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ÚVOD 

Jako námět pro svou rigorózní práci jsem zvolil téma "Vl i vy historické 

hudby v tvorbě Petra Ebena", neboť v jeho kompozičním jazyce dochází k 

pozoruhodné symbióze prvků archaických s moderním vyjadřováním. 

Napojení hudebního myšlení Petra Ebena na rozsáhlou oblast historické 

hudby je sice všeobecně známou věcí, avšak dosud nebyla pojednána v 

odpovídající šíři a úplnosti (o problematice liturgického uplatnění citátů v 

jeho dílech nemluvě). Nejdříve bych rád předeslal, že jsem měl k Ebenově 

tvorbě jistý osobní vztah již před záměrem zpracovávat toto téma, protože 

jsem jednak řadu jeho děl provedl coby interpret, a také jako skladatel 

mám svým kompozičním stylem velice blízko k jeho hudební řeči. 

Trvalým zdrojem inspirace je mi také fenomén gregoriánského chorálu či 

historická hudba 17. - 18. století. I z tohoto hlediska je mi Ebenův 

kompoziční jazyk tak blízký ... 

Je třeba připomenout, že sice některé kapitoly již byly součástí mé 

diplomové práce, ale i ty jsem tu rozšířil a dále rozpracoval (zcela nově 

přibyly např. pasáže, týkající se gregoriánského hymnu "lam lucis orto 

sidere", v úvodu finální věty symfonie Noční hodiny apod.). Soustředil 

jsem se především detailněji na ty hudební plochy, jež jsou pro moji práci 

relevantní (např. partie obsahující historické prvky, techniky či citáty). V 

Ebenově tvorbě nejde jen o citáty hudby různé historické a místní 

provenience od gregoriánského chorálu počínaje, nýbrž i o aplikaci 

historických kompozičních technik, leckdy přizpůsobených soudobému 

hudebnímu jazyku. Jde tedy o práci primárně analytickou, kterou lze jen 

minimálně "opřít" o existující literaturu. Jako praktický hudebník s 

bohatými zkušenostmi na poli liturgické hudby jsem s voj i práci obohatil i 

o tento aspekt. Navázal jsem na knihu Kateřiny Vondrovicové 1
, potažmo 

Evy Vítové2 (i když jsou to často přejaté informace od K. Vondrovicové) a 

rozšířil jejich hledisko o zde sledovanou problematiku. Obdobný postoj 

jsem zaujal i u seminárních prací Táni Kolářové 3 a Roberta Škardy4
• 

Vědom si širokého záběru této problematiky (viz zvolené téma) a kvůli 

omezenému rozsahu práce jsem se rozhodl pro následující řešení. Pokud 

jde o analýzy, po úvaze jsem dospěl k definitivní selekci skladeb ke své 



práci - z množství Ebenových děl zpracovávajících historický hudební 

materiál se detailněji věnuji osmi z nich. Zároveň chci dodat, že jsem si 

vytyčil za cíl představit širší spektrum žánrů: od děl pro sólové nástroje 

(Nedělní hudba pro varhany, 1957 - 59; Hommage a Dietrich Buxtehude 

pro varhany, 1987; Sonáta pro cembalo, 1988 a Veni, Creator Spiritus pro 

klavír, 1992 ), přes skladby pro komorní seskupení (Žesťový kvintet, 1968-

69 a cyklus Okna podle Marca Chagalla pro trubku a varhany, 1976), dále 

velká díla orchestrální (koncertantní symfonie Noční hodiny pro dechové 

kvinteto, tenorovou tubu, smyčcový orchestr, klavír a bicí, 1975) až po 

vokálně-instrumentální kompozice (komorní kantáta Pragensia pro 

komorní sbor a instrumentální doprovod, 1972). Vesměs se tedy jedná o 

skladby koncertní, které jsou záměrně situovány do odlišných tvůrčích 

etap kvůli zřetelné demonstraci vývoje autorova kompozičního rukopisu. 

Samozřejmě se nejedná o úplný výčet Ebenových kompozic, ve kterých se 

zpracovává historický materiál, ale můj výběr byl veden zejména z 

hlediska optimální demonstrativnosti práce s historickými citáty, a také se 

mi jevila jejich struktura kompozičně interesantní. Proti diplomové práci 

jsem si tady předsevzal předvést nejen Ebenem exponované četné citáty 

gregoriánského chorálu (jde o detailní sledování práce s chorálními 

citacemi, kde doslova krok za krokem odhaluji a charakterizuji jednotlivé 

způsoby transformace výchozích melodických tvarů), ale i jiné inspirační 

zdroje, které ve své tvorbě bohatě využívá. Jedná se tu hlavně o duchovní 

píseň "Buóh všemohúcí" či varhanní citáty D. Buxtehudeho. V uvedených 

oblastech spatřuji hlavní přínos i těžiště své práce. 

Nyní se pokusím determinovat cíl mé práce i prostředky, kterými se ho 

budu snažit dosáhnout. Zformuji zde hlavní problémy, se kterými se budu 

ve svých analýzách zabývat. Po každé úvodní subkapitole - v podobě 

geneze díla se stručným komentářem obsahujícím myšlenky skladatele, jež 

poznamenal o kompozicích, kterým se budu věnovat - obrátím svoji 

pozornost k provedení skladeb a ohlasům v recenzích. Poté se zaměřím na 

to, jaký typ materiálu či kompoziční techniky Petr Eben v daných dílech 

preferuje, jak je zpracovává, a eventuálně i vysvětlím, ke kterému 

liturgickému využití slouží. Kromě těchto informací se rovněž pokusím 
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charakterizovat jeho kompoziční jazyk na konkrétních případech 

(zvolených dílech). Na konci kapitol je připojeno závěrečné shrnutí a nově 

ještě vývoj Ebenovy řeči vzhledem k předchozím selektovaným skladbám. 

Díla jsou řazena chronologicky dle jejich vzniku. V první části závěrečné 

kapitoly se pokusím objasnit, jaké kompoziční prvky a postupy skladatel v 

analyzovaných skladbách užívá, soustředím se na to, jak je zpracovává 

(tato část bude řazena podle děl). Také připomenu, k jakému liturgickému 

účelu slouží. Závěrem části předložím charakteristiku hudební mluvy Petra 

Ebena u jednotlivých příkladů zvolených skladeb. Na nich ukáži, jak si 

postupně vytvořil (v rozmezí 35 let 1957 - 1992) svůj nezaměnitelný styl, 

jenž se projevoval nejen snahou o individualitu formy, ale i využíváním 

specifických hudebních prostředků (např. hledání nových zvukových 

dimenzí na bázi tradičního instrumentáře). Ve druhé části budu postupovat 

podle žánrů. Představím spektrum historické hudby, které autor exponuje, 

jakou funkci zastává, i kompoziční techniky dominující v předkládaných 

kompozicích. V poslední fázi této části budu dokumentovat, k jakému cíli 

jsou užity uvedené citáty (např. formou zpracování či prostého citování), a 

také se pokusím přiblížit formou exkurzu alespoň některé Ebenem zvolené 

moderní kompoziční postupy. Konečně ve třetí - pro mě stěžejní -části této 

kapitoly přináším shrnutí použitého materiálu. Upozorním tu na rozmanité 

způsoby jeho zpracování v oddílech: nezměněný citát, pozměněný citát, 

variační zpracování citace a využití technik - ne citací. V závěru své 

práce připojuji ještě epilog. Ve všech mnou analyzovaných skladbách jsou 

informace o přílohách sdělovány průběžně - hlavně v jejich závěrečném 

shrnutí. Co se týká grafických schémat, která znázorňují podíl úseků 

pracujících s historickým materiálem, k tomu je třeba objasnit, že je 

aplikuji pouze tam, kde je to pro danou strukturu relevantní informace. I 

ty tvoří soubor příloh. K nim se řadí také další typ, a to tempový průběh 

dle partitury vyhotovený formou tabulek u všech analyzovaných skladeb. 

I. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995. 
2. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben- Sedm zamyšlení nad životem a dílem, 1. vydání, Praha 2004. 
3. KOLÁŘOVÁ, Táňa: Petr Eben a jeho varhanní skladba Laudes, knihovna Ústavu hudební vědy FF 

UK, Praha 2003 [seminární práce S - 1191]. 
4. ŠKARDA, Robert: Tvorba českých skladatelů pro žesťové kvinteto v letech 1967- 1973, knihovna 

Ústavu hudební vědy FF UK, Praha s. a. [seminární práce S- 1205]. 
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Stav bádání 

Nejdříve bych předeslal, že na zvolené téma mé práce nebyla dosud 

(pokud je mi známo) zpracována žádná seminární či diplomová práce 

(nemluvě o otázce liturgického uplatnění citátů v Ebenových skladbách). 1 

Zmíněné téma nikdy ani nebylo předmětem soustavnějšího badatelského 

zkoumání. Prostudoval jsem řadu slovníků, encyklopedií i knih o hudbě, v 

nichž jsem nalezl byť jen nepatrnou zmínku o skladatelově díle. Je třeba si 

však uvědomit, že nejde o úplný, ani o definitivní soupis literatury. Z 

těchto i časových důvodů se proto budu věnovat zvláště literatuře, která 

klade důraz na zvolené analyzované skladby v mé práci, hodnotí Ebenovo 

dílo nebo jeho kompoziční jazyk. Nyní v chronologické posloupnosti 

uvedu přehled dostupné slovníkové, encyklopedické i další hudební 

literatury, která je svým obsahem přínosná pro poznání Ebenova 

kompozičního stylu i charakteristiky jeho tvorby a v níž jsem nalezl 

důležité informace pro svou další práci. 

Československý hudební slovník osob a instituce 

Bohumír Štědroň tu podal dlouhý, ale neúplný rejstřík děl (nejsou sem 

zanesena všechna Ebenova díla do roku vydání slovníku). Nedělní hudbu 

pro varhany zmiňuje pouze s příslušným datem geneze. Z tohoto slovníku 

jsem především čerpal odkazy na základní bibliografii. 

The New Grove Dictionary of Music and Musicians 3 

V hesle nalezneme stručnou charakteristiku Ebenova tvůrčího vývoje, 

dále následuje výčet vybraných děl z jeho tvorby a v jeho závěru pak 

odkazy na články v hudebních periodikách. Z mé selekce děl se objevuje 

jen Nedělní hudba, Žesťový kvintet (chybný údaj data vzniku - 1970!) a 

kantáta Pragensia, ale i ty jsou poznamenány jen s rokem své geneze. 

Malá encyklopedie hudby 4 

Heslo je zaměřené téměř výhradně na výčet Ebenových vokálních a 

sborových děl. Vyskytují se zde všechny mnou preferované skladby (s 

výjimkou Hommage a Dietrich Buxtehude, Sonáty pro cembalo a Ven(. 
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Creator Spiritus, neboť ty v době vydání encyklopedie ještě neexistovaly). 

Jsou však uvedeny bez jejich bližší charakteristiky. 

Malá československá encyklopedie5 

V uvedeném hesle se dovíme pouze o třech mnou analyzovaných dílech, 

a to o Nedělní hudbě, Pragensiích a koncertantní symfonii Noční hodiny. 

Jsou tady uvedena jen data jejich dokončení. Obsahově je heslo poněkud 

stručnější a málo informativní. Také o tvůrčím vývoji autora je tu uvedeno 

minimum.Jeho nevýhoda spočívá i v tom, že neobsahuje seznam literatury. 

Čeští skladatelé současnosti6 

Autor hesla tu obsáhle popisuje Ebenův tvůrčí vývoj. Konkretizuje prvky 

Ebenovy hudební řeči - např. prolínání lyrického živlu s dramatickým 

výrazem nebo sklon k větším plochám. V závěru hesla najdeme značný 

rejstřík Ebenových skladeb. Mnou vybraná díla zde Jaroslav Holeček 

předkládá jen v přehledu spolu s roky jejich vzniku. (Hommage a Dietrich 

Buxtehude, Sonáta pro cembalo a Veni, Creator Spiritus v době vydání 

sborníku ještě nebyly zkomponovány.) 

Československý biografický slovník7 

Slovník je koncipován jako encyklopedická příručka, nikoli jako soubor 

podrobných životopisných medailonů. Poskytuje základní informace o 

životě, činnosti a díle skladatele. Z mnou preferovaných skladeb zde chybí 

Žesťový kvintet, Hommage a Dietrich Buxtehude, Sonáta pro cembalo i 

Ven i, Creator Spiritus. (Jsou zastoupeny pouze ve výčtech s udáním dat 

vzniku.) Jistě není bez zajímavosti, že kompozice Okna je tu uvedena s 

chybným rokem vzniku- 1967! 

Kateřina Vondrovicová: Petr Eben 8 

Jde spíše o publikaci věnovanou laické veřejnosti. Jsou to vzpomínky a 

vyprávění o skladatelově životě a jeho díle a obsahují četné autentické 

citace samotného Ebena. Přestože autorka v úvodu předesílá, že kniha není 

odbornou monografickou prací, navzdory tomu v jejím závěru uvádí jak 

chronologický, tak abecední seznam Ebenových skladeb, doplněný jejich 

krátkou charakteristikou, který dobře poslouží i při vědeckém bádání. 

Zvláště velmi cenné jsou pro mne podrobné bibliografické údaje o jeho 

dosavadním díle, tedy i o všech mnou analyzovaných skladbách. 
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Přehled dějin hudby 9 

Jedná se o faktografický soubor, který má sloužit jako doplňující 

materiál pro výuku dějin hudby. Hlavní zásadou textu je stručnost a 

zachycení základních poznatků o skladatelově hudební řeči, včetně 

inspiračních zdrojů. Fakta jsou prezentována přehledně, bez stylizovaného 

jednolitého textu. Slouží hlavně k zběžné informaci a pro badatelské účely 

je zcela nedostačující. Bohuslav Vítek zmiňuje z mnou selektovaných 

Ebenových kompozic jen Nedělní hudbu, kantátu Pragensia a symfonii 

Noční hodiny spolu s uvedením dat jejich zkomponování. 

Kateřina Vondrovicová: Petr Eben 10 

Ve své práci vycházím zejména z tohoto (doplněného) vydání knihy K. 

Červenkové-Vondrovicové. Z ní jsem čerpal nejvíce informací ke své 

práci (jsou v ní zahrnuta mj. všechna pro mě podstatná díla). (V této 

souvislosti bych poznamenal, že na straně 44 jsem objevil chybný rok 

vzniku cyklu Okna - 1967!) První polovina knihy je koncipovaná jako 

celek 16 tematických kapitol, které vytvářejí nejen osnovu k uvedení řady 

faktů, ale i plochu k co nejširšímu využití autentických textů skladatele. 

Ve druhé části autorka zpracovala rozsáhlý materiál faktografického 

charakteru. Zahrnuje chronologickou tabulku autorova života a díla, 

přehled jeho uměleckých cest a zejména seznam děl v abecedním řazení s 

podrobnými údaji o každé skladbě i s její stručnou charakteristikou. Tyto 

informace jistě plodně využijí nejen odborníci, ale v neposlední řadě i 

zájemci o hlubší poznání tohoto nevšedního tvůrce. Závěrem budiž 

konstatováno, že tato kniha byla pro mne nemalým přínosem. 

Encyklopedický atlas hudby 11 

Na rozdíl od rozsáhlých mnohosvazkových encyklopedií je Atlas založen 

na velmi kvalitním a vysoce ceněném výběru informací a jeho zásadním 

přínosem je právě tematizace zpracované látky. V jeho závěru je připojen 

seznam pramenů a literatury s obsáhlým jmenným i věcným rejstříkem. 

Pro české vydání nově vytvořená kapitola "České země" byla koncipována 

samostatně, aby nenarušila strukturu Atlasu. Mám za to, že kompaktně 

doplnila obraz hudby na českém území. V samotném úseku o P. Ebenovi 

figuruje z mnou analyzovaných kompozic jen Nedělní hudba, Noční hodiny 
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a Okna - jsou ale uvedena bez udání roku jejich geneze. Z rozsahu a 

zaměření kapitoly vyplývá, že se zde nedovíme nic o tvůrčím vývoji 

skladatele. Nicméně lze říci, že tato práce je určena nejen pro odborníky, 

nýbrž i laiky. Je podána velmi konsekventně a její sdílnost prakticky 

odpovídá tomu, pro koho je určena. 

Die Musik in Geschichte und Gegenwart 12 

Stávající (velmi rozsáhlé) heslo nabízí hlubší informace o skladateli -

včetně odkazů na základní bibliografii. Obsahuje jak podrobný životopis, 

tak široký výpis děl všech žánrů Ebenovy tvorby. Všechna jeho díla mnou 

zvolená k analýze (vyjma Veni_, Creator Spiritus) jsou badateli v 

příslušném oddílu hesla předložena sice s příslušnými daty geneze, ovšem 

bez jejich bližší charakteristiky v části hesla pojednávající o tvorbě. 

D V o o h db 13 eJIDY U y 

Autor stroze a ve velmi obecné rovině sumanzuJe dosavadní poznatky o 

skladatelově kompoziční mluvě a inspiračních zdrojích (přitom z Ebenova 

života nepřináší ani jednu informaci!) bez dalšího - byť sebemenšího 

badatelského přínosu. Z mnou analyzovaných děl zmiňuje pouze cyklickou 

skladbu Nedělní hudba, komorní kantátu Pragensia a Sonátu pro cembalo. 

U jmenovaných titulů (vyjma cembalové sonáty) uvádí i rok jejich vzniku. 

Eva Vítová: Petr Eben- Sedm zamyšlení nad životem a dílem 14 

Svůj stav bádání zakončím zatím nejnovější prací o tomto nevšedním 

umělci z pera Evy Vítové. Její mnohaletý zájem o tvorbu tohoto velkého 

zjevu současné české hudby, provázený řadou článků a statí, vyústil v tuto 

monograficky pojatou práci. Jak ostatně napovídá název knihy - je 

rozdělena do sedmi zamyšlení (např. hudba vokální, varhanní, orchestrální 

apod.). Autorka dodržuje zásady muzikologické práce, snaží se odhalit 

inspirační zázemí skladatelova díla, předkládá utříděný popis skladeb s 

příslušnými závěry. Nezatěžuje text zevrubnými analýzami s ohledem na 

širší spektrum čtenářů. Zveřejňuje poprvé soubor umělcových dosud 

nepublikovaných textů a korespondenci z let 1978 - 99. V těchto 

atributech bych viděl ji stý badatelský posun za dalším poznáním této 

umělecké osobnosti. Kniha také obsahuje rejstřík skladeb, ale proti tomu 

její nevýhoda spočívá v tom, že uvádí příliš stručný výběr z bibliografie. 
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Z uvedeného důvodu se jedná o jistý "krok zpět" vzhledem k předešlé 

práci Kateřiny Červenkové-Vondrovicové (viz pozn. 1 0). Ovšem za určitý 

přínos zase považuji fakt, že Eva Vítová aktualizovala nová díla 

skladatelova cca od poloviny 90. let uplynulého století do roku 2003 

(zveřejňuje mj. přepis autorova rukopisného seznamu děl). V knize jsem 

však nezaznamenal (co se týká selektovaných kompozic), že by tu došlo k 

výraznějšímu badatelskému posunu. Většinou se totiž opírá o dřívější 

informace z knihy K. Červenkové-Vondrovicové "Petr Eben". 

O tom, že skladatelská, ale i lidská osobnost Petra Ebena poutá mnoho 

pozornosti profesionální a laické veřejnosti, svědčí mj. řada časopiseckých 

článků, studií nebo mnohá interview. Prozkoumal jsem také četná hudební 

periodika, jejichž výběr (týkající se mé selekce skladeb k analýzám) 

předkládám čtenáři v seznamu literatury. Je třeba podotknout, že ve 

většině případů se díla vyskytují i opakovaně. Další odborný materiál, 

který jsem prostudoval, je rovněž zahrnut v přehledu použité literatury. V 

hudební literatuře se informace o tvorbě Petra Ebena většinou omezují na 

stručný výpis děl, mnohdy bez jejich bližší charakteristiky. Výjimku tvoří 

v malém procentu hlavně úzce zaměřené studie nebo časopisecké články 

zabývající se některou jeho kompozicí. Zmínky o tomto autorovi lze 

vyhledat především v podobě slovníkových hesel v hudebních slovnících a 

encyklopediích, českých i zahraničních, ale převážně se jedná o autorovu 

stručnou všeobecnou charakteristiku a výčty vybraných skladeb. Na závěr 

některých slovníkových hesel (srov. se základním textem) jsou uvedeny 

odkazy na články o Ebenově hudební tvorbě v hudebních periodikách, 

konkrétně v několika ročnících Hudebních rozhledů či v Hudební vědě. 

Jedinou knihou, která dosud nabízela obsáhlejší pojednání o Ebenově 

životě a bližší pohled do jeho hudební tvorby, je tedy práce z dílny 

Kateřiny Červenkové-Vondrovicové (více viz odkaz č. 1 0). Závěrem budiž 

řečeno, že publikaci, která by k mnou zvoleným Ebenovým kompozicím 

zaujímala kritičtější stanoviska, jsem ve svém bádání neobjevil... 

I. Chtěl bych podotknout, že jsem bádal, co bylo dosud napsáno v seminárních či diplomových pracích z 
muzikologie, obhájených v naší republice do dnešní doby, z katalogu knihovny Ústavu hudební vědy 
FF UK, které by souvisely s mým tématem, ale nic nebylo na prezentované téma zatím zpracováno. 
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1. KAPITOLA 

1. 1 

Geneze kompozice Nedělní hudba 

Jedná se o cyklickou koncertní skladbu pro sólové varhany, která se stala 

Ebenovou první kompozicí pro zmíněný nástroj. Vznikala v letech 1957 -

1959 1
, tedy v prvním období skladatelovy tvorby, a svým významem se 

řadí mezi klíčové skladby tohoto tvůrčího období. 

Již v názvu díla Petr Eben naznačil, že mu šlo o umělecky povznášející 

projev, nevšednost varhanního zvuku, pro který chtěl psát hudbu niternou, 

ale slavnostní. Má mimo jiné též vyjadřovat svátečnost varhanního zvuku. 2 

Název odpovídá citaci gregoriánského chorálu (nedělního "Ite"), a to je 

její druhý význam. 3 Podobně se vyjádřil i tvůrce díla. 4 

Premiéra kompozice se uskutečnila 9. 5. 1958 v Praze na varhanní 

soutěži Pražského jara, kde byla čtyřikrát provedena I. část tohoto cyklu. 5 

Celé dílo bylo zrealizováno 26. 1 O. 1959 v Praze ve Velkém sále 

(Dvořákova síň) Rudolfina (dříve Dům umělců) na Přehlídce koncertního 

umění v podání M. Šlechty. 6 Tuto koncertní skladbu provedla od doby 

premiéry řada interpretů. Patří do kmenového repertoáru řady předních 

varhaníků u nás i v zahraničí. Tato čtyřvětá varhanní "symfonie" byla 

rovněž několikrát vydána na gramofonových deskách 7 jak u nás, tak v 

zahraničí. Rovněž vyšla i na kompaktních discích. 8 

Jelikož se historický materiál (gregoriánské intonace) vyskytuje ve dvou 

úvodních větách a v části závěrečné, nebudu se z tohoto důvodu třetí větě 

("Moto ostinato. Moderato e pesante") věnovat a simultánně ji proto ani 

neuvádím v příloze č. 3. 

Že o životnosti díla svědčí i jeho mnohočetná provedení, se přesvědčíme 

vzápětí. Zaměřím se proto nyní na stav recenzí i na výběr z provedení této 

cyklické kompozice. Bádal jsem též po recenzi z premiéry, abychom mohli 

reflektovat kritické ohlasy na dílo, a předkládám ji čtenáři v poznámkách. 9 

Jestliže se soustředíme na realizaci kompozice v cizině, pak zjistíme, že 

například v Bonnu (14. 1. 1968) i v Moskvě (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 Stejný interpret cyklus provedl v Londýně 4. 10. 1970 11 a v 

tomtéž roce (23. 6.) zazněla I. věta v podání H. Gorgese v Propsteikirche 

St. Adalbert v Cáchách. 12 V roce 1973 (16. 5.) přednesla skladbu v 

Clevelandu (Museum of Art) naše varhanice A. Veselá a tamtéž dílo také 

zaznělo 28. 5. 1977 v nastudovaní K. Paukerta. 13 Posledně jmenovaný 

interpret prezentoval Ebenovu kompozici v Londýně (Royal Festival Hall) 

1 O. 3. 1982, 14 cyklus rovněž zazněl 1. 2. 1987 v podání M. Milherese v 

Paříži (v Notre Dame). 15 U nás interpretoval v průběhu varhanního 

recitálu (v rámci Pražského jara) poslední dvě věty díla M. Sander 13. 5. 

1990 v chrámu sv. Jakuba v Praze a o jeho vřelém přijetí místním 

publikem svědčí uvedená recenze. 16 Z dalších zahraničních provedení 

jmenujme též interpetační počin D. Titteringtona v Londýně (Royal Albert 

Hall) 6. 8. 1990, 17 nebo uvedení díla - tentokrát na festivalu 

Musikfestspiele Saar (bazilika sv. Johannese v Saarbriickenu) a ve 

francouzském Fénétrange, kde v obou případech cyklus přednesl 6. 6. 

1991 M. Sander. 18 Z devadesátých let si příkladně ještě uved'me koncert v 

Garden Grove (Crystal Cathedral), kde byla skladba provedena 1. 5. 1992 

v interpretaci H. Emmerta. 19 Z novodobějších uvedení si připomeňme 

koncert "Hommage a Petr Eben", který se konal v bazilice sv. Jakuba v 

Praze na Starém Městě (během 59. hudebního festivalu Pražské jaro), kde 

zazněla 26. 5. 2004 první věta cyklu (Fantasia 1.) v nastudování J. Hory. 20 

O jeho realizaci nás informuje E. Vítová ve své recenzi. Zatím jedno z 

posledních provedení se uskutečnilo v rámci 46. ročníku Mezinárodního 

operního festivalu Smetanova Litomyšl 19. 6. 2004 v kapitulním chrámu 

Povýšení svatého Kříže v Litomyšli. Tato cyklická koncertní skladba byla 

prezentována varhaníkem A. Bártou. 21 Závěrem bych poznamenal, že v 

létě (19. 8.) téhož roku uvedl na 9. Mezinárodním varhanním festivalu v 

bazilice sv. Jakuba v Praze tento snad nejznámější Ebenův cyklus v rámci 

svého recitálu Ital G. C. Braulin. 22 

O popularitě i o tom, že skladba patří k nejhranějším kompozicím autora, 

výmluvně hovoří i řada časopiseckých článků či studií (alespoň za všechny 

jmenujme například Hudební rozhledy z roku 1991 23
). 
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1.2 

I. VĚTA 

Fantasia I 

Vstupní věta se skládá ze tří "celků" a má charakter sonátové formy- jak 

dokládá následující schéma v tabulce. 

Exp. X 

B 

do t.52 t.53 t.95 t.l49 t.l58 t.l64 

Petr Eben tu užil citaci gregoriánského chorálu - konkrétně responsum 24 

ze závěru mešní liturgie "Ite, missa est". 25 Tato gregoriánská intonace na 

závěr mše má několik chorálních nápěvů26 a skladatel zvolil právě ten, 

jenž přísluší nedělní bohoslužbě. Přesněji jde o část církevního roku s 

názvem liturgické mezidobí: In Dominicis infra annum. 27 Tato chorální 

citace se zde stává jedinou kompoziční materií a je exponována ve 

varhanním sopránu hned od 1. taktu dílu A. 

Hlava chorální melodie (první dva takty věty) má výrazný melodicko­

rytmický charakter (v obou rukou je pět osminových vzestupných a 

sestupných kvart). Jde o dvakrát (po generální pauze) opakovanou jakousi 

varhanní praeambuli. Zvolená registrace (charakter pléna) přispívá ke 

slavnostním u zvuku. Po čtyřhlasé faktuře dochází k redukci hlasů 

(dvojhlas) a kontrast je reflektován i dynamicky (echo). Ve III. manuálu 

"pokračuje" citace 2. fráze chorální melodie (in d), jež zaznívá v basové 

poloze. 28 Jde o přesné uvedení citátu (směr melodie, intervalové vztahy 

ad. - vyjma "zlomení v oktávě" u 2. fráze) s gregoriánským chorálem. 

Nyní (pro porovnání s Ebenovými verzemi) budu prezentovat původní 
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podobu gregoriánské melodie, 29 abychom lépe reflektovali její proměny v 

přístupu skladatele. 

L ha r-~ I~ ,}•t ll ~ 
I I. ,., I • -- -

- te, mls - a~ est. 
De - o gni ti - as. 

V protihlasu probíhá "basový" kontrapunkt, který má určitou 

komplementární funkci. V taktu ll pozorujeme ve vrchním hlasu jakési 

melodické i rytmické naznačení závěru citace (transpozice). Další průběh 

hudby má ve vrchním hlasu (v melodickém obrysu i v rytmické složce) 

charakter transpozice. Příkladně od t. 16 tu zaznívá dvakrát hlava chorální 

intonace v augmentaci (opět transpozice) a na tento rytmický útvar se v 

chrámové praxi užívá nápěv Benedicamus Domino. 30 (Další frekventovaná 

verze na závěr mešní liturgie - per exemplum: Feria V in Cena Domini, 

kdy slavná mše končí bez závěrečného požehnání.) 

L h: a a a I \t•+ ll 
B . ,t, I • n 

e-ne-di-eámus Dó - mi-no. 

Po tříhlasé sazbě přistupuje v t.l8 ještě pedál, který zpočátku plní funkci 

basového doprovodu (jakéhosi fondamentu) převážně v chromatických a 

diatonických postupech. Od t. 25 se vyskytují v manuálu umělé imitace a 

jde o variovanou podobu 2. fráze (quasi in f) chorální citace. Ta v dalším 

průběhu prochází transpozičními změnami (viz enharmonická změna v t. 

28) a zaregistrujeme i drobné rytmické obměny. Od t. 33 postupuje v I. 

manuálu tato fráze in C (opět umělá imitace) a připojuje se k němu pedál s 

opětovnou citací 1. fráze (takty 33 - 40), jejíž uvedení známe již z 1. taktu 

věty. Skladatel exponuje dvě pásma: v pedálu zní v dlouhých hodnotách 

(jako cantus firmus) 1. fráze chorálu (in a; augmentace) a proti ní v 

manuálu probíhá v imitační technice 2. fráze chorální citace. Od t. 36 již 

proti sobě znějí druhé fráze v různé rytmické organizaci. (Ve varhanním 

sopránu jde o podobu melodicky modifikovanou, v pedálu pokračuje 

gregoriánská melodie in a.) V sopránové lince se od t. 41 objevuje 2. fráze 

melodie (in a) a proti ní je v pedálu uvedena fráze první. Ta se vyskytuje i 

(od taktu 44) v pravé ruce a je doprovázena ve spodních kvartách (srov. 

úvodní takty věty). V rámci synkreze lze říci, že do t. 52 se melodický 

průběh věty odehrává z větší části v osminových a čtvrťových hodnotách 
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bez určitého tóninového zakotvení (nejčastěji in a). Díl B nastupuje v t. 

53, kde autor poprvé uvádí drobnější (šestnáctinové) notové hodnoty, dále 

nový rytmický model v manuálu a posléze i v pedálu cm). Kontrast (v 

podobě nových elementů) vzhledem k předešlému dílu spočívá tedy podle 

mého mínění v uvedených atributech. Od t. 53 se objevuje v manuálu 1. 

fráze (hlava chorální intonace) v diminuci ( fffJ J. Y) a simultánně zde 

nacházíme quasi barokně - sestupující bas. Od 64. taktu dochází k redukci 

sazby na dvojhlas, odkud probíhají opět umělé imitace (témbr je odlišen 

rozdílným užitím manuálů). Záhy se znovu přidávají další hlasy - hudební 

proud narůstá a sazba se zahušťuje. Eben nyní preferuje hlavně terciové 

souzvuky, které tvoří jakýsi doprovod k sopránové lince. Od t. 77 se vrací 

hlava chorální intonace (soprán; in d), v levé ruce je tu model zpracován 

sekvenční technikou. Melodickorytmický element (rn) se pak objevuje v 

protipohybu v obou rukou. Zanedlouho jej autor (od t. 83) přesouvá i z 

manuálu do pedálu. (Pedál se tu poprvé od začátku skladby prosazuje 

melodickorytmicky.) Prvek střídavě přebírá varhanní soprán i pedál, poté 

jej autor převádí do dalších hlasů. Lze zde vystopovat určitý latentní 

melodickorytmický tvar 2. fráze (i když ve značně deformované podobě). 

Závěrem plochy lze konstatovat, že obsahuje jak bitonální pasáže, tak 

úseky bez jasného tóninového zakotvení (přestože se často opakuje např. 

melodický průběh in d či in a). 

Prováděcí díl začíná 95. taktem a simultánně dochází ke změně metra i 

tempa. Šestnáctinové notové hodnoty "pokračují" z předešlé plochy. Ve II. 

manuálu v nich probíhá diminuovaná podoba 1. fráze citace v melodicky 

modifikovaném tvaru. Hudební proud má sekvenční charakter (shoda 

panuje v melodickém obrysu - nikoliv v intervalových vztazích). V dalším 

průběhu zaregistrujeme drobné variační obměny hlavy chorální citace 

(nejčastěji ve varhanním sopránu, zazní i v rytmické či melodické podobě 

v levé ruce, též ji autor exponuje v pedálu - např. t. 103 nebo 1 07). Od t. 

ll O do počátku t. 114 zjišťujeme v melodickém obrysu u II. manuálu (i v 

rytmické složce) jakousi "reminiscenci" (vyjma poměrů v intervalech - od 

t. 95 do 1. doby t. 99). Eben exponuje od začátku č. 2 staccatové paralelní 

oktávy (jako melodický interval) v osminovém pohybu. Zaměříme-li se na 
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tento element detailněji a odmyslíme-li vždy druhou notovou hodnotu v 

době, pak zjistíme, že Eben preferuje chromatiku (např. t. 95 - 98 atp.). 

Od ll O. taktu tento fenomén vystřídají harmonicky znějící staccatové 

kvarty, jež postupují zvláště v chromatických posunech. V dalším průběhu 

skladatel znovu uvádí onu melodickou hlavu chorální citace s tím, že ji 

nechává zaznít v různých hlasech. Tento model prezentuje především 

imitačně, ale dochází i k jeho posouvání. Revertuje se i dříve exponovaný 

melodickorytmický prvek z expozice (díl B, J1i ). Od t. 117 (in d) lze ve 

všech hlasech reflektovat společný výskyt všech uvedených melodických i 

rytmických modelů z expozice (v této ploše je bohatý modulační plán). 

Autor v t. 126 preferuje v sopránové lince variovanou podobu chorální 

melodie in Fis (ta je připravována již dříve ve figuracích v III. man.), či 

se další melodická obměna hlavy objevuje v pedálu (v poněkud melodicky 

deformovaném tvaru - od t. 128). Od t. 130 vypozorujeme variaci 1. fráze 

(prodloužení vnitřní) opět ve vrchním hlasu (nyní quasi in ges) a proti ní 

je postavena transpozice basového modelu (srov. od 2. dobyt. 128 do 1. 

doby t. 130). Autor tu exponuje jakýsi kánon v oktávě, jehož závěr je 

augmentován (soprán - tón des, v pedálu tóny c b - čímž vzniká určitý 

melodický posun). (Melodický obrys je shodný, intervalový poměr se v 

jednom případě liší.) Další uvedení variované citace (deformace linky) 

zaregistrujeme od t. 134 v sopránu (in as; poté přechází v enharmonickou 

modulaci). Proti ní zazní v umělé imitaci (v pedálu) takřka doslovná 

podoba responsa "Ite, missa est" (vyjma závěru). Od t. 138 je v pravé ruce 

deformovaná podoba 2. fráze melodie a vzápětí se objevuje též v ruce levé 

(v jiném obměněném tvaru v jejím závěru). Zároveň s ní je exponována v 

pedálu melodicky modifikovaná hlava 1. fráze (obrysová podobnost s 2. -

3. dobou t. 130). Třetí uvedení 2. fráze (t. 142- 143) se vyskytuje zase v 

sopránovém hlasu, a ten nese (z těchto tří uvedení) její nejvíce 

deformovanou podobu. V následujícím taktu zaznívá již nám známá hlava 

chorální citace v levé ruce, simultánně i v pedálu a od dalšího taktu 

zůstává tento model pouze v pravé ruce. "Prováděcí" část vrcholí v 148. 

taktu (fff) v tritónovém vztahu- souzvukem in C (pravá ruka & pedál) a in 

Fis (levá ruka). 
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Quasi "reprízová" část začíná taktem 149 rychlým spojovacím oddílem 

kadenčního charakteru ve dvouhlasé faktuře. Ve stávající ploše jde 

vesměs o neustálé posouvání citace (sekvenční princip) nebo jejích frází. 31 

Díl A' nastupuje odděleně a přináší (t. 158 - 161) ve slavnostním zvuku 

(tutti; solenne) čistou podobu chorální citace "Ite, missa est". Předchozí 

dvojhlas vystřídává sedmihlasá sazba, jež v závěru věty (od t. 162) 

přechází do osmihlasu (gradace; dvojitý pedál). Citace responsa je 

zdvojena v oktávách (vrchní hlas u obou rukou) tak, že levá ruka dubluje 

pravou, neboť se v ní ozývají stejné tóny. Od t. 162 (jubilósní závěr věty) 

dochází k subdominantnímu vybočení (in g), (stejný princip hudební 

struktury- dublování hlasů) podobně jako v mnoha dílech J. S. Bacha. Na 

tuto část navazuje v t. 164 - 167 díl B' (prvek diminuované podoby hlavy 

chorální citace). Díl je uveden ve zkrácené podobě a jeho hlavní symbol 

(diminuovaný tvar) je ztrojen v oktávách. Tuto chorální intonaci ještě 

skladatel melodicky obměňuje (obrys zůstává - intervalové vztahy jsou 

narušeny), až celá skladba spočine na závěrečném prázdném akordu in d. 

1. 3 

II. VĚT A 

Fantasia II 

Hudební formu věty je možné vyjádřit tímto schématem: Aa Ab Bc Bá 

Bd Be( d) Bc'( d) Bf(c ') Bg Bh(g) A' a "(a) k( a, a"). V podstatě se jedná o 

třídílnou formu (A BA') s kódou. 

Aa Ab Bc [Bá [ Bd Bg 

do t.8 t.9 t.l8 t.28 t.36 t.53 t.63 t.85 t.92 

t.ll3 t.l43 t.l61 
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Nejdříve bych předeslal, že jelikož se v této větě vyskytuje historický 

materiál pouze v závěru dílu B, nebudu se z tohoto důvodu podrobněji 

ostatním plochám věnovat. 

Věta začíná v pp a simultánně dochází k rychlému střídání metra. Autor 

exponuje v I. taktu (Aa; po osminové pomlce) v obou rukou III. manuálu 

poměrně výrazný melodickorytmický motiv in e. Skládá se ze tří hodnot 

osminových a půlové notové hodnoty (v pravé ruce nacházíme intervalové 

složení: +1 +7 -1 a v levé ruce: +1 +2 +2), zatímco pedál setrvává na 

prodlevě tónu E. V následujícím dvoutaktí zjišťujeme melodické rozvinutí 

motivu (jednotaktové rozšíření). V dalších dvou taktech je (rozšířený) 

motiv obohacen o nové notové hodnoty. Skladatel pracuje na principu 

přidávání tónů (prodloužení zevní). V taktech 6 - 7 dochází v pravé ruce k 

inverzi (vzhledem k prvním dvěma taktům). Od 9. taktu (Ab) probíhá v 

podstatě obdobná melodickorytmická práce, která je také postavena na 

rozvíjení motivu (viz t. 9 - sopránová linka; rozšíření v t. I O - I I apod.). 

Oddíl autor obohacuje o imitační techniku, kde melodický obrys se v 

podstatě shoduje, intervalové vztahy se však různí. 

V č. 2 (Bc) nastupuje (znovu po osminové pomlce) výrazný melodicko­

rytmický model v pravé ruce om nTI I' J.) in d a proti ní se odvíjí v 

ruce levé melodická linie in G (bitonalita). V sopránu (t. 2 1) můžeme 

zaregistrovat náznak úvodní intonace responsa "lte, mis s a est", kterým 

jsem se podrobně zabýval v předchozí větě. Skladatel prezentovaný model 

opět melodicky či rytmicky variuje (v t. 27 se vyskytuje umělá imitace). V 

oddílu Bá (t. 28) se revertuje pozměněná melodie z úvodu věty, s ní se 

zároveň vrací i střídání metra (srov. prvních 8 taktů). Melodie je nyní 

svěřena altovému hlasu, kde je opakována vesměs věrně, barytonový hlas 

(později z něho přechází motorická složka do tenoru) je připomenut jen v 

parametrech rytmu. Proti oddílu Aa dochází ke změně faktury (rozšíření o 

dva hlasy v manuálu). Nový úsek (Bd) (začínající t. 36) je charakterizován 

změnou tempa. Novým elementem jsou osminové trioly v manuálu ('y~f m. 
'3"1 
j' ~~ ). V následujícím úseku Be (d- element trio!) se doprovodný triolový . ~ 

pohyb přesouvá do pedálu (
1

t~fJYlJ). Melodie se ujímá nejdříve sopránový 

hlas, od t. 58 přebírá melodickou linku levá ruka (1. man.). (Doslovná 
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transpozice vyjma začátku t. 62.) Taktem 63 nastupuje část Bc' (d -

pokračování triolového prvku z pedálu), kde autor navrací opět v sopránu 

melodickorytmický model z t. 18 - 19 (zde se objevuje v augmentaci - viz 

t. 63 - 67; znovu in d). Tento melodický útvar postupuje (in G) i proti v 

pedálu (diminuce; bitonalita). Další uvedení lze vysledovat v levé ruce 

(též in G) za opětovné diminuce (mírně variovaný tvar) v pedálu. Od č. 4 

se vrací 7 taktů (o v. 2 výše) se stejným materiálem jako v t. 18 - 24 

(srov. s úsekem Bc). Model pak přechází do pedálu a s manuálem od t. 85 

(oddíl Bf c ') tvoří umělé imitace (variovaný tvar předchozího úseku -

melodicky i částečně rytmicky z něho vychází). Tato část končí v t. 92, 

kde nastupuje další oddíl (Bg) evokující vyzvánění zvonů. Odsud se odvíjí 

plocha, jež je postavená na střídání akordů ve tříhlasé či čtyřhlasé sazbě 

se strohým doprovodem pedálu. (Vzápětí dochází k redukci hlasů, poté se 

sazba znovu zahušťuje.) V další části Bh(g - tečkovaný prvek) Eben opět 

užívá tečkovaný rytmický element ( J. Jl), který se připravoval již v úseku 

je·. Tento rytmický vzorec se stává (hlavně v melodice sopránu) hlavním 

motorickým činitelem. V levé ruce autor uplatňuje stupnicové modální 

pasáže, bas tvoří jakousi rytmickou oporu. Plocha od závěru t. 112 po t. 

