¢ni technice i mirnému melodickému rozvoji. Ve findlni vété se pak s
timto autorovym kompozi¢nim ptistupem setkdme ve zpé€vu Kyrie eleison,
konkrétné pochazejicim ze mse ,,Lux et origo™ (a to ve vSech invokacich).
Promys$lenou variaéni strukturou na téma Eeské duchovni pisné¢ Budh

v§emohiici (z Jistebnického kancionalu) je Zesfovy kvintet (téma s péti
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variacemi). Jako dal$i pfiklad prace s touto technikou uvedme II. vétu
Noc¢nich hodin (viz lidova pisen Ldsko, boZe, ldsko). Zaméfime-li se na
kompozici Okna, lze tici, Ze autor preferuje variaéni techniku jak v Gvodni
véte€ (viz dvoutaktovy motiv chordlového charakteru), tak ve vété
zavéreCné (vcetn€ prace se skupinkami not). S touto technikou se
shledame jak v jeji 1. Casti (pravoslavny chordl, synagogdlni intonace
trubky), tak i v jejim 2. dilu (citace vlastni melodie Ebena — ,,Veselte se,
nebesa...”). JeS§té se zastavme u jedné kompozice, kde dulezitou ulohu
rovnéZ sehrdvda varia¢ni princip, a to u Veni, Creator Spiritus. Pfedmétem
varianiho zpracovdni se tu stava zminény gregoriansky hymnus (jakoz i
razné Casti citatu).

Posledni kategorie, kterou se nyni budu zabyvat, je uZiti techniky — ne

citdtu. Jelikoz se jedna o skupinu technik vztahujicich se téméf vyluéné ke
kantaté Pragensia, pfipomenu hlavné ty nejfrekventovanéjsi, obsazené ve
zmin€ném dile (viz ob& pfedchozi ¢ésti této kapitoly).

Nejdfive uvedu Prolog kantaty — jeho stfedni &ast (archaicka plocha),
upozornim 1 na responsoridlni zpév (typ litanie se sborovymi odpovéd'mi),
ktery se tu hojné¢ vyskytuje (napt. I. nebo III. véta). Do této kategorie lze
zatadit i ,,choradlové plochy*” ve falsobordonovych kvartich a kvintach (1. a
IT11. véta), paralelni kvintové organum (I1l. véta) nebo quasi renesancni
moteto (také I1. véta). Relevantni je rovnéz kdnonickd plocha ve 11. vété€ &i
expozice dvou passacagliovych ploch ve vété zavéretné apod. V zavéru
ptipomenu jes§té€ archaicky znéjici intrady krumhornt v I. vété kantaty,
evokujici jistou atmosféru stfedovékych intrdd, i podobny jev exponovany
v Zestich, vyskytujici se v zavéreéné variaci autorova Zestového kvintetu.
Rozpéti historického materidlu v Pragensiich (jak reprezentuje uvedeny
vybeér) je skute¢né bohaté a jedna se o soudobou aktualizaci kompozi¢nich
technik minulosti. Novodobou stylovou rovinu v Pragensiich €¢i Noc¢nich
hodindch v této reflexi ponechavdm stranou, jelikoz (jak uz bylo
konstatovdno) neni pfedmétem mého badani.

Zavérem této staté lze fici, ze skladatel hudebné uplatiiuje v rameci
soudobého kompozi¢niho jazyka pfedevs$im prvky gregorianského choralu