142 je pro moji práci prioritní, neboť v ní Eben exponuje chorální citaci 

nedělní verze gregoriánského responsa "lte, missa est". (Tuto intonaci 

jsem se pokusil blíže představit v předešlé části, kde tvořila motivický 

základ věty.) Od č. 6 (II. man.) vypozorujeme v sopránové lince 2. frázi 

chorální citace (in d) v původní podobě (rozdíl je jen v rytmické složce). 
® -1 

~··,, '~ I 'i: Jlbfi Jlf, )ll ~I 
' ff 

Pro porovnání nyní uvádím gregoriánskou melodii zmíněného responsa. 32 

L h; r-~ EJ•; ; * 
I I. - ,.. - ---

- te, mis - aa est. 
De- o gni ti - aa. 

Tato fráze se bezprostředně objevuje podruhé, ale v závěru je melodicky 

obměněna a reflektujeme i prodloužení (melodické rozvinutí) zevní. Tento 

melodickorytmicky variovaný tvar 2. fráze citace trvá do č. 7. V uvedeném 

čísle Eben exponuje v sopránové lince 2x hlavu 1. fráze (od c3 I. man.) v 

intervalově pozměněném tvaru. Pak zjišťujeme určitý náznak 2. fráze a od 
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konce t. 12 5 (soprán - nota e3
) sekvenci 1. fráze chorál ní melodie (opět 

intervalová změna). Od t. 127 (od cis3
- stále soprán) autor uvádí 2. frázi 

citace (deformace melodické linky s rytmickou obměnou). Od tónu .f (t. 

129 - též soprán) se objevuje 1. fráze zase v melodické obměně. Další 

expozice (sekvenční posuny) této fráze najdeme (tentokrát zdvojené v 

oktávách) opět v melodickorytmicky variované podobě (od závěrečné 

notové hodnoty: t. 131, 13 7 & 139 - v posledním případě je sekvence). 

Shrneme-li plochu, můžeme říci, že v č. 6 Eben preferuje 2. frázi citace, 

proti tomu v č. 7 převažuje práce s 1. frází responsa. V hojné míře se 

vyskytuje i práce se sekvenční technikou (posouvání modelu). 

V t. 143 nastupuje díl A'a"(a), jedná se v podstatě o určitou "reprízu", 

využívající dříve exponovaný materiál. Jde především o úvodní motiv a 

jeho rozšíření (přesná podoba- srov. s takty 1 - 3). Po vloženém taktu (v 

akordické sazbě) dochází k doslovnému návratu i t. 4 - 5. V t. 150 - 152 

nacházíme analogii s t. 6 - 8 (rozdíl je v odlišné rytmické organizaci). Od 

t. 154 pozorujeme "variaci" na melodickorytmický model v t. 151 - 152 

(prodloužení vnitřní). (Po zbytek plochy probíhá tečkovaný rytmus v 

akordické stylizaci.) Lze konstatovat, že mezi jednotlivými exponovanými 

modely z oddílu A Eben uvádí jednotaktové vstupy v akordické faktuře 

(výjimku tvoří poslední případ). 

Závěrečných pět taktů věty má kódový charakter (a, a'' - viz pedálový 

model). V pedálu zazní úvodní motiv ( Yill J ), zatímco v manuálu se 

tentokrát objevuje doprovodná vrstva. Věta končí zcela uspokojivě in C. 

1.4 

IV. VĚT A 

Fin ale 

Podobně jako u předcházejících analyzovaných částí jsem i u finální věty 

vypozoroval třídílnost (A X A'). Přitom díl X má charakter jakéhosi 

"provedení" a zpracovává exponovaný materiál z dílu A. 
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li 
A X 

I i. 
A' 

a a mb c b' d(c') a a k(A, A') 

do t.8 t.21 t.37 t.57 t.230 t.239 t.248 t.273 
t.7 

Pro mou práci je prioritní především část skladby od oddílu mc, neboť 

zde skladatel přináší gregoriánskou citaci "Kyrie eleison" ze mše "Lux et 

origo"(z období Tempore Paschali). 33 Jelikož jsou jednotlivé části Kyrie 34 

exponovány postupně, budu se podrobněji této problematice věnovat až v 

samotné analýze. Po gregoriánském chorálu sáhl autor i v kódě, ve které se 

objevuje citace modlitby "Salve_, Regina, Mater misericordiae" (Antiphona 

B. V. M.). 35 Z tohoto důvodu se nebudu ostatními plochami detailněji 

zabývat. Podobně jako dříve zmiňované responsum "Ite, missa est" má i 

tato mariánská antifona několik chorálních nápěvů. Eben zvolil dle mého 

mínění ten, který se nejčastěji aplikuje na závěr mešní liturgie či Vesperae 

v době "per annum". 

Po introdukční části (Ai), odehrávající se pouze v manuálu (vzrušené 

ostináto šestnáctinových notových hodnot jakoby znázorňující vzdálenou 

bitevní vřavu: 36 JJ J l J J ), nastupuje výrazný melodickorytmický model s 

pregnantním rejstříkem trompet 8'+ 4'(1. man.:rmJ). Ve skutečnosti jsme 

již slyšeli v prezentovaných figuracích poněkud deformované gregoriánské 

znění hlavy invokace "Christe eleison" ze mše "Lux et origo" (zanedlouho 

si ji upřesníme), kterou tu skladatel anticipuje. Od tohoto taktu simultánně 

postupují dvě rozdílná melodickorytmická pásma (Aa). Zmíněné ostináto 

se tu stává doprovodem k sopránové melodii. Ta je obohacena od t. 9 o 

nové tóny (prodloužení zevní). Autor exponuje nový rytmický prvek rn . 
Rozvinutí původního modelu můžeme sledovat i v následujících taktech. 

Sopránová melodie svým charakterem jakoby evokuje hlas polnice 

svolávající živé po těžké bitvě. 37 Od taktu 21 (oddíl Aa') se v manuálu 

opakuje 6 taktů z předešlého oddílu (takty 8 - 13). V uvedeném taktu 

přistupuje výrazný témbr pedálu (jazyk 8'), který imitačně (volná imitace) 

napodobuje sopránový hlas (jen obrysově a rytmicky). V tříhlasé sazbě (s 

doprovodnou vrstvou v levé ruce obsahující opět názvuky na zmíněnou 

chorální invokaci) Eben exponované modely střídá zejména v krajních 
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hlasech. Skladba narůstá dynamicky (přidáváním pyramidy registrů 

průrazného zvuku včetně jazykových hlasů) i zahušťováním sazby. Oddíl 

se "vlévá" do zvukově slavnostní plochy (tutti; mb), která se uklidní (do 

pp) dynamicky v závěru úseku. Autor poprvé uvádí jak triolový element, 

tak pasáže ve dvaatřicetinových hodnotách. Kontrast spatřujeme v podobě 

následujícího úseku (m, - 6/8 takt, Tranquillo, senza ped., tichý zvuk 

salicionálového 8 · rejstříku), aby se znovu navrátila atmosféra vstupního 

oddílu (tutti registri) této delší spojovací části (úsek mb·). Jde o určitou 

reminiscenci vycházející z materiálu úseku mb. (Z prvků se vracejí jen 

dvaatřicetinové pasáže a z proporčního hlediska je úsek -oproti části mb­

stručnější.) Nyní se vrátím k úseku m,, neboť v něm autor exponuje Uiž v 

úvodu věty zmíněnou) citaci gregoriánské intonace "Kyrie eleison" 

(vstupní invokace) ze mše "Lux et origo". Eben nejprve citát exponuje v 

čisté podobě i ve stejné poloze, ovšem vyjma opakovaných tónů (viz 

sopránový hlas). 

Pro porovnání si nyní uved'me i původní gregoriánskou melodii. 38 

B
8. c =, . =,·. ,. . . ti 

• i •• 

Y -ri- e . • e- lé- i-son. ťťf. 

V oddíl u md(c ·; se vyskytuje i střední část Kyrie (z prezentované mše) 

"Christe eleison". (S částí c' pojí podobnost ve faktuře či metrum, nebo 

dynamika s přednesovým označením.) Eben uvádí invokaci v sopránové 

lince také v přesné, nezměněné podobě a znovu i v téže poloze jako 

gregoriánský chorál. (My už jsme se s hlavou této intonace setkali v 

diminuovaném -pozměněném- tvaru ostináta v úvodu věty.) 

Tranquillo 

JJ{D;J J J fdJť n ~:;! m m ra1--::z. . J 
!H:r~' ! ~ ~ I C'U r· I~ FG I u_tr 3 
~m.s. 

Opět připojuji pro srovnání čistou chorální podobu preferované 

invokace. 39 Má výraz jakoby úpěnlivé a naléhavé prosby ve svém 

několikanásobném zdvihu a poklesu. 
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c 

Chrí- ste e- lé- i-son.iii. 

Takt 57 uvádí větný díl (X), ve kterém skladatel zpracovává dosud 

exponovaný materiál. Důležitou roli zde zastupuje variační princip -jak si 

ukážeme vzápětí; Eben pracuje s tonalitou i modalitou. Vedení melodie se 

i tu ujímá soprán a přináší chromaticky deformovanou obměnu prvního 

Kyrie (dále K. 1.), zatímco ostatní hlasy nadále tvoří akordický doprovod 

(kontrast je témbrově odstíněn i rozdílnými manuály). Autor od t. 61 2x 

exponuje čistou podobu hlavy invokace Christe eleison (dále Ch. e.). Od t. 

65 se navrací (za nové doprovodné vrstvy) opět K. I. (ze začátku č. 3), ale 

vyjma závěru. V t. 69 - 70 spatřujeme v pedálu (v melodickém obrysu) 

augmentovaný tvar sopránového motivu z t. 8, zároveň tu probíhá čistá 

úvodní intonace Ch. e. (s deformovaným závěrem). Na ni navazuje názvuk 

K. I., poté následují variované tvary. Skladatel i v dalším průběhu věty 

preferuje důslednou tematickomotivickou práci. Například od č. 4 ve 

vrchním hlasu reflektujeme melodicky deformovaný tvar vstupního Kyrie 

a také se tu objevuje jakési duo sopránových hlasů (častý komplementární 

rytmus), které jsou ale témbrově odstíněny. Od 82. taktu Eben přistupuje k 

imitační technice, kde v pravé ruce zní v podstatě nezměněná podoba 1. 

fráze (interrogatio) Ch. e. a v levé ruce deformovaný tvar této invokace. 

Skladatel od t. 86 exponuje (in D) třetí (závěrečné) Kyrie (dále K. III.). (V 

t. 87- 88 probíhá tato invokace v náznaku v levé ruce v deformovaném a 

zkráceném tvaru.) Eben intonaci (ve vrchním hlasu) předkládá celou i v 

původní chorální podobě (pouze bez opakovaných tónů). 

Ke srovnání nyní předkládám prezentovanou chorální melodii III. 

(rozšířeného) Kyrie. 40 

- -t--;;-----rr 
. ~ ll :f'!~. ~.. ... • -H-

r-= .. • •• _l_ •• Jí· 
Ký-ri- e • e- lé- i-son. 

Vzápětí zjišťujeme sekvenci (in B) této gregoriánské melodie (též vrchní 

hlas) a přitom od t. 92 dochází v levé ruce k melodickému návratu závěru 

invokace K. I. Ve stejném hlasu hned nato zazní obměněný závěr K. III. V 
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dalším průběhu (od t. 96) najdeme ostináto melodicky deformované hlavy 

Ch. e. (ll. man.) a pak následuje její sekvence (posouvání modelu), ale v 

jiné intervalové organizaci, která nakonec ústí do čisté podoby závěru 

chorální intonace K. I. Ve III. manuálu ve sledované ploše pozorujeme dvě 

imitačně posunuté vrstvy (umělé imitace). Od t. 103 probíhá melodická 

modifikace hlavy Ch. e. (poslední tvar je drobně variačně rozvinut). V 

dalším variovaném tvaru (nyní triolový element v manuálu) lze rozpoznat 

(v jazykových rejstřících) motiv z t. 8 (simultánně dochází k postupnému 

narůstání dynamické hladiny). V dalším průběhu věty Eben pracuje hlavně 

s témbrem zvuku, přičemž hlavní melodické dění se odehrává v manuálu 

(rozpoznáme tu variovaný tvar motivu z t. 8 - např. II. man. t. 128- 129). 

Od t. 138 (III. man.) postupuje přesný úvod invokace Ch.e. v augmentaci, 

postupně se "vlévá" do závěru intonace K. I. Dále pozorujeme (od t. 145) 

imitační práci s motivem z t. 8, (znovu v melodickorytmické obměně), 

skladba dynamicky i zahušťováním sazby graduje. Další obměny onoho 

několikráte preferovaného motivu najdeme př. v t. 157- 158 v pravé ruce, 

nebo v pedálu v t. 159, jakož i v t. 166 - 167 či 168 - 169. Akordickou 

fakturu zaregistrujeme i v pravé ruce, zatímco věta nabývá zvukově 

bohatší charakter. Jde o kontrastní rovinu vzhledem k chorálním citacím. 

V t. 176 se nachází (v triolovém pohybu) hlava přesné citace Ch. e. a poté 

probíhají její variačně obměněné tvary (expanze intervalů). Od t. 180 

pozorujeme melodický (leč deformovaný) náznak úvodní intonace K. 1., 

hned nato objevíme pozměněný tvar začátku Ch. e. Pak se setkáme (od t. 

184) s intervalově obměněným úvodem K. I. - s jeho variačně pojatým 

pokračováním. Autor ve sledované ploše užívá v I. manuálu akordickou 

sazbu (posuny kvintakordů), kde se ve vrchním hlasu setkáme s 

augmentovanou (čistou) podobou hlavy intonace Ch. e. Vzápětí dochází k 

sekvenci uvedené hlavy invokace (v tomtéž hlasu) s následným drobným 

melodickým rozvinutím. Od č. 7 se objevuje znovu triolový element, ve 

kterém opět v sopránu rozpoznáme (melodickorytmickou) modifikovanou 

podobu Kyrie I. V závěru t. 190 Eben exponuje (opět ve vrchním hlasu) i 

Kyrie II., ale v pozměněném tvaru (prodloužení vnitřní a nedokončená 

citace), zato je citováno v téže poloze jako gregoriánský chorál. 
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Ke srovnání opět prezentuji čistou - původní podobu gregoriánské 

intonace. 41 (S prvním Kyrie spojuje tuto invokaci společný melodický 

vzestup i určité emocionální napětí.) 

; • líí· 
1 
.,.. ~ • •· ll 

Ký- ri- e e- lé- i-son. if. 

Od t. 193 se vyskytuje sekvence (in A) právě exponované invokace, ale 

jen její l.fráze (interrogatio). V dalším průběhu Eben sekvenční technikou 

(posouvání modelu) pracuje s poslední triolou (prodloužení této fráze). Od 

t. 199 probíhá v sopránové lince přesné znění hlavy invokace Ch. e. a 

vzápětí (od t. 20 1) ji dubluje i vrchní hlas levé ruky. Ve zmíněných 

hlasech autor prezentuje melodickorytmicky deformovanou invokaci K. I. 

Následný úsek interpretujme jako melodické "prodloužení" fráze i s 

náznaky začátku invokace Ch. e. Od t. 209 je v sopránovém hlasu variačně 

pozměněný tvar vstupní invokace a hned poté nezměněná podoba 1. fráze 

Ch. e. (vyjma závěru). Vzápětí zazní hlava této intonace ve své původní 

chorální podobě. Ve vrchním hlasu levé ruky se setkáme od t. 215 s čistou 

1. frází Ch. e. (vyjma závěrečné noty) uvedenou v téže poloze jako 

gregoriánský chorál. Hned nato nastoupí začátek stejné invokace, ale v 

modifikované podobě. V posledních taktech dílu se v pedálu vrací úvodní 

motiv věty (fff) z t. 8 (v jiné intervalové organizaci). Tato dvoupásmovost 

(manuál versus pedál) ústí do plochy s využitím trylků (v sopránu in e, v 

tenoru in h). Věta se plynule vrací ke známé hudbě z I. dílu. Závěrem této 

části poznamenejme, že autor často exponuje jednotlivé invokace zpěvu 

Kyrie zároveň či užívá alespoň různých frází gregoriánských intonací. 

Preferuje hojně vícepásmovost, kdy proti sobě zaznívají různé části Kyrie 

(např. i v tom smyslu, že autor uvede vstupní část jedné invokace a frázi 

dokončí materiálem konce intonace jiné apod.), a to témbrově rozlišené 

rozdílným použitím manuálů, což způsobí i mj. nevšední prostorový efekt. 

Často užívá především vstupních intonací jednotlivých invokací, dochází i 

k mísení chorálního a "polnicově signálního" materiálu. 
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Díl A' začíná taktem 230 a navrací s menšími či většími intervalovými 

změnami hudební materiál, který se nám představil již v úvodním dílu. 

Tak v úseku A'i' se revertuje faktura ze stejnojmenné části (Ai), od t. 239 

nastupuje oddíl Aa". V ostinátu Eben vychází z hlavy intonace Ch. e. 

(jako v úvodu věty), ale jde o intervalově obměněné a diminuované tvary. 

(Oproti části Aa tu přistupují do struktury rytmizované prodlevy pedálu.) 

Konsekventně se opakují takty 8 - 17 ( 1. doba) v sopránové lince a takty 8 

- 16 (vyjma 4. doby) v levé ruce (srov. s t. 239 - 248, 1. doba). Oddíl 

Aa'"(od t. 248) autor uvádí (přepojením) diminuovaným tvarem motivu z 

t. 21. V manuálu preferuje imitaci, od souzvuku in fis (t. 256) se odvíjí 

plocha, ve které postupují hlasy v triolovém pohybu a jejich melodika 

evokuje atmosféru z úvodu dílu. Rytmické ostináto (od t. 260) zní s 

pedálovým motivem (dvoupásmovost), který se táhne jako červená nit (v 

různých variačních podobách) prakticky téměř celou větou. (Podobná 

motivická práce s varhanním sopránem jako od t. 239 či od t. 8.) Plochu 

zvukově umocní i zvolená registrace, která svou dramatičností jako by 

stupňovala boj dobra a zla- dle autorových slov: " ... v lidském nitru i vně 

lidské bytosti. " 42 Souzvukem in A (t. 265) začíná poslední část dílu A', 

kde Eben poprvé exponuje v pedálu zmíněné ostináto (deformovaný tvar 

začátku Ch. e.) z t. 230 (zde jde o obrácenou figuru). V manuálu zaznívá 

ve fff (v různé rytmické i intervalové organizaci) několikrát zmíněný 

základní motiv věty (spojení obou pásem). Díl A' plynule přechází 

(přepojením) do slavnostní kódy (tutti, in B). 

Kóda nastupuje 273. taktem a nese podobné znaky s A, A'. Základní nově 

exponovaný materiál tvoří citace gregoriánské melodie Salve Regina43 (jež 

zaznívá v sopránu i pedálu). Eben ji využívá (jak si posléze ukážeme) jen 

zčásti (viz příloha 1 ). (Původ a chrámovou praxi této mariánské orace 

jsem se pokusil přiblížit v poznámce č. 35.) V levé ruce (II. man.) probíhá 

doprovodné pásmo s melodickorytmicky obměněným tvarem ostináta z 

úvodu dílů A i A, (prolínání obou chorálních citací). Z tohoto důvodu lze 

hovořit o tematické kódě se zmíněným elementem. Autor uplatňuje umělou 

imitaci (sopránová linka versus pedál). Imitační technika kódy poukazuje 

na imitační techniku oddílu Aa ', a to doslovně (srov. sazbu) - imitace v 
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krajních hlasech s výplní v podobě doprovodné vrstvy. Nyní se zaměřím 

na Ebenovu práci se samotnou citací. Pro srovnání s původním chorálním 

tvarem prezentuji jeho verzi (využití citace) v příloze č. 2. (Pro tentokrát 

jsem zvolil výjimečně opačný postup porovnání - nejprve gregoriánskou 

podobu citace a poté vlastní Ebenův přístup k materiálu.) Od vstupní 

intonace in B (Salve Regina) pokračuje text antifony až po slova "exsules, 

filii Hevae" s tím, že pedál stále imitačně "sleduje" soprán. V t. 278 

reflektujeme v pedálu nedokončenou frázi, v dalším taktu v něm zazní text 

(fráze) "Ad te suspiramus". V sopránu probíhá transpozice její předešlé 

fráze (s odlišným závěrem), altový hlas imituje ve spodní sextě sopránový 

model. Další sopránová fráze (takt 280) následuje textem "gementes & 

flentes" a o takt později dochází k jejímu posunu o m. 2 výše. V uvedeném 

dvoutaktí sledujeme v pedálu 2x preferovaný (leč deformovaný) tvar fráze 

"Ad te suspiramus"(srov. t. 279; Eben model transponuje o v. 3 výše). Jde 

o volnou imitaci -shoduje se jen rytmická složka a melodický obrys. Eben 

další frázi ("in hac lacrimarum valle") již neužívá a ani nepreferuje 

žádnou jinou. Naopak navrací opět vstupní intonaci - text Salve Regina 

(nyní ve dvojím zaznění), v t. 282 revertuje sazbu, jakou již uvedl v t. 273 

či 21. Po umělé imitaci pedálu spatřujeme i (jako v t. 278) nedokončenou 

frázi. V předposledním taktu věty pedál přebírá doprovodnou vrstvu z II. 

manuálu (srov. ostináto od t. 265 atp.). Lze říci, že samotný závěr věty je 

zvukově velmi bohatý i mohutný, jásavě a durově laděné takty (in B) jsou 

simultánně optimistickým zakončením celého díla. 

1. 5 

Závěrečné shrnutí analyzovaných vět 

Vstupní věta cyklu obsahuje citaci gregoriánského chorálu- responsum 

"Ite, missa est" ze závěru mše, a to nápěv příslušející nedělní bohoslužbě 

v době "infra annum ". Prezentovaná chorál ní citace se zde stává jedinou 

kompoziční materií, základním variačním prvkem prolínajícím celou 
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větou. Ta má podle mne charakter sonátové formy, která je aplikována bez 

tematického kontrastu. Ten je zastoupen zejména v podobě melodicko­

rytmického elementu. První díl je utvářen evolučním způsobem, autor tu 

exponuje materiál, se kterým bude nadále pracovat (expoziční charakter). 

Výraznou úlohu zastupuje pedál, který svými vstupy chorální citace 

vytváří jakýsi jednotící element. Následující (prováděcí) díl rozvíjí 

představený materiál. Preferovaná chorální melodie je složena ze dvou 

frází. Nejdříve skladatel variačně zpracovává 1. frázi (často jen hlavu) 

gregoriánské intonace, teprve poté pracuje s celou citací. Mám za to, že se 

jedná o poměrně ostré provedení z hlediska bohatého modulačního plánu 

či deformace melodické linky. Závěrečný díl je pojat nejprve volněji, 

fantazijně, poté nastupuje zvukově bohatá část "solenne", která přináší 

čistou podobu zmíněného gregoriánského responsa. Ve druhé větě se 

objevuje historický materiál (stejný nápěv gregoriánské intonace "lte, 

missa est") až v závěru dílu B. Nejprve (v č. 6) skladatel exponuje 2. frázi 

responsa v rytmické obměně, pak v modifikovaném melodickém tvaru 

(sopránová linka; variační technika). V č. 7 uvádí 1. frázi zmíněné citace 

(viz soprán) v intervalově i rytmicky pozměněném tvaru, později preferuje 

2. frázi s deformací melodické linky. Eben využívá i sekvenčního principu 

(posouvání modelu). Lze říci, že autor uvedené fráze melodickorytmicky 

obměňuje i drobně variačně rozvíjí. Plní zde funkci určité protiváhy k 

sousedním plochám. Mimoto Eben propojil tuto větu reminiscencí stejného 

chorálního nápěvu s 1. větou (jakýsi jednotící prvek obou Fantazií). Věta 

má fantazijní, formově volnější charakter, vytváří ji mohutná gradační 

klenba od pp po ff zpět k nižší dynamice. Ve čtvrté větě je obsažen 

archaický materiál od části mc, kde autor přináší gregoriánskou citaci 

"Kyrie eleison" ze mše "Lux et origo" z liturgického období "Tempore 

Paschali". Jednotlivé části Kyrie exponuje postupně- nejprve anticipuje v 

podobě vstupního šestnáctinového ostináta jakýsi diminuovaný začátek 

(hlavu) invokace Christe eleison v melodickointervalově modifikovaných 

tvarech. Původní (čisté) chorální útvary Eben uvádí v oddílu mc- vstupní 

Kyrie eleison, v md(c 'J - Christe eleison, obě v sopránové lince i ve stejné 

poloze jako gregoriánský chorál. Třetí Kyrie Eben cituje od t. 86 opět ve 
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vrchním hlasu a teprve později (od závěru t. 190) předkládá též i Kyrie 

druhé. To přednášejí varhany v pozměněném tvaru (prodloužení vnitřní a 

nedokončená citace), zato v téže poloze jako je chorální intonace (zase ve 

vrchním hlasu). Autor jednotlivé invokace Kyrie exponuje simultánně či 

užívá alespoň různých frází gregoriánských melodií. Preferuje hojně 

vícepásmovost, kdy proti sobě zaznívají různé části Kyrie, často hlavně 

úvodní intonace exponovaných invokací. Eben užívá i melodických obměn 

frází či deformovaných tvarů, které též následně drobně variačně rozvíjí. 

Dochází k prolínání chorálního a "polnicově signálního" materiálu, často 

se tu setkáme s polyfonním způsobem práce, dominantním sekvenčním 

principem (posouvání modelu) či s imitační technikou. Přistoupíme-li ke 

shrnutí stávající plochy, lze říci, že plní funkci kontrastní stylové roviny 

vzhledem k sousedním plochám (viz polnicově signální motiv), přitom 

důležitou roli zastupuje variační princip (citáty autor drobně rozvíjí). Po 

gregoriánském chorálu sáhl skladatel i v samém závěru věty (kóda), kde 

exponuje nový tematický materiál v podobě citace mariánské modlitby 

"Salve, Regina, Mater misericordiae", ale její melodii využívá jen zčásti 

(po text "gementes et flentes"). Ani toto torzo orace nezazní vcelku, nýbrž 

Eben uplatňuje imitační techniku (soprán versus pedál), takže jednotlivé 

fráze zaznívají posunuté proti sobě (umělá imitace). V tomto smyslu 

postupuje citace po sdělení "exsules filii Hevae" a poté text pokračuje v 

obou hlasech již nezávisle na sobě (v každém je zpracován jiný textový 

úsek). V závěru věty Eben znovu vrací vstupní pozdrav Salve Regina (i s 

imitací v pedálu). Historický materiál plní funkci kompaktního bloku (s 

mírnými melodickorytmickými modifikacemi). V podstatě je uvedená 

plocha "vsazena" jako kontrast k předešlé rovině (opět s revertujícím se 

fanfárovým motivem). Dokonce tu lze podle mého soudu hovořit o určitém 

latentním významu - o jisté symbolice, protože Ebenova "Musica 

dominicalis" začíná responsem "lte, missa est", které náleží závěru mešní 

liturgie, a končí mariánskou antifonou Salve Regina, která (jak jsme 

ukázali -viz pozn. č.35) se zpívá po každé mši. Lze tu s jistou hyperbolou 

hovořit o určitém "zaokrouhlení" (krajní věty tvoří jakýsi rámec díla) 

podobném např. mnohými skladateli častému opakování hudby v Dona 
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nobis pacem (z Agnus Dei) ze vstupního Kyrie eleison ze mše. V závěru 

této stati budiž řečeno, že se tu nejedná o opakování hudebního materiálu, 

ale o navrácení podobného liturgického úkonu - propuštění obce věřících 

a přímluvu i ochranu Matky Boží po právě získaných Božích dobrodiních. 

Další symboliku bych viděl v samotné reflexi skladatele na své dílo. 44 

Po této hlubší sondě lze konstatovat, že všechny analyzované věty lze 

svým půdorysem rozdělit na tři části. V prvním dílu skladatel představuje 

exponovaný hudební materiál, se kterým pak variačně pracuje v rámci celé 

věty. Druhá část je obvykle prováděcí - evoluční a třetí díl je jakousi 

reprízou, shrnutím uvedeného materiálu a zároveň i vrcholem věty. 

Pakliže přistoupíme ke stručné synkrezi autorova díla, můžeme říci, že 

často operuje s barvou zvuku i výškou tónů. Velebný zvuk královského 

nástroje je tu rozehrán v celé šíři své barevné nádhery. Hojné změny 

registrace a manuálů, široký ambitus hlasových poloh, efektní pasáže, i 

dynamická rozmanitost atp. - tyto všechny zvukové elementy podle mého 

přispívají k rozličnému náladovému vyznění jednotlivých vět cyklu a 

zároveň umocňují jejich myšlenkový obsah. Příloha č. 3 představuje 

tempové určení skladby (preferovaných vět) dle partitury. Problém, který 

ve své práci sleduji (způsob užití a proměny citace), sehrává důležitou roli 

v celé ploše I. i IV. věty. (Většina úseků, které citace obsahují, tu mají 

gradační charakter.) Tento případ (práce s citacemi v rámci celé věty) se 

ve II. analyzované větě nevyskytuje. Exponované citáty se v díle variují, 

mnohdy i rozvíjejí. Jsem toho mínění, že právě práce s detaily obohacuje 

strukturu a simultánně umožňuje tvorbu řady souvislostí mezi větami 

(např. chorální citace "Ite, missa est" v I. a II. větě cyklické kompozice). 

Z výše uvedeného vyplývá, že skladba je vystavěna zejména na melodice 

gregoriánského chorálu. Ten se stává základním inspiračním zdrojem 

skladatelovým a zmíněné citace chorálních nápěvů zde jsou nejen 

jednotícím elementem, ale také hlubší myšlenkou, jež odráží duchovní 

náplň a poselství uzavřené v prezentovaném díle. 

I. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 1. vydání, Praha 1993, s. 190. 
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2. Tamtéž, s. 37. 
3. Připomeňme, že gregoriánská intonace "Ite missa est" na závěr mešní liturgie má několik chorálních 

nápěvů a Petr Eben zvolil pro své dílo ten, který náleží právě nedělní (tedy slavnostní) bohoslužbě. 

4. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben- Sedm zamyšlení nad životem a dílem, 1. vydání, Praha 2004, s. 81. 
,.,Nedělní' je v tomto díle myšlena atmosféra slavnostnosti, jakou navozují varhany při nedělní 
bohoslužbě. " 

5. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 203. 
První část cyklu byla provedena v následujících interpetacích: V. Rabas, J. Hora, Z. Mašek, J. Tvrzský. 

6. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 190. 

7. Například jmenujme interpretační počiny M. Šlechty, K. Klugarové či J. Ropka. 

8. Dílo příkladně nahrála S. Ahrens nebo K. Klugarová. 
9. HOLZKNECHT, Václav: Zamyšlení nad přehlídkou, in: Hudební rozhledy XII, 1959, č. 22, s. 926. 

Kritik hodnotí premiéru díla (celého cyklu) následovně: "Milan Šlechta se vyznačuje mezi střední 
varhanickou generací virtuózní hrou i hudební inteligencí. Bylo správné, že se mu svěřilo první úhrnné 
provedení Ebenovy Nedělní hudby, třeba velké nároky po stránce stavební i po stránce vnitřního 
prožitku mu ještě zcela nedovolily, aby ne obvyklou kompozici zvládl s úplným vítězstvím. Je to otázka 
času. Za nějakou dobu ji Milan Šlechta provede jistě tak, aby věc nabyla zcela přesvědčivé podoby. " 

1 O. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 

ll. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 5, s. 143. 
12. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 10. 
13. VONDROVICOVÁ, Kateřina: cit. vpozn. 5, s. 143. 
14. Tamtéž, s. 143. 
15. Tamtéž, s. 144. 
16. HORA, Jan: Varhaník Martin Sander, in: Hudební rozhledy XLIII, 1990, č. 7, s. 311. 

Z prezentované recenze vyjímám: "V Motu ostinatu působilo značně stereotypně a rušivě přehnané 
zdůrazňování těžké doby taktové, které ostinátní rytmus téměř deformovalo a vytratila se z něj lehkost a 
vtip nápadu. Finále bylo zahráno promyšleně stavebně a dovedeno do strhujícího závěru. " 

17. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 5, s. 143. 
18. GABRIELOVÁ, Jarmila: Dvořák a Eben v Saarbruckenu, in: Hudební rozhledy XLIV, 1991, č. 8, s. 

362- 363. 

19. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 5, s. 144. 
20. VÍTOVÁ, Eva: Hommage a Petr Eben, in: Harmonie XII, 2004, č. 7, s. 13. 

Recenzentka nám podává z uvedeného koncertu následující zprávu: "Jan Hora provedl Fantasii I. z 
Nedělní hudby s jistotou mnohaletých zkušeností s interpretací Ebenovy varhanní hudby." A 
dodává: "Ebenova varhanní tvorba, podmíněná duchovním obsahem jednotlivých děl, patří k nejvíce 
interpretovaným skladbám a vydobyla si již své pevné místo v kontextu soudobé hudby. " 

21. VESER, Petr: Smetanova Litomyšl, in: Harmonie XII, 2004, č. 8, s. ll. 
22. (ich) [šifru nešlo rozšifrovat]: Varhanní pocta Petru Ebenovi, in: Katolický týdeník XV, 2004, 25. 7., č. 

30, s. 8. 
Cyklus koncertů 9. Mezinárodního varhanního festivalu, který se konal v bazilice sv. Jakuba v Praze 5. 
8. - 23. 9. 2004, byl nazván "K poctě Petra Ebena", který v tomto roce oslavil své pětasedmdesátiny. 
Festival byl holdem tvůrci, který obohatil českou varhanní tvorbu 20. století významnými díly a v 
mezinárodním měřítku patří k nejznámějším českým skladatelům současnosti. Na každém koncertě 
letošního cyklu proto zaznělo Ebenovo varhanní dílo nebo improvizace na jeho téma. 

23. VONDROVICOV Á, Kateřina: Duchovní svět v životě a v hudbě Petra Ebena, in: Hudební rozhledy 
XLIV, 1991, č. 9, s. 421 -426. 

24. VÍTOVÁ, Eva: cit. v pozn. 4, s. 81. 
Je nutno poznamenat, že E. Vítová ve své knize užívá termínu "responsorium", avšak já (vzhledem ke 
své dlouholeté chrámové praxi) jsem toho mínění, že na zmíněný fenomén je toto hudební vyjádření 
poněkud krátké. Proto aplikuji spíše vhodnější termín (co se týče rozsahu zpěvu) - "responsum". 
Jelikož prezentovaná kniha z dílny E. Vítové se objevila na trhu až po dokončení mé diplomové práce, 
nemohl jsem tudíž uvedený postřeh do ní zařadit. Tento nedostatek doplňuji v současné práci, kdy mám 
již s knihou možnost operativně zacházet ... 

25. Nyní se pokusím objasnit závěrečné obřady mešní liturgie. V praxi hlavní celebrant po závěrečné oraci 
(Postcommunio) a po závěrečném požehnání (uvádějící slovy "Dominus vobiscum" a s responsem lidu 
"Et cum spiritu tuo") zaintonuje propouštěcí formuli "Ite, missa est" a ostatní odpovídají (opět 
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responsum) "Deo gratias", čímž projevují svou vděčnost za milosti mše svaté. Touto propouštěcí 
formulí však může být pověřen i jáhen. (Rovněž může na tentýž nápěv zaznít text "Benedicamus 
Domino.") Odchod předsedajícího s přisluhujícími obsahuje ještě další prvky (např. políbení oltáře 
celebrantem) a poté všichni i s celou asistencí (kteří se na znamení úcty obvykle pokloní) v průvodu 
odcházejí. Zbývá ještě dodat, že pokud navazuje na eucharistické shromáždění ještě nějaká jiná 
liturgická slavnost, bezprostředně po mši tento závěr odpadá a přesouvá se na konec této slavnosti. 

26. RICHTER, Klemens: Liturgie a život, 2. vydání, Praha 2003, s. 119. 
Pokyny k misálu počítají i s následujícími možnostmi: "V některých dnech a při některých 
příležitostech se vkládá podle rubrik před žehnací formuli jiná slavnostnější formule anebo žehnací 
modlitba. Nový misál obsahuje řadu trojitých požehnání především pro svátky, ale i pro různá období 
roku, kterých lze užívat na konci mše, ale také při bohoslužbě slova nebo udílení svátostí." Ještě bych 
upřesnil, že kněz při nich vztáhne ruce nad obec, pronáší nebo zpívá slova slavnostního požehnání. 
Kromě těchto trojitých žehnacích formulí lze použít i žehnací modlitby 'nad lidem'- supra populum. 

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

28. Měl jsem možnost nahlédnout do seminární práce Táni Kolářové s názvem .. Petr Eben a jeho varhanní 
skladba Laudes" (jež je uložena v archívu knihovny Ústavu hudební vědy FF UK Praha), kde na straně 
24 preferuje text tohoto znění: .. Hned v I. taktu nastupuje výrazný melodickorytmický prvek ... Jde o 
citaci nedělní verze gregoriánského responsoria /ta missa est. Tento prvek se stává základním 
variačním prvkem prolínajícím se celou první větu." Po prostudování zmíněné citace a po osobní praxi 
v chrámové oblasti jsem toho názoru, že zmíněný citát má fráze dvě: již autorkou preferovanou frázi 
první (v mé diplomové práci nazvanou jako "hlava" chorální melodie) a poté ještě frázi druhou, na 
které se v liturgické praxi intonují slova "missa est" a při responsu lidu slovo "gratias". T. Kolářová 
operuje ve své práci vždy jen s částí chorální melodie, nikoliv však s celou citací. A také skladatel ve 
své skladbě neexponuje dle mého mínění pouze frázi první, ale variačně pracuje též i s frází druhou. 
Autorka zmíněné seminární práce zjevně tento fakt přehlédla ... Toto moje tvrzení se rovněž opírá o 
původní gregoriánskou citaci uvedenou v Gradualu Sacrosanctae Romanae Ecclesiae (viz předchozí 
poznámkový odkaz) a též prezentovanou v podobě notového zápisu v textu mé diplomové práce (s. 13). 

29. GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae: cit. v pozn. 27, s. 38*. 
30. Tamtéž, s. 38*. 

Dlužno ještě dodat, že ukončení mše slovy "Benedicamus Domino" naznačuje, že věřící nejsou 
propuštěni, ale vyzváni příkladně k modlitbám officia, k adoracím či jiným pobožnostem, jež následují 
po mši svaté. 

31. Přistoupíme-li k hlubšímu pohledu do struktury, můžeme říci, že autor v prezentované ploše preferuje 
rozložené kvintakordy i jejich obraty a rovněž exponuje bitonalitu. Od zmíněného taktu se odvíjí v 
obou rukou efektní pasáže nejprve in C (1. man.) a in Ges (ll. man.), tedy vesměs v tritónových 
souzvucích. Poté přechází figurace v I. manuálu do in d, zatímco v II. manuálu pokračují stále in Ges. 
Souzvuky v tomto úseku tvoří kvinty a sexty. V t. /54 se v I. manuálu prosazují pasáže in e a ve II. 
manuálu in gis (opět sextové souzvuky). Další sekvenci spatřujeme v následujícím taktu, kde v I. 
manuálu postupují figurace v in F a proti tomu ve II. manuálu in Fis. Souzvuky v prezentovaném taktu 
svírají intervaly tritónů, kvint a sext. Dále autor užívá protipohybu s tím, že hlasy se od sebe postupně 
vzdalují. Jak jsme si detailně ukázali, jde v této ploše vesměs o neustálé posouvání citace (sekvenční 
princip) nebo jejích frází. 

32. GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae: cit. v pozn. 27, s. 38*. 
33. LIBER USUALIS missae et officii pro dominicis et festis; Parisiis, Tornaci, Romae 1946, s. 16. [1. -

Tempore Paschali; Lux et origo.] 
Je s podivem, že autorka seminární práce (srov. pozn. odkaz 28) prezentovaný chorální fenonén 
opomenula nebo snad nerozpoznala?? V práci Kateřiny Červenkové -Vondrovicové (viz cit. pozn. 1 & 
5) tuto informaci rovněž nenajdeme. Eva Vítová se jmenované problematiky dotkla velmi sporadicky 
(viz odkaz č. 4, s. 81 ). Pouze čtenáři sděluje, že Eben si vybral za citát Kyrie ze mše Lux et origo- nic 
podrobnějšího se zde nedovíme ... 
V několika větách se nyní budu snažit přiblížit historické pozadí tohoto zpěvu i jeho liturgickou funkci. 
Jedná se o zbytek litanií, které se původně zpívaly na cestě do chrámu, v němž mělo být konáno 
bohoslužebné shromáždění. Kyrie v litaniích popisuje již řeholnice Egerie (cca z konce 4. století), která 
putovala do Jeruzaléma (383 I 384). Litanické Kyrie při mši je východního původu a do římské liturgie 
je patrně zavedl papež Gelasius ( + 496) namísto dřívějších přímluvných modliteb na konci bohoslužby 
slova, jak je dodnes známe v rámci obřadů Velkého pátku. Zpočátku měla tato litanie libovolný počet 
intencí, často až dvacet. (Kyrie eleison se zpívalo střídavě s Christe eleison tak dlouho, dokud kněz 
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nedal znamení, aby se přestalo.) Ale už Řehoř Veliký(+ 604) tyto jáhnem přednášené intence vypustil, 
takže zůstala jen zvolání Kyrie. S ohledem na devatero kůrů andělských je uspořádal tak, aby střídavě 
zpívaly třikrát tři invokace - Kyrie, Christe, Kyrie eleison. (Taková zvolání jsou známa už z 
předkřesťanské antiky jako hold panovníkovi nebo nějakému božstvu. Nový zákon, především sv. 
Pavel, dává čestný titul Kyrios Kristu, a s ním spojuje vyznání jeho božství.) Teprve ve středověku se 
toto uspořádání začalo vykládat trojičně: po třech invokacích k Otci, Synu a Duchu svatému - ačkoli 

adresátem všech zvolání je Pán- Kristus. Takové pojímání Kyrie je vyjádřeno zvláště v tropech, jimiž 
je opatřil středověk. Tak v Kyriale (vatikánského vydání) jsou dosud zachována u každého Kyrie 
alespoň začáteční slova tropů- např. I. mše: Lux et origo (viz preferované Ebenovo Kyrie z této mše} 
nebo 2. mše: Kyrie, fons bonitas. Zatímco všechny modlitby v liturgii obvykle směřují k Otci, obracejí 
se aklamace - původně spontánní zvolání lidu - často ke Kristu. (Litanie je vystavěna tak, že po 
zvolání uvádějícím úmysl modlitby následuje stále stejná odpověď obce.) Mám za to, že by bylo 
nejvhodnější, kdyby Kyrie zpívala celá obec střídavě se sborem nebo s jedním zpěvákem. 

34. RICHTER, Klemens: cit. v pozn. 26, s. 77 & 79. 
"Z celocírkevních a ekumenických důvodů se ani v českém misálu řecké Kyrie eleison nevylučuje. Obě 
české verze, "Pane, smiluj se" i" Pane, smiluj se nad námi" jsou rovnocenné. Forma zvolání však není 
lhostejná: kratší forma je víc holdem, delší spíše prosbou o slitování. Abychom se vyhnuli zdvojování, 
odpadá Kyrie pokaždé, když měl sám úkon pokání formu litanie nebo když se na začátku zpívá kyriální 
píseň- například rorátní." A dodává: "Aklamace Kyrie je holdem celého lidu Božího, bez vedoucího 
podílu kněze. Pokud se zařadí asperges, musí běžný úkon kajícnosti na začátku mše přirozeně 
odpadnout, neboť by se zdvojoval(představuje jakousi metanoiu). " Stojí podle mého za doplnění, že se 
zpravidla každá invokace Kyrie resp. Christe přednáší dvakrát, celkem tedy šestkrát. Počet zvolání však 
není podle staré tradice litanií předepsán. Lze tedy přidat i další opakování nebo krátké textové vsuvky 
(tropy). Je tomu tak hlavně tehdy, když se Kyrie spojuje s "Confiteor Deo omnipotenti'' při jedné z 
forem obecného vyznání vin na počátku mešní liturgie. 

35. LIBER USUALIS: cit. v pozn. 33, s. 279. 
Pokusím se nyní objasnit chrámovou praxi preferované antifony. K Panně Marii jako přímluvkyni a 
prostřednici se obracejí mnohé liturgické texty. Mám za to, že k nejkrásnějším prosebným mariánským 
modlitbám patří bezesporu zmíněná středověká antifona Salve, Regina, Mater misericordiae (Zdrávas 
Královno, Matko milosrdenství), která se zpívá na zakončení každodenní modlitby breviáře v 
liturgickém mezidobí po době velikonoční do konce církevního roku. Starobylé legendy připisují původ 
této orace velkému středověkému mariánskému ctiteli sv. Bernardovi z Clairvaux. Jedná se o jednu z 
pěti mariánských antifon (Alma Redemptoris Mater; Ave, Regina coelorum, Regina coeli, laetarae; 
Salve Regina a Sub tuum praesidium confugimus). Každé období liturgického roku má totiž vlastní 
mariánskou antifonu, která zakončuje každodenní Vesperae. Papež Lev XIII. roku 1884 nařídil, aby se 
Salve Regina modlila po každé mešní liturgii, a bylo tomu tak až do úpravy liturgie ll. vatikánským 
koncilem. Dlužno též dodat, že tato praxe přetrvává v mnohých chrámech dodnes. Závěrem této reflexe 
budiž řečeno, že zmíněná antifona patřila od dob renesance k oblíbeným tématům chrámové hudby. 

36. VONDROV1COV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 64. 
37. Tamtéž, s. 64. 
38. LIBER USUALIS: cit. v pozn. 33, s. 16. 
39. Tamtéž, s. 16. 
40. Tamtéž, s. 16. 
41. Tamtéž, s. 16. 
42. VONDROV1COV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 64. 
43. Znovu bych zmínil seminární práci Táni Kolářové (viz pozn. 28), ve které autorka označila citaci 

antifony Salve Regina od 206. taktu IV. věty. Cituji: "Od t. /87 je novým prvkem triolový rytmus, do 
něhož zaznívá v sopránu gregoriánská melodie - nápěv Salve regina (t. 206 a dále). " Po osobní praxi 
jako regenschori a kantor jsem jiného mínění a mám za to, že exponovaný citát začíná až od t. 273. 
Toto tvrzení je založeno rovněž na původní citaci gregoriánské melodie, uvedené v Liber usualis 
(příloha č. 1 ). Pro porovnání předkládám notový zápis kódy IV. věty Petra Ebena - viz příloha č. 2. 
Autorka prezentované seminární práce si uvedeného faktu zřejmě nevšimla, a také nevím, z čeho 
usuzuje, že zmíněná mariánská antifona se nachází právě od taktu 206 ..... ? 

44. VONDROV1COV Á, Kateřina: cit. v pozn. 5, s. 203. 
Eben chtěl ve své skladbě vyjádřit svár dobra a zla v nitru člověka v podobě středověké bitvy. Na tento 
symbolický obraz navazuje věta závěrečná, dovršující celou skladbu. Finální věta (podle autorových 
slov) tento boj stupňuje ...... a dovede jej k vítěznému závěru, do něhož zaznívá opět citace 
gregoriánského motivu: útěšné téma Salve Regina. 
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2. KAPITOLA 

2. 1 

Geneze kompozice Žest'ový kvintet 

Dříve než se začnu věnovat problematice vzniku tohoto díla, je třeba 

předeslat, že má od skladatele podtitul "variace na chorál". Za výchozí 

materiál si Petr Eben zvolil dvouhlasou citaci jednoho z našich nejstarších 

chorálů "Buóh všemohúcí", jak je zapsán v Jistebnickém kancionálu. 1 Pro 

úplnost je třeba ještě zmínit, že F. M. Bartoš tento chorál ve svém 

Katalogu eviduje pod číslem 3642 a datuje ho cca okolo roku 1420. Ve 

zmíněném kancionálu je základní melodie (tenor) obohacena o zdobný 

discantus floridus. V liturgii je možno tuto duchovní píseň zpívat v době 

velikonoční 3 na místě Introitu, kdy se koná vstupní průvod ke slavení mše. 

Petr Eben zkomponoval svůj Žesťový kvintet v letech 1968 - 1969 na 

objednávku Pražského žesťového kvinteta. Výrok skladatele o svém díle 

prezentuji v poznámce č. 4. 

Nyní se pokusím v několika větách přiblížit problematiku žánru tohoto 

komorního obsazení. Druhově lze žesťové kvinteto zařadit do komorní 

hudby např. vedle smyčcového kvarteta či dechového kvinteta. (Žesťový 

kvintet je jako těleso historicky nejmladší.) Jeho specifikum spočívá 

zvláště ve zvukové vyváženosti (trubka po basový trombón - resp. tubu). 

Je zde plně využito i možností nástrojové idiomatiky žesťů. Tradice 

moderního žesťového kvinteta ve 20. století byla založena v Americe. 

Prvním profesionálním tělesem tohoto typu je New York Brass Quintet (v 

obsazení s tubou), založený roku 1954. Jasná historická spojitost s 

žesťovou komorní hudbou 20. století se jeví fenomén tzv. "věžní hudby", 

která byla provozována na sklonku 16. století, zároveň i v 17. století. 5 

Po prezentované tezi přistoupím ke stavu recenzí. Premiéra se konala 

26. 4. 1969 v pražském Národním muzeu, kde žesťoví umělci 6 provedli 

část díla. Celek pak zrealizovalo Pražské žesťové kvinteto 7. 3. 1970 ve 

Velkém sále (Dvořákova síň) pražského Rudolfina na XIV. Týdnu nové 

tvorby českých skladatelů, 7 o čemž výmluvně svědčí předkládaná recenze. 8 

V Denveru zazněl podvakráte Ebenův kvintet v roce 1983 v podání Aries 
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Brass Quintet, a to nejprve v kostele Metodistů 22. 1. 9 a podruhé 27. 2. 10
-

tentokrát v denverské katedrále sv. Jana. Z dalších realizací v cizině st 

příkladně uveďme rok 1993, kdy byla skladba prezentována 27. 5. v 

Koncertním sále v Gčteborgu na festivalu Eben-Daggar. 11 Kompozici tady 

nastudoval Žesťový kvintet Goteborgského symfonického orchestru 

(Gčteborgské Univerzity). U nás bylo dílo uvedeno též např. ll. 12. 2001 

v Brně (Malý sněmovní sál). 12 Na provedení se podílel soubor Brass 6. 

O úspěšnosti díla mj. svědčí i to, že se dočkalo záznamu na gramofonové 

desce 13 i na kompaktním disku. 14 

2. 2 

Analýza skladby Žest'ový kvintet 

Jak už vysvítá z podtitulu skladby, 15 skladatel formou variací zpracovává 

chorální melodii. Konkrétně si jako téma zvolil jednu z našich nejstarších 

duchovních písní "Buóh všemohúcí". Formové schéma kompozice lze tedy 

vyjádřit následovně: A At A 2 AJ A 4 As. V díle preferuji pro přehlednost 

pouze hlavní formální členění (případné výjimky - týkající se vnitřního 

členění - jsou uvedeny přímo v textu analýzy u dotyčných případů). Za 

relevantní informaci ještě pokládám fakt, že skladba se skládá celkem ze 

šesti částí (téma s pěti variacemi). 

A At A2 AJ 
téma I (2 + 3) II (4 + 1) III(2 + 1+ 2) 

24 taktů 50 taktů 5 I taktů 4 I taktů 

As 
v ( 3 + 2) 

38 taktů 85 taktů 

Simultánně také dodejme, že Eben těžil z různých permutací pěti nástrojů 

a vyjádřil jejich seskupení vždy v nadpisu variací čísly (viz uvedené 

tabulky), které si postupně u konkrétních variací objasníme. 
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Prozkoumáme-li detailněji strukturu, pak lze konstatovat následující. 

Téma (v podobě již zmíněné duchovní písně) se skládá z 24 taktů a tvoří 

první díl úvodní části skladby. Eben tu exponuje citát v čisté podobě i ve 

stejné poloze jako je uveden chorál (příloha č. 4). Pro srovnání prezentuji 

též původní chorální citaci, abychom snáze reflektovali její obměny v 

Ebenově zpracování (příloha č. 5). Samotná citace chorálu (tenorový hlas; 

dórský modus) trvá do t. 14 (určité předvětí), je jednohlasá a přednáší ji 

lesní roh. Ten se omezuje na čtvrťové a půlové notové hodnoty (vyjma 

závěrečné prod Ievy tón u d). Oproti originálním u znění zaregistrujeme v 

Ebenově zpracování několik drobných anomálií týkající se délky notových 

hodnot. Předně se jedná o prodloužení úvodní notové hodnoty a zkrácení 

hodnoty vet. 4 (3.doba), konečně opět o prodloužení u závěrečné prodlevy. 

Hornu v unisonu (pp)doprovázejí nepravidelně staccatovanými čtvrťovými 

hodnotami zbylé nástroje. Rytmizovanou prodlevu (tón d) porušuje v 

závěru sledované části pouze trubka II. Od č. I je již chorální citace 

obohacena o druhý hlas - tzv. discantus floridus. Ten se melodicko­

rytmicky kryje s originálním hlasem (srov. s původním zápisem). Téma 

přebírá nejprve trombón II. (tenor), prvnímu je svěřen hlas discantu 

floridu (reflektujeme tu nový prvek- triolu). V následujících dvou taktech 

se téma objevuje v trubce ll. a horně (tenorový hlas), trubka I. přednáší 

další část hlasu discantus floridus. Pak je téma zase položeno do trombónu 

II., v prvním opět zaznívá hlas "discantus floridus". Poslední dva takty jen 

citaci dublují: trombón ll. trompeta ll. a trombón I. trompeta I. Pro úvodní 

část je též signifikantní postupné narůstání dynamické hladiny. Na závěr 

tohoto úseku zmíním, že v současné liturgické praxi se častěji užívá 

nápěvu zaznamenaného ve Franusově kancionálu (1505). 16 Pro zajímavost 

a k porovnání jeho melodickorytmického průběhu uvádím i tento zápis. 

=~==3:í:=:::r::_=_:j_ =1_ ·===~=r~~---=s==l - __ :j -t~ ~ ' :::J==h=J::::::::+= 
===:::.±~==~-"-~~-I:::., =:::tL ~=-'----J=- =~ -::;J J::::::!C:--.=-::t:g- -==:i_ 

Bůh vše- mo- hú - cí vstal z mrtvých ža- dú - cí, chval-mež Bo-ha s ve· se -tím, tof nám 

~j-==+=----=c--~-- ==~=H ' -="-~ ·--:T--._~=::1_--,::::j'l--=r;---:p--:P=d~1 
- ------ ----.. . ~~~ " .;. ..". .;. 

všern pí • srno ve - li, HY - ri - e - Iei · son. 

I. variace je skladatelem nadepsána 2 + 3 a obsahuje 50 taktů. Dvojka 

označuje dvojici trombónů, které střídavě hrají melodicky vzestupné 
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ostináto, nad kterým lesní roh s trubkami vytvářejí volný kontrapunkt -

passacaglii. Téma těží z melodického obrysu citace bez opakovaných 

notových hodnot (užita ca polovina citátu; preference čtvrťových hodnot). 

PP 

Melodika kontrapunktických hlasů využívá modifikované podoby vstupní 

intonace hlasu discantus floridus. Variaci můžeme rozdělit do dvou částí. 

Její první část končí taktem 24, přičemž přesný rozměr tématu zůstává 

zachován. Takty 1 - 1-1 bychom mohli označit za předvětí, t. 15 - 24 jako 

závětí. Autor preferuje imitační techniku, harmonická složka je výsledkem 

horizontálního polyfonního vedení hlasů. Faktura se zvolna zahušťuje 

směrem k nástupu závětí. Počínaje č. 2 je výrazně užito triolového rytmu 

(návrat prvku z č. 1 ). Jedná se o další modifikaci vstupní intonace (ale i 

pozdějších motivů) hlasu discantus floridus. Od t. 19 dochází ke střídání 

metra (3/4 a 4/4), dočasně ustává i ostináto trombónů. Druhou částí této 

variace jsou t. 25- 48 a pro její průběh je příznačné jednotné 3/4 metrum. 

N a stu puj e tu ostinátní figura trombónů, která je diminuována (osminové 

notové hodnoty) a ztransponována o v. 3 níže. Skladatel výrazně integruje 

synkopický rytmus, od č. 5 nastává diminuce hudebního dění (z 

osminového pohybu v tok šestnáctinových hodnot). Po stupnicových 

chodech pozorujeme (zase v nejnižším hlasu) sekvenčně posunuté ostináto 

(o půltón výše - in h). Výjimku spatřujeme v /. 41, kde ostinátní figuru 

přednáší horna (v závěru melodicky deformovaný tvar). Od č. 6 se ostináto 

vrací k melodicky původnímu tvaru (in d) v oktávovém zdvojení - opět v 

diminuované podobě. Anomálii nyní nacházíme ve střídání chorální 

intonace pomlkami. Ve vrchních hlasech je variováno závětí tématu 

(discantus floridus; rovněž diminuce). Poslední dva takty (změna metra) tu 

zastupují jakýsi dovětek nebo dílčí kódu, zároveň shrnují předchozí dění. 

v této části reflektujeme určitý dynamický vývoj (pp - fj). 

ll. variace má číselný nadpis 4 + 1 a trvá 51 taktů. Je svěřena sólové 

koncertantní trompetě, kterou zbylé nástroje doprovázejí. Pro její part je 

signifikantní převažující osminový pohyb a v její melodice lze rozpoznat 

úvodní intonaci (hlas tenor) chorálu "Buóh všemohúcí" (v diminuované 
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podobě), kterou vzápětí dle vlastní invence autor melodicky rozvádí. Její 

melodická linie je osobitá, převažují zde plynulé úseky, doprovod se proti 

tomu omezuje na čtvrťové a půlové hodnoty. Zní tady jednotlivé obměněné 

motivy z preferovaného citátu (opět tenor), ale je už patrný zřetelnější 

odklon od původní předlohy. Melodická linka koncertantní trompety i 

doprovodná vrstva jsou prochromatizované, objevují se i větší intervalové 

skoky (poněkud ostřeji lomené melodické úseky). K sólové trubce se od t. 

36 přidružuje i druhá (vedená v protipohybu), takže tu vzniká homofonní 

duo. Poté se tyto hlasy střídají, teprve tři takty před koncem variace si oba 

nástroje vzájemně odpovídají (polyfonně posunutá vrstva). Názvuky na 

chorální intonaci probíhají i v doprovodném pásmu, často jsou užity 

(vedle deformovaných podob) i čisté tvary. Sledovaný úsek hudby nápadně 

připomíná v prezentovaných atributech kompoziční práci českého 

barokního skladatele a klarinisty P. J. Vejvanovského. 

III. variace nese nadpis 2 + I + 2 a čítá 41 taktů. Koncertantním 

nástrojem se stává lesní roh, který je doprovázen sordinovanými dvojicemi 

trompet i trombónů, aby jeho zvuk v tomto obsazení lépe vynikl. V 

doprovodné vrstvě (proti sólovému nástroji) zaregistrujeme plynulé úseky 

melodií. Pro variaci jsou též příznačné časté změny metrického členění. 

Patrný je i větší vzájemný motivický vztah mezi sólovým nástrojem a jeho 

doprovodem, než tomu bylo v předešlé variaci. Jeho predominance je 

zřetelná od 1.12, kde horna přednáší sólo (melodicky vzestupné legátované 

čtvrťové hodnoty). Její melodie se posléze (t. 16 - 21) stává doprovodnou 

a později osciluje mezi sólem a doprovodem. Stojí také za povšimnutí, že 

za hornové kantilény postupují basy protipohybem k trubkám (zanedlouho 

dochází ke chromatickému vzestupnému posunu úseku). P. Eben exponuje 

další historickou techniku, a sice stručný kánon, který nastupuje v trubce 

I. (závěr t. 24). V dalším průběhu zase trubky postupují protipohybem k 

trombónům za kantilénové melodie lesního rohu (nastává další vzestupný 

chromatický posun). Od sledované plochy se nepravidelně střídá metrum 

(3/2 a 4/2), což přispívá k větší rytmické různorodosti. V sólovém nástroji 

se vyskytuje modifikace závěru chorální citace (hlas tenor), zatímco v 

doprovodné vrstvě se kromě toho objevují názvuky i na úvodní intonaci. 
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Rozdělení nástrojů ve IV. variaci je vyjádřeno čísly 1 + 1 + 1 + 1 + 1 a 

přináší 3 8 taktů. V této variační větě se každý nástroj osamostatňuje, 

žádný nemá doprovodnou funkci. Lze ji rozdělit do tří úseků: A do t. 6, B 

do t. 29 (výskyt úryvků citace tenoru) a A' do konce variace. Také v této 

variaci dochází ke střídání metra (větší rytmická rozmanitost). Od začátku 

věty nastupují všechny nástroje v každém taktu po sobě degresivním 

směrem v různém sledu a vytvářejí tak interesantní témbrové akordické 

útvary, jejichž délka je ještě podpořena fermatami. Po tomto "intrádovém" 

úvodu ve 2. části vypozorujeme polyfonii, kde (vesměs nezávislé) vrchní 

tři hlasy jsou zpracovány quasi imitačně. Záhy se vyskytuje nový rytmický 

element (šestnáctinové hodnoty nebo model m ), který se stává hybným 

podnětem nastupujícího rytmického dění. V trombónech i trubkách (od t. 

14) nalezneme modifikovaný motivický materiál (rytmická diminuce) z 

úvodu tématu (tenor). Ve stávající variaci Eben různorodě zachází kromě 

témbrového elementu i s dynamickou složkou (preference jejího bohatého 

spektra). Další výskyt citátu (cca jeho střední část; tenor - diminuovaný 

tvar) zpozorujeme v deformované podobě od č. 3 v partech trombónů. Od 

27. taktu zjišťujeme další znění obměněného motivického materiálu citace 

přednášeného stále trombóny (melodická deformace se týká jen posledního 

intervalu). Ve třetí části variace vysledujeme mírnou modifikaci faktury 

ze stejnojmenné plochy. Opakuje se tu degresivní tendence exponovaných 

modelů, dominantní spatřujeme témbrovou i dynamickou složku. 

Závěrečná (nejrozsáhlejší) V. variace sestává z 85 taktů, je nadepsána 3+ 

2 a rovněž i zde dochází k hojnému střídání metra (predominance rytmické 

složky). Je založena na dvouhlasém dvoutaktovém motivu nastupujícím 

synkopicky po osminové pomlce? Y~ f ~ l d t I. Nejdříve je exponován v 

trubkách, pak 1 v trombónech (imitačně posunutá vrstva s melodickou 

výplní horny). Jde o inverzní tvar hlavy vstupní intonace hlasu discantus 

floridus, dále přistupují jeho variační proměny. Autor preferuje kromě 

imitační techniky i souzvuky v kvartových paralelách. Stávající plochu je 

možné hodnotit jako archaicky znějící fanfáry žesťů, evokující určitou 

atmosféru středověkých intrád. Označení 3 + 2 značí, že je proti sobě 

postavena dvojice trombónů s lesním rohem a dvojice trompet. To platí 
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především ve smyslu rytmického členění, kdy tyto dvě skupiny nástrojů 

vytvářejí proti sobě komplementární rytmy. Od č. 2 zjišťujeme další 

obměněnou podobu prezentovaného motivu (nyní vyjma trombónu ll.) a od 

t. 22 lze vystopovat určitý komponent z dědictví barokních rétorických 

figur, a to prvek z afektové teorie - figuru suspiratio. Citace vstupní 

intonace tenorového hlasu (i s následným melodickým rozvinutím) začíná 

od následujícího čísla v partu trombónu I. a její modifikace v horně, od č. 

4 v trompetě I. (čistý tvar). Od posledně jmenovaného čísla se horna více 

přidružuje k trompetám (to je výjimka), v trombónech (od t.37) spatřujeme 

další obměnu vstupní intonace hlasu tenor (kvartové souzvuky). Její 

transpozici objevíme v trompetě I. a od č. 5 i v trombónu I. V příštím čísle 

plní trombón !.doprovodnou funkci (prodlevy) za komplementárního rytmu 

ostatních nástrojů. Vč. 7 dominují trubky, autor zde prvně exponuje nový 

rytmický element (šestnáctinové hodnoty). Trompeta I. přednáší rytmicky 

modifikovaný tvar cca 2. části hlasu tenor, v trubce II. pozorujeme i jeho 

melodickorytmickou deformaci. Vzápětí navazuje celé uvedení citace -

tentokrát v čistém tvaru (kvartové paralely) v obou archaicky znějících 

trubkách (rozdíl panuje v rytmické složce). Nastupující číslo je volnou 

transpozicí č. 6 (o v. 2 výše). V č. 9 se objevuje nový sekvenční posun 

citace (o v. 2 výše- srov. s č. 7), plocha je fakturou i obsahem "příbuzná" 

s úsekem č. 7. (I zde trubka I. hraje rytmicky pozměněnou podobu cca 2. 

poloviny tenorového hlasu, ve druhé probíhají jeho melodicky obměněné 

tvary.) Změnu v sazbě reflektujeme od 77. taktu, kde horna a trombóny 

přednášejí rytmicky augmentovaný tvar vstupní intonace citace (tenor). 

Proti tomu v partu trompet opět najdeme kvartové souzvuky s užitím celé 

citace tenoru (pouze s drobnou modifikací), ale s rytmickou obměnou 

(sekvence o v. 2 výše vzhledem k t. 61 - 62). V dalším průběhu se horna 

více přimyká k trubkám (srov. s úsekem od t. 32) a zapojuje se tak více do 

vedení hudební "akce" (výjimka z nadepsaného rozdělení nástrojů v úvodu 

variace). Závěrečná plocha se imitačním střídáním dvou nástrojových 

skupin přibližuje kompoziční technice užívané skladateli tzv. benátské 

školy. Napětí se stupňuje, v trubkách se vyskytuje (preference kvartových 

paralel) výsek z tenorového hlasu (cca z prostředku; původní tvar), ve 
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zbylých nástrojích autor se zmíněným hlasem citace zachází volně. V 

trubce I. pozorujeme 2. část hlasu tenor (též v čisté podobě), zatímco proti 

ní jsou postaveny ostatní instrumenty, tvořící doprovodnou harmonickou 

výplň. Můžeme říci, že samotný závěr věty je zvukově velmi bohatý a 

mohutný, až celá skladba spočine na závěrečném akordu in D. 

2. 3 

Závěrečné shrnutí 

Nejprve je třeba předeslat, že jde o příležitostnou skladbu limitovanou 

předem danou objednávkou nově vzniklého žesťového ansámblu, jehož 

obsazení přesně vymezilo výrazové prostředky díla. 17 Eben zvolil za téma 

jednu z našich nejstarších lidových duchovních písní "Buóh všemohúcí" 

dle původního dvouhlasého zápisu z husitského Jistebnického kancionálu 

(1420). Autor citát (stává se tu jedinou kompoziční materií) zpracoval v 

pěti kontrastních volných variacích a byl to opět zvukový materiál díla, 

který určil koncepci variací. 18 Souhrn celkem pěti variačních vět (s různou 

mírou blízkosti k tematickému základu) těží hlavně z různé permutace pěti 

nástrojů, jejichž seskupení je vždy vyjádřeno v nadpisu variací číselnými 

nadpisy. (Příloha č. 6 představuje tempové určení díla dle partitury.) Nyní 

se pokusím o repetitorium jednotlivých vět díla. Citát (v dórském modu -

zatím jednohlasý) je položen nejprve do lesního rohu, je exponován v čisté 

podobě i v téže poloze jako chorál. Vzápětí je chorální citace obohacena o 

druhý hlas - discantus floridus. Ten se melodickorytmicky kryje (až na 

drobné výjimky v rytmické složce) s původním zápisem zmíněné duchovní 

písně. Objevuje se tu nový relevantní rytmický prvek v podobě triolového 

pohybu, který je později významně využit v 1. variaci. Ta je označena (2 + 

3), dva trombóny hrají střídavě stále tentýž ostinátní motiv a nad nimi tři 

ostatní nástroje rozvíjejí kontrapunktickou variaci - passacaglii. (S touto 

archaickou formou se v Ebenově tvorbě ve spojitosti s historickým 

materiálem setkáme několikrát.) Téma (položené do trombónů) využívá 

melodického obrysu citace bez opakovaných notových hodnot (cca 1. půle 
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citátu tenorového hlasu). Zanedlouho autor ostináto i drobně variačně 

obměňuje, později se objevuje diminuce a sekvenční posuny. Konečně je 

též výrazně aplikován synkopický rytmus, zásadně se variačně pracuje s 

různými částmi tématu. V závěru věty se ostináto navrací k melodicky 

původnímu tvaru. Následující variace s nadpisem (4 + 1) je malým 

koncertním číslem sólové trubky, která je v opozici proti doprovázejícímu 

bloku zbývajících čtyř nástrojů. Je zřetelný odklon od původní předlohy, 

zaznívají tu jednotlivé modifikované motivy z uvedeného citátu (tenorový 

hlas). (Příkladně melodická linka koncertantní trompety a doprovodná 

vrstva jsou prochromatizované, objevují se i větší intervalové skoky.) Ve 

III. variaci spatřujeme dominanci lesního rohu. Jelikož jeho zvuk by 

snadno mohl v tomto souboru zaniknout, je rámován sordinovanými 

trubkami i trombóny, a tak je tato variační věta nadepsána 2 + 1 + 2. Eben 

obohacuje strukturu o další historickou techniku - stručný kánon, též se v 

hojné míře vyskytují sekvenční posuny. Frapantní je větší vzájemný 

motivický vztah mezi sólovým nástrojem a doprovodnou vrstvou, než tomu 

bylo v předešlé variaci. Na sklonku věty se vyskytuje v sólovém nástroji 

modifikace závěru chorální citace (tenor), v doprovodném pásmu se kromě 

toho objevují názvuky na úvodní intonaci. Následující variace (1 + 1 + 1 + 

1 + 1) osamostatňuje každý nástroj, přičemž jednotlivé tóny se místy 

skládají v suverénní melodii, někdy se kupí do tónových shluků nebo 

barevných skvrn. Věta sestává jak z homofonních partií, tak z polyfonních 

úseků. V trubkách i trombónech najdeme modifikovaný motivický materiál 

(rytmická diminuce) z úvodu tématu (tenor). Další výskyt citátu (cca jeho 

střední část; hlas tenor - diminuovaný tvar) zpozorujeme rovněž v partech 

trombónů, ale v deformované podobě. Pátá (nejrozsáhlejší) variace (3 + 2) 

opět rozděluje nástroje do dvou skupin. Dvojice trombónů s lesním rohem 

vytváří nepravidelné komplementární rytmy s dvojicí trubek. Závěrečná 

věta je založena na dvouhlasém (dvoutaktovém) motivu nastupujícím 

synkopicky po osminové pomlce (ten je pak variován). Nejdříve je uveden 

v trubkách, poté i v trombónech a jedná se o inverzní tvar hlavy vstupní 

intonace hlasu discantus floridus (pak přistupují jeho variační proměny). Z 

historických elementů dále autor exponuje archaicky znějící fanfáry žesťů, 
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evokující určitou atmosféru středověkých intrád. Melodická linka je (od t. 

22) přerušovaná jakoby "vzdychajícími pauzami", což barokní nauka o 

rétorických figurách označovala pojmem "suspiratio". Spatřujeme i hojné 

sekvence či postupy v kvartových paralelách. Autor ve větě preferuje jak 

čisté, tak modifikované tvary tenorového hlasu, které podléhají často 

imitačnímu zpracování. Celkově se dá říci, že Eben citát exponuje jak v 

jednotlivých nástrojích, tak sestavách, často rovněž v několika pásmech 

simultánně v různých melodickorytmických podobách. 

Se změnami v seskupení nástrojů probíhá v kompozici i jakýsi vývoj 

slohový. Od starobylé holé prostoty tématu se variace postupně stále více 

vzdalují jisté archaičnosti, až se rozvinou v poněkud "rozbujelou" variaci 

poslední. Při provedení díla mohou být (dle doporučení autora) permutace 

nástrojů podpořeny akusticky i vizuálně - rozmístěním jednotlivých hráčů 

na pódiu podle číselného vzoru u každé variace 19 (srov. s přílohou č. 7). 

Zaměříme-li se na autorovu kompoziční práci detailněji, pak objevíme 

zajímavé skutečnosti. Eben v díle uplatňuje tradiční motivickotematickou 

práci, užívá i archaických kompozičních technik - především passacaglii 

(téma se v průběhu poněkud obměňuje), kánonického zpracování i principu 

concerta grossa. Potvrzuje se nám tu opět fenomén, který je signifikantní 

pro jeho veškerou tvorbu - tzn. konfrontace jeho vlastní hudební řeči s 

hudbou historickou. 20 Skladatel variačně zachází též s dílčími částmi 

dvouhlasého citátu (dělení tématu -hlavně hlasu tenor), přičemž jednotlivé 

hlasy často zaznívají simultánně proti sobě. Jedná se (jak bylo zmíněno) o 

volné variace, kdy jsou patrné zásahy do tvaru tématu (a tím komplikace 

jeho obměn) i harmonie, dále zjišťujeme časté posouvání citátu (nebo 

modifikovaných tvarů hlavy tématu - opět především tenorového hlasu). 

Dochází ke změnám faktury či témbru rejstříku (zároveň důmyslná práce s 

dynamickou složkou), k intervalovým proměnám, i k výraznému uplatnění 

střídání metrorytmického členění. Důležitým jednotícím elementem 

(objevujícím se v jednotlivých variačních větách) je časté střídání metra. 

Závěrem této teze budiž konstatováno, že prezentovaná skladba není první 

Ebenovou kompozicí pro dechové nástroje, neboť jeho pozornost se k nim 

obracela již před vznikem tohoto díla. 21 
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Nyní se pokusím v několika větách vystihnout vývoj kompozičního 

jazyka skladatele od předešlé analyzované skladby - Nedělní hudba. Dá se 

říci, že kompoziční postupy, které si Eben pro práci na Nedělní hudbě 

zvolil, vychází jak z tradiční tonality, tak z nových kompozičních proudů, 

směřujících k harmonické uvolněnosti. Ať už to jsou prvky vycházející z 

hudby polytonální, nebo princip variační práce s historickým materiálem 

či se skupinami tónů (zejména se jedná o hlavu exponovaného citátu). 

Jmenované kompoziční postupy ještě více skladatel rozvinul právě ve 

vyzrálejším Žesťovém kvintetu. Dominující složkou se zde stává i rytmus 

s dynamikou, do popředí vstupuje rovněž metrický element. Obě díla jsou 

vystavěna zvláště na chorální melodice, citace jimi prostupují a současně i 

podléhají variační technice. Skladby spojuje preference imitace, kvartová 

harmonie či vícepásmová sazba. Přesto je v Žesťovém kvintetu znatelný 

autorův vyšší stupeň kompoziční zralosti i přístupu ke kompoziční materii. 

I. BUÓH VŠEMOHÚCÍ, in: Jistebnický kancionál, knihovna Národního muzea v Praze, sign. II C 7, 91 
verzo. 

2. BARTOŠ, František, Michálek; Jistebnický kancionál {ll C 7), in: Soupis rukopisů Národního musea v 
Praze, sv. I, Praha 1926, s. 73. 

3. Není jistě bez zajímavosti, že v Ebenově díle se velikonoční tematika objevuje poměrně často. 

Příkladně ve varhanním cyklu "Laudes" z roku 1964 (I. věta- "Velikonoční Halleluja" či IV. věta­
"Christus vincit, Christus regnat, Christus imperat") nebo též v devítivětém varhanním cyklu "Faust" z 
let 1979- 1980 (IV. věta- Velikonoční sbory). Ještě zmíním alespoň osmivětý varhanní cyklus "Job" 
z roku 1987 (ll. věta- velikonoční gregoriánský Exsultet) ad. 

4. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben- Sedm zamyšlení nad životem a dílem, I. vydání, Praha 2004, s. 273. 
O své skladbě pro žesťové kvinteto se sám autor vyjádřil takto: "Žesťový kvintet byl psán na 
objednávku souboru, který se u nás nově utvořil ve složení dvou trubek, lesního rohu a dvou trombónů. 
Pokud vím, nikdy u nás obdobný soubor neexistoval a neotřelý zvuk, který tato kombinace slibovala, 
byl pro mne lákavým úkolem." A dodává: "Mohl jsem volit mezi výsledkem bizarně moderním, jadrně 
karikujícím a humorným, anebo vzdáleně archaizujícím. Lákala mne nejvíc tato třetí představa -jako 
by to troubení pěti nástrojů ke mně doléhalo přes mnohá staletí z ochozu gotické věže." 

5. V této době bylo napsáno evropskými skladateli velké množství skladeb pro pětihlasý žesťový soubor 
za účelem tzv. "vytrubování" (z kostelních či radničních) věží při různých slavnostech, příjezdech 
panovníků a jiných společenských událostech. Tento ansámbl se skládal zpravidla z 2 kornetů (cinků) a 
3 pozounů. Pětihlasá "věžní hudba" byla psána a provozována tzv. Stadtpfeifer (městští hudebníci). 
Jeden z nejznámějších hudebníků byl např. lipský Stadtpfeifer Johann Christian Pezel (1639- 1694), 
který napsal celkem 116 skladeb pro pětihlasý žesťový soubor. 

6. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, I. vydání, Praha 1993, s. 226. 
Doplním, že část Ebenovy kompozice byla premiérována následujícími žesťovími umělci: M. 
Kejmarem, J. Svejkovským, V. Svobodou, N. Madasem a J. Votavou. 

7. Tamtéž, s. 226. 
8. POSPÍŠIL, Vilém: Eben, Hanuš, in: Hudební rozhledy XXIII, 1970, č. 6, s. 248. 

Z recenzentových slov vyjímám: "Bylo to provedeno vesměs s velkým vkusem, s citem pro archaický 
charakter varírovaného tématu, nikoliv však bez fantazijního využití zejména rytmických, ale i 
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melodických proměn, z nichž se tak skladatel dobírá nového, osobitého výrazu v konečném znějícím 
tvaru. Pražské žesťové kvinteto (Josef Svejkovský, Miroslav Kejmar, Alois Čoček, Josef Votava a 
Ludvík Bort/) provedlo novinku ne sice zrovna s virtuózní přesností, ale na úrovni, která ji prosadila. " 

9. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 

10. Tamtéž. 
ll. Tamtéž. 
12. Tamtéž. 

Ve zprávě o provedení skladby se nachází přípis následujícího znění: "Interpreti hráli znamenitě, dílo 
se dočkalo nadšených ovací ... ''- bez bližších informací o autorovi textu. 

13. Supraphon Praha - objednací číslo desky: I 19 0946, nahrávka z Týdne nové tvorby 1970 - v podání 
Pražského žesťového kvinteta. 

14. Snímek je uveřejněn na CD s názvem: Česká soudobá hudba - tvorba pro dechové nástroje, Český 
rozhlas 3 Vltava 1997, vydáno ve spolupráci s Nadací OSA, CR 0053 - 2 031. Ebenovu skladbu nahrál 
Pražský žesťový soubor (ve složení František Bílek, Arnold Kinkal - trompety, Jiří Lisý lesní - roh a 
Jan Votava s Jiřím Sušickým- trombóny) v roce 1991. 

15. ŠKARDA, Robert: Tvorba českých skladatelů pro žesťové kvinteto v letech 1967- 1973, knihovna 
Ústavu hudební vědy FF UK, Praha s.a. [seminární práce S- 1205]. 
Na tomto místě bych rád zmínil, že v rámci seminární práce se Robert Škarda zabýval rovněž touto 
Ebenovou skladbou, ale o jeho informace jsem se ve své rigorózní práci mohl opřít jen minimálně, 
neboť jeho analýza se ubírá poněkud jiným směrem, než po výskytu a hodnocení citace. Problematice 
vlivů historické hudby v Ebenově tvorbě se tak věnuje velmi okrajově a jen stručně konstatuje uvedená 
fakta, bez jejich hlubší a důslednější analýzy (o výskytu a funkci citace- či rozlišení na hlas discantus 
floridus a tenor - nemluvě). Já jsem se ve svém analytickém přístupu pokusil jmenované aspekty 
podrobně přiblížit i vysvětlit jejich funkci, a tak jsem doplnil a rozšířil jeho práci i tuto problematiku. 

16. OREL, Dobroslav: Kancionál Franusův, Praha 1922, s. 94. 
17. Nyní se pokusím na příkladu demonstrovat, jak zásadní vliv má obsazení nástrojů (při takřka stejném 

počtu hráčů) na utváření díla. Pokusím se tuto problematiku přiblížit na několika srovnání. Například 
ve smyčcovém kvartetu jsou všechny čtyři hlasy témbrově tak podobné, že místy nevíme, který z nich 
kterou melodickou linku hraje (zde nelze příliš stavět na témbrových rozdílech). V dechovém kvintetu 
jsou naopak všechny dřevěné nástroje tak vyhraněnými individualitami, že je spíše nutné chránit 
celistvost zvuku, než podtrhnout jeho nesourodost. Zato komorní seskupení žesťového kvinteta přináší 
jednu vítanou vlastnost. Všechny nástroje sjednocuje společný "kovový" zvuk, a přesto slyšíme jasně 
rozdíl mezi trubkami a kulatým měkčím lesním rohem i rozdíl mezi ním a "ocelovějšími" trombóny ... 

18. Žesťový kvintet, kde má skladatel k dispozici jen tři témbry (na rozdíl od pěti výrazně odlišných 
témbrů klasického rejchovského dechového kvinteta), vyžaduje nutně jinou organizaci znějícího 

materiálu a o tu se Petr Eben pokusil dle mého soudu tím, že pro každou z pěti variací volil novou 
kombinaci nástrojů, která se v jejím průběhu už nemění. 

19. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 6, s. 227. 
20. Fakt, že skladatel inklinuje k historické hudbě, je typický i pro většinu jeho tvorby sledované doby. I v 

dalších svých dílech totiž Petr Eben vychází z podnětů středověké hudby. V první řadě bych se zmínil 
o komorní kantátě "Pragensia" z roku 1972, kterou jsem v této práci podrobně analyzoval. Do tohoto 
období můžeme též zahrnout následující kantátu, tentokrát pro mužský sbor a orchestr s titulem "Pocta 
Karlu IV." z roku 1978. Jde o kompozici na text zakládací listiny Univerzity Karlovy, napsané k 600. 
výročí úmrtí tohoto velkého českého vladaře. Kantáta je zřetelně členěná do formálního půdorysu A B 
A C A se silnými kontrasty jednotlivých dílů. Ještě se ve stručnosti alespoň zmíním o další 
pozoruhodné skladbě, a to o rapsodických variacích pro kytaru s názvem "Tabulatura nova" z roku 
1979. Jedná se o variace na středověkou milostnou píseň "Dřěvo sě listem odievá". Autor tu exponuje 
volnou variační formu, která je však koncipovaná jako dlouhá jednolitá plocha. 