¢i lidové intonace.
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Epilog

Petr Eben patfi bezesporu k nejvyznamnéj§im a nejvyraznéjS§im
osobnostem soucasné ¢eské hudby. To plati zeyména o oblasti varhanni a
duchovni tvorby, kde si vydobyl celosvétové uznani. Pochopit Ebenovu
hudbu, stejné jako pochopit ¢lovéka Ebena, lze nejsndze zaposlouchanim
se pravé do jeho varhanniho dila, které je studnou svédectvi. Varhanni
skladby totiz velkolepé prezentuji nejen interpreta¢ni moZnosti nastroje,
ale také kompozic¢ni profil skladatele. Petr Eben je jednim z maéla ¢eskych
soudobych autori, ktefi se soustavné zabyvaji duchovni hudbou. V jeho
zralych dilech je vzdy cosi znepokojujiciho, jejich mnohoznaé¢nost nas
nuti intenzivné pfemyslet. Je nepochybné relevantni, Ze Eben nikdy zcela
nepiekrocil hranice tonality, ¢asto se vracel k hudebnim kofenim, at uz to
byl gregoriansky choral ¢i lidova pisen. Pfesto svym osobitym stylem a
originalnim zpracovdnim hudebniho materidlu, které vedly k novym
moznostem ztvarnéni formy 1 zvuku, zlstane autorem pro mnohé
netradi¢nim a neopakovatelnym. Rozsahld kompoziéni tvorba tohoto
umélce pronikla do repertodru mnoha interpretli, souborli i orchestri a
jeho skladatelské dilo se stalo pravidelnou soucéésti dramaturgie koncertd
doma i v zahrani¢i. Zavérem muUZeme konstatovat, Ze v Petru Ebenovi
vyrostl soudobé Eeské hudbé vyrazny tvlrce vzacné vnitini soustfedénosti
a lidské hloubky pohledu, u néhoz je sebevédoma jistota zajedno s

prostotou a pokorou.
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Pramenna zakladna

O pramenech zde prezentovanych Ebenovych d&l a o jejich uloZeni néas
oficidlné neinformuje Zadné vydani tematického katalogu, nebot nebyl
Zadnym badatelem dosud sestaven. Rovnéz nemame také do dnedni doby k
dispozici kritické vydani podle skladatelova rukopisu.

Prameny podstatné pro mnou determinované téma sestavaji z partitur,
popfipadé nahravek, které jsou ulozeny v Pujéovné hudebnich materiala
CHF, hudebnim oddé&leni Narodni knihovny, v Méstské knihovné a Ceském
rozhlasu. Dale se skladaji z casopiseckych a novinovych ¢&lankd (nebo
stati) podavajicich informace o provedeni (¢i recenze) skladeb, jejich
nahrani na desku, eventudlné o vydani dél tiskem. Dulezity zdroj
informaci pro mou praci pfedstavuje ptedeviim Hudebni informaéni
sttedisko' a také archiv samotného autora,’ kde jsou ulozeny originaly zde

pojedndvanych kompozic k analyzam.

P#i své praci jsem pouzival tyto notové materialy:

- Petr, Eben: Nedélni hudba pro varhany, 5. vydani, Editio Supraphon H
3761, Praha 1988.

- Petr, Eben: Variace na chordl — Quintetto, Editio Supraphon H 5166, Praha
1971.

- Petr, Eben: Pragensia - Coro da camera con accompagnamento
instrumentale, Tfi renesancni obrazy s prologem, Editio Supraphon Praha &
Birenreiter BA 6177 (H 5792) Kassel, Basel, Tours, London 1977,

- Petr, Eben: Nocéni hodiny — koncertantni symfonie pro dechové kvinteto a
orchestr, 1. vydani, Panton P 2142, Praha 1983.

- Petr, Eben: Okna — Cty¥i véty pro trubku a varhany podle Marca Chagalla,
3. vydani, Editio Supraphon H 6390, Praha 1989.

- Petr, Eben: Hommage a Dietrich Buxtehude — Toccatenfuge fiir Orgel, B.
Schott’s Séhne ED 7543, Mainz 1987.

- Petr, Eben: Sonate fiir Cembalo, 1. Auflage, Musikverlag Herbert Jess -
PRO ORGANO P.O. 4001, Leutkirch / Allgdu 1991.