21. Dechové nástroje byly předmětem tvůrčího zájmu Petra Ebena už od jeho studijních let na pražské 
AMU. Ve své tvorbě se před Žesťovým kvintetem zabýval i jinou tvorbou pro žesťové nástroje. 
Ebenova pozornost dechovým nástrojům jde po témbrech, ať už v klasických kombinacích sólového 
nástroje s klavírem jako např. "Fantasia vespertina" pro trubku a klavír z roku 1967 (jedná se o lehčí 
koncertní jednovětou skladbu "fanfárového charakteru", ve které autor vyšel z intonace vojenské 
večerky a která bezprostředně předchází kompozici Žesťový kvintet), či v hledání méně obvyklých a 
proto lákavějších a inspirativnějších seskupení, jako jsou "Duetti per due trombe" z roku 1952 (jde o 
cyklus sedmi krátkých vět koncertantního charakteru, který přes strohost dvouhlasu kontrastně odlišuje 
jednotlivé části použitím různých skladebných žánrů a nálad, zároveň i rozmanitých sordin). 
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3.KAPIT O LA 

3. 1 

Geneze kompozice Pragensia 

Komorní kantá~a Pragensia vznikla v zimních měsících na přelomu let 

1972 - 73. Eben dílo dedikoval Praze (oslavil zde tak město, v němž žije) 1 

a souboru Pražští madrigalisté. 2 Pragensia pro osmihlasý smíšený soubor 

madrigalistů a skupinu historických nástrojů nese podtitul "Tři renesanční 

obrazy s prologem". (V poznámkovém aparátu prezentuji, co o obsahu 

skladby poznamenal sám její tvůrce. 3 ) Textovou předlohou a námětovým 

vymezením díla jsou receptáře ze 16. století ze spisu pražského zvonaře 

Vavřince Křičky z Bítýšky (+1570) s titulem "Návod k lití a přípravě děl, 

kulí, hmoždířů, zvonů, konví a vodotrysků". 4 Pouze pro podklad třetího 

obrazu čerpal Eben z receptury rudolfinských alchymistů Bavora mladšího 

- Rodovského, Sedivoje, Thebana, Vavřince Ventury Benátského, Pordaga 

a Antonia di Firenze. 5 (Problematiku hudební deklamace ponechávám ve 

své analýze stranou, neboť není předmětem mého zkoumání.) 

Pod dojmem četby zmíněného receptáře zkomponoval skladatel třívětý 

cyklus s prologem, kde požaduje instrumentální aktivitu zpěváků. Ve 

vokálních partech partitury jsou zaneseny i záznamy partů převážně bicích 

nástrojů, jež zpěváci musejí simultánně zvládnout. Přestože je skladba 

určena historickým nástrojům a osmi hlasům (věnování Pražským 

madrigalistům napovídá, že nezvyklé obsazení vycházelo z interpretačních 

daností souboru), připouští autor i možnost provedení smíšeným sborem 

(zejména komorním) a nahrazení starých či nedostupných nástrojů novými 

- běžnějšími. 6 (Postoj autora ke svému dílu je zachycen v poznámkách. 7
) 

Jedna část kompozice zazněla v podání Pražských madrigalistů 1 O. 3. 

1973 v N árodním muzeu v Praze, 8 celek pak titíž interpreti v čele s M. 

Venhodou premiérovali na 7. koncertu Týdnu soudobé tvorby 13. 3. 1973 

ve Dvořákově síni pražského Rudolfina (dříve Dům umělců). 9 (Recenze z 

premiéry je zachycena v Hudebních rozhledech z roku 1973. 10
) Ve stejném 

roce, ve kterém se uskutečnila premiéra, bylo dílo uvedeno rovněž na 

festivalu Pražské jaro. 11 Bádal jsem také po provedeních této kompozice v 
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zahraničí. Například v rozmezí let 1974 - 77 byla nastudována mj. 16x ve 

Francii, 7x ve Španělsku, 32x ve Spojených státech či 3x v Kanadě. 12 U 

našich sousedů (tehdy NDR) zazněla tato skladba v roce 1975 (19. 2.) v 

Berlíně (Biennale ). 13 Ve dnech 28. - 30. ll. 1978 se dílo hrálo opět v 

Praze (Dům umělců -Dvořákova síň), kde jej přednesli Pražští madrigalisté 

pod vedením M. Venhody 14 (vypovídá nám o tom předkládaná recenze 15 ).V 

Praze byla kantáta interpretována i v roce 1983 - jak 30. 3. v Domě 

umělců, 16 tak 9. 4. na schodišti Národního muzea. 17 Na provedení se 

v obou případech podíleli Pražští madrigalisté za řízení S. Jányše. 

Výběrem ještě zmíním recenzi na pozdější koncert, který se uskutečnil v 

roce 1989 v pražském Anežském klášteře. 18 Z dalších realizačních počinů 

v cizině tu příkladně uvedu rok 1993, kdy byla kompozice prezentována 

dvakrát v cizině, a to v Rakousku a ve Švédsku. 19 

Na závěr podkapitoly je dlužno poznamenat, že kantáta Pragensia byla 

zatím dvakrát zfilmovaná, přičemž první z těchto realizací (režie Josef 

Kořán) získala v mezinárodní soutěži hudební filmové a televizní tvorby v 

New Yorku roku 1981 zlatou medaili. 20 O úspěšnosti díla svědčí mj. to, že 

se v roce 1987 ve francouzském La Baule ( 4. 6. - 1 O. 6.) uskutečnila 

přednáška o této kantátě. 21 

3. 2 

PRO LOG 

(Zpívající fontána) 

Skladba začíná Prologem, který představuje autora textu, Mistra 

Vavřince, a to nápisem ke kresbě jeho nejslavnějšího díla - zpívající 

fontány, stojící před pražským Letohrádkem královny Anny. 22 

Úvodní část s podtitulem "Zpívající fontána" má přehlednou hudební 

formu: I A B m 8 A K 1. 

V kantátě preferuji pro přehlednost jen hlavní formální členění (výjimku 

tvoří pouze II. věta) a z důvodů častých ametrií či bimetrických ploch 
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jsem se rozhodl počátky jednotlivých dílů značit ne takty, ale orientačními 

čísly, jež jsou uvedena v partituře. 

I A 

č.l č.2 č.4 

B I ms I A 
posl.4 č.2 a 3 
takty č. 6 

závěr. 

úsek 

Úvod věty patří altovému psalteriu a flétně. Ladění psalteria (c- des- e 

- f- g- ais- h) naznačuje modus, z něhož autor čerpá. Eben zde aplikuje 

volnou dodekafonii (např. chybí tón cis) a račí postup uvedené řady (místo 

tónu fis se znovu objevuje tón gis). 
pooo rit. 

Lze tu hovořit o dvou kontrastních pásmech: flétna (volná dodekafonická 

plocha) - ve které převažují ostře lomené úseky melodie, a další pásmo, 

kde převážně dominují bicí nástroje. Introdukční plocha, která je zvukově 

nejbohatěji obsazena, připouští nejsvobodnější výběr náhradních nástrojů, 

pokud bude zachována jejich komornost. 23 Po volné dodekafonii následuje 

kontrast v podobě témbrového úseku. Eben exponuje malou aleatoriku (bez 

rytmické struktury), nástroje opakují v libovolném časovém rozpětí 

předepsané modely. Zaměříme-li se na výběr intervalů či typ melodie, pak 

flétnový part obsahuje labilní melodii, ale rytmicky bohatě členěnou. 

Ostatní melodické nástroje se pohybují především v intervalových 

vzdálenostech kvint a kvart (např. zvony či cimbál), někdy i v intervalech 

větších (viola da gamba; loutna - převážně ostře lomené úseky). Part 

gam by podle mého názoru navíc anticipuje pozdější sekundo-kvarto­

tritonovou strukturu nového dílu i spondejské metrum. 

Na úvodní plochu navazuje díl A (č. 2), ve kterém jsou jednotlivé slabiky 

slov přiděleny různým hlasům, a to většinou v tomto pořadí: 1., 3., 2., 4. 

etc. (tedy soprán 1., mezzosoprán, soprán II., alt etc.). Takové rozdělení a 

střídání hlasových témbrů vyvolává dojem osamocených tónů, umístěných 

v prostoru, jejichž jediným pojítkem je text. Autor ve vokálech preferuje 

punktualismus (punkty s kontrolovanou aleatorikou). Každý vokál je navíc 

dynamicky zeslabován, takže se témbrově podobá spíše hlasu bicího nebo 
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drnkacího nástroje. V následujícím čísle je interpretace pojata zcela jinak. 

(Jde o recitaci letopočtu 1554.) Přednášejí jej zpočátku všechny hlasy 

(krajní hlasy však postupně umlkají) a capella (ametrie). Skladatel pracuje 

s intervalovým výběrem, preferuje tu sekundo-kvarto-tritonovou strukturu. 

oi do !~ - Ia de • vÓ - te - ho 

Dvoutaktové flétnové sólo (č. 3a) sestává z plynulých i ostře lomených 

úseků melodie a jde o určitou kadenci s náznakem spondejského metra. 

K této ploše se pojí rozsáhlý větný díl B (od č. 4), který má komornější 

ráz. Soprán II. začíná přednášet v 6/8 taktu (ve spondejském metru) celý 

text. Po volné dodekafonii, témbrovém úseku a intervalovém výběru 

(kvartový souzvuk s m. 2) přistupuje další stylová rovina- archaická. Pro 

úsek je typická zpěvnost sopránové linky a preference tečkovaného rytmu 

(nový prvek) s jednou legátovanou slabikou. Tvoří ho většinou dvoutaktí a 

autor tu již sjednocuje metrum. Expozice pevného mírného pohybu "alla 

siciliana"' dodává podle mého soudu dílu dobový, archaický ráz. 24 

~ j;;!_' 
Sll 

Ta · to lr.a.J • n• jut na dni · ku 
Dl-1 • l#r lrw• • ,.,,. ~~ 11 • Uf · '"( 

~ ~ ...==:-:----
Fl" rf;~r a_r ~ 
~~='3 
~fF1=r----r----J'3 

Vokální charakter má i flétnový kontrapunkt. Loutnový doprovod ve 

stejném metru obsahuje paralelní kvinty (archaický prvek), na několika 

místech doplněné o oktávu spodního tónu. Ve 4. taktu č. 5 do struktury 

přistupuje bas se samostatnou melodickou i textovou linkou (s oktávovým 

skokem na předposlední slabice textu). Záhy se připojuje opět soprán II., 

který zčásti imituje bas (jen imitace rytmická). Z harmonického hlediska 

je tonálním centrem oblast in F (s příslušným terciově uspořádaným 

souzvukem f- a - c). Často se vyskytují souzvuky terciově příbuzné (a -

c - e, des - f- as), které dodávají části charakter tonální lability. Méně 

časté jsou souzvuky kvintové a kvartové příbuznosti nebo souzvuky 

sekundově vzdálené (b - des - f, c - e - g). První dva takty č. 6 mají 

totožnou fakturu st. 4- 5, jde o variaci na úvodní dvoutaktí "siciliany". 
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Po "komorní" ploše následuje čtyřtaktová spojovací mezivěta (m 8 ), ve 

které figuruje pouze sólová flétna. S táv aj íc í úsek lze interpretovat jako 

prodloužení hudební myšlenky(doznívání atmosféry) z předchozího dílu B. 

Po tomto krátkém úseku se znovu opakuje díl A (č. 2, 3) včetně 

punktualistického prvku. 

Následuje krátká tematická kóda s doznívajícími sborovými hlasy a 

první flétnovou frází z úvodu věty. Ta není doslovná, jde o 13 tónů, které 

pokrývají ll tónových výšek. Jsou tu 2x tóny gis & f, ale chybí tón cis. 
rJ-; 

#ft ':r (') f h:cz_z=g 
·VP 

3.3 

I. VĚT A 

Jak koule ohnivé dělati 

V první větě, zhudebňující návod k výrobě ohnivých koulí, dominuje 

dramatický hlas tenoru. Věta má vzrušenou atmosféru a je plna úderů 

bubnů a výbuchů střel. 25 Výběr z myšlenek Petra Ebena uvádím v 

' k ' ' 26 poznam ovem aparatu. 

Věta má živý, vzrušený ráz, s častými metrickými změnami. Po formální 

stránce ji lze rozdělit na čtyři díly se vstupní introdukční plochou, 

mezivětami a kódou, přičemž větší celky se vzájemně liší jak tempově, 

instrumentačně, tak i motivicky. Formové schéma věty vypadá tedy 

následovně: I A mu B m, C mA D Ko. 

I A lm,,Ai B c D 

do č. 3 č. 3 č. 8 č. 9 č.ll č.l2 č.l3 č.l3 č.l5 

t.7-10 t.l-4 od t.5 

Introdukce se vyznačuje zvukomalebnými údery bicích nástrojů se 

zvukem cimbálu. (V této větě jsou ženským hlasům přiděleny vyšší bicí 

nástroje, mužským hlasům jsou svěřeny naopak bicí nástroje hluboké. 27
) 

Disonantně znějící fanfáry krumhornů (evokují jakýsi nádech středověku) 

se sekundovými a septimovými souzvuky v proměnlivém metru navozují 
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určitou atmosféru boje (bimetrie). Umocňuje JeJ 

ambitem č. 5), které přednáší cink. 

j 

třítaktové téma (s 

Toto hlavní motivické jádro věty je stylizací fanfáry válečné polnice. Při 

dalším exponování je téma rozšířeno (jsou tady zvětšeny intervalové 

vzdálenosti) a posouváno výše. V t. 2 (č. 2) zazní nad fanfárami zahnutých 

rohů téma cinku s diminuovanou závěrečnou částí (stále bimetrie). 

Archaicky znějící plocha se vyznačuje bohatými modulačními posuny a 

vrcholí ve vokálně traktovaných sestupných glissandech. 

Od introdukce odděluje díl A (od č. 3) silný úder bicích a cimbálová 

pasáž, skládající se z 3x transponovaného osmitónového útvaru s převahou 

dvojic tónů, které svírají interval m.2. Atmosféru "válečné vřavy·' 

podtrhuje i střídání lichého a sudého metra a již zmíněná zvukomalebná 

glissanda ženských hlasů stylizující jakoby "svist" dělových koulí 

(sóničnost). V této větě dominuje rytmicky markantní tenorové sólo, které 

v jeho průběhu prokládají glissanda, fanfára krumhornů, pasáže i tremola 

cimbálu. Pro č. 4 je charakteristická permutace tónů v mužských hlasech 

(e '_ F- g', c-d- fis, Fis- A- c). V 7. taktu probíhá v ženských hlasech 

rytmizovaná deklamace bez udání tónové výšky a tvoří jakési echo k 

tenorovém u sól u (sborový šepot jako zvukomalebný dramatický prvek). 

Tenor motivicky vychází (č. 2; t. 4 - 5) z cinkavého partu v introdukci. 

Tematická souvislost tenoru a cinku je zřejmá též od t. 8 (tohoto čísla) a 

jedná se o transponovanou (volnou) imitaci hlavy tématu. V následujícím 

čísle autor posouvá permutační vrstvu výše, nyní obsahuje tóny e '- F- b ', 

fis - g, A - B - c. Tenorové sólo vychází opět z úvodního tématu cinku 

(viz č. 2, t. 4- 5) a již z exponovaných modelů, které tu Eben znovu uvedl 

(např. č. 6 t. 1& 3 = č. 3 t. 4, nebo č. 6 t. 7 = č. 3 t. 9 etc.). Modely jsou i 

poněkud rytmicky obměněny (př. č. 6 t. 5 = č. 3 t. 7 atp.). Tematická práce 

je obohacena o augmentaci (č. 7, t. 1 - 2) části tenorového sóla, kterou 

nyní přednáší soprán nad permutační plochou mezzosopránu. Další plocha 

operuje v partu dramatického tenoru (č. 7, t. 4 -5) identickým melodickým 

jádrem opět převzatým z děleného polnicového motivu. 
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Následuje devítitaktová mezivěta (č. 8) znovu s fanfárami krumhornů 

(evokující jistou atmosféru středověkých intrád). Poněkud melodicky i 

rytmicky labilní kontrapunkt cinku přechází v závěru mezivěty v původní 

téma (t. 7 - 9; bimetrie ). 

Tempo !I. 

! 
~ ~~ s 

Nový větný díl (B) nastupuje vč. 9 a je pro něj příznačné hybnější tempo 

i tečkovaný rytmus (nový prvek). Alt s basem a poté i tenor II. se pohybují 

v malých intervalových krocích ve spondejském metru, v ostatních hlasech 

je střídavě exponován úsek fanfárového sóla cinku z introdukce (č. 9 t. 3 -

6 & č. JO t. 3 - 5). Kontrapozice, zachovávající zmíněnou motivickou 

identitu, probíhají v uvedené ploše v kvartových intervalových relacích 

(umělé imitace). Zahnuté rohy postupují převážně v paralelních 

falsobordonových kvintách. Spondejské metrum je v t. 9 přerušeno metrem 

daktylským (triolami), které připomíná rytmus úvodních intrád krumhornů. 

(Slovu "sanejtru'· předcházejí zvukomalebné údery maracas, spojené s 

prodlouženým vyslovením hlásky "s", které zvuk nástroje umocňuje.) 

V taktech 7- JO (č. Jl) probíhá krátká spojovací mezivěta, která zaujme 

spojením dvou dosud užitých elementů: závěru sóla cinku a triolových 

"quasi středověkých" intrád zahnutých rohů. 

První tenor v č. J2 (díl C) nabádá svým textem k rychlému užití 

vyrobených dělových koulí. Eben tu uplatňuje responsoriální zpěv, díl je 

vystavěn jako litanie. 28 (Jde o další historický prvek, který autor v díle 

užívá.) Tenorovému sólu odpovídají v unisonu ostatní zúčastněné hlasy. 

Ve figurálních koncelebrovaných nebo pontifikálních mších je to úloha 

kantora a sboru, a v chrámové praxi nebo procesích (př. menšího města či 

venkova) Je to úkol předzpěváka a obce věřících. Odlišnost od litanií 

nalézáme v rovině obsahové, neboť jde vlastně o návod k ničení. 

(Negativní obsah podtrhuje motiv při slovech "to nejlépe".) V některých 

tvarech v něm tercie nahrazuje triton, který je ve středověku pokládán za 

"diabolus in musica". 

V následujícím čísle nastupuje čtyřtaktová mezivěta, jež je vybudována 

z materiálu větného dílu A. Setkáváme se v ní s týmž cimbálovým útvarem 
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i s týmiž sestupnými glissandy ženských hlasů (opět sónický prvek), které 

přechází do imitační plochy. Dále autor pracuje s tritónovým děleným 

zlomkem polnicového motivu. Motiv je nejprve uveden v tenoru 1., poté 

jej v příštím dílu převezmou i ostatní hlasy (včetně krumhornů). 

Další díl (D), který začíná od 5. taktu č. 13, přináší obsahové i hudební 

vyvrcholení celé věty - a zároveň je zde uplatněna dvouvrstevnost. Jedna 

vrstva tvoří motiv s tritonem, ve druhé dominuje triolový a šestnáctinový 

pohyb, který vyplňuje interval č. 5. Obě prolínající se vrstvy jsou též 

několikrát transponovány. Jak v rychlých imitačních průbězích, tak ve 

dvou simultánních pásmech vrcholí závěrečná část I. obrazu (text "a kde 

vystřelíš ... "). Tyto rytmické buňky (modely) i jejich ostináta jsou, jak je 

patrné, odvozeny z rytmického ustrojení slova. V dalším čísle pokračují v 

toku triol a šestnáctinových notových hodnot v přednesu textu "tu bude 

hořeti ... " nižší vokální hlasy. V ostatních hlasech se vyskytují táž slova, 

ale pod melodickou linkou, již poprvé přednesl v introdukci cink (srov. č. 

1 od t. 3). Autor se podle mého názoru v souladu se středověkou praxí drží 

rovnocenného postavení partů vokálních a instrumentálních i jejich 

vzájemného zastupování. Cink se sopránem (od t. 3 tohoto čísla) přednáší 

v dlouhých notových hodnotách melodii odvozenou z původního tématu. 
3. ~ 

Eben preferuje volnou imitaci v následujícím rytmickém tvaru: m J f J .. 
V dalším průběhu se melodické linky sbíhají do dvou vrstev, z nichž jednu 

tvoří trioly a šestnáctiny v oktávě s kvintovou výplní. Druhá je vystavěna 

z materiálu použitého na začátku dílu D ve vyšších hlasech a v partu cinku 

průběžně v celé větě. 

Závěrečné číslo patří kódě, která nese podobné znaky s dílem D. V této 

ploše se znovu spojují obě části základního motivického modelu 

(polnicového sóla). Dynamika graduje do maxima, zatímco všechny hlasy 

se pohybově sjednotí na stejných slovech v souzvuku č. 5 (a - e). 

Naposledy se ozvou falsobordonové kvinty a kvarty dechových nástrojů a 

triolové údery bicích v rukou zpěváků větu uzavřou. 
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I 

3. 4 

II. VĚT A 

Jak zvony líti 

Jako kontrast a reakci na první "válečnou větu" si Eben vybral další text, 

tentokrát svěřený především altu, návod Vavřince Křičky na lití zvonů. 

Vložil do textu větu, jež hlasem zvonů prosí o pokoj našim dnům. 29 Věta 

tvoří v souladu s názvem "Jak zvony líti'' (a s návodem výroby) klidnou 

střední část cyklu. Vokální hlasy jsou doplněny bohatým instrumentářem 

(zvony, gongem, talířem, trianglem, sopránovou a altovou flétnou, 

cimbálem a violou da gamba). 

Hudební formu věty lze vyjádřit tímto schématem: i Aa m; Aa' m 8 B mc 

C b m C b ' m b b · C b " m c C b " m C b '" A' c A' c ' (a Z1
) A' c " (a Z2

) k 1 • 

Díly A A' tvoří zóny klidu, zatímco střední velké díly jsou spíše 

vzrušenější a kompozičně poněkud komplikovanější. V podstatě se jedná o 

třídílnou formu (A B C A') s introdukcí, mezivětami, kódou a aleatorními 

plochami. 

I 
A a lm; I A a ms B mc Cb 

I mI 
Cb' 

do !.4 č. I č.2 č.4 č.S č.9 č. I I č. I I č. 12 
t.3 t.9 t9 

(-10) (-10) 

1 mb.b' 1 
Cb" I mc I Cb" m I Cb'" I ml A'c A'c'al 1 I A'c"ae I ki I 

Č, 13 Č, 14 Č, 15 Č, 16 Č, 17 č.l8 č.l9 č.l9 od t3 č.22 č.23 po sL 
t.l 4 takty 

Jak bylo předesláno, koncepce 2. obrazu vychází z efektu zvonového 

zvuku. Po třítaktové introdukci nastupuje základní dvoutaktový motivický 

model dílu A, který je svěřen sólovému altu a imitačními postupy pak dále 

rozšiřován. Je odvozen z intervalových relací čistých kvint a kvart. 

Alto t ~ pE ~ 
CampaneC ~ lz ~~ 
gesLdes2 

Když chceš zvo- ny 
's &J ~j 
dě - la - ti 

Toto sólo kráčí převážně ve čtvrťových notových hodnotách s převahou 

ostře lomených úseků melodie. Je vsazeno do dórského modu s finálním 

tónem es a přitom jednotlivé tóny jsou od sebe vzdáleny často o kvintu, 
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sextu a dokonce i o oktávu a nónu. Jejich soudržnost a příslušnost k 

určitému centru podporuje instrumentální doprovod v dlouhých hodnotách. 

Díl lze chápat jako celek složený ze dvou malých větných dílů. 

Odhlédneme-li od třítaktového úvodu, můžeme 7 taktů do č. 1 označit za 

předvětí a dalších 8 taktů jako závětí. (Obě polověty vytvářejí oddíl a.) 

Po dvoutaktové mezivětě (tematická souvislost s introdukcí) se hudba v 

podstatě opakuje, složka instrumentální je však bohatší a zaznívají v ní 

mužské hlasy. Ve flétnovém partu vysledujeme imitaci altu (o m.3 níže) a 

v cimbálu tytéž tóny (č. 2, t. 3 - 7), ale v jiném pořadí (model B- es - f- c 

je v č.3 transponován o v.2 níž). Plochu č. 2 -3 lze označit jako oddíl Aa ', 

neboť charakter oddílu a zůstává i přes malé změny zachován (též 7 +8 t.). 

Následující plocha tvoří další instrumentální mezivětu, kterou lze ještě 

rozdělit na 3 x 3 takty, předznamenávající další průběh věty. Sopránová 

flétna přednáší v triolovém pohybu (nový prvek) diminuovaný chorál, s 

nímž autor i dále pracuje. Altová flétna a cimbál postupují v kontrapunktu 

1:1 k diminuovanému c.f., cimbál v kontrapunktu 2:1, zatímco krajní hlasy 

představují zóny klidu. 

V číslech 5 - 8 probíhá větný díl B, je dynamicky kontrastní (p-f- p) 

a podle mého mínění tu skladatel exponuje quasi renesanční moteto. Jde o 

určitou soudobou aktualizaci moteta s cantem firmem v 15. a 16. století, 

které zpracovává v tenoru jako c. f. úsek chorálu. Tenor (tenere) se 

pohybuje v delších notových hodnotách (c. f.), zatímco vrchní hlas má 

rychlejší pohyb. V hlubokých mužských hlasech probíhá "staré" paralelní 

kvintové organum 30 (další historická technika) s textem prosby o pokoj a 

mír našich dnům ("Da pacem, Domine, in diebus nostris ... "). 

*~ t: I •tF ~p 1~\E I ft: I f~ 1'$\iif ~pifF ~ 
Da pa ·C~Ih Do- mi - ne in di - e - bus no - slrts-

Kontrastní výrazovou rovinu tvoří hlas sopránu I. (triolový prvek sem 

přechází z předchozí mezivěty). V kontrapunktické lince, recitativně 

rytmicky členěné, přednáší návod k lití zvonů. (Jeho part je náročný jak 

technicky, tak výrazově.) Soprán ll., mezzosoprán a alt zpívají na vokál, 

tenor přednáší text "Da pacem, Domine ... " (vícetextovost utvrzuje 

motetový rys plochy). Od č. 6 jsou všechny hlasy (kromě sopránu I.) 

rytmicky i textově shodné (delší notové hodnoty). 
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Úsek mezi díly B a C (č. 9 - JO) vyplňuje sedmnáctitaktová spojovací 

mezivěta. V motivické práci i v dynamické rovině již anticipuje díl C (př. 

srov. č. 9 t. 5 & č. ll t. 7 - 8, zde je augmentace). Doprovodná vrstva 

přerůstá do dalšího větného dílu (srov. např. part gam by č. 9 t. 2 - 5 a č. 

ll; nebo č. JOt. 3- 5 flétnové party ač. ll t. 8- 9, stejné nástroje). 

Pro díl C (č. ll) jsou příznačné časté změny metra 3/8 ve 3/4 a naopak. 

Základ dílu tvoří osmitaktový úsek 2x transponovaný, v němž převažují 

rozložené trojzvuky (časté souzvuky kvart a kvint). První uvedení úseku 

(t. 1 - 8) lze označit jako Cb a jeho "reditus" (př. změny v instrumentaci -

č. 12, t. 1- 8) jako Cb'. Mezi těmito oddíly figuruje dvou taktová mezi věta 

(č. ll, t. 9 - 1 0). 

Další mezivětu (č. 13) s rozsahem šesti taktů lze rozdělit na 4 + 2 takty a 

účastní se jí i mužské hlasy. V partech fléten nalézáme určitou tematickou 

spojitost s předchozími oddíly Cb,b '. Hrají vokální téma, jehož intervaly 

mají nyní expanzivní tendenci. V č. 14 na ni navazuje další varianta dílu C 

(Cb"), ale zde již se složitějšími metrickými kombinacemi (střídá se 2/4, 

3/8 & 3/4 takt). V příštím čísle zazní znovu mezivěta (je rozsáhlejší než 

předchozí) a účastní se jí teď ženské hlasy. Mezzosoprán a alt opakují 

poslední dva takty oddílu b" (ostináto). Sopránový hlas obsahuje motiv, 

připravený už v mezi větě v č. 9 (t. 3 - 4). Znovuuvedení oddílu Cb '' (č. 

16) vystřídá mezivěta o šesti taktech (č. 17), tvořená cimbálovým sólem. 

Je pro něho příznačná ostře lomená melodická linka i značný výškový 

rozsah. Poslední nástup úseku b(Cb '' '; č.18) je provázen augmentovanými 

závěry třítaktových frází (t. 3 - 4 & t. 7 a t. 9 -1 0). Eben užívá sekvenční 

posuny v ženských hlasech (falsobordonové kvinty a kvarty), u mužských 

hlasů pozorujeme v unisonu diminuovaný chorál Da pacem, Domine ... 

( dvouvrstevnost). Instrumentální doprovodná vrstva je strohá až statická, 

omezuje se na dlouhé tóny violy da gamba a altové flétny. První dva takty 

č. 19 tvoří poslední mezivětu, ve které figurují zvony. 

Poslední velký větný díl A'c (od t. 3 č. 19) je volnou reprízou dílu A, ale 

jeho tempo je nepatrně živější. Vrací se opět k základnímu motivickému 

modelu v sólovém altu, přednáší jej v dórském modu s finálním tónem f 
(as 1 

- es 2 
- b 1 

- / -bm - es 1 
- /). K altu se v oktávové umělé imitaci 
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postupně přidávají ostatní hlasy a vytvářejí tak dynamicky sílící plochu, 

která evokuje hlahol zvonů a působivě doplňuje reálné zvonové údery. V 

této souvislosti stojí za doplnění, že nejen na koncertních pódiích (či 

jiných profánních prostorách), nýbrž i v sakrálních objektech (zejména při 

bohoslužbách) se užívá tzv. akordionu (původně zvonků oltářních) k 

zdůraznění důležitosti příslušné (nejčastěji liturgické) akce. Šestihlasá 

kánonická faktura (zvonový efekt) je rámována sopránem I. a basem 

(dublována altovou flétnou a violou da gamba) opakovanou expozicí již 

zmíněného chorálu (také dvouvrstevnost). Po gradaci opadává dynamická 

hladina a plochu vystřídává kontrolovaná aleatorní hudba (č. 22; A' c '), na 

níž se podílejí gong a cimbál. V dalším čísle (A' c '') zazní ještě jednou 

prosba o pokoj (homofonie) - nyní ve všech hlasech. Na krátkou dobu se 

objeví i aleatorní hudba (opět zvukomalba zvonů). Za relevantní informaci 

pokládám i fakt, že v obou aleatorních plochách Eben pracuje se zlomky 

základního motivického modelu (dominantní je hlavně soprán I.).V dalších 

taktech dochází zase k regresi dynamiky a objevují se stále větší odmlky. 

Závěrečné čtyři takty patří tematické kódě. Větu uzavírá (vyjma zvonů) 

úvodní motiv altové flétny (srov. č. 2, t. 8 - 9). 

3. 5 

III. VĚT A 

Kámen mudrců 

Tato věta se zákonitě řadí k částem předcházejícím -rozšiřuje i zakončuje 

jejich problematiku. Co k obsahu věty poznamenal sám její tvůrce, 

prezentuji v poznámkách. 31 Tentokrát skladatel opustil Vavřince Křičku a 

sáhl po textech středověkých alchymistů (viz pozn. č. 5). Texty receptur, 

interpretované zvláště sólovým basem, jsou někdy bizarní, někdy poetické, 

ale takřka vždy nesrozumitelné. Do závěru věty zaznívá přidaná recitovaná 

věta: "Marnost nad marnost a všechno je marnost". 32 K instrumentáři tu 

přistupují kromě hmoždířů33 (u mužských hlasů) i škrabky 34 (guiro) u altu. 
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I 

Závěrečnou větu kantáty lze formálně rozdělit takto: I A mau B C Ke. 

Krajní věty jsou poněkud živější a převažuje v nich silná dynamika. Proti 

tomu je střední díl klidnější a tišší. 

I 

I 

A 
(a-a '-b-c I 

IDal, I B c Ke 

-d-e-ď} 
do č.3 č.4 (č.9- 12) č.I3 č.l6 č.23 od t.6 č.27 

Zaměříme-li se na grafickou podobu tabulky, je třeba říci, že u dílu A 

vyznačuji ještě eventuální řešení k rozdělení passacagliových ploch na 

menší větné oddíly, a proto je ponechávám v závorkách, neboť- jak jsem 

uvedl v úvodu analýzy části Prolog - rozhodl jsem se pro přehlednost 

preferovat hlavní formální členění, vyjma II. věty. Z tohoto důvodu menší 

oddíly v tabulce graficky více proporčně nespecifikuji. 

Pro introdukci je příznačné mírně rychlé tempo a jednotné 6/8 metrum. 

Eben užívá rytmické ostináto cimbálu a violy da gam ba (charakteristické 

sekundové a septimové souzvuky). (Přerušeno je v č. I a v č. 3 zůstává jen 

v cimbálu, gamba má proti němu plynulou výseč melodie.) Sólo přednáší 

nejprve tenorový krumhorn a část melodie se ozývá i v č. 2. V závěru 

introdukce zazní melodie celá a zvolna vrůstá do dílu A. Rytmické údery 

guira, cimbálu i gamby tvoří zvukovou imitační identitu k tlumeným 

úderům hmoždíře, který jako by ilustroval atmosféru alchymistické dílny. 

Velký krajní díl A otevírá po instrumentálním úvodu sólový baryton, 

jehož výrazná melodická linka osciluje kolem tónu a s množstvím 

chromatických posunů. Je bohatě rytmicky členěna, šestnáctinový i 

triolový pohyb ustrne téměř v každém taktu na delší notové hodnotě. Je tu 

přítomen jak zpěv sylabický, tak neumatický i skupinový.Eben často střídá 

metrum a ustaluje jej až vč. 7. Číslo 6 je vystavěno podobně jako litanie­

uplatňuje se tu responsoriální zpěv. Basovému sólu odpovídají v unisonu 

ostatní hlasy. Odlišnost od litanií lze nalézt v rovině obsahové (viz text; 

podobný případ v I. větě - díl C, č. 12). Nástroje se pohybují s výjimkou 

cimbálu většinou v dlouhých hodnotách (kontrastní vrstva k vokalistům). V 

partu cimbálu (doprovodné pásmo) dominují efektní pasáže, ve vokálních 

hlasech probíhá stále unisono. Rytmicky (nikoli však dynamicky) klidnější 
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plochu přináší č. 8. Po úvodní syrytmii vokalistů nastupuje počínaje 

tenorem volná imitace a ta prochází i ženskými hlasy. Hybnější úsek (č. 9 

& č. 1 O) lze interpretovat jako první passacagliovou plochu (též historická 

forma). První 3 takty č. 9 je možno označit jako oddíl a, další 3 takty za 
> - --- ...:---::::::;; 

úsek a'. Klesající téma je umístěno v barytonu I. ®li r r r r r L r t r r Ic? 
Tu· to- oe po· • • ná-

a je provázeno rytmizovanou prodlevou basu. V t. 4 - 6 (a') téma dubluje 

baryton ll. a objevuje se volná imitace v ženských hlasech (shodný je jen 

směr melodie). V dalším čísle (t. 1 - 3, oddíl b & t. 4 - 6, oddíl c) se 

hlasy rozrůstají a přinášejí stále nové kontrapunkty. Shrneme-li tuto 

kontrapunktickou plochu, lze podle mne konstatovat, že jde o důmyslnou 

práci skladatele s chromatikou. V barytonu I. zní v podstatě stejná 

třítaktová melodie, jež se opakuje s rozdílným umístěním půltónů. Za 

povšimnutí stojí komplementární rytmus v barytonu a tenoru (č. 9, t.3 - 6) 

a v barytonu a ženských hlasech (č. 1 0), intonačně neměnná basová linka, 

jež je totožná s partem tromby mariny i dynamicky zvlněná hladina této 

plochy p - f. Prozkoumáme-li detailněji motivickou souvislost vokální a 

instrumentální složky, tak příkladně v č. 1 O koresponduje soprán I. s 

flétnou, part krumhornu je totožný s partem tenoru i barytonu II. atp. To 

vše podle mého soudu svědčí o důkladné a mnohostranné tematické práci 

autora, o co nejrozmanitějším využití každé "buňky" materiálu. Podobně 

je tomu i na dalších místech. Druhá passacagliová plocha nastupuje 

bezprostředně po první a lze ji rozdělit po pěti taktech: č. ll, t. 1 - 5 

(oddíl d): t. 6- JO (oddíle) & č. 12, t.l- 5 (oddíl d'). Téma (v rytmickém 
~ ~ r::T."' 

tvaru: I' ~ !> ~ .f ~e=») je položeno do barytonu ll. a basu (shodný text). Po 

rytmické stránce je každá doba rozdělena do triol (prvek se vrací z úvodu 

dílu), a tím vzniká možnost užití rozdílného metra. Tenor přednáší text v 

metru spondejském, baryton II. s basem v jambickém, ženské hlasy 

provádějí augmentaci ve čtvrťových hodnotách. Triolová doprovodná 

vrstva cimbálu uvádí v rozkladech tóny obsažené ve vokálních liniích. V 

oddíl u e přechází spondejské metrum z 

mezzosopránu do obou barytonových 

tenoru 

hlasů 

do sopránu II. a 

(rytmické ostináto ). 

Kontrapunkt vnějších vokálních hlasů dublují v unisonu dechové nástroje. 

Part flétny je zcela shodný se sopránem I. a part zahnutého rohu s basem. 
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V oddílu d' se ostinátní passacagliové téma (jambické metrum) překládá 

do altu i tenoru (dříve bylo umístěno do barytonu II. a basu) a jde o 

doslovnou citaci. Spondejské metrum se nyní objevuje v sopránových 

hlasech (v oddílu d bylo svěřeno tenoru). Melodie v mezzosopránu kráčí v 

delších hodnotách (srov. podobnost č. ll, t. 2 - 5; baryton 1.) a je 

dublována flétnou. Triolové pasáže v cimbálu skladatel exponuje (oproti 

oddílu d) v oktávové transpozici, jež ústí do instrumentálního intermezza. 

Článek mezi větnými díly A a B tvoří spojovací mezivěta (č. 13 -15). 

První polovina (č. 13) je vystavěna z aleatorní hudby, která jakoby 

demonstruje netradiční nástrojovou artikulaci. Ozývají se v ní neobvyklé 

témbry- např. zvuk hmoždíře či tremolo, vyluzované prsty o spodní otvor 

flétnové hlavice. (Flétna má na rozdíl od ostatních užitých nástrojů pevně 

stanovenou intonaci.) Její druhá polovina (č. 14 - 15) vychází z materiálu 

introdukce. Vrací se rytmické ostináto basových nástrojů i sólo krumhornu. 

Rozsáhlá plocha dílu B (od č.l6), vnitřně opět diferencovaná do několika 

dílčích struktur, je charakterizována ve vokální složce responsoriální 

technikou (znovuuvedení tohoto historického prvku), která je aplikována i 

na složku instrumentální. Všechny hlasy vokálního ansámblu odpovídají 

(responsum) basovému sólu a přitom dochází k častému střídání metra. Jde 

o jednoduchý zpěv sylabický, odlišnost ale spatřujeme v rovině obsahové. 

(Tento stylový typ lze aplikovat při zpěvu pašijí.) Ve vokálních hlasech do 

č. 17 včetně dochází k minimálním změnám melodické linky či rytmu. 

Dílčí vstupy basu sice začínají vždy tónem as, avšak v rámci jednotlivých 

modelů reflektujeme postupná intervalová rozpětí. V č. 18 autor exponuje 

nové melodické modely ve vokálních partech, bas provází kontrapunkt 

instrumentálního hlasu. S blížícím se vrcholem dochází v basové melodii k 

intervalové expanzi (od zm.3 po č. 8; t. 7 č. 19), převládají ostře lomené 

úseky. Od t. 5 se v jeho sólu objevuje neumatický zpěv s drobnými 

skupinkami not nad jednotlivými slabikami textu. Po tomto úseku přichází 

zvučná, hybná část (č. 20), ve které je téměř ve všech hlasech shodný text. 

(Nepatrné rozdíly jsou v sopránu I. nebo tenoru - unisono, dochází i k 

rozšíření instrumentáře.) Dynamický a tempový kontrast (již připravený 

flétnovým sólem) tvoří úsek v č. 21 - 22. Ženské hlasy za doprovodu 
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flétny a loutny (podobná faktura i dobový, archaický ráz jako v Prologu -

tady rovněž díl B) "dokončují" návod k vytvoření kamene mudrců. 35 

Melodická linka obsahuje (po stránce harmonické) modus s lydickou 

kvartou a - dis v 1. tetrachordu. Eben opět v každém taktu mění metrum, 

od t. I O (č. 2 I) exponuje čtyřhlasou sylabickou sazbu, kdy v sopránových 

hlasech užívá tercie a v nižších ženských hlasech kvarty. Loutnový part 

má souvislou melodickou linku, která tvoří jakýsi základ pro koncertantní 

hlasy (též jako barokní basso continuo). Z vertikálního hlediska převažují 

durové kvartsextakordy chromaticko-terciové příbuznosti či jiné souzvuky 

s č. 4 mezi spodními hlasy. Jinak je tomu v č. 23, kde se s paralelními 

kvartami včetně tritónů setkáme mezi tenorem a barytonem. V basovém 

partu postupují dlouhé notové hodnoty (textová augmentace - viz baryton), 

zároveň se i vyskytuje komplementární rytmus (basové nástroje & tenor). 

Poslední velký díl C lze označit od t. 6 č. 2 3, přechází do rychlejšího 

tempa a má vážný ráz evokující atmosféru pozdně středověké Prahy. Eben 

v drobných notových skupinkách navrací neumatický zpěv. Giubiloso Je 

provázeno významovými strukturacemi optimistického závěru ("Opět je 

dosaženo ... "), ztvárněnými často v chromatických posunech vokálních 

hlasů. Úsek solenne má textově "nabádavý" ráz, podtržený chorálem s 

archaickými falsobordonovými kvartami a kvintami, proměnlivým metrem. 

V basu (c. f.) se opět setkáme s delšími hodnotami i textovou augmentací.~ 

V dt~í} čísle nar~st~~ltie,zpochybnění nereálných lidských snah (vf:-},_ 
--"J;:_ va-ni-tQm ~f om-ni-a A-1-A:~). Část lze rozdělit na 2 + 2 + 2 takty. 

Eben užívá vícetextovost, druhé pásmo (latinský text) má· povahu recitace 

(novodobý prvek- kombinace zpěvu s recitací). Následný úsek (č. 26) tvoří 

jednolitou kontrapunktickou plochu (dominuje zde kánonické zpracování). 

Pokračuje tu vícetextovost, která se v závěru čísla zredukuje jen na latinu 

(recitace převládne a zpěv přehluší). V ženských hlasech se vyskytuje 

"jubilosní" zpěv, ale má tu jinou funkci, než byl původní význam tohoto 

zpěvu. 36 V těchto partiích plní spíše úkol přednesového označení a výrazu. 

Závěrečné číslo patří kódě, jež je pokračováním předchozího dílu. Lze ji 

rozdělit na 2 + 2 + 2 takty s tím, že krajní dva takty jsou totožné (kromě 

dynamiky a gongu, který je předepsán v závěru věty). Recitované 
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struktury ("Vanitas vanitatum ... ") přecházejí do zpěvu, poté jsou šeptané 

(echo; v t. 3 - 4 je recitační uplatnění techniky kánonu) a později opět 

zpívané (dynamický kontrast ff- pp -fff). Oscilují ve svém vrstvení od 

strukturní neurčitosti až k určitému, výrazově pregnantnímu vyznění. 

Latinská věta zní (kromě oktávové rytmizované prodlevy mezzosopránu a 

basu) v unisonu a určitou paralelu lze nalézt u barokních rétorických figur 

(např. "Et unam sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam" - slova 

vyjadřující víru v jednotu katolické církve v Credu, kde sjednocení do 

unisona má povahu hudební rétorické figury). Do slavnostního zpěvu 

všech hlasů s bohatým instrumentálním doprovodem vstupuje (odděleně) 

naposledy latinská věta "Vanitas vanitatum ... ", která tuto větu ukončuje a 

tím i završuje Ebenovu kantátu. Mám za to, že jubilosní závěr se 

stylisticky těsně přibližuje k ideálu renesanční polyfonie. 

3. 6 

Závěrečné shrnutí 

Kantáta Pragensia patří do Ebenova středního tvůrčího období, které 

zahrnuje 60. léta a část let sedmdesátých. Závažností obsahového poslání 

tvoří jeden z vrcholů jeho tvorby tohoto období. V obsahové rovině díla je 

zahrnut celý soubor idejí a podobně synteticky si počíná Eben i v rovině 

čistě hudební. 37 Současný pohled na starou Prahu - tomu odpovídá i 

kombinace technik, forem či žánrů minulosti (např. paralelní kvintové 

organum, quasi vícetextové moteto, responsoriální zpěv - litanie aj.) a 

přítomnosti (témbrovost, sóničnost, punktualismus, malá aleatorika, volná 

dodekafonie apod.). Tyto složky jsou tu podle mého slity v realizaci 

promyšlené a působivě výrazové koncepce. 

Vazbu současnosti s minulostí aplikuje Eben i v rovině zvukové faktury 

díla. Výběr instrumentáře se orientuje na syntézu historických i současných 

hudebních nástrojů a na netradiční zvukové zdroje (např. hmoždíře). Dílo 

bylo psáno s konkrétní představou interpretačních možností Pražských 

madrigalistů. Na jeho zvukové koncepci se podílí renesanční instrumentář, 
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který je kombinován s instrumentářem soudobých bicích nástrojů. Ty jsou 

nositeli rytmičnosti i dodávají kompozici specifický kolorit. Eben přiřkl 

historickému nástrojovému obsazení soudobou hudební náplň, k vokálním 

partům připojil bicí nástroje ovládané zpěváky, přesně podle středověké 

praxe a požadavku jednoty pěveckého a instrumentálního projevu. (Tak v 

I. větě jsou jim svěřeny bicí nástroje, v II. "hlasy" zvonů, v poslední větě 

vytvářejí zvukovou atmosféru alchymistické dílny: hmoždíře - autentický 

zvuk alchymistů.) Osm pěveckých partů, jichž je střídavě užito jako 

sólových i ansámblových, nese největší část melodického materiálu. 

Nyní se pokusím ukázat na to, jak se obdobně v díle slučují i skladebné 

techniky. Prolog je třídílným útvarem, oba krajní díly (A) v kontrolované 

aleatorice i punktuální sazbě definuje flétnový témbr s výběrem bicích 

nástrojů, které jako by evokovaly zvuky fontány. Archaický díl (B) vytváří 

sólový soprán s kontrapunktem flétny za doprovodu loutny, k nimž se 

přidává sólový bas. Střední díl plyne v pevném rytmu jakési siciliany. Ve 

větě lze podle mě vysledovat tři kontrastní stylové roviny. První tvoří 

volná dodekafonie s následným témbrovým úsekem. Part gamby (partitura 

s. 17, poslední systém) anticipuje pozdější sekundo-kvarto-tritonovou 

strukturu nové stylové roviny. V ní Eben užívá zmíněný intervalový výběr. 

Poslední rovina začíná v č. 4 a jde už o zmíněnou archaickou plochu (plní 

funkci kompaktního bloku). (Stylizace pozdně středověké hudby - zpěv se 

sopránovým nástrojem za doprovodu loutny.) Celkově tu lze hovořit o 

určitém stylovém přechodu z 20. st. do 16. st. a zpět. Dynamická hladina s 

mírným tempovým průběhem odpovídají klidnému poetickému vstupu, 

vytvářející úvodní náladový kolorit díla. Rozvinutější, i když dílčími 

strukturními identitami symetrizovaný formový průběh má I. věta. V 

souhlase s celkovým dramatickým průběhem je koncipována i rychlá 

střídavá frekvence temp a metrických průběhů. Dominantním jsou skupiny 

bicích nástrojů, užitých ke stylizaci válečné střelby (zvukomalba). 

Základní motiv je odvozen z představy signálu válečné polnice, zde 

zprostředkované cinkem. (Prochází 1. plochou, provedenou v bohatých 

modulacích.) Sborové hlasy s nástroji zvýrazňují v kontrapozicích part 

sólového tenoru, který je v tomto obraze hlavním nositelem významového 
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sdělení. Archaická poloha je zastoupena zvukem tří krumhornů s cinkem v 

úvodu věty a současně je kombinována s moderní bimetrií. Ta se promítne 

i do sborové sazby (tenor proti ostatním vokálním hlasům). Autor tu užívá 

responsoriální zpěv, plocha (díl C) je vystavěna podobně jako litanie. V 

praxi se tento typ aplikuje např. v procesí (rozdíl je v textové složce). 38 V 

I. obraze se nachází zvukomalebný efekt, kde proti tónovým vokálům 

sólového tenoru postavil autor sborový šepot jako dramatický prvek. Ten 

podléhá imitační technice a je rytmicky organizován v osminových 

triolových diminucích. Podobného druhu jsou i sborové "výkřiky" v 

klesajících glissandech se zvukomalebnou charakteristikou letící dělové 

koule (sónický prvek). Proti tomu jako další archaický prvek Eben 

exponuje paralelní falsobordonové kvinty a kvarty. Dynamické zvrásnění 

věty je kontrastováno nejprve ve středních polohách a v závěrečné ploše 

graduje do maxima (mp -fff). V rámci celku díla má II. věta funkci volné 

části. Jejím charakteristickým zvukovým znakem jsou čtyři dvojice 

trubicových zvonů, laděných v č. 5. Obraz je nesen výrazně exponovaným 

altovým sólem s typicky soudobou (hlavně užitím kvartových a kvintových 

intervalů), přitom zpěvnou melodií. Chorál ve falsobordonových kvintách 

a kvartách (paralelní organum) v nižších hlasech mužského sboru ("Da 

pacem, Domine ... ") je kombinován s recitativní linií sólového sopránu 

(návod na lití zvonů). Proti této struktuře je položen do tenoru cantus 

firmus, který tvoří základ ke quasi renesančnímu motetu. Bezpochyby jde 

o soudobou aktualizaci historické formy renesančního motetu. Také i 

vícetextovost39 utvrzuje motetový rys této plochy. Obě zmíněná pásma 

jsou situována v klidném tempovém průběhu i v tišší dynamické hladině. 

Podle mého soudu uvedený archaický úsek tu plní spíše funkci soudržného 

celku než tematického rozvíjení plochy. Střední část věty kontrastuje 

tektonicky výraznou ostinátní strukturou rytmicky oživeným průběhem. 

Závěrečný díl znovu přináší v sólovém altu základní (kvinto-kvartový) 

dvoutaktový motivický model (zvukomalebná charakteristika vokálního 

"vyzvánění"), postupně se imitačně rozrůstající do šestihlasé polyfonní 

plochy. Jednotlivé hlasy nastupují po jeho expozici v altu ve fázových -

quasi kánonických - posunech v tomto pořadí: soprán II., baryton 1., 
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mezzosoprán, baryton II. a tenor. V sopránu I. a basu Eben uvádí opět 

chorální intonaci, též aktualizuje zvukomalebnou a charakterizační funkci 

imitační techniky, jak ji v mnoha případech užíval např. renesanční 

madrigal. 40 Díl uzavírá plocha vázané aleatoriky (soudobý prvek), 

vystavěná ze strukturních identit a zlomků základního motivického modelu 

(evokuje zase vyzvánění zvonů). Dodejme, že celková výrazová hladina 

věty v sobě propojuje prvky lyrické i majestátní a svou klidnější fakturou 

tak kontrastuje s předchozím i následujícím obrazem Pragensií.Tektonický 

oblouk má napjatý mezi krajními díly, svoji gradaci ve středním dílu. 

Závěrečná věta je z hlediska charakteristického znaku sjednocena zvukem 

hmoždířů, rozehrávaných zpěváky. K tomu skladatel analogicky vytvořil 

zvukovou imitaci tohoto symbolu i v jiných nástrojích (guiro) a v 

historickém instrumentáři (např. krumhorn). Vokálně tu dominují nižší 

mužské hlasy (baryton, bas). Texty receptur, interpretovaných především 

sólovým basem, jsou téměř vždy nesrozumitelné, neboť se prolíná více 

textových rovin. Historické techniky tu jsou zastoupeny passacagliovými 

plochami, kdy v první autor klesající téma poněkud obměňuje (rozdílné 

umístění půltónů), i když základní rámec (obrys) modelu zůstává bez 

zásadních změn. Téma je umístěno výhradně v barytonu, zatímco v druhé 

passacagliové ploše, nastupující bezprostředně po první, se překládá i do 

jiných hlasů. Lze konstatovat, že Eben téma nikterak nerozvíjí, neboť se 

jedná o doslovnou citaci, která je tvořena kompaktním blokem. Z 

archaických prvků exponuje responsoriální techniku (typ litanie) se sólem 

a sborovými odpověďmi. Ta je aplikována na složku vokální 

instrumentální. (Znovuuvedení prvku -viz I.věta; díl C, č. 12.) Do skupiny 

historických skladebných technik lze zařadit i chorál ve falsobordonových 

kvartách a kvintách.Ani v tomto úseku Eben chorální citaci nerozvíjí, je tu 

postavena jako soudržný útvar. Fakturou či povahou stylizací (př. vokální 

polyfonií) autor v tomto obraze výrazně aktualizuje historické kompoziční 

techniky. Naopak novodobý prvek tu zastupuje malá aleatorika (jedná se o 

druhou stylovou rovinu). V závěrečném úseku Eben užívá recitované a 

šeptané struktury jako imitační kontrapozice (kánonická plocha) zpěvní 

sazby (viz "Vanitas vanitatum ... "). Soudobý prvek je tu uveden v podobě 
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konsekventní kombinace zpěvu s recitací (vícetextovost), která nakonec 

převládne (konkrétní zvukový materiál) a zpěv přehluší. Mám za to, že 

tyto struktury na jedné straně vystihují momenty, které byly součástí 

historického životního stylu, na druhé straně užívají výrazový rejstřík 

soudobé kompoziční techniky, který přinesl vývoj západoevropské hudby 

uplynulého desetiletí. Závěr je pojat v plném vokálním obsazení 1 s 

instrumentálním doprovodem a v dynamické gradační kadenci. 

I když jsem v úvodu analýzy poznamenal, že se deklamační stránkou 

nebudu zabývat, přesto v závěrečném shrnutí několik úvah textové složce 

věnuji. Vazba hudby se slovem znamená pro skladatele možnost přesného, 

konkrétního sdělení toho, čeho hudba samotná není schopna vlivem šíře 

významového pole svých znaků. Předně je třeba upozornit na to, že celé 

dílo je komponováno na prozaické - nestrofické texty. Po Prologu, který 

pracuje s textem V. Křičky na kresbě jeho kašny, zbudované v letech 15 54 

- 15 59 v Praze na Hradčanech, I. věta sleduje návod na výrobu nástrojů "k 

ničení". Ve volné II. větě je zhudebněn text ostře kontrastující s válečným 

námětem věty předchozí. Je tu zpracován postup k odlévání zvonů (vlastní 

receptura je svěřena sólovému hlasu), zatímco sbor tlumočí symboliku 

zvonů kontrapunktickou větou: "Da pacem, Do mine ... " Finální věta s 

rytmicky bohatě členěnými hlasy zhudebňuje alchymistické návody k 

nalezení kamene mudrců. V takřka hymnickém závěru je pak toto snažení 

označeno za pošetilost (viz recitovaná věta: "Vanitas vanitatum ... "). 41 

V díle dominují vedle polyfonie i imitační techniky. Těch je v průběhu 

skladby využito mnohostranně. Skladatel užívá imitace ke stavbě vokálně 

polyfonních ploch, i tam, kde kombinuje vzájemně vokální plochy s 

instrumentálním doprovodem. Jako příklad práce s důslednou imitační 

technikou uveďme úvodní Moderato z ll. věty, rozpracované ze základního 

"zvonového" dvoutaktového motivického modelu pojatého v kvinto­

kvartových intervalových relacích. Model, exponovaný nejprve v altu, je 

přenášen v imitaci flétnou. 42 Další složka, která zastává důležitou funkci, 

je rytmika. Ta je v Pragensiích jak elementem tektonického rozvoje, tak 

člení i dramatizuje průběh hudebního proudu. Setkáme se tu i s častým 

výskytem rytmických ostinát i s komplementárními rytmickými průběhy. 
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Rytmické modely a jejich modifikace autor vrství do polyrytmických 

pásem, dochází i k polymetrizaci polyrytmických struktur. V díle jsou 

exponována též kombinovaná pásma, složená z tónových i "netónových" 

struktur (např. part sólového barytonu s instrumentálním doprovodem, k 

němuž je připojen také šepot ženského sboru v I. obrazu). 

V Pragensiích jde dle mého o soudobou aktualizaci (snaha přiblížit a se 

současností propojit historickou atmosféru renesanční Prahy), nikoliv o 

doslovné převzetí prvků historické hudby. Děje se tak zejména v rovině 

inspirace a námětu nebo v rovině kompoziční techniky (kde dochází k 

propojení vzájemných vazeb soudobých a historických kompozičních 

postupů). Přistoupíme-li k synkrezi, můžeme říci, že jde o určitý vztah 

současnosti k minulosti, který dominuje dílu v obecné rovině a který 

zároveň ovlivňuje všechny ostatní složky kompozice. 

Zbývá ještě dodat, že tempový průběh celého díla (dle záměru skladatele) 

má obnášet cca 25'30" 43 a jeho celkový pohled je vyznačen v příloze č. 8. 

K otázce vývoje Ebenovy kompoziční mluvy lze říci, že chorální citace 

sice prostupují i oběma předešlými skladbami (kde jsou hlavně jednotícím 

elementem), avšak v této kantátě jde o soudobou aktualizaci, o expozici 

historických kompozičních technik, nejednou přizpůsobených soudobé 

hudební řeči (ne o doslovné převzetí historických citací). Prezentované 

vokálně instrumentální dílo je pravým kompendiem takovýchto postupů, 

jak si vzápětí ukážeme. Příkladně část Prolog (střední část; "alla 

siciliana") stylizačně vychází z tance barokní suity, svým výrazovým 

vyzněním je přesto zvukově velmi moderní a novodobá. Ve zhudebnění 

technických a alchymistických receptur z 2. pol.16. století. Eben v kantátě 

dokázal velmi zajímavě a invenčně bohatě navázat v celých plochách na 

kompoziční techniky renesanční vokální polyfonie. Nástroje zde obohacují 

vokální složku a mají i důležitou úlohu onomatopoickou. Nejosobitější je 

podle mě II. věta s tónomalebnou vrcholnou gradací na text oslavy zvonů, 

při níž nelze nevzpomenout působivých tónomalebných madrigalů 

Clémenta J annequina. V obsahové návaznosti dostává skladba program, 

nadčasové poslání - po lití ohnivých kulí (přinášejících zkázu) je 

zhudebněn text na odlévání zvonů. Autor utvrzuje tuto sdělnost myšlenky 
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závěrečným gradováním věty ("V ani tas vanitatum ... "). Proti předešlým 

analyzovaným dílům tu Eben zařadil některé novodobé prvky, např. malou 

aleatoriku. Lidský hlas je vtažen do celkové struktury kompozice, aplikují 

se na něj všechny novodobé zvukové i technické možnosti (glissanda, 

šepot či parlando). V uvedených aspektech bych viděl jak zásadní rozdíl, 

tak i nový přístup ke struktuře proti Nedělní hudbě a Žesťovému kvintetu. 

Jak jsme si v rozboru Pragensií detailně předvedli, najdeme u nich široké 

rozpětí stylů a technik od organa i moteta až po volnou dodekafonii a 

punktualismus. To dohromady tvoří prokomponovaný celek efektního 

zvukového tvaru. Na druhou stranu myslím, že z hlediska rytmiky 

harmonie (př. preference kvartových paralelismů) Pragensia (vzhledem k 

předešlým selektovaným skladbám) nedoznala podstatnějších změn (tyto 

složky včetně imitační techniky jsou dominantní i u Pragensií). Závěrem 

dodejme, že Pragensia jsou dílem vzácně snoubícím archaický text s 

hudebním projevem soudobé kultury, neboť novodobé kompoziční postupy 

jsou zde svěřeny historickým nástrojům, a to dodává kompozici 

neopakovatelný zvukový ráz. 

1. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 112. 
2. Tamtéž,s.213. 
3. Tamtéž, s. 22-23. 

Není bez zajímavosti uvést, jak se autor vyjádřil o obsahu své kompozice: "Už řadu let mi připadalo 
nevděčné žít uprostřed jednoho z nejkrásnějších měst a nepozvednout hlasu k jeho chvále. Když jsem 
našel vzácný spis pražského zvonaře Vavřince Křičky z Bitýšky s titulem ,Návod k lití a přípravě děl, 
kulí, hmoždířů, zvonů, konví a vodotrysků· s podrobnými konstrukčními popisy a takřka 

leonardovskými kresbami, rázem přede mnou vyvstala skladba i její obsazení. Toužil jsem zahledět se 
dnešním pohledem do umění překypující doby rudolfinské Prahy a vlít soudobý hudební obsah do 
zvláštních a někdy bizarních barev historického instrumentáře." 

4. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 1. vydání, Praha 1993, s. 204. 
5. PUKL, Oldřich, Pragensia Petra Ebena, in: Hudební věda XXII, 1985, č. 1, s. 25. 
6. EBEN, Petr: Pragensia- Coro da camera con accompagnamento instrumentale, Tři renesanční obrazy 

s pro logem, Editio Supraphon, Praha & Barenreiter Kassel ... London 1977, s. 4 [notový materiál]. 
Nutno zmínit, že autor připouští v instrumentárním obsazení následující alternativy: "Cimbál může být 
nahrazen klavírem (nejlépe preparovaným), viola da gamba a trumšajt (tromba marina) violoncellem, 
dále loutna kytarou. Cink může být zastoupen trubkou, trojice krumhornů anglickým rohem a dvěma 
fagoty, tympanon tenorovou zobcovou flétnou. Psalterium je možné nahradit altovou zobcovou flétnou, 
harfou, mandolínou či houslovým pizzicatem. Konečně organino může být zastoupeno harmoniem." 

7. VITULA, Jiří: Dnes už doprovázím jenom své vlastní skladby, tvrdí Petr Eben, in: Zemské noviny, 
1999, 22. I. [interview]. 
Skladatel zde poznamenal: "Pragensii mám rád proto, že jsem do ní vložil svou velkou lásku a obdiv k 
Praze, ke středověkému umění a také svůj pohled na život člověka s jeho touhou po boji i pošetilým 
pachtěním po věčném mládí a nesmrtelnosti." 

8. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. 203. 
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9. Tamtéž, s. 203 & 139. 
I O. SMOLKA, Jaroslav: Petr Eben- Pragensia, in: Hudební rozhledy XXVI, 1973, č. 5, s. 199. 

Z recenze vyjímám: .. Pragensia Petra Ebena, tři renesanční obrazy na texty rudolfinských receptur, 
komponované pro zároveň zpívající i na různé nástroje a zvučící předměty hrající Pražské 
madrigalisty, znamenají v autorově tvorbě značné překvapení. Nástroje nejen doplňují ale i obohacují 
převládající vokální linie. Tyto předměty pak skladatel spojuje velmi zajímavě s malou aleatorikou, 
která má na řadě míst skladby vysloveně obsahový smysl. Také tu, jako v ostatních velkých partiturách 
Petra Ebena, se nad celkem rozprostírá základní etická pointa. Je jí podřízen nejen námětový rozvrh 
díla, ale i intenzita umělecké účinnosti jednotlivých částí cyklu; ne náhodou je nejpůsobivějším místem 
vrcholná oslava zvonů, které autorovi symbolizují mír a srozumění mezi lidmi. " Poté se kritik zaměřuje 
na interpretaci díla a podává následující zprávu: .. Interpretace díla nezůstala bez problémů. Partitura 
klade na Pražské madrigalisty velké nároky tím, že jich využívá nejen jako ansámblu, ale i jako 
interpretů náročných sólových partů a také jako instrumentalistů. Také účast pěvců při předvádění 
instrumentální složky díla se ukázala být velmi problematickou. Věřím, že Ebenova Pragensia budou 
působivým číslem repertoáru Pražských madrigalistů, až je soubor interpretačně zcela zažije; ideální 
interpretaci Ebenovy partitury si však dovedu představit jen ve studiové nahrávce, k níž budou přizváni 
dobří sólisté a profesionální hráči na bicí nástroje." 

ll. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. 126. 
Dílo bylo provedeno na zmíněném festivalu v Praze, 13. 5. 1973 Pražskými madrigalisty řízenými M. 
Venhodou. 

12. Tamtéž, s. 124. 
13. Tamtéž, s. 145. 

Interprety koncertu se mi žel nepodařilo zjistit ... 
14. VOLEK, Tomislav: Ars rediviva a Pražští madrigalisté, in: Hudební rozhledy XXXI, 1978, č. I, s. 21. 
15. Tamtéž, s. 21. 

Z myšlenek recenzenta uvádím: .. Existuje vůbec na světě druhá soudobá skladba, která by byla za 
necelých pět let své existence prováděna a nahrávána v tolika zemích, ba i filmována? V pátém roce 
jejich interpretace ji Venhodovci hrají suverénně, uvolněně, s plynulostí, která má za následek živější 
tempa, a se zřejmým hráčským potěšením." 

16. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 

17. Tamtéž. 
18. HAVLÍK, Jaromír: Autorský večer V. Kučery aP. Ebena, in: Hudební rozhledy XLII, 1989, č.5, s. 205. 

Dílo zaznělo spolu se třemi komorními skladbami V. Kučery na autorském večeru v Anežském areálu 
24. I. 1989, kdy zmínění komponisti vstoupili do řad šedesátníků. Z díla P. Ebena byla do 2. poloviny 
programu zařazena jen jedna, zato vskutku reprezentativní kompozice z počátku sedmdesátých let. Z 
obsahu recenze výběrem uvádím: .. Pragensia totiž mohou představit svého autora v celé univerzalitě 
jeho osobnosti, svým způsobem rekapitulující Ebenův tvůrčí vývoj, který ostatně ani v období 
následujícím po jejich vzniku nedoznal žádné podstatnější změny. Ač dílo tak výrazně české, ba přímo 
, pražské', našla si Pragensia už i cestu do zahraničí." K interpretační stránce se recenzent vyjádřil: 
.. Nastudování současných Pražských madrigalistů v čele s L. Mathauserem bylo jiné spíše zatím s 
menší přesvědčivostí, místy i s menší precizností vypracování řady detailů, ať už šlo o polyfonii, 
rytmickou pregnantnost a koordinaci, zřetelnost artikulace textu nebo o celkovou vyváženost vokální a 
instrumentální složky. Myslím si, že interpretační dotvoření díla bude ještě vyžadovat nějaký čas. " 

19. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. I, s. 170 & 141. 
Kantáta Pragensia zazněla v Linci 22. 3. 1993 na festivalu Linzer Eben- Tage (18. 3.- 25. 3.), kde 
Pražské madrigalisty řídil Pavel Baxa. V témže roce se uskutečnilo provedení díla také ve švédském 
Goteborgu (na ebenovském festivalu Eben - Daggar, 23. 5. - 31. 5). (Interprety se mi ale žel 
nepodařilo zjistit.) Na obou festivalech byla nastudována celá řada Ebenových skladeb (v Gčiteborgu 
dokonce 23 !) včetně velkých děl kantátových a symfonických. 

20. Tamtéž, s. 23. 
21. VONDROVICOVÁ, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. I47. 
22. Tamtéž, s. 204. 
23. EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 4. 

" V této větě je rozdělení nástrojů libovolné, především melodické nástroje je nutno rozdělovat do hlasů 
podle individuálních schopností zpěváků. " 

24. Ve studii (cit. v pozn. 5) autor hovoří o gagliardě (s. 27- 28) a své tvrzení odůvodňuje tím, že cituji: 
" Tento díl má strukturně blízko ke gagliardě, a to jak charakteristickým rytmickým modelem, tak jeho 
rozvojem a strukturací." Můj názor se však kloní k sicilianě ... 
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25. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. 204. 
26. EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 3. 

Ze slov Petra Ebena vyjímám: "Nechtěl jsem však z Křičkových textů vybírat jen namátkou a napsat 
žánrové historické obrázky. Šlo mi o takový obsah skladby, který by byl stále živý a promlouval i k nám 
naléhavou řečí. " 

27. Tamtéž, s. 4. 
"Ženské hlasy: malé bubínky, vyšší bonga, vysoké tomtomy, dřeva, nástroje šramotivé jako rumba­
tykve aj. Mužské hlasy: např. velký buben, nižší tomtomy, nižší bonga ad. " 

28. WEIS, Martin: Mariánské zrcadlo, Tišnov 2002, s. 188. 
"Litanie znamená prosbu a v liturgii se tak říkalo modlitbám, ve kterých byl stálý dialog mezi tím, kdo 
modlitbu předříkával, a mezi lidem, který na modlitbu odpovídal zvoláním." Stojí podle mého za 
doplnění, že původně to byly prosby k Bohu za potřeby lidu a východní liturgie je zná cca ve 3. století. 
Na Západě se litanie užívaly například při prosebných procesích- tzv. Feriae Rogationum. 

29. EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 3 & 4. 
Musíme upřesnit, že v této větě je skladatelem požadována sada zvonů trubicových, v rozsahu od c1 do 
de/ s chromatickými půltóny. 

30. Je podle mého názoru zajímavé, že paralelní organum církev chválila za to, že povzbuzuje ke 
zbožnosti, pokud v něm není melodie chorálu měněna. 

31. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. I, s. 23. 
Uveďme nyní, jak se skladatel vyjádřil k obsahu finální věty: ,,Jestliže zpočátku hřměla děla a strach i 
touha lidí po klidu rozhoupala zvon, pak se zde zvedá další touha, stará jako lidstvo samo: najít lék 
proti chudobě, nemocem a stáří. Chtěl-li jsem vystihnout atmosféru alchymistických dílen Zlaté uličky, 
musel jsem zvolit docela zvláštní instrumentář. Staré nástroje mi pomohly i tady objevit nové barvy, ale 
přece jen jsem musel přidat ještě jeden nástroj, který běžně v orchestru nezní- je to hmoždíř . " 

32. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. 204. 
33. EBEN, Petr: cit. v pozn. 6, s. 4. 

Dodejme slovy Petra Ebena: "Na první pohled by se ani nezdálo, kolik různých zvuků je schopen 
hmoždíř ze sebe vydat." 

34. Tamtéž, s. 4. 
35. PUKL, Oldřich: cit. v pozn. 5, s. 25. 

"Receptury alchymistů, usilující najít kámen mudrců, elixír života nebo zlato pomocí transmutace 
prvků, jsou tu ovšem svědectvím o paradoxní a nereálné snaze. " 

36. ADAM, Adolf: Liturgika, Praha 2001, s. 114. 
"Jde o výraz hlubokého citového pohnutí, melodie, jíž srdce vyjadřuje to, co nemůže říci slovy ... " 

37. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 4, s. 204. 
38. V procesí (z lat. procedere) se kantor a obec věřících dlouhou řadou invokací i proseb střídavě obracejí 

k Bohu a k Matce Boží. Do svého prosebného průvodu zvou též všechny svaté a světice, aby i na jejich 
přímluvu byli vyslyšeni. Liturgická procesí byla typická pro středověké uctívání ve svátečních dnech. 

39. Vícetextovost byla zrušena cca od poloviny 15. století a do té doby zpíval některý z hlasů někdy i text 
světský. Pro simultánní kombinaci různých textů posluchač nestačil většinou sledovat žádný z nich. V 
této ploše je preferována vedle češtiny latina. 

40. PUKL, Oldřich: cit. v pozn. 5, s. 32. 
41. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. I, s. 23. 

Zaznívající věta "Vanitas vanitatum et omnia vanitas" chce podle slov skladatelových napovědět, že 
"marné je doufat, že bohatství a dlouhý věk může zvýšit míru lidského štěstí... " 

42. Zaměříme-li se na Ebenovu imitační práci detailněji, pak v dalších hlasech jsou imitovány dílčí části 
motivického modelu. Baryton I. imituje dělený závěr motivického modelu v augmentaci, baryton ll. též 
pokračuje v augmentaci, ale s rytmickou inverzí. Cimbál volně imituje druhé dvojtaktí motivického 
modelu. Podle mého mínění teprve v závěru věty tento model (když se polyfonní plocha rozroste do 
šestihlasé kánonické faktury) "vygraduje" do slavnostního zvuku asociující vyzvánění zvonů. Mám za 
to, že i zde lze užít určitou paralelu s barokními rétorickými figurami (odlišnost však lze nalést v rovině 
obsahové). Příkladně v díle Adama Václava Michny z Otradovic: Missa super "Již Slunce z Hvězdy 
vyšlo" (Missa In Aurora z jeho "Sacrae et litaniae", 1654) v části "Crucifixus etiam pro nobis" ilustrují 
Spasitelovo umučení a smrt "umíráčkem" pozouny. (Rétorické figury uplatňované v Credu mnohem 
více než v Gloria zpestřují a obrazy oživují jinak dogmaticky formulované apoštolské vyznání.) 

43. EBEN, Petr: cit. v pozn. 6 [na straně s názvem "obsazení"- bez označení čísla strany]. 
Je třeba ještě upřesnit, že duráta celé kantáty (podle skladatelových představ) by měla být cca 25' 30". 
Z toho Prolog 4 o 30", I. věta 4 o 40 ", ll. věta 7' 55" & ll/. věta 8 o 25 ". 
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4. KAPITOLA 

4. 1 

Geneze kompozice N oční hodiny 

Od počátku vysokoškolských studií trápil Ebena špatný spánek. 

Následkem nespavosti zná důvěrně nejpozdnější i nejčasnější chvíle noci. 1 

V roce 1975 vznikla na objednávku rozhlasového orchestru v Lipsku 

koncertantní symfonie pro dechové kvinteto, smyčcový orchestr, 

tenorovou tubu, klavír a bicí Noční hodiny. Jak se sám Eben o této skladbě 

vyjádřil, prezentuji v poznámkách. 2 Jako většina jeho kompozic i toto 

pětivěté dílo má zřetelné programové východisko. Zachycuje tu ve sledu 

diferencovaných hudebních obrazů specifickou atmosféru pěti fází noci. 3 

Roku 1987 vznikla pro koncertní provedení díla ve francouzském Nantes 

a Angers verze Nočních hodin s dětským sborem. Skladatel tu použil pátou 

píseň ze svých Cantica Comeniana (1970) na text J. A. Komenského z 

amsterdamského Kancionálu. 4 Zmíněná píseň je hlavním tématem celé 

symfonie a pojednává o třech fázích noci. 5 

Premiéra orchestrální verze skladby, kterou se budu ve své analýze 

zabývat, se konala 16. 2. 1976 v Lipsku ve Festsaal des Alten Rathauses, 

Rundfunk-Kammerorchester Leipzig dirigoval H. Neumann. 6 V pražském 

Rudolfinu (Dvořákova síň) zazněla symfonie ve dnech 4. 5. & 5. 5. 1978 v 

podání České filharmonie, kterou řídil V. Neumann. 7 Další uvádím (zcela 

záměrně) provedení díla na abonentním koncertu hradeckých symfoniků v 

listopadu 19898 (zpráva blíže neuvádí přesné datum prezentace díla). 

Nastudování a provedení symfonie se ujal se členy Dechového kvinteta 

hradeckých symfoniků, Královéhradeckým dětským sborem Jitro, který 

připravil J. Skopal, a hradeckými symfoniky dirigent B. Kulínský. Ohlas, 

který kompozice měla, byl příznivý, o čemž svědčí předložená recenze. 

Výběrem ještě upozorním na pozdější koncert, který se uskutečnil 7. 1. 

1993, kde účinkovala Státní filharmonie Brno 9 a o němž nám referuje J. 

Bártová. Recenzentka však žel ve své zprávě nezmiňuje jméno dirigenta ... 
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4. 2 

Stručné pojednání o vývoji koncertantní symfonie (jako žánru) 

se zaměřením zvláště na 20. století 

Symfonie náleží k nejrozsáhlejším útvarům instrumentální hudby co do 

časové rozlohy či formové struktury. 10 Problém se komplikuje směrem k 

současnosti, kdy míra individuálních odlišností v tvůrčí koncepci 

symfonie narůstá. Předeslal bych, že za "nejčistšího" reprezentanta žánru 

lze označit orchestrální (neprogramní) symfonii. Historicky nejstarší 

varianta žánru - koncertantní symfonie - se objevila přibližně v 60. letech 

18. století a poté prodělala zhruba období 60 -70 let velkého rozkvětu, aby 

posléze na delší čas ustoupila ze scény a znovu se objevila až v hudbě 20. 

století (ovšem v podobě od historického modelu dosti odlišné). Klasická 

koncertantní symfonie se etablovala od 70. let 18. století. Byl to útvar v 

cyklické formě převážně 2 - 3 věté. 11 a s "čistou" symfonií má nejvíce 

vnějších společných prvků. Uvažujeme-li o žánrovém přesahu, jde hlavně 

o přesah směrem k žánru nástrojového koncertu. Nejde o mísení obou 

žánrů, ale o zapojení prvků koncertantního principu do symfonické tkáně 

díla. 12 V rámci této teze bych ještě podotkl, že historickým předchůdcem 

koncertantní symfonie 2. poloviny 18. st. bylo bezesporu barokní concerto 

grosso, od něhož převzala stěžejní princip skupinového koncertu s 

orchestrem v cyklické formě. K jejímu značnému zeslabení došlo v období 

hudebního romantismu, kdy byl tento předtím velice rozšířený kompoziční 

druh orchestrální koncertantní tvorby opomíjen. 13 V tvorbě českých 

skladatelů není pro toto období doložena žádná skladba typu koncertantní 

symfonie ani skupinového koncertu s orchestrem. Koncertantní symfonii 

20. st. nelze mechanicky srovnávat s koncertantní symfonií klasickou s 

ohledem na její vlastní strukturní a obsahové parametry i vzhledem k její 

žánrové příslušnosti. Dějiny novodobé koncertantní symfonie začínají cca 

od prvních let 20. století, výrazně pak od 20. let. V závěru historické 

"exkurze" doplňme, že v období před 2. světovou válkou počet 

koncertantních symfonií roste, tvorba po roce 1945 vykazuje další početní 

vzestup -důležitou roli zde jistě sehrál i umělecký směr neoklasicismus. 
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4. 3 

Porovnání struktury koncertantní symfonie Noční hodiny 

s koncertantní symfonií v 18. století 

Noční hodiny patří dle mého mínění mezi významné české koncertantní 

symfonie 70. let. Ebenova skladba má velmi blízko ke koncertantní 

symfonii klasického typu, což potvrzuje příkladně užití skupinového sóla 

(dechové kvinteto) proti orchestru (redukovanému na smyčce, klavír, 

tenorovou tubu a bicí). Podle mého soudu se tu skladatel patrně inspiroval 

barokním concertem grossem i širokou oblastí divertimentové produkce 18. 

století. Tom u nasvědčuje jak pětivětá stavba cyklu (1. věta nese název 

"Divertimento"), tak funkční využití prvků nonartificiální hudby v obou 

krajních větách. Další z vnějších znaků prokazujících vazbu kompozice 

Nočních hodin k uvedeným historickým formám je též i relativní stručnost 

díla. Celek trvá cca 25 minut a tento rozsah je vcelku rovnoměrně 

rozdělen mezt všechny věty. 14 Ebenovy Noční hodiny přinášejí 

mnohostranné užití koncertantního principu. 15 Jeho prioritě odpovídá také 

i formová výstavba jednotlivých vět. 

Myšlenkovým hudebním mottem celé symfonie Je nápěv písně 

ponocného "Chvalte všickní Hospodina" (součást bratrského chorálu), 

která je rozšířena v celé střední Evropě. V našich pramenech je zapsána 

poprvé ve Franusově kancionálu ( 15 05) 16 s latinským textem "Aron virga 

iam floruit'• . 17 

j -f .. 
1. V. A - ron vir- ga 1am ílo- ru- it, dum 

ta mJ- r.ct i - !<1. 

Později se objevuje s českým textem v bratrských kancionálech 

(například v Kancionálu Jana Amose Komenského). 18 V této souvislosti 

upozorním na to, že ve své práci preferuji jako srovnávací materiál právě 

jmenovaný Kancionál, neboť z něho Petr Eben ve svém díle vychází (srov. 

s poznámkovým odkazem 4 & 5). 
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4. 4 

I. věta - Hodina osmá 

Divertimento 

Dříve než přistoupím k samotné analýze, je třeba poznamenat, že 

vyjádření autora k obsahu věty uvádím v poznámkách. 19 

Věta využívá kontrastu mezi aleatorními plochami (Vivace - Tempo I, J = 

168) a "tematickými" úseky (Allegretto- Tempo II,J= 120), k němuž ještě 
přistupuje kontrast v podobě jazzově laděných částí. 

Hudební formu vstupní věty koncertantní symfonie Je možné vyjádřit 

takto: A B Á B' KA. 

[A (i- a-b-a'- b'), B (c- ke), A'(a, I b, - b ·,), B'(c'- d), KA(i')] 

V pr~zentované větě jsem se rozhodl kvůli přehlednosti a z důvodů 

častých ametrií či aleatorních ploch značit začátky hlavních dílů (a 

potažmo i jednotlivých oddílů) ne takty, nýbrž orientačními čísly 

uvedenými v partituře. 

I i 
A 

lc 
B 

I a,lb~· I c' 
B' 

~(Í~A a b a b' ke b'l d 
do č.l 4 tak- č.2 3 takty č. 4 č. 7 č. 8 č. 10 č. ll takt po 
t.J ty pted č. 2 pted č. 3 č. 16 

Úvodem ke vstupní větě a tím i k celé symfonii je třítaktový vstup sólové 

tuby (díl Ai), kopírující (v dórském modu) melodickou linii ústřední 

myšlenky - písně ponocného. 
":) 

sole • :Z.. 

Tuba L\'llure ~:Jl~ ttJ O IQ f C [I F l f f ITD U1J 
f more 

::c 
l 

sjp ======~-

Eben (jak bylo uvedeno) se zmiňuje o české podobě písně (srov. s pozn. 

č. 4), a proto s ní budu ve své analýze operovat. Pro srovnání předkládám 

zvolený autorův nápěv(zde v aiolském modu) z Komenského Kancionálu. 20 

I .. 
F [ r (] F r , F r 

Chval· te v~ic- k ní Ho1 - po • di - na, od • bi 

@fr " • " I I I 
I J • f I 

t q . w I 
Ia prv ní ho di · na, Bo • hu v ne - bi chvá - Ia. 

dr u ha etc. 
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Obě předložené verze se liší především v parametrech metra, v rytmické 

a melodické složce (změny drobného charakteru, povaha transpozice). 

Pokud se týká porovnání Ebenovy verze se zápisem melodie ve Franusově 

kancionálu, pak lze konstatovat, že anomálie zaregistrujeme také v podobě 

rytmu, rozdílného metra i v melodické lince (zásadnější modifikace v 

intervalových poměrech). V Kancionálu Franusově (srov. s odkazem č. 

17.) se uvedený nápěv vyskytuje ve frygickém modu (od 7. stupně- tón d). 

Osminová pulsace písně ponocného (viz Ebenova verze) plynule přechází 

v aleatorní blok dechových nástrojů (od č. 1 - oddíl A,a). Z tohoto jakoby 

chaotického zvuku se náhle vynoří téma smyčců (Ab - 4 takty před č. 2). 