- Petr, Eben: Veni, Creator Spiritus — improvizace pro klavir na gregorianské

téma, 1. vydani, Barenreiter Editio Supraphon H 7744, Praha 1996.
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Dalsi notové materialy. které jsem badatelsky vvuzival,
predkladam v chronologickém fazeni:

BARTOS, Frantisek, Michalek: Jistebnicky kancional (sign. I1 C 7), in:
Soupis rukopisd Narodniho musea v Praze, sv. I, Praha 1926.
BUXTEHUDE, Dietrich: Prelude, Fugue et Chacone in C (IV), in:
Passacaile, chacones, preludes et fugues, toccatas, cansonette (revid. Ch.
Tournemire), Edition Nationale de musique classique, Editions Maurice
Senart (E.M.S. 52 72), Paris 1923.

BUXTEHUDE, Dietrich: Praeludium und Fuge g moll (X), in: Praeludien
und Fugen, Toccaten & Ciacona in ¢, Urtext (herausgegeben von Hermann
Keller), Orgelwerke Band I1., Edition Peters (E. P. 12328), Leipzig 1966.
CIKRLE, Karel a kol.: Kanciondl — spoleény zp&€vnik ¢eskych a moravskych
diecézi, 9. vydani, Praha 1999.

EBEN, Petr: Veselte se, nebesa, jasej, zemé... [odpovéd Zalmu 96 — totéz
pro zalm 97 & 98 ze slavnosti Nativitatis Domini — in nocte] in: Zpévy s
odpovédi lidu, Sekretariat Ceské liturgické komise, Praha 1984.

GELNAR, Jaromir (sestavovatel): Ndrodni zpévnik, 8. vydani, Praha 1985.
GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae de Tempore et de Sanctis,
Ratisbonae & Romae 1920.

JISTEBNICKY KANCIONAL, knihovna Narodniho muzea v Praze, sign. 11 C
7.

KOMENSKY, Jan, Amos: Kanciondl, 1. vydani, Praha 1992.

LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum II, Solesmis 1998.

LIBER USUALIS missae et officii pro dominicis et festis,; Parisiis, Tornaci,
Romae 1946.

OREL, Dobroslav: Kanciondl Franusuv, Praha 1922,

TSCHAIKOWSKY, Peter: OQuverture Solennelle 1812, Hamburg s. a.

K analvzam jsem pracoval s nasledujicimi nahravkami:

Petr, Eben: Nedélni hudba, Multisonic a.s. 1992, 31 0098 - 2131 (CD),
interpretka Sieglinde Ahrens.

Petr, Eben: Variace na chordl, Cesky rozhlas 3 Vlitava 1991 (snimek je
uvetfejnén na CD s nazvem ,Ceska soudoba hudba — tvorba pro dechové
nastroje*; vydano ve spolupraci s Nadaci OSA, CR 0053 — 2 031 a pochazi

z roku 1997), hraje Prazsky Zestovy soubor.
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Petr, Eben: Pragensia — TFi renesancni obrazy s prologem, Editio
Supraphon 1973, 1 19 1397 (gramodeska), nastudovali Prazsti madrigalisté
s uméleckym vedoucim M. Venhodou. (Jde o zvukovy zaznam z vefejného
koncertu — premiéry — v prazském Domé umélci, z 13. bfezna 1973.)

Petr, Eben: Noéni hodiny — koncertantni symfonie pro dechové kvinteto a
orchestr, Panton 1979, 8110 0037 (gramodeska), pfednesla Ceska
filharmonie za fizeni V. Neumanna.

Petr, Eben: Okna (podle Marca Chagalla), Multisonic a. s. 1992, 31 0098 —
2131 (CD), interpretaéni realizace: Rudolf Lodenkemper (trubka) a
Sieglinde Ahrens (varhany).

Petr, Eben: Hommage a Dietrich Buxtehude, Etcetera Records BV 1991,
KTC 1115 (CD), interpret skladby: Niels Henrik Jessen.