Je charakteristické svým pregnantním rytmem s akcentací, velkými 

intervalovými skoky a mohutným zvukem. Obsáhne téměř celou 

chromatiku, chybí jen tón ais. V čísle 2 (Tempo I) je toto téma vystřídáno 

decho~ou sekcí s její aleatorikou (Aá), ale pouze na několik sekund 

(převaha plynulých melodických úseků). Tři takty před č. 3 se pod stále 

znějícími dechy ozve opět smyčcový orchestr se svým 2. tématem (Ah'), 

které je tentokráte dvanáctitónové a vyznačuje se stálými půltónovými 

střety. Simultánně s tímto tématem zní aleatorní plocha v klavíru, který v 

č. 3 vystřídal dechové nástroje. Dva takty před č. 4 (ff) skladatel znovu 

krátce připomene 1. smyčcové téma, které plynule přechází v díl B (č. 4). 

Oddíl Bc má výrazný taneční charakter, je podle mého mistrovskou 

stylizací jazzu. Se změnou tempa (J = 116) se mění i takt- celá plocha je 

zapsána výhradně v celém taktu. Základní basovou linii (až nápadně 

připomínající quasi barokní bas) obstarává kontrabas za podpory bicích 

nástrojů s typickou rytmickou figurou i r ~ r . Vedoucí úloha patří 
zpočátku dechovému kvintetu (např. charakteristický rytmus .'t flť ~m Dll 
frJ1), postupně se přidávají i smyčce (č. 5). S nimi přistupuje nový témbr 

marimby, v kontrabasu i nadále pulsuje osminový pohyb. V dechových 

nástrojích se postupně prosazuje ostrý tečkovaný rytmus Jl f.1l.(Výrazný 

ostinátní rytmický model v High-hat tvoří doprovodnou vrstvu již od č. 4 

a teprve v závěru č. 6 jeho rytmický tep poněkud polevuje.) Je tu důsledně 

zachována bloková práce, dechová a smyčcová sekce orchestru se spojí 

teprve 2 takty před č. 7. Vrcholem tohoto dílu je klarinetová kadence (Bkc, 
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č. 7). Stereotypní pulzace v basové linii sleduje klarinetový part a 

neustále kráčí v osminových notových hodnotách. 

Kadence je na začátku č. 8 (díl A') náhle přerušena vpádem smyčců, 

které nyní přednášejí aleatorní pasáže. V dechové sekci převažují ostře 

lomené melodické úseky, ve smyčcích od č. 9 autor proti tomu exponuje 

delší notové hodnoty. Ze smyčců přecházejí aleatorní pasáže do klavíru. 

Celý díl A' je velmi podobný dílu A, pouze si jednotlivé sekce orchestru 

vyměnily pozice a hudební materiál je transponován o kvartu výše. Větší 

(jedinou) změnou je vypuštění aleatorní meziplochy a' 1 (mezi b 1 a b ' 1 ). 

Druhý quasi jazzový vstup (díl B ') je nejprve totožný s 1. jazzovým 

momentem (díl B).(Například od č.1 O se objevuje v bicích charakteristický 

ostinátní tečkovaný rytmus, nebo se v kontrabasech revertuje pohyb v 

osminových hodnotách, dochází i k návratu hudební faktury atp.) V úseku 

B 'c' dominují dechy a bicí. (Pizzicáta kontrabasů ještě umocňují jazzovou 

atmosféru.) V č.11 dochází k výrazné obměně. Dechové kvinteto pokračuje 

v jazzovém charakteru (rytmus Jl n 1 ), do něho se však mísí melodie 

sordinovaných smyčců, hraná v odlišném tempu i metru (3/4; valčík) jako 

zvuky, jež sem pronikají z vedlejší místnosti. 21 Eben exponuje simultánně 

dvě i více tematický·ch pásem v každé ze základních skupin sólo - tutti. 

Rovněž často odlišuje sólo a orchestr nejen čistě zvukově, ale i tematicky. 

Tento kompoziční postup dosahuje až charakteru hudební koláže (s 

využitím prvků jazzové a populární taneční hudby s určitým programním 

záměrem). V závěru č. 15 přebírá staccato od klavíru fagot a v bicích se 

zase vrací charakteristický ostinátní rytmický model, který provázel větu 

již dříve. Taneční koláž postupně graduje ke svému vrcholu v č. 16, který 

je zároveň dynamickým vyvrcholením celé věty. Do nastalého ticha zazní 

vážná stará píseň ponocného (tenorová tuba s doprovodným zvukem 

zvonů), tvořící rámec 1. věty - KA(i '); takt 1 po č. 16. 

: r."\ 

f t !5 

pp 
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4. 5 

II. věta - Hodina desátá 

Amoroso 

Nejprve je třeba zmínit, že tato věta má i svou komorní verz1, a to 

"Amoroso pro hoboj a klavír" z roku 1975. Eben tu vyjadřuje svůj názor 

na lásku, který hudebně vyjádřil v této větě. 22 Simultánně v poznámkovém 

aparátu uvádím, co o prezentované větě poznamenal sám její tvůrce. 23 

Autor zde exponuje lidovou píseň "Lásko, bože, lásko", která tvoří 

hudební jádro věty, přičemž výraznou úlohu zde sehrává variační princip. 

Má přehlednou třídílnou formu A BA' s jasně ohraničenými díly. [A (a -

a 1 - a2- a3 - a 4 ), Bb, A'(a'4 )] Tato část symfonie tvoří kontrast k dravé a 

dramat.ických zvratů plné 1. větě, neboť je působivým hudebním obrazem 

osamělosti a touhy. 

I· 
A B 

do t.26 t.2 7 t.3 8 t.49 t.56 t.71 (30s cca 15 t.) t.86 

V orchestrální i v komorní verzi je osamocenost symbolizována jedním, 

stále se opakujícím tónem, který zní opuštěně v hoboji (pp). Dříve než 

přistoupím k vlastní analýze, dovolím si výjimku a předložím nejprve 

původní (čistou) podobu preferované lidové písně "Lásko, bože, lásko",24 

abychom mohli snáze reflektovat její proměny v přístupu skladatele. 
Mírně 

~ ~; J. ) J1 ) J j 

I J. l J! J~ J J =ll 

Věta začíná dlouhým monologem hoboje, podbarvovaným prodlevami 

smyčců (oddíl Aa). Autor vyjadřuje hledání kontaktu mezi lidmi a 

interakce dvou bytostí ryze hudebními prostředky (dva sólové dechové 

nástroje, rozvoj melodické fráze z opakovaného tónu přes čtvrttónové 

zvlnění až k půltónovému melodickému kroku apod.). Od č. 2 se tedy 

jednotónové hobojové téma postupně vychyluje o čtvrttón a půltón.(Od 3/2 
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metra se připojuje k ostatním nástrojům klavír s vibrafonem, čímž spolu s 

hobojem vytvářejí nevšední témbr.) Maximálního ambitu (v. 2) dosáhne 

hoboj v 23. taktu a tento malý vrchol podporují ostatní nástroje svým 

triolovým pohybem i silnější dynamikou. S č. 3 se vrací jemná atmosféra, 

téma (aJ) je přednášeno dialogicky hobojem a klarinetem (in B) v rozmezí 

tercie, která působí svou konsonantností jako smířlivý prvek vůči 

předcházejícím čtvrttónům. 

~ a. .,.. .;:-A. .Q. /'lL ~~.-;,.. .....::-..... ~. ili~ .... 
Ob. 

~pp 'PPP pp 'PPP pp \PPIJ'' ' > I !?PP pp -. p ~ 
~ dol'fp.; ~:a,. ~~, pp \ ,/-P -l:ip_--1-,_ ~~ ~ ~~ .. ...: .. ~~ 

CL 
"' PP PP pp =--dolce P=-- p p 

V dalším čísle se ke dvěma sólovým nástrojům přidávají zbývající 

nástroje dechového kvinteta, které jako by umocňovaly milostnou 

atmosféru "zamilované dvojice". Znovu se vrací hobojové téma (a 2 ; č. 5), 

tentokrát s charakteristickým kvartovým skokem (fis 1 
- h 1

; t. 41), 

předjímajícím výše citovanou píseň. Od začátku č. 5 skladatel preferuje v 

hoboji prodlevy, které mají vzestupnou tendenci, a tím i roste napětí (k 

tomu nemalým dílem přispívá i vzrůstající dynamika). Zatímco je v tomto 

čísle jednotné 5/4 metrum, v dalším dochází k jeho rychlému střídání 

(kontrast k předcházející části). Ještě blíže má k nápěvu "Lásko, bože, 

lásko" další obměna tématu (a3; č. 6) ve flétně. (Smyčce s hornou mají 

prodlevy, které navozují pocit klidu proti ostře lomeným úsekům melodie 

u klarinetu a fagotu.) V příštím čísle se navrací jednotné (5/4) metrum a 

instrumentář tvoří vyjma hoboje jen smyčce. Celou píseň přednese hoboj 

až vč. 7, avšak ve značně deformované melodickorytmické podobě a za 

vydatného doprovodu smyčců (sazba se zahušťuje), který se z počátečních 

prodlev rozvinul do osminového pohybu a silné dynamiky (a4). V hoboji 

autor užívá chromatickou melodiku se značnými dynamickými nuancemi. 

V čísle 8 v něm pokračuje převážně úzkointervalová melodika se silnou 

dynamikou z předešlého úseku, která v závěru ještě crescenduje. Věta má 

tak dynamicky gradující tendenci k č. 9 (pp -ff). Prodlevy se vyskytují 

Jen v krajních hlasech (hoboj, kontrabas), zatímco v ostatních smyčcích 

pozorujeme stoupající melodickou tendenci. V závěru č. 8 přistupují ještě 

do struktury tympány, které jako by přebíraly hlas od hoboje (tembr se 
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přelévá o 2 oktávy níže) a svým tremolem i kolísavou dynamikou 

navozovaly pocit neklidu. K němu přispívají (od t. 68) i sestupné velké 

intervalové skoky v dřevěných dechových nástrojích. Díl A je tedy možné 

charakterizovat jako variace s tématem, jež zazní až v jejich závěru. 

Protiváhou k dlouhému a monotematickému dílu A je aleatorní plocha 

dílu B (b; č. 9). Uplatňují se zde nástroje, které v 1. části nehrály vůbec 

nebo jen zřídka (bicí, popř. klavír) a jejich vstupy jsou též odvozeny od 

tématu a 4 (Lásko, bože, lásko). (I u této plochy objevíme nárůst dynamiky, 

plynulé i ostře lomené úseky melodií.) V závěru aleatorní plochy najdeme 

markantní pokles dynamiky, hoboj zde má tacet, aby v následujícím čísle 

jeho nástup lépe vynikl. 

Závěrečná část věty (a' 4 ; č. 1 O) plyne v jednotném 4/4 metru. Začíná v 

slabé dynamice (pp)- podobně jako její úvod- a tím se celá zaokrouhluje. 

Podobně jako v č. 7 (viz podobná faktura) tady opět v krajních hlasech 

plynou delší notové hodnoty (např. v kontrabasu autor exponuje pouze dva 

tóny - fisv & gv) a směrem k partu viol se jejich tep zrychluje. V hoboji 

Eben užívá hlavně sekundové kroky -trochu moderně deformuje tuto píseň. 

Ob. ~~t 

®@~ 

,,...---::::::::==-,.--r::-::=::= a. p -====== . -
1 
r -vr 

1 _I ~ ~ I ~ t:: 
P dolce, espress. 

~- C' 

_mp p pp 

Závěrem se dá říci, že krátkou reminiscencí 1. dílu je díl A' (č. 1 0), 

uvádějící znovu názvuk na výše zmiňovanou píseň v původní 

instrumentaci (ho boj s doprovodem smyčců), kterou věta Amoroso končí. 

4. 6 

III. věta - Hodina dvanáctá 

Corale 

N ež přistoupím k analýze, je třeba uvést, že výrok skladatele o této větě 
.. , k, h 25 prezentUJI v poznam ac . 
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Podobně jako druhá věta má i třetí část symfonie Noční hodiny 

přehlednou třídílnou formu A B A'. [Aa, B (b - m - b '), A' a'] 

J. 
A B A' 

m b' J .. 

do t.36 t.37 t.64 t.70 t.77 

Věta je důsledně monotematická, jediný materiál představuje již zmíněná 

píseň ponocného (součást protestantského, resp. bratrského chorálu) 

"Chvalte všickní Hospodina" (viz notová ukázka ze začátku vstupní věty). 

Díl A(a) je zahájen vstupní "kadencí" klavíru a následnými sforzatovými 

kroky smyčců, hlubokou polohou klavíru, vibrafonu a činelu, které s 

různými obměnami provází celý díl A (nejprve jsou syrytmické, od čísla 2 

nepravidelně synkopované). Ústřední melodická myšlenka věty je svěřena 

tubě. Její průběh "per partes" je ovšem rozdělen na tři úseky, které tvoří 

jakési otázky, na něž dechové kvinteto odpovídá. Každé responsum vždy 

vychází z hlavy předcházející otázky. I. úsek: 

I do lontano ad libJ 

Tb.t.(P i J f ( I I 
p m-;;z- mJ 

-I B 

K 1 I l 
mj 

Dechové kvinteto poprvé nastupuje v t. 12, a tvoří jakousi "odpověd'" na 

předcházející úsek tuby (fenomén litanie). Kvinteto má třikráte shodnou 

fakturu (převážně osminový pohyb s pestře exponovanou dynamikou). Na 

konci 20. taktu začíná 2. úsek písně ponocného. 

Tb.t fn r ttr r ř 'r i ř 1 J PB ( 
mp mj =-- mJ p 

V závěru dílu (v č. 4) se poprvé objeví v doprovodné skupině motiv 

ostináta a je tak připraven nástup středního dílu. Dva takty před č. 5 

nastupuje 3. úsek preferované písně. 

I ~ ~r fGt r 
p 

Od t. 3 4 se ve smyčcích mění faktura - ze sforzát na klidnější prodlevy. 

Ty připravují atmosféru závěrečných tónů chorálu v delších notových 

hodnotách, který přednášejí poprvé zvony (do nich přechází témbr tuby). 
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Díl B začíná taktem 37 a představuje jediné užití tradičního formového 

typu - passacaglie (oddíl b ). Tektonické poměry ostatních ploch jsou však 

založeny na efektu střídání partií sólových a orchestrálních (viz barokní 

fenomén - sólo versus tutti). Passacaglia je založena na šestitónovém 

motivu ze závěru bratrského chorálu, probíhá za pizzicat smyčců a sforzat 

dechového kvinteta. 

~ solo 
)ti 1 J I 1 ~J J. 

p 

Od č. 7 motiv zaznívá simultánně ve violách a kontrabasech (pizz.), 

později u nich pozorujeme rytmické variace. Motiv (transpozice) od č. 8 

přebírá levá ruka klavíru a s kontrabasy tvoří jadrné unisono. Vcelku lze 

říci, že do ostináta znějí útržkovité motivy převážně v melodické 

deformaci a v diminuované podobě (prolixní instrumentace i dynamické 

nuance). Od č. 9 přistupují do struktury tympány, ve kterých skladatel 

exponuje první dva tóny motivu. Dva takty před č. 1 O Eben zapojuje do 

motivické "akce" tubu, která jako by uzavírala melodii bratrského chorálu 

(když jej dříve uváděla). S přibíráním nástrojů roste dynamika až k 

vrcholu věty v č. 1 O. Ostináto se zde na několik taktů vytrácí, dominantní 

funkci přebírá dravý osminový sestup dělených smyčců a následně části 

dechového kvinteta spojený s prudkým poklesem dynamiky (m). V čísle 

11(b ') se ostináto vrací (viz fagot, violoncello a levá ruka klavíru), hudba 

plynule ústí do závěrečného dílu A· (č. 12). 

Díl A· (a') začíná v závěru t. 76 a je tvořen výhradně citacemi chorálu, 

ale v několika odlišných pásmech. Smyčcová skupina přednáší původní 

podobu chorálu od tónu c v augmentaci 2 : 1. I dechové kvinteto hraje 

původní chorál, je však přerušován pomlkami. Nastupuje od tónu fo jeden 

takt později než smyčce. Jako poslední (po 2,5 taktech od 1. nástupu) se 

se svou nejvíce melodicky i rytmicky deformovanou citací (od tónu a s, v 

triolovém pohybu) připojuje tenorová tuba. Jde o pozměněnou podobu 

preferované písně. I přes zdánlivou nesourodost těchto tří přednesů 

spočine celý orchestr v závěru na usmiřujícím akordu g moll. 
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4. 7 

IV. věta -Hodina třetí 

Silenzio 

I u této věty uvádím (viz poznámky), jak se o ní vyjádřil Petr Eben.Hi 

Také čtvrtá věta, nejtišší část symfonie, má třídílnou formu A B A' a její 

stavba je založena na různých obměnách stylizace tikání hodin. 

[i, A(a<+a')- b-a-b- blc- a'- b/c- b'/c'- a'), Bd, A'(a'- b)] 

ll, .. ,b 

A 

Id 
B 

1.-
A' 

a b b/c a b/c b '/c' a b 

do t.4 t.18 t.22 t.26 t.31 t.43 t49(--62) t.63 t. 68 tl Ol t.lll 
t.3 

Oddíl A, který přináší tempové označení Moderato timido, využívá dvou 

kontrastních rytmických témat. První je klidnější, složené pouze z 

osminových hodnot:? .nIt~ f n I~ 'r ~ nI n . Druhé má následkem 

šestnáctinových notových hodnot ostřejŠÍ charakter:~ ~ ~·i' tPr r· f m ~ r·. 
(K tom u přistupují různé rytmické varianty.) Po třítaktovém vstupu (i) 

autor uvádí 1. rytmický model (a), který je přednášen v klarinetu, vzápětí 

jeho staccatovanou melodii přebírá fagot. Nakonec zaznívá v imitaci ve 

violách, ale již v drobné rytmické variaci (a'). Od č. 2 nastupuje ve flétně 

a klarinetu 2. rytmický model (b; též staccato). Záhy se ozve znovu 1. 

rytmický model v sólové viole (a), aby byl znovu vystřídán jadrnějším 

modelem druhým (b ). Druhý model, který autor exponuje v dechovém 

kvintetu, převažuje, ale je pravidelně přerušován Uak jsme si ukázali) 

krátkými vstupy motivu prvního. Veskrze rytmický charakter věty (v 

dechovém kvintetu) začíná být narušován v č. 3 nástupem lyrické melodie 

ve smyčcích (c). V následujícím čísle tato faktura pokračuje s tím, že se 

přidružuje i témbr marimby. Simultánně ve violách zaznívá opět 1. 

rytmický model, ale v drobné rytmické obměně (a'). V č. 5 si nástrojové 

skupiny vymění úlohu, melodická linie je nyní položena do dechového 

souboru (blc). Eben znovu (tentokrát ve smyčcích) exponuje 2. rytmický 

model. I v dalším průběhu věty jde o stereotypní hudební proud členěný 
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cézurami, evokující zvukomalbu tikotu hodin (b '/c '). Poslední citace 

tématu -a' (v marimbě) uzavírá 1. díl věty. 

Do ticha začínají pravidelně slabě "tikat" hodiny bicích blok & činel 

(Bd, t. 68). 

Ptto 

Blocco 

(A další drobné rytmické variace.) Zanedlouho se připojí pianoforte, 

vibrafon a v dalším čísle i dechové kvinteto, ve kterém skladatel preferuje 

následující rytmický model: ft my@ y (poté dochází k dalším rytmickým 

variacím). Ten kombinuje s rytmickými modely v bicích. Dále se přidává 

témbr klavíru, jehož vysoká (úzká) a následně široká rozloha s efektní 

harmonií (clustery) dotváří sugestivní obraz hluboké noci. K tomuto 

neúprosnému odbíjení času, jež několikrát ozvláštněno 

"instrumentačními" synkopami, se postupně připojují ostatní nástroje. 

Postupně se sazba zahušťuje a dochází i ke stupňování dynamiky. V č. 1 O 

hraje již celý orchestr, napětí se stupňuje až k vrcholu v t. 98 (ff). V largu 

dynamika prudce opadá a začíná závěrečný díl A'. 

Zmiňovaný díl A'(a ') nastupuje taktem 1 OJ znovu sólovým klarinetem. 

Jeho melodie je proti úvodnímu oddílu (Aa) ztransponována o vzestupnou 

v.2. Poté melodie přechází do violy a marimby (imitace). Jedná se o návrat 

1. rytmického tématu, ale znovu v drobně rytmicky modifikovaném tvaru 

(a'). Od č. 12 se navrací faktura (včetně instrumentace) z č. 2 (pouze s 

nepatrnými odchylkami). Jde o návrat druhého, jadrnějšího rytmického 

tématu (b). V závěru věty "doznívá" (pp) v bloku za prodlev ve smyčcích 

2. rytmické téma. Shrneme-li tento závěrečný díl, můžeme říci, že se v 

něm krátce připomenou obě rytmická témata, chybí zde však kontrast v 

podobě melodického pásma (oddíl c). 
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4. 8 

V. věta -Hodina pátá 

Mattutino 

Jak autor finální větu díla slovně doprovodil, uvádím v poznámkách. 27 

Věta má (oproti středním částem symfonie) poněkud složitější strukturu s 

nadřazeným principem třídílnosti. Hudební forma poslední věty vypadá 

tedy takto: I A B m C Dt K [li, A alb, B(c- b '_ c '), m, C (d-e), D 1 

ifo, K] 

I i 
I 

la/bA lc 
B 

I 
m 

Id 
c Ir, n, 

I 

K 

b' c e 

do t.24 t.25 t.43 t.62 t.72 t.79 t.89 t.99 t.ll6 t.133 

N ejdříve je třeba poznamenat, že Mattutino je jitřní část kněžských a 

řádových hodinek (vzniklé z noční vigilie). V chóru si zachovává ráz 

noční chvály. Označení modlitba hodinek (liturgia horarum) a církevní 

hodinky (horae canonicae) ukazují, že se modlitba váže k určitým hodinám 

dne, kterými má být posvěcen celý den. 28 Ale i bez znalosti tohoto 

významu vyvolá kombinace zvonů s chorálovým tématem v hlubokých 

smyčcích v posluchači představu velebnosti a duchovního zaměření. 

Mattutino páté věty je chvílí, kdy končí noc a otvírá se den, s nenásilnou 

citací gregoriánského chorálu: hymnu (s příznačným názvem) "lam lucis 

orto sidere". Upřesněme, že autor citát exponuje vždy v melodicky 

pozměněném tvaru. (Dochází tu v rámci Ebenovy tvorby k jisté anomálii, 

neboť ve většině děl autor uvádí alespoň jednou citaci v původní podobě.) 

"'~. ~-· ::'=;;;:: 1:; :Jl :ťi: :::1:: = 
K porovnání (kvůli původnímu tvaru citátu) předkládám i gregoriánskou 

intonaci preferovaného hymnu, 29 jehož čtyři fráze lze formálně rozložit 

takto: a a' b a. 

ti.IV ~~~~~g~~~~~~ 
I =• • • • ; • ~ o • • I 

AM lucis orto s!dere De·~m precémur súppli· 

'··I·· ··~··il• .•;"• .. ll 
00• ut in di· úmis áctibŮJ nos oervet a nocéntibus. 

83 



Rozdíl v melodické lince je zřejmý, přesto se Eben přidržuje rozvržení 

melodie na čtyři fráze. Jsou tu například i jisté shodné znaky s chorální 

citací. Uveďme z nich výběrem počátky prvních dvou frází v Ebenově 

zpracování, jež zachovávají (oproti intervalovým vztahům) melodický 

obrys originální verze, nebo je shodná melodická linie v úvodní a 

závěrečné frázi (vyjma posledního intervalu). Druhé uvedení citátu Eben 

exponuje beze změny, ve třetím se objevuje rytmická varianta (tok 

osminových hodnot). Čtvrtá expozice prezentované chorální intonace 

přechází do triolového pohybu a dostává se do větší hybnosti. Změna 

nastává (kromě rytmického elementu) i v melodice. Poslední variovaný 

tvar hymnu Eben uvádí v šestnáctinových notových hodnotách, ve kterých 

objevíme jeho modifikovanou 1. frázi. Po diatonice autor poprvé 

chromatizuje hudební proud. Následují melodickorytmické deformované 

podoby frází (posuny modelů). Doplňme, že zároveň s variantami citátu se 

přidávají i další nástrojové témbry (violy, dřeva, marimba, klavír, vysoké 

smyčce etc. - tremola), přičemž hymnus provázený vyzváněním postupně 

crescenduje. Sledovaná plocha tvoří introdukci l(i) věty. 

Fanfárové téma (a, č. 3) zahajuje od t. 25 díl A a ozve se celkem 4x. 

Dvakrát v původní podobě (tenorová tuba & lesní roh - j) a v č. 4 2x 

rytmicky i melodicky změněné (ve jmenovaných nástrojích - j). Odpovídá 

mu vždy protivěta v drobných rytmických hodnotách (oddíl b). 

Charakteristický interval sestupné septimy přibližuje podle mě protivětu 

tématu b z 1. věty symfonie. 

Zaměříme-li se nyní na problematiku stavby melodie, lze konstatovat 

následující: Z poslední protivěty se "vynoří" fagotové sólo (č. 5), kterým 

začíná díl B (oddíl c, od t. 43). Jeho melodická linka je osobitá a závažná, 

obsahuje jak plynulé, tak ostře lomené melodické úseky. Také upoutá její 

značný ambitus. V jednotlivých frázích lze najít (třikráte) stmelující 

motivické jádro v tomto rytmickém tvaru: m n m (Je shodné rytmicky 

i obrysově, nikoliv intervalově.) Zanedlouho přistupuje témbr marimby, 

který s houslemi a violou jako by místy evokoval fenomén fauxbourdonu. 

Po fagotu (v č. 6) přebírá vedoucí úlohu lesní roh (triolový pohyb s 

převahou ostře lomených úseků melodie). Poté nastupuje sólo v hoboji 
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(převažuje pohyb v šestnáctinových hodnotách), jeho melodie je záhy 

provázena vibrafonem, a to způsobí nevšední tembr. (Ve smyčcích hlavně 

spatřujeme harmonii s velkým podílem kvart i clustery.) Nakonec se 

vedení (v č. 7) ujímá klarinet (též šestnáctinový pohyb), u něhož převládají 

(vyjma závěru) plynulé úseky melodie. Celý díl B je tedy založen na 

sólových výstupech nástrojů dechového kvinteta. V č. 8 se dechové 

nástroje spojí ke společnému provedení tématu proti věty dílu A(b \ 

Převládá tu triolový pohyb, který zvolna přechází do tečkovaného rytmu. 

Následuje další sólová plocha (c·, č. 9), ve které se prosazují opět trioly, 

zatímco ve smyčcích převažuje pohyb v osminových hodnotách. V celku lze 

tedy říci, že Eben v tomto i v předchozím čísle užívá jak plynulé, tak ostře 

lomené melodické úseky. Pohyblivá pasáž (č. 1 O) plní úlohu mezi věty (m), 

připravující nástup dílu C. Autor nejprve exponuje čtyři rytmické vrstvy -

trylky v dechovém kvintetu, klavírní šestnáctinové pasáže, triolový pohyb 

ve vyšších smyčcích a pohyb v osminových hodnotách ve violoncellech. 

Záhy dochází k rytmickému "spojení" ve smyčcích (trioly) a tím i ke 

zredukování rytmických pásem na tři. V dalším průběhu Eben zmíněná 

rytmická pásma vzájemně "přesouvá" do jiných nástrojových skupin a tím 

u nich mění stávající fakturu. 

Díl C(d) začíná v t. 89 a tvoří jej pochodové téma s charakteristickým 

rytmem:~ J. jI. j ~ ~I J. ~Jl fl( a další varianty). Ve smyčcích Eben užívá 

ostře lomenou melodii s tímto rytmickým modelem:~~[ifrWI~frn~r. 
který střídá s tématem v dechovém kvintetu. Pochodové téma v dechových 

nástrojích plynule přechází v rychlý triolový pohyb (oddíl e, č.12, bloková 

práce). Z jeho až hektického chvatu vyroste velebné smyčcové téma 

podporované velkým souborem bicích nástrojů (t. 116, díl D1. f; ). 

Zvuk zvonů s rytmickou hlavou velmi blízkou vyzvánění v úvodu věty 

navodí atmosféru introdukce. Přitom tento způsob imitace zvuku zvonů 

není v hudební literatuře ničím ojedinělým. 30 Se skupinou bicích a s 

klavírem evokuje zvuk zvonů též smyčcový ansámbl. Apoteóza nového dne 

však netrvá dlouho, je násilně přerušena vpádem drobně modifikovaného 

tuhového tématu z úvodu symfonie (č. 16). 

Tb. t (:' i c c F f%® r r f r 1 r j r r r 1 E r r P.-r tt:Pnl 1 E t ťt y 1 
f staccato e accentato 
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Základní hybnou notovou hodnotou se stává nyní osmma. K tenorové 

tubě se postupně přidají dechové nástroje, smyčce i bicí a v mohutném 

fortissimu věta končí. Kompoziční postup v závěru věty dosahuje podle 

mě až charakteru hudební koláže. Tato kóda (K- od t. 133) uzavírá celou 

symfonii a svou jednotou s introdukcí 1. věty tvoří její rámec. 

4. 9 

Závěrečné shrnutí 

Přistoupíme-li k rekapitulaci stavby jednotlivých vět i celé symfonie, 

zjistíme zajímavé skutečnosti. P. Eben tíhne k formě uzavřené třídílnosti, 

jednotlivé věty jsou formálně přehledně členěné. To platí zvláště o 

středních větách (s markantně odlišenými přechody mezi jednotlivými 

díly). Pouze krajní věty mají poněkud složitější strukturu, i tu však lze 

rozčlenit na tři části. Největší váhu přisuzuje skladatel prvním dílům vět, 

připojuje kontrastní díl střední a závěrečný díl je jen jakousi reminiscencí 

dílu úvodního. Všechny věty jsou proporčně velmi vyvážené - cca 25 

minut hudby je téměř přesně rozděleno mezi pět vět (viz tempové určení 

podle partitury -příloha č. 9). 

Koncertantní princip má rozhodující vliv na celkovou výstavbu i obsah 

díla. Dechové kvinteto je exponováno jako soubor i jako pět samostatných 

koncertantních nástrojů. Zároveň je rovnocenným partnerem orchestru 

(efekt střídání partií sólo - tutti). Přitom se orchestr neomezuje jen na 

doprovod nebo vytváření zvukového pozadí. Koncertantní princip je podle 

mě posílen i kvalitami hudebního materiálu. Eben často odlišuje sólo a 

orchestr i tematicky. Příkladně ve skupině sól a tutti exponuje v obou 

krajních větách simultánně dvě i více tematických pásem a dosahuje tak 

přesvědčivě dojmu heterogennosti příslušné plochy. Některá místa (v 1. 

větě a v závěru 5. věty) se dokonce blíží až charakteru koláže (užití prvků 

nonartificiální hudby s programním záměrem). Eben též výborně pracuje s 

klasickým postupem střídání obou hlavních skupin ve vedení hudební 

akce. O to působivěji pak materiálově kontrastuje zcela homogenní plocha 
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passacaglie ve 3. větě. Podíl obou hlavních vyjadřovacích složek na 

výstavbě jednotlivých vět přehledně udává následující tabulka: 31 

1. věta 2. věta 3. věta 4. věta 5. věta celkem 

dechové 45% 59% 38% 30,5% 48,5% 44,2% 
kvinteto sólo 
orchestr 23% 32% - 11,4% 39% 21,1% 
bez kvinteta 
společně 32% 41% 30% 58,1% 12,5% 34,7% 

Myšlenkovým hudebním mottem celé symfonie Je nápěv písně 

ponocného "Chvalte všickní Hospodina" (součást protestantského, resp. 

bratrského chorálu). 32 Tato melodie je jediným materiálovým zdrojem 3. 

věty a rámuje také obě krajní části symfonie (celý citát uvádím na s. 73 ). 

(Podobné zpracování najdeme i u Jiřího Ignáce Linka. 33
) Z tradičních 

formových typů je v Nočních hodinách užita jen passacaglia (střední část 

3. věty). V první části 3. věty užívá skladatel principu odvozeného z 

litanie -s využitím nápěvu již zmíněné písně ponocného.Užitím podobného 

tematického materiálu v celém dílu autor dosáhl dle mého mínění výborné 

soudržnosti díla.Důraz je předně kladen na využití historického hudebního 

materiál u, zvláště prvků protestantského chorálu. Přitom v 1. větě Eben 

chorální citaci nerozvíjí, je tvořena souvislým celkem (rozdíl mezi jeho 

uvedením v úvodu a v módě je jen v dynamice a rytmu). Proti tomu ve 3. 

větě, která je důsledně monotematická, v dílu A autor materiál "drobí" na 

tři úseky, které obměňuje hlavně rytmicky. Eben píseň ponocného uvádí 

bez jakéhokoliv rozvití. V dílu B dochází k variacím šestitónového motivu 

ze závěru chorálu, avšak bez výrazné modifikace a deformace melodické 

linky. Závěrečný díl je tvořen výhradně citacemi chorálu, který zazní 

zároveň ve třech různých pásmech, témbrech a rytmech - smyčců, dřev a 

tenorové tuby. (Smyčcová skupina i dechové kvinteto přednášejí původní 

chorál, tuba přináší v triolovém pohybu nejvíce deformovanou citaci.) Dle 

mého názoru se tu citát vyskytuje ve funkci soudržného útvaru, bez jeho 

radikálního rozvoje. Ve finální větě vstupní gregoriánský hymnus "lam 

lucis orto sidere" (z Laudes; Tempus per Annum) zaznívá v hlubokých 

smyčcích a autor jej tu exponuje celkem pětkrát. Proti chorální verz1 JeJ 

však melodickorytmicky obměňuje. První dvě uvedení jsou v Ebenově 
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zpracování melodickorytmicky totožná, teprve od třetího se citát 

modifikuje a postupně dostává do větší rytmické hybnosti (až po 

šestnáctinový pohyb). V závěru plochy skladatel aplikuje deformované 

tvary frází (posuny modelů), týkající se jak rytmického elementu, tak i 

melodické složky (chromatické postupy). Zmíněnou citaci tedy Eben 

předkládá v pozměněné podobě, která navíc vykazuje silné znaky 

variačního zpracování. V závěru věty, kde se vrací tuhové téma ze začátku 

symfonie, dochází k drobné modifikaci melodické linky. V tomto případě 

se spíše přikláním k souvislému útvaru, i když s jistým náznakem 

rozvíjení tématu- variace 2. části citátu s melodickou deformací. 

A konečně - velmi výstižně jsou i hudebně charakterizovány jednotlivé 

fáze noci. Tento dojem je pak umocněn Ebenovým slovním programem v 

názvech vět. Autor využívá k dosažení svého výrazového záměru bohatou 

paletu charakterizačních i zvukomalebných kompozičních postupů. Hned 

l.věta (Divertimento -zobrazující náladu osmé hodiny večerní) je založena 

na vtipně vybudované víceprvkové koláži z prvků různých typů zábavné 

hudby, gradující k závěrečnému zlomu se zvukem zvonů a citací 

staročeské písně ponocného. 34 Mám za to, že 2. věta symfonie "Amoroso" 

upoutá hlavně svým citovým a intimním charakterem a od ostatních vět se 

odlišuje sólistickým efektem, který je vyjádřen užitím jediného sólového 

nástroje dechového kvinteta (hoboje proti orchestru). Jsou zde vysloveny 

jemným způsobem subtilní bytostně lidské city. Věta končí chromatickou 

modifikací staré lidové milostné písně (Lásko, bože, lásko). Střední věta 

(Chorál- půlnoc) je vybudována na melodickém materiálu dříve citované 

písně ponocného (užití pnnc1pu odvozeného z litanie; passacaglia na 

motiv zmíněné písně), zároveň je s její citací důsledně pracováno 

mnohavrstvovým způsobem. Následující 4. věta (Silenzio -třetí hodina) je 

originálním obrazem nejtiššího úseku noci. Stereotypní hudební proud 

členěný cézurami, zvukomalba tikotu hodin i náhlá prudká gradační 

plocha, to vše vytváří nejen sugestivní a psychologicky působivý obrázek 

hluboké noci, ale i zaokrouhlený, uzavřený hudební tvar s poutavou 

zvukovostí. Poslední věta (Matuttino - pátá hodina) je jakýmsi hudebním 

obrazem rozvíjejícího se ruchu nového dne. Odvíjí se od chorální citace 
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"lam lucis orto sidere" postupným zrychlováním hudebního proudu přes 

naléhavé melodicky vypjaté partie ve smyčcích a poslední připomínku 

písně ponocného "Chvalte všickní Hospodina" v tenorové tubě k závěrečné 

strettě ústící do zobrazení tempa a chvatu následujícího dne. 

Souhrnem řečeno:Noční hodiny jsou dílem demonstrujícím mnohotvárnost 

autorovy kompoziční techniky - vedle již zmíněných kolážových ploch, 

citací a zvukomaleb nalezneme i malou aleatoriku, brilantní využití sólově 

pojatých dechových nástrojů apod. Všechny tyto prostředky jsou organicky 

zasazeny do vnitřně logického hudebního tvaru, výrazově působivého, 

racionálně propracovaného a emocionálně sdělného. 35 Noční hodiny jsou 

tak ukázkou hlubokého, všestranného a umělecky zdařilého domyšlení 

vyjadřovacích možností, které naznačila klasická "symfonie concertante" z 

konce 18. století. 

Zaměříme-li se na vývoj skladatelovy řeči, lze říci, že proti předešlým 

selektovaným Ebenovým kompozicím je v Nočních hodinách dominujícím 

faktorem koncertantní princip. Je uplatněn velmi výrazně a mnohotvárně, 

je rovnocenným spolutvůrcem obsahu skladby. Má rozhodující vliv na 

tektoniku a formální rozvrh celku i jednotlivých vět. Jedním z hlavních 

bodů díla je zřetel k témbrovosti i sazbě. Navíc se v Nočních hodinách 

setkáme s plochami, které se blíží až charakteru koláže (užití elementů 

nonartificiální hudby s programním záměrem). Ve jmenovaných aspektech 

bych viděl jistý posun ve skladatelově díle, i když je nutné konstatovat, že 

určité náznaky pozorujeme již v jeho dřívější tvorbě, např. v Pragensiích 

(důraz na témbrovost nebo rytmickometrickou složku). Z tradičních 

kompozičních typů zařadil Petr Eben do své koncertantní symfonie jen 

passacaglii (objevuje se i v Pragensiích či Žesťovém kvintetu) a fenomén 

responsoria - typ litanie - (užitý i v Pragensiích). V Nočních hodinách 

dochází i k znovuuvedení některých novodobých kompozičních postupů, 

které autor exponoval již dříve (př. malá aleatorika v kantátě Pragensia). 

Na druhou stranu se v Nočních hodinách nevyskytuje tak bohaté spektrum 

historické ani novodobé stylové roviny jako v Pragensiích. Rovněž tady 

Eben (proti předešlým mnou analyzovaným dílům) uvádí klíčovou citaci v 

tomto díle (píseň ponocného) převážně bez jejího radikálního rozvoje 
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(změny lze hlavně reflektovat v rytmické složce). (Výjimku tvoří pouze 

expozice gregoriánského hymnu "lam lucis orto sidere" v úvodu závěrečné 

věty, kde autor citát předkládá v hlubokých smyčcích a v melodicko­

rytmické modifikaci. Citace se tu nikdy neobjeví ve své původní - chorální 

- podobě a navíc přistupují její variační tvary.) Z výše popsaného však nic 

nemění na faktu, že symfonie ukazuje na bohatou autorovu invenci a jeho 

schopnost ozvláštnit každou větu kompozičním vtipem a nápadem. 

1. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 121. 
2. Tamtéž, s. 122. 

Uveďme, jak se vyjádřil o svém dílu sám skladatel: ,_Jako chronickému nespáči je mi námět 
charakterizace nočních hodin velice blízký. Šlo mi však více o to postihnout jejich symbolický obsah 
než jejich akustický průběh." 

3. SLAVICKÝ, Milan: éas syntézy - Nad novou tvorbou padesátníka, in: Hudební rozhledy XXXII, 
1979, č. I, s. 44. 

4. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 180. 
Doplním, že se jedná o deset úprav písní z amsterdamského Kancionálu Jana Amose Komenského. 

5. Tamtéž, s. 122. 
Jsou to tyto fráze noci: I. "U večer, když se na pokoj odzvoní" (na závěr I. věty); 2. "Po hodinách v 
noci" (píseň ponocného, 3. věta) a 3. "Ráno, když vstávati čas" (mezi 4. a 5. větou Nočních hodin). 

6. Tamtéž, s. 162 & 204. 
Obrátil jsem se s žádostí o zaslání recenze z premiéry na Dr.phil. Allmuth Behrendt (dramaturg, HA 
Klangkorper), ale nedostalo se mi dosud kladného vyřízení žádosti ... 

7. Digitální hudební archiv České filharmonie, Rudolfinum Praha. 
8. jah [šifru nešlo rozšifrovat]: Večer české hudby, in: Pochodeň, 1989, 29. XI. 

Z recenze vyjímám: ,.Rozsáhlé dílo předního současného skladatele klade na všechny interprety velké 
nároky. Královéhradecké Jitro svým hlasovým podílem přispělo k celkovému mimořádně úspěšnému 
vyznění i přijetí tohoto nevšedního Ebenova díla. Vklad dirigenta B. Kulínského při uvádění Ebenova 
díla byl vysoce inspirativní, zaujatý, oddaný skladbě a bezesporu přispěl k spontánnímu přijetí 
závažného soudobého díla ve Východočeském kraji. " Ostatně hned následující slova skladatele Petra 
Ebena: ,.Jsem upřímně nadšen nad báječným výkonem orchestru i sboru a těším se z jejich přístupu, 
který je příkladný, "hradecké symfoniky nejen oceňují, ale i zavazují. 

9. BÁRTOVÁ, Jindra: Instrumentalisté na výbornou, co však skladatel?, in: Moravský demokratický tisk 
Rovnost, 1993, 14. I. 
Z pochvalné recenze autorky si uveďme: .. Centrálním číslem byla koncertantní symfonie Noční hodiny. 
Hráči odvedli vesměs vysoké výkony." (Jinak jde o pozitivní kritiku na zmíněný koncert i na dílo 
skladatele.) Svědčí o nadšeném přijetí kompozice místním publikem. 