Petr, Eben: Sondta pro cembalo, Cesky rozhlas Plzen 1990. (Snimek je
uveiejnén na CD s nazvem ,,Ceska cembalova hudba 20. stoleti“. Z&asti jej
natoéilo zvukové studio hudebni fakulty AMU v Praze ve svém nahravacim
studiu v roce 1999 a z&asti Cesky rozhlas v Praze v roce 1997, HF 0006 —
2131.) Kompozici prezentovala Giedré Luk$aité — Mrazkova.

Petr, Eben: Veni, Creator Spiritus, amatérska nahravka z zivého koncertu,
ktery se uskutecnil 18. 9. 1995 u sv. Vavtince v Praze. Dilo u nas poprvé

zaznélo v podani pianisty Williama Howarda.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben — Seznam dél, soupis provedeni a dalsi dokumentace,
Hudebni informagni stfedisko Ceského hudebniho fondu o. p. s., Praha 1993.

VONDROVICOVA, Katetina: Petr Eben, 2. vydani, Praha 1995, s. 5.

Ze slov autorky vyjimam: , Archiv Petra Ebena, ktery je mi trvale pFistupny a ktery jsem uspofddala,
obsahuje — bohuzel vétsinou bez vroceni — mnozstvi skladatelovych vzpominek, interview, pfednadsek a
stati, komentdFi ke skladbdm, vystrizki z tisku i dalsich materidlu.™
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»Veni, Creator Spiritus® ze stejnojmenné skladby. (Vyuziti gregorianské citace
ptevzaté z Liber hymnaria.)

PRILOHA & 15
Tempova uréeni kompozice Veni,Creator Spiritus dle partitury.
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PRILOHA &.1
Citace maridnské antifony
usualis (vyznadeny dsek zZp

"Salve Regina" z Liber
racovédn ve vétd).
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PRILOHA &. 2

Ebenova verze (vlastni pfistup skladatele k materidlu)
modlitby “Salve Regina” z kddy IV. véty Nedé&lni hudby,
zpracovana imitaéni technikou. (VyuZiti gregorianské
Citace prevzaté z Liber usualis - viz priloha ¢. 1.)



NEDELNI HUDBA

Tempova urceni podle partitury

1. véta 2. véta 4. véta
Fantasia I. Fantasia II. Finale
6:39 8:52 10 : 39

Poco moderato « = 80
Allegro o = 100
Presto, quasi cadenza

Andante, solenne

Andante ¢ = 66

Poco pitt mosso d = 50
Tempo I.

Piu mosso J = 106

d-d precedente (Tempo 1.)

Molto agitato & = 92
Tranquillo
Tempo 1.
Tranquillo

J:J. precedente
tempo quasi marciale

Tempo I.

25: 30

Casovy udaj pochazi z nahravky vydavatelstvi Multisonic a. s. 1992, 31 0098 — 2131 (CD) s interpretkou

Sieglinde Ahrens.

Piiloha ¢. 3 — tempovy prabch
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PRILOHA &.4

Ebenova verze (vlastni pistup skladatele k materidlu) duchovni pisné

,»Buoh v8emohiici®. Vyuziti chorélni citace pfevzaté z Jistebnického
kancionalu. Citat pfednasi lesni roh (hlas tenor) a je v téze poloze jako
choral (srov. s nasledujici ptilohou). Od ¢&. 1 je jeho vyskyt ohraniden

a barevné odlisen.
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PRILOHA ¢. 5
Dvoubhlasa citace duchovni pisné ,, Budh viemohtci*
z Jistebnického kancionalu, sign. II C 7 (91.verzo).



ZESTOVY KVINTET (VARIACE NA CHORAL)

Tempova uréeni podle partitury

TEMA I 11 I v \
(2 + 3) (4 +1) (2+1+2) (1+1+1+1+1) (3 +2)
Moderato ¢ = 116 | Poco largo d = 80 | Allegro Moderato Andante Agitato ben
brilante J=100 cantabile d= 56 |solenne J = 60 ritmico < =120

Poco piu
mosso

Tempo L. o =60

d =69

11: 38

Casovy udaj pochazi z CD nahravky s nazvem ,,Ceska soudoba hudba — tvorba pro dechové nastroje“, Cesky

rozhlas 3 Vlitava 1997, vydano ve spolupraci s Nadaci OSA, CR 0053 — 2 031. Ebenovu skladbu nahral Prazsky

Zestovy soubor (ve slozeni FrantiSek Bilek, Arnold Kinkal — trompety, Jifi Lisy — lesni roh a Jan Votava s

Jitim SuSickym — trombodny) v roce 1991.

Ptiloha ¢. 6 — tempovy pribéh
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PRILOHA ¢. 7

Znazornéni rozmisténi jednotlivych hracd na pddiu

(vizualni permutace nastroju podle doporuceni autora)
dle ¢iselného vzoru ukazdé variace. Prezentovana

tabulka je pfevzata z notového materidlu: P. Eben

*Variace na choral*, Supraphon Praha 1971.



PRAGENSIA

Tempova urceni podle partitury

Prolog 1. véta 2. véta 3. véta
Zpivajici fontana Jak koule ohnivé délati Jak zvony liti Kamen mudrcii
4:30 4:40 7:55 8:25

Moderato & =96 Tempo L. (Vivace agitato) o = 88 Moderato & =92 Allegretto moderato &= 80
Tempo II. (Allegro solenne)J = 120 Allegretto ¢ =108 J=100
Tempo 1. (L’istesso tempo o= 108) (poco pitt mosso) éd =116
Tempo II. x Tempo L. Allegro d=132 Tempo I. ( d = 80)

(Tempo I.) Poco moderato J = 96 = f ( J - 104)
Tempo IL ( @ = 120) Allegro @ =126

Tempo I. ( @ =176) Moderato (modo gregoriano)
Tempo I. x Tempo II. d =100

Tempo 1. Moderato ( = 100)

Tempo 1. x Tempo II. < =108

Tempo II. $=116

Tempo II. x Tempo 1. con amarezza & = 108
Tempo 1. ma poco pitt mosso (J=132) éd=116
Tempo I1. @ = 126 d - 108

24 :30
Casovy udaj pochazi z nahravky vydavatelstvi Editio Supraphon 1973, 1 19 1397 (gramodeska) v nastudovani Prazskych
madrigalisti pod vedenim M. Venhody. Doplnim, Ze graficka uprava tempovych Gdaji v tabulce je ptevzata z partitury.

Ptiloha ¢. 8 — tempovy priubéh




NOCNIi HODINY

Tempova urceni podle partitury

1. véta 2. véta 3. véta 4. véta 5. véta
Hodina osma Hodina desata Hodina dvanacta Hodina tieti Hodina pata
Divertimento Amoroso Corale Silenzio Mattutino

5:27 4:54 4:30 4:55 5:16
Vivace ® — 168 Moderato ® = 96 Maestoso d =46 Largo Tranquillo
d.=s8 - Pit mosso d = 52 Moderato timido & =116 |Misterioso 8= 92
d=72 Piu mosso d- 60 Poco meno mosso Allegro J =112
Allegretto J- 120 Tranquillo CJ =54 J =108 |Pit mosso J =120
J =120 J =112 | Quasi doppio movimento
d=116 o= 100 d-104
Solennemente J= 112
Vivace LJ =76

25:02
Casovy udaj pochéazi z nahravky vydavatelstvi Panton 1979, 8110 0037 (gramofonova deska), v nastudovani Ceské

filharmonie za fizeni V. Neumanna.

Ptiloha ¢. 9 — tempovy rozvrh
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Tempova uréeni podle partitury

1. véta 4. véta
Modré okno — Ruben Zlaté okno — Levi
4:07 5:20

Con moto persistente Jd=132

Festivo d = 88
Allegro J =120
pill mosso

Piu solennemente J =112

Casovy udaj pochazi z nahravky Multisonic a. s. 1992, 31 0098 — 2131 (CD) s témito interprety: Rudolf

Lodenkemper (trubka) a Sieglinde Ahrens (varhany).

Piiloha ¢. 11 — tempovy rozvrh

: 27



Schématické zndzornéni reperkuse jednotlivvch hlasi v 1. fuze.

Simultanné jsou i proporéné vvznadeny Kk porovndni délkové rozdily

tématu.

Sopran

Alt

V prvni fuze spatfujeme ndasledujici pofadi hlasd: tenor, alt, bas a
nakonec sopran. Prezentované schéma objastiuje nastupy a délky znéni
tématu v jednotlivych hlasech.

Nasledujici schéma pfedstavuje v grafické podobé reperkuse

jednotlivvch hlasu ve 2. fuze. vyskyt citace — v hlavé tématu — je

barevné odliSen.

Sopran

Alt

Tenor

Bas

Druhd fuga zalinad nastupem altu a poté tenoru. Nésleduje sopran a
reperkusi uzavira bas. Grafické schéma vyjadfuje opét nastupy a délky
znéni jednotlivych hlast. V hlavé tématu (viz porovndni s nastupy hlast v
1. fuze) skladatel exponuje citat od D. Buxtehudeho (ovSem rytmicky
ptetransformovany — viz analyza), dadle pak téma rozvadi podle vlastni
invence. Je tfeba jesté dodat, Ze téma prezentované fugy je u vSech hlast
(oproti fuze prvni) pokazdé stejného rozsahu.

Mizeme fici, Ze zatimco u 2. fugy kde je rozmér jednotlivych ndstupu

subjektd zhruba stejny, je v 1. fuze zfejma disproporce. V obou pfipadech
se ale postupuje od stfednich hlast ke krajnim (evidentni inverzni postup).

Piiloha ¢. 12



HOMMAGE a DIETRICH BUXTEHUDE

Tempova urceni podle partitury

Toccatenfuge

7:28

Con enfasi, ma piu Allegro che Buxtehude & =92
Ben ritmico ¢ =112

Quasi I¢ istesso tempo

Scherzando sempre ‘= 112

Tempo I (& =92)

Casovy udaj pochazi z nahravky Etcetera Records BV 1991, KTC 1115 (CD). Interpretem se stal Niels Henrik

Jessen. (Snimek byl pofizen na varhanach katedraly v Aarhusu.)

Piiloha €. 13 — tempovy prubéh
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PRILOHA &. 14
Ebenova verze (vlastni pfistup skladatele k materidlu)
svatodudninho hymnu "Veni, Creator Spiritus". VyuZiti
gregoridnské citace pfevzaté z Liber hymnaria. Citdt

se tu vyskytuje v téZe poloze jako gregoridnsky chordl
(srov. s notovou ukdzkou v textu analyzy - viz oddil Aa).
Vyznacené dseky jsou zpracovdny ve skladb3.



VENI CREATOR SPIRITUS

Tempova urceni podle partitury

Improvizace pro klavir na gregorianské téma

4:07

Patetico, con enfasi d =176

Tutti Tequali

Inquieto ® = 96

L’ istesso tempo, ma tranquillamente
Inquieto

L' istesso tempo, ma tranquillamente
Pit mosso J= 104

Festivo ® = 92

Casovy udaj pochazi z amatérské nahravky zivého koncertu, ktery se uskute¢nil k 60tinam Grahama M.—
Masona 18. 9. 1995 u sv. Vaviince v Praze. Dilo u nds zaznélo poprvé v poddni pianisty Williama Howarda.

Pfiloha ¢. 15 — tempovy prubeh