1 O. HAVLÍK, Jaromír: Co je to symfonie?, in: Opus musicum, 1984, č. 6, s. 162. 
Autor se ve své studii pokouší o obecné vymezení symfonie jako specifického žánru artificiální hudby. 

11. HAVLÍK, Jaromír: Novodobá koncertantní symfonie, in: Hudební věda XXIII, 1986, č. 3, s. 239- 240. 
12. HAVLÍK, Jaromír: cit. v pozn. 10, s. 165. 
13. HAVLÍK, Jaromír: cit. v pozn. 11, s. 239. 
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14. Tamtéž, s. 252. 
15. HAVLÍK, Jaromír: Česká symfonie 1945- 1980, Praha 1989, s. 290. 
16. HAVLÍK, Jaromír: cit. v pozn. ll, s. 254. 
17. OREL, Dobroslav: Kancionál Franusův, Praha 1922, s. 126. 
18. KOMENSKÝ, Jan Amos: Kancionál, I. vydání, Praha 1992, s. 228. 

Píseň č. 93 U- XIV "Lidé milí, již nedlete" má melodii, kteráje doloženajiž ve Franusově kancionálu 
( 1505) s latinským textem "Aron virga iam tloruit". (Vyskytuje se i v pozdějších bratrských 
kancionálech.) Stejnou melodii využívají i dvě následující písně v Komenského Kancionálu: č. 94 -
XV "Chvalte všickní Hospodina" & č. 95 U- XVII "Jasný den již přibral se k nám." 

19. VONDROVICOVÁ, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 204. 
Uveďme, jak se o obsahu vstupní věty vyjádřil sám autor: "V pravém slova smyslu večerní zábava. 
Dosud vládne chvat dne a stupňuje se k tanci. Kvinteto tu s pizzicatem kontrabasů a bicími zastupuje 
takřka malý jazzový ansámbl." 

20. KOMENSKÝ, Jan Amos: cit. v pozn. 18, s. 168. 
21. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 204. 
22. Tamtéž, s. 50. 

Eben hovoří o lásce takto: "Láska je pro mne především prolomením onoho okruhu izolace a 
osamocení, prolomením našeho ryze soukromého světa, do kterého nás uzavírá buď naše sobectví, 
nebo netečnost či nevšímavost. Láska znamená vystoupit z tohoto magického vězení samoty, objevit 
druhou bytost a jí se odevzdat." Toto své pojetí zde skladatel hudebně vyjádřil. 

23. Tamtéž, s. 204 -205. 
Autor se o této větě vyjádřil: ,,Sólová věta hoboje. Roztoužená samota, charakterizovaná jediným stále 
se opakujícím tónem. Snaha prorazit hranice samoty: prostor tónů je rozšířen o čtvrttón, pak o půltón. 
Konečně se přidruží tercie klarinetu - partner je nalezen. Hoboj zaintonuje, zpočátku váhavě, až 
zajíkavě, lidovou píseň Lásko, bože, lásko- i když ve velmi chromatizované podobě. " 

24. GELNAR, Jaromír (sestavovatel): Národní zpěvník, 8. vydání, Praha 1985, s. 59. 
25. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 205. 

Uveďme, že co o této větě poznamenal sám skladatel: " Velká vážná hodina zamyšlení. Zvuk zvonů a 
variace na citovanou píseň ponocného, která na konci věty zazní současně ve třech různých barvách a 
rytmech -smyčců, dřev a basové křídlovky." 

26. Tamtéž, s. 205. 
Petr Eben o větě "Silenzio" sděluje toto: "Podle vlastní zkušenosti nejtišší hodina noci. Ticho jako 
kontrast k hluku. Ticho, v němž se melodie neustále zastavuje, naslouchajíc zdánlivým nebo skutečným 
zvukům noci, ticho, které dokáže proměnit jemné tikání hodin ve hřmící údery bubnů." Ještě bych 
upozornil na to, že inspirační problematiku ticha a hluku řešil ve své symfonické větě "Silentium 
turbatum'' také Ebenův učitel kompozice Pavel Bořkovec ... 

27. Tamtéž, s. 205. 
Rovněž závěrečnou větu symfonie uvedu slovy autora: "Prostor mezi vzdáleným ranním vyzváněním na 
počátku věty až k velkému vyzvánění na jejím konci. Mezitím probuzení zvuků dne, při nichž se sólové 
nástroje vzepnou k technicky náročným kadencím. Spíše francouzsky lehké - pochodové téma vede k 
vrcholu apoteózy nového dne, který je pohlcen frenetickým chvatem tak jako na počátku symfonie." 

28. ADAM, Adolf: Liturgický rok, Praha 1998, s. 260-261. 
29. LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum II (Feria quinta- Ad Laudes matutinas), Solesmis 1998, 

s. 233. 
30. SEHNAL, Jiří: Pavel Vejvanovský a biskupská kapela v Kroměříži, Kroměříž 1993, s. 83. 

Tuto zvukomalebnou techniku nacházíme v hudební historii příkladně u P. J. Vejvanovského v Sonátě 
a 6 č. XIV. Campanarum, v níž jednoduchými prostředky harmonickými, přitom však vtipnými 
instrumentačními finesami napodobuje hlahol zvonů. {Někdy bývá, podle novodobého bádání, 
považována i za dílo F. J. Rittlera nebo H. I. F. von Bibera.) 

31. HAVLÍK, Jaromír: cit. v pozn. ll, s. 253. 
32. HAVLÍK, Jaromír: cit. v pozn. 15, s. 289. 
33. LINEK, Jiří Ignác: Musica pastoralis, Editio Supraphon- objednací číslo gramodesky: 10 4154- 1 

931, Praha 1986 [buklet gramodesky]· 
J. I. Linek: Pastore Ia "Hejsa novina" (Pastore Ia na jitřní) pro sólový alt a bas, sbor, orchestr a varhany; 
2. část (mužský sbor) pod názvem "Chval každý duch Hospodina". 

34. SLA VICKÝ, Milan: cit. v pozn. 3, s. 44. 
35. Tamtéž, s. 44. 
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5. KAPITOLA 

5. 1 

Geneze kompozice Okna 

& stručný rozbor vstupní věty cyklu 

Pečeť zralé osobnosti nesou Ebenovy skladby posledních let, určené 

sólovým nástrojům a komorním souborům. Významná z nich je podle mě 

zejména skladba Okna pro trubku a varhany z roku 1976, inspirovaná 

uměním Marca Chagalla. 1 Podobně jako např. Nedělní hudba je i toto dílo 

rozvrženo do čtyřvětého cyklu. Kompozice byla napsána na objednávku 

Galerie výtvarného umění v Chebu pro cyklus Obrazy a hudba. 2 Přímý 

podnět k názvu i obsahu skladby vyvolal zážitek z barvitých Chagallových 

vitráží, 3 jež Petr Eben poznal nejprve prostřednictvím diapozitivů, poté z 

uměleckých publikací Umělecko-průmyslového muzea v Praze a teprve 

po z děj i osobně v Curych u, Remeši, Mohuči a v Metách. Dvanáct oken 

synagogy Hadassah kliniky v Jeruzalémě Eben zná jen zprostředkovaně, 

ale přesto na něho zapůsobila tak, že pro svou skladbu zvolil právě je. 

Eben si pak z nich vybral čtyři okna různých barev. 4 Modré okno (Ruben), 

Zelené okno (lssachar), Červené okno (Zebulon) a Zlaté okno (Levi). 

Skladatel doprovodil kompozici komentářem, který pronesl při její 

premiéře (výběr z myšlenek uvádím v poznámkovém aparátu č. 5 - 6). Co 

autor poznamenal k obsazení cyklu, prezentuji v odkazu č. 7 - 8 . 

Že cyklus patří k nejhranějším komorním dílům autora, 9 se přesvědčíme 

vzápětí. Přistoupím proto nyní ke stavu recenzí a simultánně se zaměřím 

na výběr z provedení této cyklické kompozice. Skladba byla s nadšeným 

ohlasem premiérována 10 v rámci XXI. týdne nové tvorby českých 

skladatelů 31.3. 1977 ve Smetanově síni Obecního domu v Praze a referuje 

o tom J. Smolka. 11 Interprety premiéry byli tito umělci: Vl. Kozderka 

(trubka) a M. Šlechta (varhany). 12 [Jako prvního vždy budu uvádět 

trompetistu a poté varhaníka.] V cizině zaznělo dílo např. v Clevelandu v 

Museu of Art 28. 1 O. 1979 v podání J. Brndiara a K. Paukerta, 13 ve 

stejném roce 25. ll. (Vilnius) cyklus uvedli E. Kuskinos a L. Digrys. 14 

Nyní uveďme recenzi z Festivalu mladých varhaníků, konaného ve dnech 
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18. 4.- 29. 4. 1983 v Brně, jejímž autorem je V. Bělský. 15 (Referent ve své 

zprávě žel neupřesňuje datum prezentace díla.) Ebenovu kompozici 

nastudovali J. Broda s H. Bartošovou-Nováčkovou. V tomtéž roce (8. 10.) 

se uskutečnil koncert v Jeruzalémě (Dormition Abbey), na kterém dílo 

provedli D. Tasa a G. Angst. 16 Příkladně o deset let později (27. 5.) cyklus 

přednesli ve švédském Goteborgu R. Spjuth a J. Landgren. 17 V Mi.insteru 

se na provedení Ebenovadíla 22. 7. 2001 podíleli F. Hirn aH. Stoll. 18 Rok 

2004 byl velmi bohatý na provedení této skladby, a tak si připomeňme 

alespoň některé interpretační počiny. V prvé řadě bych vyzdvihl gratulační 

koncert k 75. narozeninám Petra Ebena, který se konal v předvečer jeho 

"slavného data" (21. 1. 2004) v Sále B. Martinů Lichtenštejnského paláce 

v Praze na Malé Straně. 19 Na provedení cyklu se podíleli V. Gregorovič a 

P. Čech. 20 O jeho vřelém přijetí publikem svědčí předkládané recenze, 

jejichž autory jsou J. Hůlek a E. Vítová. V květnu (26. 5.) se v bazilice sv. 

Jakuba v Praze na Starém Městě (během 59. hudebního festivalu Pražské 

jaro) uskutečnil koncert "Hommage a Petr Eben", do jehož programu bylo 

též zařazeno toto dílo, 21 které zaznělo v podání M. Zvolánka a P. Rajnohy. 

O jeho realizaci nás opět informuje E. Vítová ve své recenzi. 22 Také si 

připomeňme nastudování kompozice M. Zvolánkem a A. Bártou, které se 

konalo v rámci 46. ročníku Mezinárodního operního festivalu Smetanova 

Litomyšl 19.6. v kapitulním chrámu Povýšení svatého Kříže v Litomyšli. 23 

Zatím jedno z posledních provedení se událo na sklonku léta ( 14. 9.) téhož 

roku, kdy bylo dílo zařazeno do zahajovacího koncertu 13. Mezinárodního 

festivalu duchovního umění (Svatováclavské slavnosti), 24 pořádaného ve 

svatojakubské bazilice v Praze. Cyklus zazněl v interpretaci V. Rejlka a I. 

Chřibkové a referuje nám o tom ve své recenzi 1. Novotná. 25 Nakonec 

tohoto výčtu bych ještě poznamenal, že v závěru sledovaného roku (19. 

12.)26 prezentovali Ebenův cyklus v sále B. Martinů na pražské HAMU V. 

Gregorovič spolu s L. Sítkovou. 

Lze tedy říci, že o životnosti díla výmluvně svědčí jak jeho mnohočetná 

provedení,27 tak velké množství časopiseckých článků nebo studií. Za 

všechny připomeňme alespoň sborník "A Tribute to Petr Eben (to mark his 

70th birthday year)". 28 
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Vzhledem k tomu, že pro moji práci je prioritní věta finální, nebudu se 

zbývajícími částmi zabývat. Je třeba upozornit na to, že výjimku tvoří 

vstupní věta cyklu Modré okno (Ruben), do které sice historický materiál 

není převzat, přesto však napodobuje citaci "chorálu", která se vyvíjí od 

dvoutaktového úseku, je variačně zpracovávána, často na základě expanze 

intervalů. A právě práce s proměnami citace sehrává podstatnou roli v celé 

její ploše.Z této perspektivy bych nyní alespoň ve stručnosti větu přiblížil. 

V poznámkovém odkazu č. 29 prezentuji výtvarné pojetí (barevnost 

okenních vitráží) Modrého okna. 

Můžeme říci, že úvodní věta má v podstatě funkci chorálové předehry. 

Nacházíme tu řetězovou formu, kde se prolíná do sebe několik oddílů. 

Hudební formu věty lze znázornit tímto schématem: A B C A' = coda. 

[A (a - b - c - a 1
), B (da 1 

- e), C (f- gd - hg), A 1 coda, která nese 

podobné znaky s A.] 

I· 
A 

I da' 

B 

Ir 
c I A 

1 
= coda 

b c a I e gd hg (a+b+c ... ) 

do t.l5 t.l6 t. 2 5 t. 3 5 t.42 t.51 t.61 t.62 t. 70 t.74 

Autor exponuje základní dvoutaktový motiv chorálového charakteru hned 

od 1. taktu věty a cituje jej v pedálu. Motivickou provázanost jednotlivých 

oddílů zajišťují varianty tohoto motivického jádra: 

Má intervalové složení -2 + 3 -1 a jako paralelu tu spatřujeme určitou 

parafrázi na jméno B a c h (zde je to -1 + 3 -1). Tento motiv Eben dále 

rozšiřuje přidáváním tónů (využívá i různých podob deformace melodické 

linky) a táhne jej jako červenou nit celou větou. Průběžně jej přesouvá do 

jiných varhanních hlasů i do trubky. Jednotlivé citace jsou proloženy 

kontrastními mezihrami v rychlém triolovém pohybu a následně se 

vzájemně překrývají. Jejich střet umocňuje dramatičnost větného průběhu. 

Dominuje zde nejen výrazné užití střídání meter, ale i princip střídání 

bimetrických a polymetrických ploch (viz příloha č. 1 0). Motorický neklid 

věty připomíná zvláště ve zvuku varhan pozdní tvorbu Janáčkovu. A nyní 

již přistoupím k finální (pro moji práci centrální) větě cyklu ... 
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5. 2 

IV. VĚT A 

Zlaté okno - Leví 

Festivo 

Hudební interpretace Zlatého okna se pokouší vyjádřit různé světy 

Chagallovy osobnosti, tak bohaté na kontrasty a zároveň dle mého soudu 

nejvíce vystihuje i jeho malířské kořeny. Jeho ruský původ je vyjádřen 

pravoslavným chorálem, probíhajícím v nižší poloze varhan v 

principálovém 8' rejstříku, který nejlépe vyjadřuje barvu mužského hlasu, 

v níž chorál zaznívá. (Jako kdyby to zpíval homofonní mužský sbor.) 

Varhany postupují v tradičním zvuku a mají ostinátní charakter. K tomu 

nad nimi zdánlivě rytmicky nezávisle zaznívají, ve volné monodii jako 

další element v nikterak pnsném propojení, citace synagogálních 

intonací 30 v trubce. (Ty jsou v ní variovány a ozdobovány.) Symbolizují tu 

druhý kořen Chagallovy bytosti -jeho židovství. 31 

Chagallovo výtvarné ztvárnění tohoto okna (barevnost okenních vitráží) 

uvádím v poznámce č. 32. 

Závěrečná věta cyklu má přehlednou hudební formu, kterou lze vyjádřit 

takto: Velká dvoudílná A B. 

[A (a - a '- b), m c, B ( c - d - d '), m ', c ' ( b)] 

I· 
A 

I· 
B 

a ' b mc d ď m ' c'(b) 

jednolitá t.2 t. 10 t. 16 t. 37 t. 48 t. 59 t. 63 
plocha 

Celý vstupní úsek Aa tvoří bimetrie. Vstupní chorál v tónině B dur (v 

prvním malém větném oddílu) plyne ve čtvrťových a půlových notových 

hodnotách. Jeho melodie stoupá po sekundách ke 4. stupni a od něho se 

vrací zpět k výchozímu tónu. Přednášejí ji varhany v přísném diatonickém 

čtyřhlasu. Jedná se o citát pravoslavného chorálu, který proslavil P. I. 

Čajkovskij v Ouvertuře 1812 (Op. 49). 33 
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Pro porovnání si nyní uveďme též originální podobu preferovaného úseku 

pravoslavného chorálu ze zmíněné Ouvertury 1812 P. I. Čajkovského 

(srov. vrchní hlas v harmonii). 34 Rozdíly lze reflektovat v opakovaných 

tónech, rytmické složce i v závěru citace. 

Prozkoumáme-li Ebenovu kompoziční práci detailněji, pak objevíme 

zajímavé skutečnosti. Do ostináta varhan vstupuje trubka třemi 

rozvinutými frázemi zmíněného synagogálního zpěvu (ambitus tvoří m.6 

d
1 

- h
1 
). Melodie se neustále pohybuje po stupních aiolské in G. 

(Především v melismatech osciluje kolem základního tónu.) Chromatickým 

snížením 2. stupně (na tón as 1
) moduluje melodie do frygické tóniny in F. 

Rytmus se zhušťuje, napětí vzrůstá, autor tu pracuje motivickotematicky. 

(Prodlužování vnitřně i zevně, krácení, dále operuje s dělením.) Odrážka 

před tónem g
1 

s předstihem ohlašuje další modulaci. Nápěv se 2. stupni 

stále vyhýbá, až v šestitónovém melismatu se ozve znovu jako tón ges. 

(Zde jej lze spíše chápat jako citlivý tón k 5. stupni v aiolské tónině in C.) 

Opakující se drobné motivické články přispívají k značné naléhavosti 

úseku. Rozsah m.6 (ante č. 1) je zdůrazněn glissandem (es 2 - g 1 ) a po 

doznění tohoto úseku začne trubka přednášet pravoslavný chorál v znějící 

tónině D dur (z hlediska tóniny B dur začíná na mediantě). Na něj trubka 

naváže variací starožidovské melodie, již přednáší v dórské tónině in F. 

~~p q- 'r ť r o 
t #" f r r " g" F r ~ F I I I I I I I I ' I 

poc..>f 

V následujícím malém větném oddílu (Aá) pokračuje bimetrická plocha z 

předchozí části. Trubka znovu přednáší pravoslavný zpěv nad novou 

doprovodnou (šestnáctinovou) vrstvou v manuálu (v unisonu a oktávách), 

tentokrát v dominantní tónině (znějící F dur) a přejímá opět chorál od 
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varhan. (Šestnáctinové pasáže znějí v dórské tónině m C a pohybově 

anticipují další malý oddíl skladby.) 

Ab se skládá z 2 + 3 + 3 taktů a jsou tu předepsány pouze varhany. Po 

bimetrické ploše se od č.3 sjednotí trubka a varhany do společného metra. 

Varhany formou variačního zpracování obměňují chorál z úvodu věty. Lze 

hovořit o jakémsi "provedení" předchozí hudby. Nejprve zní s mírnou 

melodickou deformací v pravé ruce diminuovaný závěr chorálu. Pak chorál 

přebírá levá ruka a tentokrát jde o jeho začátek. (Objeví se v podobě 

paralelně vedených kvartových souzvuků.) V doprovodné vrstvě manuálu 

(šestnáctinové pasáže) jsou obměňovány synagogální intonace trubky z 

úvodu. Autor v t. 3 - 5 užívá polyfonní fakturu s ostinátním basem v 

pedálu, v jehož figuracích rovněž zaznívají intonační náznaky židovského 

zpěvu. V 6. a 7. taktu se v pravé ruce setkáváme s fragmentem (mírná 

melodickorytm ic ká modifikace) dalšího tématu, které se naplno rozvine až 

v dílu B v trubce (v levé ruce simultánně probíhají další doprovodné 

modální pasáže). (Takt 8 je doslovnou sekundovou transpozicí 2. taktu 

tohoto čísla.) V následující spojovací varhanní mezivětě (mc) o šesti 

taktech se také ozývá připravované nové téma. V tomto úseku je velmi 

výrazná melodickoakordická sazba s převládající chromatikou a clustery. 

Úsek Bc je složen z 8 + 3 + 2 + 3 + 3 + 2 taktů. Nastupující nové téma 

otevírá 2. velký formový díl. Jde o citaci vlastní Ebenovy chorální melodie 

převzatou ze Žaltáře 35 s názvem "Veselte se, nebesa, jásej, země .... " 

-= n 1 t_j] u t 
Melodii autor cituje v trubce, zatímco ve varhanách užívá homofonní 

fakturu. Ebenův chvalozpěv zazní nejprve v tónině C dur. Začíná 

kvintovým zdvihem k 5. stupni (který několikrát opisuje sekundami) a na 

sníženém 2. stupni vybočí do Des dur. 

Pro porovnání předkládám i chorální melodii ze Žaltáře 36 zhudebněnou P. 

Ebenem. 
Odpo•U: 

E <C Naroz.cnf P'nt - v noci 2.a!D1 96 (9S). I·Ja.ll·l2.13 

~ll J', j~ Jí jl: jl )· j I J3 J :®::41' Jl JI h H~ 
Ve- ul- tc .c, ne-be -Ia. jd - sej. z.c- me. ptcd , ..... - tt P'- nt, 

nC' - bvr' pli - lel. k - lu ... h .. · - hl - 14 
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Citace chorální melodie se shoduje bez výjimky (melodicky 

intervalově) vyjma závěru. Varhany melodii doprovázejí neJprve 

zdvojenými paralelními kvintami v aiolské tónině m C, pak zdvojenými 

kvartami ve stejnojmenné tónině mixolydické a durové. Modulaci 

podporují chromatickými spoji, které vyústí pod trubkovým tónem as 1 v 

kvintakordu C dur. V závěru č. 4 nese sopránový hlas (v celotónovém 

modu) ve varhanách variovanou melodii trubky. V následujícím čísle autor 

v trubce "provádí" (viz tematická práce) závěr předešlého tématu a ten 

dále od ní přebírají varhany. (Jde o melodickorytmicky modifikovaný tvar 

žalmové odpovědi.) Od t. 6 se vedení ujímá trubka a tento takt zároveň 

otevírá malou plochu v aiolské tónině fis. V posledních dvou taktech č. 5 

varhanní soprán nese opět melodii trubky (akordická obměna motivu). 

Dosavadní průběh vrcholí v D dur a ve stejnojmenné tónině frygické. 

Nový větný oddíl (Bd) se skládá z 5 + 3 + 3 taktů. K sólové trubce 

překvapivě zaznívá na některých místech sólový hlas varhanního 

jazykového rejstříku trubky 8 ', takže vzniká náhle dojem jakoby dvou 

trubek, které jsou imitačně vedeny (jde o umělou i přísnou imitaci). Oba 

hlasy postupují ve dvou tóninách (bitonalita), pedál přebírá téma od 

trubky z č. 5 (od t. 6). Od konce t. 8 nese varhanní soprán znovu poněkud 

variovaný tvar hlavního tématu trubky (melodickoakordická sazba). Eben 

preferuje s polyfonní fakturou též inverzi intervalů. Následující oddíl Bď 

sestává ze 7 + 4 taktů. Z varhanního manuálu se melodie přemísí do trubky 

(zakotvená ve frygickém modu). Pak nastupuje opět efekt ze začátku č. 6. 

Sólový varhanní 8' jazykový rejstřík trubky vytváří ve vrchním hlasu 

zajímavé kontrapunkty (přísné, umělé imitace, inverze intervalů ad.). 

Melodické linie se proplétají, alteracemi se vytvářejí četná půltónová 

napětí, až se k oběma hlasům připojí třetí, posunutá imitační ostinátní 

vrstva v pedálu. (Eben motiv přenáší do pedálu a 3x jej opakuje.) Čtyři 

takty před mezivětou je melodickým centrem tón/. Tato druhá spojovací 

varhanní mezi věta (m ') o čtyřech taktech nastupuje odděleně. Zvolenými 

elementy - registrací (mixtura) i fakturou (melodickoakordická faktura s 

clustery) jde o určitou variantu předchozí mezivěty. Závěrečný úsek věty 

Bc'(b) obsahuje 2 + 3 + 2 takty. Chorální melodie ze začátku dílu B (č. 4) 
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Je nyní v trubce zakotvena v B dur, ve které rovněž probíhal vstupní 

pravoslavný chorál. (Pociťujeme tu jistou tonální zaokrouhlenost.) Sazba v 

tomto úseku vyrůstá z faktury oddílu Bc a šestnáctinové pasáže v pravé 

ruce z části Ab. V levé ruce je exponována akordickomelodická sazba 

(paralelní kvintakordy) a pedál kráčí (jako v oddílu Bc) v osminových 

notových hodnotách. Od 3. taktu č. 9 vytváří pedál spolu s levou rukou 

místy skupiny septakordů. Šestnáctinové pasáže v pravé ruce mají značný 

výškový rozsah, většinou se pohybují v dórském modu a variují odpověď 

žalmové melodie. V závěru věty se oba nástroje spojí ke spíše francouzsky 

živému finále. Když trubka v závěrečných taktech sestupuje k základnímu 

tónu, uvede nečekaně 2. stupeň o oktávu výš a z něho se pak skokem v. 9 

vrací k tónice (tón b 1
). Trubka tedy ještě jednou zazní ve vysoké poloze a 

finální tón je tím přesvědčivější. Závěrečné 2 takty mají kódový charakter. 

Varhany skladbu uzavřou obratem střídavého dominantního nónového 

akordu a tónickým kvintakordem s dominantní příměsí. Tím finální věta, 

která je hymnickým dovršením celého cyklu, končí. 

5. 3 

Závěrečné shrnutí analyzovaných vět 

Pokusíme-li se o repetitorium, můžeme říci, že tematický materiál finální 

věty čerpá ze tří rozličných duchovních melodií. V prvé řadě je to úvodní 

statický pravoslavný chorál (jde o citát, jejž proslavil P. I. Čajkovskij v 

Ouvertuře 1812), který vyjadřuje Chagallův ruský původ, a k němu 

zdánlivě rytmicky nezávisle zaznívá v trubce synagogální melismatický 

zpěv, který symbolizuje malířovo židovství. S hudbou odvozenou z citátu 

pravoslavného chorálu se dostává trubka do kontrastujícího kontrapunktu. 

Jsou v něm rozdílná pohybová členění i bitonální střety v obou složkách. 

Vytvářejí dramaticky nosné, přitom však i působivé napětí. Až na jedinou 

výjimku nechává skladatel pulsovat starožidovský zpěv bez taktových čar, 

ale přitom do nejmenších podrobností zaznamenává jeho rytmický průběh. 
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Jistě ho fascinoval fantazijní improvizační náboj původní vokální melodie. 

(Jako vynikající improvizátor a varhaník má vypěstovaný smysl pro barvu 

zvuku, zejména pro variační vynalézavost.) V průběhu 1. části věty Eben 

operuje (formou mírného variačního zpracování) s různými úseky chorálu. 

Hudební interpretace věty tak nejlépe vyjadřuje různé světy Chagallovy 

bytosti i jeho malířské kořeny. Třetí tematický materiál otevírá 2. velký 

formový díl, ale s jeho fragmenty se již setkáváme v oddílu Ab. V druhé 

části věty Petr Eben přebírá svoji vlastní citaci melodie - odpověď 

responsoriálního žalmu s názvem "Veselte se, nebesa ... " ze Žaltáře, která 

se zpívá o liturgii Vigilie slavnosti Narození Páně a přispívá tak k 

radostné a oslavné atmosféře narození Syna Božího. Citace tvoří jádro 2. 

části věty. Sváteční atmosféra je umocněna i tím, že k sólové trubce ještě 

překvapivě zaznívá na některých místech sólový hlas varhanního 

jazykového rejstříku trubky 8 ', takže vzniká náhle dojem jakoby dvou 

trubkových nástrojů, které jsou často imitačně vedeny (bitonalita). 

(Zanedlouho se k oběma hlasům přidává ještě další, posunutá imitační 

ostinátní vrstva v pedálu.) Slavnostní lesk témbrů trvá až do samého 

závěru věty, kde trubka přednáší "v maestosu" Ebenovu vlastní citaci 

(onen zmíněný nápěv žalmové odpovědi) a simultánně s ní se melodicky 

prolínají efektní varhanní pasáže v pravé ruce (tím její melodii ozdobují). 

Eben ve větě pracuje motivickotematicky (prodlužování vnitřně i zevně, 

krácení, dále operuje s dělením a inverzí). V díle se vyskytují drobné 

(melodickorytmicky) variované tvary prezentovaných témat - bez jejich 

radikálního rozvoje. Z harmonického hlediska skladatel často užívá 

chromatiku a většinou i melodickoakordickou sazbu (s častými clustery). 

Po stránce výstavby upoutá místy až dominantní funkce bimetrie. 

Věta "Zlaté okno", podle mého soudu, důstojně završuje celý cyklus. 

Přináší nejzářivější barvy nejen v nástrojových registrech, ale také i v 

prosluněné duchovní náplni. Mám za to, že promlouvá nejen duchovní 

hloubkou, ale i bohatostí hudebního myšlení. 

Dříve než přistoupím ke stručné synkrezi cyklu, je třeba poznamenat, že 

Okna jsou první kompozicí, kde autor uplatňuje s trubkou i varhany. 

Volba tohoto řešení zřejmě nebyla podle mě podmíněna jen technicky, ale 
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svůj nemalý podíl k tomu přinesl i improvizační prvek. Ten nám každé 

podání díla ukazuje v lehce změněném světle. Podobně se mění i dojem z 

barevných skleněných oken v každé denní době podle úhlu dopadajících 

světelných paprsků. 37 Duchovní náboj stojí v samotném myšlenkovém 

centru programu tohoto cyklu. Pro posluchače však přítomnost duchovního 

prvku nemusí být zřejmá na první pohled. 38 [Srov. s odkazem č. 6, kde 

skladatel doprovodil tuto kompozici komentářem.] Tak vznikly čtyři věty, 

kde jsou oba partneři podle mého názoru rovnoprávní a které prezentují 

bohatý rejstřík výrazových poloh. Příloha č. ll představuje tempová 

určení prezentovaného cyklu (úvodní a finální věty) dle partitury. Skladba 

tedy upoutá nejen působivě zachycenou zvukovostí obou nástrojů a 

bezpečnou výstavbou rozsáhlých ploch, ale především vnitřně jednotným 

výrazovým laděním stmelujícím celek. Lze rovněž konstatovat, že užití 

varhan v tomto díle je důsledkem důvěrné skladatelovy znalosti tohoto 

nástroje. Autor tu dovedl plodně zužitkovat jak vícevrstevnost, tak práci s 

proměnlivými témbrovými plochami. Citace melodií chorálního charakteru 

exponuJe Eben v úvodní i finální větě a tím celý cyklu s semkne v jediný 

uzavřený a logický celek. Z výše uvedeného (i z předcházející analýzy) 

lze podle mého mínění říci, že Okna jsou Ebenovým zralým dílem z 

posledního syntetizujícího období. 

Nyní se opět pokusím v několika větách vystihnout vývoj skladatelova 

kompozičního jazyka od předešlých mnou selektovaných skladeb. Dá se 

říci, že kompoziční postupy, které Eben zvolil pro práci na dosud zde 

analyzovaných dílech, vychází jak z tradiční tonality, tak z nových 

kompozičních proudů, směřujících k harmonické uvolněnosti.Jde příkladně 

o princip variační práce s historickým materiálem nebo se skupinami tónů 

(zejména se jedná o hlavu exponovaného citátu). Příznačná je také hojná 

preference vícepásmovosti. Jmenované kompoziční postupy autor ještě 

více rozvinul v cyklu Okna. V prvé řadě tu nejde o tradiční zvuk, v hojné 

míře je preferována např. bimetrie, polymetrie či aleatorika. Originální je 

i práce s barvou -vystižení různých poloh obou nástrojů. (Autor si je dobře 

vědom toho, že spojení jejich témbrů -viz zvuková různorodost -vyznívá 

velmi působivě). Ve skladbě Eben postavil k varhanám jako zvukový 

lOl 



protipól nástroj (trompeta), který - ač nezapře ve svém partu sólistickou 

podobu - byl v prvé řadě varhanám partnerem. V uvedených atributech 

bych viděl inovaci v rámci skladatelova komorního díla - možná i v rámci 

70. let uplynulého století, kdy cyklus vznikl. Dominuje tu jak výrazné 

rytmické cítění a metrická rozmanitost, tak práce s výrazným motivickým 

materiálem. Rovněž nalézáme častý polyfonní způsob práce s dominantním 

sekvenčním pnnc1pem imitacemi. Kompozice je poutavá neJen v 

jednotlivostech, nýbrž je kladen zřetel také k sazbě. Proti tomu příkladně 

práce s harmonií (zvl. charakteristické postupy tritónů nebo zahušťování 

akordů) či rytmem -jakož i s melodickými postupy - nevybočuje dle mého 

soudu příliš z doby. Z dosud analyzovaných kompozic v této práci lze 

konstatovat, že jak komorní kantáta Pragensia a koncertantní symfonie 

Noční hodiny, tak i preferovaný cyklus pro trubku a varhany Okna patří 

bezesporu k vrcholům Ebenovy komorní tvorby vůbec. 

1. YONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 127. 
Marc Chagall ( 1887-1985), jeden z největších malířů uplynulého století, o Ebenově zhudebnění věděl. 

2. YONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 1. vydání, Praha 1993, s. 195. 
3. SLAVICKÝ, Milan: Čas syntézy- Nad novou tvorbou padesátníka, in : Hudební rozhledy XXXII, 

1979, č. 1, s. 43. 
Zde bych zvláště vyzdvihl následující autorova slova: "Ebenův bytostný vztah k poezii, literatuře a 
výtvarnému umění se v jeho tvorbě objevuje v mnoha vrstvách a podobách od inspirace výtvarným 
dílem k umělecky špičkově náročnému projevu, jako třeba v jeho cyklu pro trubku a varhany , Okna·, 
vzniklém z podnětu tvorby M. Chagalla, po různé formy užitého umění ..... , či časté klavírní improvizace 
v pořadech , Hudba a výtvarné umění', formulující na hudební rovině bezprostřední dojem z výtvarného 
díla a vytvářející jeho spontánně vzniklou hudební paralelu." 

4. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 125. 
5. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 2, s. 111. 

Ze skladatelova komentáře ke kompozici vyjímám: "Název cyklu je možno chápat v symbolickém 
smyslu - okno jako zdroj světla, okno jako směr pohledu z šera místnosti na nebe, po kterém plují 
oblaka, směr od konkrétní obklopující reality do světa fantazie. Okno jako průhled do krajiny i jako 
symbol touhy po světle." 
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6. EBEN, Petr: Okna, Multisonic a. s. 1992, 31 0098 - 2131 (CD), s. 8 [buklet - vlastní komentář 
skladatele]. 
Z dalších myšlenek autora o svém dílu uveďme: "Viděl jsem kdysi Chagallova Okna a zůstala ve mně 
vzpomínka na prýštění barev a sálání tvarů v ohni světla. Nebyly to však obrazy, ale právě okna." 

7. VONDROVlCOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 1, s. 127. 
Autor poznamenal k obsazení cyklu následující: "Slavnostnost velkých ploch barevných skel ve mně 
vyvolala představu varhan a sytost i třpyt svazků prozářených barev k nim přidala břeskný tón trubky." 

8. Tamtéž, s. 206. 
Z Ebenových výroků k obsazení díla ještě prezentujme: "Zkušenost s obtížemi souhry varhan s jiným 
nástrojem - opožďování tónů, vzdálenost sólistů a akustická rozptýlenost zvukových zdrojů - určila 

částečně specifičnost kompoziční metody. Vedla převážně k volné rytmické sazbě obou partů, jež se 
setkávají na křižovatkách rytmicky synchronních míst, aby se opět samostatně vydávaly po svých 
vlastních melodických cestách." 

9. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 2, s. 111. 
Stojí za upozornění, že skladba zatím vyšla již na pěti gramofonových a sedmi kompaktních deskách 
různých firem a s různými interprety, přitom devět z dvanácti zmíněných realizací je zahraničních. 
Dodejme, že o interpretech konkrétně se čtenář dozví na s. 206. (Jde o stav cca do roku 1995.) 

10. VONDROVICOVÁ, Kateřina: cit. vpozn. 1, s. 127. 
Není bez zajímavosti, že nahrávka premiéry skladby vyšla shodou okolností právě v blízkosti data 
Chagallových 90. narozenin. Petr Eben využil vzácné příležitosti, gramofonovou desku umělci poslal a 
ten z ní měl - podle svých slov - neočekávanou velkou radost ... 

ll. SMOLKA, Jaroslav: Šesták - Eben - Kurz - Riedlbauch, in: Hudební rozhledy XXX, 1977, č. 6, s. 
249-250. 
Pisatel recenze žel jen ve velmi obecné rovině shrnuje dojem z díla následovně: .. Premiéra Oken pro 
trubku a varhany Petra Ebena byla svrchovaným zážitkem, který i mezi ostatními dobrými skladbami 
večera zapůsobil mimořádně silně ... " 

12. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 2, s. 194. 
13. VONDROVICOVÁ, Kateřina: cit. vpozn. 1, s. 143. 
14. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 

Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 

15. Tamtéž. 
Ohlas, který dílo mělo, byl velmi příznivý. Z recenze od Vratislava Bělského vyjímám: ..... Ebenova 
skladba, kladoucí nemalé nároky fyzické na trumpetistu a skrývající úskalí ve volné souhře, vyzněla 
přirozeně, s dobrým vystižením rozmanitých nálad a charakterů čtyř kontrastních částí ... 

16. Tamtéž. 
17. Tamtéž. 
18. Tamtéž. 
19. HŮLEK, Julius: Jubileum Petra Ebena, in: Hudební rozhledy LVII, 2004, č. 3, s. 16- 17. 

Slavnostní koncert k poctě P. Ebena byl věnován nástroji, který je v jeho tvorbě asi autorovi samému 
nejmilejší. Program koncertu totiž sestával z děl, která skladatel, sám znamenitý varhaník a 
improvizátor, věnoval varhanám. Večer příznačně otevřely Laudes, následovala Okna podle Marca 
Chagalla (dle recenzentových slov): .. Posluchačsky i interpretačně náročná freska odvíjející se v 
relativně svébytných partech dvou nástrojů trubky a varhan. " 

20. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben pětasedmdesátník, in: Harmonie XII, 2004, č. 3, s. 4. 
Kritička hodnotí provedení díla následovně: "étyřvětou skladbu Okna přednesli Vít Gregorovič 
(trubka) a Petr éech (varhany) v plné zvukové kráse intenzity svých nástrojů a naplnili tím Ebenovu 
představu, variabilnost možností, které skladba hráčům dává, je zde bezbřehá. " 

21. VÍTOVÁ, Eva: Hommage a Petr Eben, in: Harmonie XII, 2004, č. 7, s. 13. 
22. Tamtéž,s.l3. 

Autorka komentuje koncert slovy: "Okna podle Marca Chagal/a, 4 věty pro trubku a varhany zahrál 
skvělým způsobem trumpetista Marek Zvolánek spolu s Petrem Rajnohou. Znovu tak potvrdili bohatou 
invenci skladatele v melodickém využití obou nástrojů a vzájemné inspiraci jejich zvukových proporcí." 

23. red [redakce]: Pestrá Smetanova Litomyšl, in: Katolický týdeník XV, 2004, 20. 6., č. 25, s. 8. 
24. SOMEŠ, Jaroslav: Podzimní festival duchovního umění- Svatováclavské slavnosti již potřinácté, in: 

Katolický týdeník XV, 2004, 22. 8., č. 34, s. 8. 
Festival probíhá každoročně od svátku sv. Ludmily do slavnosti sv. Václava a jeho tradičním rámcem 
jsou nešpory k uctění obou světců (svatoludmilské v bazilice sv. Jiří, svatováclavské v katedrále sv. 
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Víta, Václava a Vojtěcha). V této souvislosti ještě doplním, že zahajovací koncert se však letos konal 
"s předstihem'' už 14. 9. V bazilice sv. Jakuba. Byl pořádán k poctě skladatele Petra Ebena, který letos 
oslavil své 75. narozeniny. Kromě skladby Okna tu v choreografii Petra Tyce byly uvedeny Ebenovy 
Biblické tance. Nyní se pokusím ve stručnosti přiblížit zmíněné Svatováclavské slavnosti. Jedná se o 
festival s velkým rozpětím žánrů, od koncertů klasické a etnické hudby přes divadelní a nyní i filmová 
představení až po výstavy výtvarných prací. Ojedinělost prezentovaného festivalu tkví rovněž v důrazu 
na duchovní hodnoty umění, a to v mezinárodním měřítku i v ekumenickém smyslu slova. Jménu 
svatého mučedníka Václava, jež si vzal do "štítu", tedy není věrný pouze formálně ... 

25. NOVOTNÁ, Jarmila: Pocta Petru Ebenovi, in: Hudební rozhledy LVII, 2004, č. ll- 12, s. 12. 
Recenzentka nám podává z uvedeného koncertu následující zprávu: "Zahajovací koncert k 75. Výročí 

narození Petra Ebena se uskutečnil 14. 9. v chrámu sv. Jakuba na Starém Městě pražském za milé 
přítomnosti samotného jubilanta. Irena Chřibková spojila své síly s trumpetistou Vladimírem Rejlkem. 
Jejich podání čtyř vět pro trubku a varhany Okna podle Marca Chagal/a bylo skutečné vynikající. 
Nezapřeli, že je jim tato hudba důvěrné blízká a že mají s její interpretací bohaté zkušenosti." 
V souvislostí s touto recenzí bych podotkl, že jelikož dvojčíslí časopisu Hudebních rozhledů vyšlo až v 
prosinci 2004, tedy v době po uzavření mé diplomové práce, nemohl jsem tudíž tuto recenzi do této 
podkapitoly již zahrnout. Z jmenovaného důvodu vyrovnávám tento "dluh" v rigorózní práci. Pro 
úplnost dodejme, že do periodika Harmonie žádná recenze na prezentovaný koncert nebyla zařazena. 

26. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 14. 
27. Tuto skladbu má zařazenou v repertoáru většina interpretů u nás i v zahraničí a velice často ji také na 

svých koncertech uvádějí. Jako trompetista a varhaník jsem z vlastní zkušenosti toho názoru, že je z 
obou partů znát, že Petr Eben těmto nástrojům velmi dobře rozumí. Předně se jedná o využití takřka 
všech možností obou instrumentů. (Od technické a výrazové náročnosti -u trubky jde navíc o náročnost 
nátiskovou - přes vystižení různých poloh obou nástrojů. U trubky např. o schopnost nosné, zpěvné 
melodie nebo fanfárové signální melodiky apod. Konečně si je skladatel i dobře vědom toho, že spojení 
jejich témbrů - viz zvuková různorodost - vyznívá velmi působivě.) Mám za to, že z interpretačního 
hlediska patří tato kompozice mezi těžší komorní díla 20. století. 

28. TITTERINGTON, David: Okna - Chagalťs Windows According to Petr Eben, in: A Tribute to Petr 
Eben to mark his 70th birthday year, The Dvořák Society, Garstang 2000, s. 68- 79. 

29. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. I, s. 125. 
Chagallovo výtvarné ztvárnění vyjadřuje výjev s mořskými vlnami, rybami ve vodách a ptactvem ve 
vzduchu, vše v neustálém pohybu. 

30. Tamtéž, s. 127 & 206. 
Je nutné poznamenat, že Petr Eben sice zmiňuje K. Vondrovicové-Červenkové užití synagogálních 
intonací, avšak jejich původ se mi žel ani po dlouhodobém bádání nepodařilo objevit. 

31. Tamtéž, s. 127. 
32. Tamtéž, s. 125. 

Uveďme si i tentokrát Chagallovo ztvárnění, které představuje Zlaté okno svátečně zaplavené jasným 
světlem, s plameny svící a opět s pohárem ovoce a květin. 
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6. KAPITOLA 

6. 1 

Geneze kompozice Hommage a Dietrich Buxtehude 

Dílo hned v názvu prozrazuje inspiraci silnou skladatelskou osobností 

předchůdce J. S. Bacha. Jedná se o tokátovou fugu pro sólové varhany, 

která vznikla v roce 1987. Byla komponována na objednávku ministerstva 

kultury Schleswig-Holstein k památnému aktu v rodišti Dietricha 

Buxtehudeho 1 Oldesloe u příležitosti jeho narození a úmrtí. 

Jak se o svém díle vyjádřil sám skladatel, uvádím v poznámce č. 2 - 4. 

Premiéra se uskutečnila 2. 5. 1987 v Bad Oldesloe v Peter-Paul Kirche. 

Skladba zazněla v podání M. Haselbocka. 5 Jedno z prvních provedení se 

uskutečnilo 7. 4.! 1987 v kostele sv. Ondřeje v Komárně, kde kompozici 

nastudoval F. Klinda. 6 Z dalších uvedení tohoto roku si připomeňme 

například realizaci v Cambridge ve dnech 16. 7. - 27. 7. na mezinárodním 

kongresu varhaníků. 7 V roce 1989 bylo dílo provedeno ve dnech 15. 10.-

22. 1 O. na autorském varhanním koncertu v Paříži. 8 W. Golonka Ebenovu 

skladbu interpretoval o deset let později 2x - nejdříve 22. 8. v pařížském 

Notre Dame, poté 22. 10. na pražském Památníku na Vítkově (festival 

Nekonvenční žižkovský podzim 1999). 9 U našich sousedů v Bayreuthu­

Spitalkirche kompozici zrealizoval 5. 8. 2000 S. Daubner. 10 V pražském 

Lichtenštejnském paláci (sál B. Martinů) dílo zaznělo 21. 1. 2002 v podání 

interpretky I. Kylarové. 11 Ještě se zaměřím například na rok 2004, kdy 

nejprve skladbu přednesl Jakub Janšta u příležitosti 75. narozenin Petra 

Ebena 21. 1. na HAMU - v sále B. Martinů pražského Lichtenštejnského 

paláce. 12 Zbývá ještě dodat, že vzpomínkové akce se ve stejném roce 

konaly také v Brně, kde bylo dílo uvedeno 24. 2. na JAMU ve varhanním 

sále v nastudování L. Teigisserové. 13 

O interpretačním zájmu prezentované kompozice svědčí i fakt, že byla 

několikrát vydána jak na gramofonových deskách, 14 tak na kompaktních 

discích. 15 
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6. 2 

Analýza skladby Hommage a Dietrich Buxtehude 

Skladba užívá dvou citátů - vstupní intrády z Buxtehudeho díla s názvem 

Praeludium, Fuga & Ciacona C dur 16 a fugového tématu jeho Preludia g 

moll. 17 Prezentovaná kompozice má poměrně přehlednou hudební formu, 

kterou lze vyjádřit následovně: A B Ccs> B1 A 1cs\ 

[A (a-m-a'- b- Cb), B, c(B) (d-e- d 1
- e 1 -fe.e'), B 1

, A\s 2
) (a 2

/- g­

e3
- h- h 1h- h2h- chh- e4h- Íh -}h- kh- a3h./- e6

- a 4h- kodah 1
).] 

B I. A 

m a 1 b cb 
do t.7 t.8 t.lO t.I5 t.23 t.34 t.80 t.84 !.88 t. 92 t.l 00 

[ Bt 

Ia',• g e3 b h\~:<: ...... a\ koda,' I 
t.l 08 t.104 t.\58 t. t.l66t.l69( .................... t.203)t.204 

163 (variace po tfech taktech) 

Z uvedeného formálního půdorysu je patrné, že Ebenovo "Hommage" 

evokuje již téměř opomenutou formu pětidílné severoněmecké toká ty, 

kterou často aplikoval ve svých dílech Dietrich Buxtehude. Tento fenomén 

si postupně zanedlouho přiblížíme. 

Petr Eben skladbu otevírá (Aa) efektním tokátovým úvodem, 18 který je 

podtržen i zvolenou registrací. Téma je umístěno v pedálu a cituje 

Buxtehudeho pedálovou fanfáru. 
16'8'4' Mixt.(Zunge/Reed8') g , 

I :r t rltJ I :q ~ )1 g 1 § dfJ I 
f - - .!. 

Ke srovnání si nyní uved'me i původní podobu tématu Preludia C dur 19 od 

Dietricha Buxtehudeho. 

Praeludium: 

Téma (in C) je v Ebenově zpracování přerušeno akordickými vstupy I. 

manuálu. Vzápětí je v pedálu uplatněn sekvenční princip (in D - krácení 

vnitřní). Akordická sazba sestává z obratů kvintakordů (především 
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kvartsextakordů - A, D, H, C, D). (V levé ruce se ozývají tytéž tóny jako 

v pravé, ale o oktávu níže.) Dále přebírá hlavu tématu levá ruka (D, A, D, 

A, D) a komplementárním rytmem ji doplňuje ruka pravá (B, Es, B, Fis). 

Do konce oddílu Aa (7. takt) se střídají akordické rozklady (mixtury) s 

témbrem principálů (deformace sopránové linky). Následuje dvoutaktová 

spojovací mezivěta (t. 8 - 9), kde autor opět preferuje akordické rozklady 

(chromatické posuny v levé ruce i na každé první šestnáctinové hodnotě v 

době v ruce pravé). V t. 1 O nastupuje oddíl Aa 1
, ve kterém se zase objevuje 

hlava tématu (nejprve v levé ruce in C, pak v pedálu též in C a poté in E). 

(Sekvence v pedálu je oproti t. 2 "posunuta" o tercii, v pravé ruce se 

vyskytují melodické modifikace zmíněné hlavy tématu.) V manuálu se též 

vyskytují akordické vstupy (srov. s úvodními takty po t. 3) převážně v 

podobě kvartsextakordů (H, E, Des, D, E). (V levé ruce se ozývají zase 

tytéž tóny jako v pravé, ale o oktávu níže.) Levá ruka přináší na konci t. 

12 znění hlavy tématu in E. (Střídají se původní tvary in E s intervalově 

obměněnými.) Pravá ruka komplementárními rytmy doplňuje levou (C, F, 

C, F). Oddíl Ah je uveden zněním hlavy tématu quasi in C (t. 15) a 

následuje jeho prodloužení. Eben exponuje nový rytmický modelm. Od 

dalšího taktu sledujeme určité variační tvary. Ve vrchním hlasu (t. 17, od 

2. půle 3. doby) se vyskytuje chromatický postup v kvartovém ambitu, 

který lze chápat coby prvek z afektové teorie passus duriusculus nebo 

parrhesia. 20 Od t. 18 pozorujeme augmentované tvary hlavy tématu (I. 

man.), dochází i k jejich posouvání. (V závěru t. 19 autor uvádí obměněný 

tvar zmíněné hlavy. )V dalším průběhu oddílu se v II. manuálu revertují po 

tři takty stejné melodickorytmické modely a v I. manuálu materiál z t. 16, 

se kterým pak autor variačně pracuje. Nový oddíl (Acb) začíná přepojením 

v t. 23. Prioritní je funkce pedálu, který přebírá rytmický pohyb z ll. 

manuálu. Vyskytuje se v něm diminuovaná podoba 2. části hlavy citátu a 

simultánně plní i funkci ostináta (od t. 28 dochází k sekvenci o m.3 výše). 

v manuálu se setkáme s dříve užitým rytmickým prvkem cm). Jednohlasý 

melodickorytmický model je poté zopakován a posílen (v oktávových 

postupech) v levé ruce (drobná rytmická změna). Následují variační tvary 

předchozí hudby, až se v t. 30 znovu objeví augmentovaná podoba (v obou 
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rukou) 1. části hlavy tématu. Původní tvar zazní jen ve vrchním hlasu - in 

Des. V předposledním taktu dílu A přednese pedál (s meziakordickými 

vstupy manuálu) citát v melodickodeformovaném tvaru. Nástroj nakonec 

spočine v akordu in C. 

Díl B nastupuje taktem 34 a jedná se o polyfonní část, kde Eben 

exponuje téma fugy z Preludia in g D. Buxtehudeho. Proti prezentovanému 

baroknímu skladateli však téma přináší in f. 

118'2' b 
:x~- trrqrPr r rrrr l11r r r gf WI 

mf stoce. 

Pro porovnání budu nyní prezentovat originální podobu tématu Fugy in 

g21 Dietricha Buxtehudeho- kvůli porovnání s Ebenovými verzemi, a také 

proto, abychom lépe reflektovali její proměny. 

C C C C I ff F F fff f !Hr F F F 

Reperkuse hlasů se odvíjí od tenoru, kde se téma vyskytuje ve věrné 

podobě -jen v sekundové transpozici (srov. s originálním tvarem tématu 

od D. Buxtehudeho). Altový hlas přednáší téma ve vrchní kvintě, avšak 

vysledujeme prodloužení vnitřní (viz opakované osminové hodnoty stejné 

výšky v rámci tématu). Další nástup nastává v basu (in f), ve kterém autor 

předkládá téma ve zkrácené podobě (rytmické krácení proti 1. uvedení). 

Reperkusi hlasů uzavírá sopránový hlas (in c ), který přináší naopak 

rytmickou augmentaci (počet opakovaných hodnot stejné výšky se výrazně 

zvětšuje). Konstatujme, že jsou tu ve všech hlasech zachovány intervalové 

vztahy (vzhledem k citaci uvedeného fugového tématu D. Buxtehudeho). 

Rozdíly (proti originálu) lze reflektovat v opakovaných tónech. (V příloze 

č. 12 je schématicky znázorněna reperkuse jednotlivých hlasů a jsou i 

proporčně vyznačeny k porovnání délkové rozdíly tématu.) V závěru 

sopránové linie (od t. 43) probíhá v levé ruce in b zkrácené znění tématu 

(rytmická diminuce). Hned na to zkrácené téma zaznívá in a v pedálu 

(opět diminuce v rytmické složce). Další znění tématu navazuje v pravé 

ruce, ale v paralelních sekundách in f & in es (bitonalita). Poté přechází 

téma do levé ruky, kde je přednášeno v paralelních terciích quasi in e 

(změna posledního intervalu) & in c (též bitonalita). Zase jej přebírá pravá 
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ruka, objevuje se v paralelně vedených kvartách in a (horní hlas) a spodní 

hlas má drobně modifikovanou podobu (viz 1. interval). (Vysledujeme zde 

rytmickou augmentaci.) Proti tomu spatřujeme časté tritónové tvary. V 

pedálu postupuje série uvedení tématu v různých tóninách (b, c, f, b, c, b). 

Jde o rytmickou diminuci vzhledem k 1. uvedení tématu. Ve sledované 

ploše probíhají (II. man.) modifikované tvary tématu v akordické sazbě.Od 

2. půle t. 58 se setkáváme v sopránové lince (in b) s rytmickou augmentací 

(zase opakování notových hodnot stejné výšky - viz podobnost od 2. doby 

t. 40). Zaznívá zde (jako v t. 44) do závěru sopránu v levé ruce téma v 

rytmické diminuci (nyní in as). Od t. 63 se v ní opět setkáváme s tématem 

v sekundových paralelách (podobnost od t. 45) - tentokrát za doprovodné 

triolové vrstvy. Revertuje se fenomén bitonality (quasi in c & in es), od t. 

65 v terciových souzvucích in c & in as (analogie od t. 47). Simultánní 

uplatnění 2 různých tónin autor preferuje i nadále, a to v podobě souzvuků 

v paralelních sekundách in f & in es (enharmonická záměna - h). Proti 

tomu v pedálu postupuje téma in es (hlavní tóny melodického obrysu bez 

opakovaných osminových hodnot). Melodie je tady přerušována jakoby 

"vzdychajícími pauzami", což barokní nauka o rétorických figurách 

označovala pojmem "suspiratio". I v dalším průběhu dílu se za triolového 

pohybu vyskytuje bitonalita v akordické sazbě (pravá ruka - in b, in f & in 

c). Vzápětí se doprovodné pásmo triol přesune do pravé ruky a bitonalita 

dominuje v ruce levé (vrchní hlas v akordu in f, spodní hlas in a - jen 

deformace linky v závěru). V manuálu spatřujeme obrácenou fakturu, 

zatímco v pedálu probíhá melodicky deformovaný tvar tématu (sazba se 

zahušťuje). Autor od t. 75 exponuje nový element (viz sopránový hlas), a 

sice pohyb v šestnáctinových hodnotách (převážně plynulé úseky melodií). 

Akordická faktura v levé ruce opět obsahuje fenomén bitonality (in c, qusi 

in as - melodická modifikace např. triton, nejnižší hlas akordu přináší 

nejvíce deformovaný tvar tématu). Jde o rytmickou augmentaci (opakování 

hodnot stejné výšky). Za rytmizované prodlevy basu a chromatických 

postupů v nejvyšším hlasu díl zvolna graduje. V sopránové lince lze 

rozpoznat jistý prvek převzatý z barokní teorie o rétorických figurách 

zvaný "tirata" (v tomto případě "tirata perfecta"). Díl uzavírá akord in c. 
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Třetí díl C<Bl začíná přepojením v t. 80. Tato střední část zastává funkci 

tokátového interludia. Přináší melodický obrys tématu fugy v rytmicky 

diminuované podobě. Skladatel preferuje jen základní tóny tématu (tj. bez 

opakovaných osminových hodnot). 

Oddíl C< 8 Jd o čtyřech taktech je založen na posouvání citace. Jedná se o 

zmíněný melodický obrys předchozího fugového tématu, závěrečná notová 

hodnota je "doplněna" ve spodním hlasu. Poslední interval je pravidelně 

melodicky deformován. Autor užívá dvouhlasou fakturu (jako kontrast k 

předcházející ploše). Zaměříme-li se na rytmicky diminuované hlavy 

témat1,1 (vrchní hlas) detailněji, lze říci, že procházejí různými "tóninami'' 

- f, dis, d, cis, a, d, (poslední doba v t. 81 má deformovaný tvar), h, g, c, 

dis, a, f, b, cis. V mixturách zaznívá "přerušeně" (pomlkami) melodický 

obrys tématu (f, es, cis; jakási obdoba pedálového vstupu v t. 67 - 68). 

Plocha je témbrově odlišena (rozdílným použitím manuálů), to působí mj. 

nevšední prostorový efekt. Úsek C(B)e O Čtyřech taktech začíná V t. 84 

tématem quasi in dis a v dalším taktu zaregistrujeme posun modelu (quasi 

in a). V obou případech je deformovaný závěr citace.V I. manuálu probíhá 

připomínka tématu v kvartové harmonii (melodická modifikace závěrů). 

(U druhého uvedení Eben operuje s prodloužením vnějším.) Nakonec 

pásmo vyústí do akordických rozkladů (D, Fis & F). Na oddíl je možné 

nazírat jako na určitý responsoriální fenomén, kdy pedál tvoří jakési 

otázky, na něž manuál odpovídá. Další (čtyřtaktová) část C(s)d1 je 

charakteristická neustálým posouváním citátu (viz úsek d). Rytmické dění 

se odehrává ve vrchním hlasu (srov. s oddílem d) v šestnáctinových 

hodnotách. Jako ve stejnojmenné části je i zde poslední notová hodnota 

"doplněna" v I. manuálu, závěrečný interval bývá pravidelně melodicky 

deformován. Prozkoumáme-li nyní strukturu detailněji, lze říci, že autor 

rytmicky diminuované hlavy tématu (vrchní hlas) "přesouvá" do různých 

"tónin"- g, (poslední doba v t. 88 má deformovaný tvar), es, h, e, (u závěr. 

doby v t. 89 nacházíme deformaci melodické linky), cis, a, d, (poslední 
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doba v t. 90 má melodicky deformovanou podobu), h, g, c, es. V I. 

manuálu Eben uplatňuje (jako v oddílu d) efekt echa. Melodický obrys 

citátu zaznívá "přerušeně" (pomlkami) c, f, es. Část C< 8 >e 1 má proti 

stejnojmennému úseku dvojnásobný rozsah. Začíná též basovou "figurou", 

obsahující sérii deformovaných tvarů tématu (v diminuované podobě, bez 

opakovaných tónů) a je klesajícího charakteru. V manuálu reflektujeme 

tyto melodicky diminuované tvary tématu: cis, quasi in h (vyjma posled. 

intervalu), 2x cis, quasi in h (kromě závěr. intervalu), cis, qusi in h (též 

m1mo posledního intervalu), cis, dis. Následují deformované tvary (např. 

hojná preference tritónů). V I. manuálu zjišťujeme postupnou expanzi 

modelu (efekt echa). Od t. 97 zaznívají diminuované podoby citátu: g, fis; 

také přistupují modifikované tvary. Pohyb šestnáctinových hodnot přebírá 

pedál (znovu variovaný tvar tématu) a vzápětí zase manuál. Z archaických 

prvků Eben též exponuje responsoriální techniku (typ litanie), kdy pedál 

vytváří určité otázky, na které manuál jakoby odpovídá. Hudba plynule 

přechází do oddílu c(B) fe./ této tokátové části. Hlavní dění se odehrává v 

manuálu za prodlev v pedálu, tvořících jakousi basovou oporu. Neměnný 

rytmický pohyb pokračuje z předešlé části, téma (stále rytmicky 

diminuované tvary) se vyskytuje ve vrchním hlasu in cis, in dis (2. doba t. 

1 O 1 a 1. doba dalšího taktu). V tomto úseku probíhá v levé ruce deformace 

melodické linky. Najdeme tu jistou anomálii - na 2. dobu t. 1 Ol a na 1. 

dobu následného taktu se objevuje téma quasi in g (kromě posledního 

intervalu). V manuálu se vyskytují variační tvary tématu (modifikace). Z 

předešlého oddílu autor přebírá nám známý melodickorytmický model n 
;;-.....__.!, 

(viz pravá ruka; t. 1 04). Ve vrchním hlasu (t. 1 06) probíhá variační 

podoba citátu, ve 4. době quasi in fis (změna závěr. intervalu). V levé ruce 

(obměna melodického obrysu) najdeme rytmicky augmentované téma 

(osminový pohyb, odlišná rytmická organizace), pedál jej rytmicky 

"kopíruje". Díl končí souzvukem in D. 

Čtvrtý díl B1 začíná odděleně a autor tu předepisuje podle mého mínění 

(jakožto varhaníka) témbrově zajímavou registraci. 22 Eben exponuje opět 

fugu, která však vykazuje podobné znaky s fugou první (srov. s tématem I. 
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fugy). Jedná se o společný materiál (melodický obrys i intervalové 

složení) v hlavě tématu, ale rytmicky odlišně řešený (tečkovaný rytmus). 

~;:: 1:l§IT:G··J=::m•, Jlii•Jtfl'· Jt:·Jl; 
... , 

Ebenovo tečkované téma "rytmické fugy" cituje neJprve v hlavě 

Buxtehudeho fugové téma (zde v originální tónině - srov. s tématem fugy 

D. Buxtehudeho) a teprve poté jej podle vlastní invence dále dotváří. 

Zaměříme-li se na problematiku stavby melodie, lze říci, že P. Eben užívá 

jak úseky ostře lomené (ambitus sexty), tak plynulé (hlavně terciové 

postupy) a mají diatonický ráz. Proti I. fuze oživil téma II. fugy názvukem 

jakoby jazzového rytmu. Představíme-li reperkuse jednotlivých hlasů, pak 

tato fuga začíná nástupem altu (hlava tématu in g), poté tenoru (hlava 

tématu in c).V protihlasu se objevuje nový rytmický prvekfJ. .Další nástup 

náleží sopránu (hlava tématu in g), reperkusi uzavírá bas (hlava tématu in 

c). (Příloha č. 12 představuje v grafické podobě reperkuse jednotlivých 

hlasů, výskyt citace v hlavě tématu je tu barevně odlišen.) Ve vrchních 

hlasech (od t. 119) najdeme souzvuky v kvartových paralelách. Od konce 

1. doby t. 122 reflektujeme ve vrchním hlasu inverzi (v závěru je volná), 

proti tomu postupuje quasi barokně sestupující bas. V sopránové lince 

přistupuje do struktury nový rytmický element - triola, v závěru 1. doby t. 

126 se objevuje volná inverze i mírné rozvedení a o takt později variační 

tvar tématu. Quasi "prováděcí část" (od t. 12 7) provází ostinátní bas, od t. 

130 plní funkci rytmizované prodlevy. Ve vrchním hlasu (od 2. doby t. 

128) zjišťujeme hlavu tématu in c, v levé ruce záhy zaznívá umělá imitace 

(variačně obměněný a prodloužený tvar hlavy tématu). V dalším taktu se 

situace v podstatě opakuje s tím, že u obou hlasů reflektujeme deformaci 

melodické linie. Poté se vrací triolový pohyb, v levé ruce autor exponuje 

třítónové clustery. Ve vrchním hlasu (t. 132) je rytmicky augmentovaná 

podoba hlavy tématu ve variačně odlišném melodickém tvaru a intervalové 

stavbě (v pedálu dochází k sekvencím). Od konce t. 134 se v sopránu 

vyskytují rytmicky augmentované tvary hlavy tématu, ale pokaždé v různé 

intervalové organizaci. V tomtéž hlasu se od t. 137 objevuje volná inverze 

tématu (úvodní část, záhy už věrná podoba; rytmická složka je zachována). 
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Pedál sestupuje chromaticky (vyjma závěru)- jakožto i barokní "lamente­

bas". Sestupnou melodickou linii tohoto typu lze chápat jako prvek z 

afektové teorie - jak i prozrazuje název - "naříkavý" bas, sestávající z 

chromatického (nejčastěji kvartového) chodu (podobná faktura jako od t. 

122). Ve II. manuálu nastupuje téma quasi in e (věrné znění vyjma 

poslední doby v t.142). Proti tomu (jako další pásmo) autor uvádí kvartové 

paralelismy (obdobná sazba- srov. od závěru t. 118). Ve vrchním hlasu 

(od t. 144) spatřujeme téma in c i s následným prodloužením. V basové 

lince (v pasážích) rozpoznáme stupnicové škály in Des, potom quasi 

harmonickou dur. 23 Pak vysledujeme spodní tetrachord z g moll, následuje 

chromatika. Tok hudby přechází do pedálu, jehož melodický obrys vychází 

z hlavy tématu. Ta je variačně zpracována na základě expanze intervalů. 

Podobnou kompoziční práci najdeme vzápětí v manuálu. V pravé ruce se 

vrací (od t. 150) akordická sazba (změna faktury proti ploše od t. 130, kde 

figurovala v ruce levé). Ve sledované části se v partu levé ruky objevuje 

melodickorytmicky věrný tvar pedálového modelu (t. 148). Vzápětí Eben 

prezentuje melodicky deformovaný tvar hlavy tématu (pedál tuto linku 

dubluje). Díl končí (jako úvodní část A) souzvukem in C. 

Závěrečný tokátový díl skladby A 1 
(B

2
) nastupuje odděleně a přináší v 

akordické sazbě (kvintakordy dur a moll - převážně v terciové příbuznosti: 

C, A, es, C, 2x as, E, a) vstupní pedálovou intrádu z dílu A. Jedná se o 

pedálový citát z Buxtehudeho Preludia C dur (srov. s pozn. č. 16), nyní je 

uveden v manuálu a jakoby "rozstříknutý" do prostoru. Melodický obrys 

má zachován, intervalové vztahy jsou změněny. 

J - J 
Pedál přebírá funkci akordických vstupů manuálu z úvodu díla (obrácená 

faktura). (Jde o revertaci podobného materiálu včetně registrace - jen v 

odlišné stylizaci.) Po zbytek úseku (a 2
/) autor užívá kvartovou harmonii, 

kterou opět střídají sledy kvintakordů (as, Des, h, D, 2x f, E,C). (Obdobná 

faktura s oddílem e - zde je ale zahuštěnější.) Oddíl g začíná přepojením 

(t. 158) a v sopránu nalezneme obrys hlavy (v intervalové expanzi) 
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vstupního (pedálového) tématu, který provází akordická sazba. Další 

uvedení hlavy je jak v t. 160 (imitace, zase melodická deformace), tak v t. 

161 (za tritónových souzvuků a chromatického sestupu basu). Ve všech 

případech (hlava tématu) reflektujeme prodloužení (melodické rozvinutí) 

vnější. Následující úsek e3 je svou fakturou "příbuzný" se závěrem oddílu 

e 1 . Eben užívá kvartovou harmonii, na kterou navazují paralelně vedené 

kvintakordy (G, A, B, cis, 2x G, E, es). V nich lze znovu rozpoznat obrys 

preferovaného tématu (srov. s úvodem dílu A 1 (/J). Podobně i tu dochází k 

expanzi intervalů (deformace linky), obrys melodie ale zůstává zachován. 

Beze změny je i funkce pedálu, který opět plní úkol akordických vstupů do 

manuálu, jako i v úvodu skladby. Změnu oproti stejnojmennému úseku tu 

spatřujeme v obrácené organizaci hudebního materiálu. Prezentovaný citát 

vyústí do passacaglie 24 (jde o další historický prvek), která celou skladbu 

efektně uzavírá. Tóny basového ostináta vycházejí z melodického obrysu 

fugového tématu (srov. s tématy obou fug i s originálem D. Buxtehudeho). 

j)OCO f 

Od t. 166 - oddíl h (začátek expozice kontrapunktického formového typu) 

se jednotlivé variace objevují v pravidelných třítaktových vzdálenostech 

(autor užívá změny metra 4/4 na 3/4). Passacagliové téma (h) je rytmicky 

augmentováno (melodický obrys bez opakovaných notových hodnot). Eben 

navíc téma prodlužuje (prodloužení vnější) o další dvě notové hodnoty 

(tritónový vztah). Téma striktně zaznívá v pedálu in c (př. již u reperkuse 

hlasů I. fugy - alt či u reperkuse ll. fugy - tenor), jde o stejnojmennou 

"tóninu'· vzhledem ke vstupní tónině skladby. V 1. úseku najdeme ve ll. 

manuálu hlavu tématu (in G) vstupní tokáty v augmentovaném tvaru (triola 

v osminách oproti původním šestnáctinám). Soprán přebírá nový prvek z 

basové linky (její melodika je odvozena z hlavy tématu). V následujícím 

oddílu (h 1 
h) se rytmické dění "přelívá" zpět do levé ruky. I v navazujícím 

úseku (h 2 
h) zjišťujeme deformaci melodické linky hlavy tématu (rytmicky 

augmentovaný úvod; pravá ruka), terciové i kvartové souzvuky (zahuštění 

faktury). V úvodu pasáží (oddíl chh) rozpoznáme melodický "názvuk" hlavy 

tématu a v úseku e4 
h zase predominanci terciových a kvartových souzvuků 

(hustota sazby -podobnost s úseky e2
, e3

). Nacházíme tu také připomínku 
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hlavy tématu (rytmická složka zůstává zachována, intervalová struktura je 

změněna). V oddílu ih přistupuje do struktury nový rytmický element -

sextoly.V souzvucích (melodickém obrysu) najdeme intervalově obměněné 

tvary hlavy tématu. Také v oddílu (jh) Eben variačně pracuje se zmíněnou 

hlavou. Zjišťujeme tu prodloužení zevní, dochází i k mírnému rozvinutí 

melodické linky, zatímco levá ruka má doprovodný charakter. Situace se 

mění v nastupujícím úseku (kh), kde předchozí trojhlas (nejčastěji) v 

manuálu vystřídá čtyřhlasá akordická sazba. Autor poprvé uvádí rytmický 

element m. v rámci homofonie preferuje opakované tóny (též nový jev). 

Oddíl se "vlévá" do zvukově slavnostní plochy a\/ (tutti), ve které se 

navrací hlava tématu vstupní tokáty (drobná deformace melodické linky), 

přičemž dochází i k umělým imitacím. Druhá část této plochy přechází v 

homofonní blok (rytmická augmentace poslední notové hodnoty), kde 

domin'ují hlavně kvintakordy a jejich obraty. Vzápětí (oddíl e6
) nastává 

změna polohy témbru (hojné terciové tvary v pravé ruce i opakování 

harmonických spojů v ruce levé). Plocha se vyznačuje častým návratem 

harmonického plánu (srov. např. od 3. doby t. 196 a od 2. doby t. 198 -

hlavně levá ruka). Je relevantní, že úsek je více jak dvojnásobný, v 

porovnání s ostatními tu autor neprezentuje basové ostináto (absence po 

celou plochu), aby tím přesvědčivější byl jeho nástup v příštím oddílu. 

Úsek a 4 
h je uveden tématem vstupní toká ty (melodická deformace, pravá 

ruka) a nastupuje odděleně (odsazením varhan). Je to další variovaný tvar 

tohoto tématu (srov. se stejnojmennými úseky). Skladatel tentokrát citát 

prezentuje celý i s jeho mírným prodloužením. Především je preferován 

šestizvuk (terciové a kvartové souzvuky i souzvuky kvintakordů či jeho 

obratů). Faktura se k závěru skladby stále zahušťuje. Takt 203 obsahuje 

clustery, ve kterých lze rozpoznat hlavu tématu (intervalová změna), 

brilantní pasáž připravuje závěr díla (Conclusio). Ten nastupuje taktem 

204 a jde o tematickou kódu (kodah 1
), kde zazní melodickorytmicky 

modifikovaná podoba hlavy tématu (vrchní hlasy). Pomalé tempo umocní 

stávající atmosféru, sonorní zvuk varhan impozantně uzavírá kompozici 

(rytmická augmentace, zahuštěná akordická sazba; durové souzvuky E, F, 

H v pravé ruce & E, Des, H v levé - bitonalita). Zbývá zmínit ještě jeden 
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komponent - pedál, kde najdeme melodickou anomálii tématu (tón as 

zazní o oktávu níže). Celá skladba pak spočine na finálním souzvuku in C. 

6. 3 

Závěrečné shrnutí 

Petr Eben ve skladbě zachovává pětidílný rozvrh (podle vzoru pětidílné 

severoněmecké tokáty) s jednoznačnou výrazovou charakteristikou i 

vzájemným kontrastem jednotlivých dílů. Zaměříme-li se na fenomén 

variační tokátové fugy detailněji, lze říci, že se jedná o pětidílnou formu, 

ve které se navzájem zřetězují tokátové a fugové plochy do jediného celku 

(název "Preludium a fuga" tomuto typu děl ještě nepřísluší - je až z 

bachovského období). Příloha č. 13 představuje tempová určení skladby 

podle partitury. Krajní díly s částí prostřední jsou energické, dravé, plné 

vyostřených rytmů (př. v podobě akordické sazby či ostře lomených úseků 

- skoky atp.) S nimi kontrastují "fugové" plochy (polyfonní faktura) 

příbuzného tematického materiálu (opět v souladu s preferovaným útvarem 

variační tokátové fugy). Přirozeně taková forma si žádá v jednotlivých 

úsecích i přiměřenou registraci. Koncepce díla je dle mého i konsekventně 

propracovaná právě po zvukové stránce, kterou do detailu skladatel 

předepisuje (např. použití manuálů). Představíme-li si blíže jednotlivé díly 

skladby, lze konstatovat, že autor ve vstupní toká tě cituje Buxtehudeho 

pedálovou fanfáru z Preludia C dur, kde uvedené téma prochází změnami 

různých typů. Od původní podoby přes melodickorytmické varianty až 

po vyložené deformace melodické linky. V průběhu dílu Eben citát přenáší 

z jedné ruky do druhé (z jednoho manuálu do druhého), či jej nechává znít 

simultánně. Mám za to, že první fuga poněkud vybočuje z klasického 

schématu. Jednak tím, že se počet opakovaných osminových hodnot (stejné 

výšky v rámci tématu) u jednotlivých nástupů buď zvětšuje nebo zmenšuje 

(viz příloha č. 12), jednak i tím, že téma posléze zaznívá v paralelních 
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sekundách, terciích, kvartách i v akordické sazbě. Eben exponuJe téma 

fugy z Buxtehudeho Preludia in g. Oproti baroknímu mistru téma přináší 

in f. Toto fugové téma v melodickém obrysu připomíná téma III. a Vll. 

části (ta je opakováním 3. věty) mariánské kantáty F. X. Brixiho: "Opus 

patheticum de septem doloribus Beatae Mariae Virginis" (N o v. IX/11). 25 

Ve střední části Ebenova díla vysledujeme i element bitonality, hojné 

melodicky modifikované tvary citátu, jeho posouvání, ale autor materiál 

zásadním způsobem nerozvíjí. Střední tokátová část přináší obrys 

fugového tématu v "perlivých" šestnáctinách. Téma se vyskytuje i v 

rytmicky diminuované podobě. Eben preferuje jen základní tóny tématu 

(bez opakovaných osminových hodnot), hlavně pracuje s augmentací či 

diminucí. Zvláště upřednostňuje diminuované tvary citátu prostupující 

různými tóninami, nebo i deformaci melodické linky, kdy směr melodie je 

většinou zachován, intervalové vztahy jsou změněny. Též se vyskytuje 

posouvání citátu i jeho drobné variační zpracování. Dlužno poznamenat, 

že tokátové interludium zde plní spíše funkci soudržného celku než 

tematického rozvíjení plochy. I druhá fuga (část čtvrtá) pracuje s obrysem 

1. fugového tématu (má s ní společný materiál - melodickou složku i 

intervalovou organizaci), avšak nyní v tečkovaném rytmu (s názvukem 

jazzového rytmu), který jí dodává hravé lehkosti (srov. s přílohou č. 12). 

Eben v hlavě tématu exponuje zase Buxtehudeho citát (z Fugy in g) - zde 

již v originální tónině (srov. s tématem fugy D. Buxtehudeho). Teprve pak 

téma dotváří podle vlastní invence. (Postoj autora k tomuto formovému 

útvaru je zachycen v poznámkách. 26
) V předposlední části díla pozorujeme 

hojný výskyt inverzí tématu (i jeho mírná rozvedení), objevují se rytmicky 

augmentované podoby hlavy citátu - často v různém intervalovém složení. 

Též spatřujeme frekventaci variačně obměněných tvarů tématu. Závěrečná 

tokátová část se vrací k počáteční fanfáře (z Buxtehudeho Preludia in C), 

jež nyní zazní v manuálu (změna intervalových vztahů) a vyústí do 

passacaglie, jejíž gradace větu brilantně uzavírá. Tóny jejího basového 

ostináta jsou zase odvozeny z obrysu fugového tématu a zaznívají na konci 

díla s rytmicky augmentovanou fanfárou v manuálu. Passacagliové téma je 

tu rytmicky augmentováno (melodický obrys bez opakovaných notových 
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hodnot). Autor navíc téma prodlužuje (prodloužení zevní) o další 2 notové 

hodnoty (tritónový vztah) a táhne jej jako červenou nit převážně po celý 

finální díl. Zaznívá striktně v pedálu in c. (V Ebenově tvorbě to však není 

pravidlem - srov. s pozn. č. 24.) Jednotlivé variace se objevují v 

pravidelných třítaktových vzdálenostech (změny metra 4/4 na 3/4). Zbývá 

se ještě zmínit o určitém rozporu mezi vnějšími složkami (představujícími 

pohyb) a mezi statičností basu. Není tedy lehké zvolit adekvátní registraci 

a interpreti musí vždy řešit otázku, čím a jak toto vlnění zvuku i pohybu 

podporovat (rozličnost struktury). V uvedené ploše autor znovu preferuje 

paralelismy (terciové i kvartové souzvuky či akordickou sazbu). Objevují 

se hojně modifikované tvary hlavy tématu (posouvání modelu) i jejich 

mírná melodická rozvinutí. Přesto se v konečné synkrezi přikláním k 

tvrzení, že se tu citát vyskytuje ve funkci kompaktního bloku, bez jeho 

radikálního rozvoje. Vcelku lze říci, že Eben pracuje motivickotematicky 

(prodlužování vnitřně i zevně, krácení, též operuje s dělením apod.), 

pozorujeme tu autorovu profunditu v detailech kompoziční práce.V závěru 

teze o kompozici (co se týká shrnutí jednotlivých částí) uveďme, že je v ní 

účinně využito jak prvku improvizačního (tokátové plochy), tak tektonicky 

pevně sepjatého (fugové úseky). 

Nyní věnujme několik úvah inspirujícím elementům v této kompozici. V 

Ebenově díle najdeme jisté barokní asociace, a to především v podobě 

exponovaných citátů, zvolené pětidílné formy severoněmecké tokáty či je 

v ní příkladně náležitě využito témbrového prvku (př. časté využití efektu 

echa i změny v použití manuálů atp.).Eben vypisuje přesně svou představu 

registrace. Nalezneme také řadu překvapujících výrazových kontrastů, a to 

na poměrně malých plochách, hojně užívaný melodický pedál atp. K 

historickým elementům lze zařadit i fenomén responsoria (typ litanie). 

Zejména v doprovodné vrstvě je výrazně užíván specifický melodicko­

výrazový obrat (lamento bas), který má symbolický význam. (Jde o prvek 

"passus duriusculus" či "parrhesia". 27
) Autor preferuje i barokní hudebně 

rétorický element: "tirata perfecta" .28 Další prvek z afektové teorie -figura 

"suspiratio"29 -je aplikován v samotném citátu. Ještě se zastavím u jednoho 

obratu, který barokní nauka o figurách označovala pojmem "pathopoia". 30 
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V následujícím stručném komentáři se pokusím přiblížit kompoziční 

jazyk Dietricha Buxtehudeho 31 (se zaměřením na preferované citáty P. 

Ebena), který ale příliš nevybočil ze způsobů vyjadřování skladatelů -

varhaníků středního severoněmeckého baroka. Pak obrátím svoji pozornost 

také ke stručné charakteristice tvorby skladatelské osobnosti a liibeckého 

varhaníka Franze Tundera. 32 

Závěrem této kapitoly se opět zaměřím na vývoj skladatelovy kompoziční 

mluvy vzhledem k dosud analyzovaným skladbám. Kompozice je věnována 

nástroji, který je v jeho tvorbě asi Ebenovi samému nejmilejší a v celku 

jeho dosavadního odkazu také dle mého mínění nejvýznamněji postavený. 

Ve stávající varhanní skladbě se setkáme dnes už s ojedinělým fenoménem 

(v moderní hudbě s raritou), a to s pětidílnou formou variační tokátové 

fugy, kterou Eben aplikuje. Již z koncepce díla je zřejmé, že autor usiloval 

o neustálou změnu, snahu přinášet stále něco nového. Na uvedeném 

formálním půdorysu vytvořil esenciálně varhanně pojatou skladbu, která 

nese řadu znaků Ebenovy kompoziční řeči, ať už v rytmickém zpracování, 

či v typických melodických skocích velkých intervalů. Zejména závěrečná 

tokáta je čistou ukázkou jeho tvůrčí invence. Dominující složkou se v díle 

stává rytmus s dynamikou, do popředí vstupuje i témbr. Autor preferuje 

tematickomotivickou práci podobně jako například v předchozím cyklu 

Okna (jistou paralelu tohoto typu nalézáme zvláště ve vstupní větě Modré 

okno - Ruben). Podobně i zde témata rozšiřuje přidáváním tónů (využívá i 

různých podob deformace melodické linky), hojně uplatňuje polyfonní 

způsob práce s dominantním sekvenčním pnnc1pem a imitacemi 

(podobnost s cyklem Nedělní hudba nebo se Žesťovým kvintetem). Rovněž 

dochází např. proti Nedělní hudbě k znatelné harmonické uvolněnosti. 

Nyní se zastavme u kontrapunktické formy - passacaglie, kterou Eben 

exponuje v samém závěru skladby. Připomeňme, že jsme se s tímto jevem 

již setkali jak v Žesťovém kvintetu (téma zde využívá melodického obrysu 

citace bez opakovaných notových hodnot), tak ve III. větě kantáty 

Pragensia. Zde se vyskytuje dokonce ve dvou plochách (v 1. passacagliové 

ploše autor klesající téma, jež je umístěno výhradně v barytonu, poněkud 

obměňuje, ve druhé jej překládá i do jiných hlasů, ale téma nikterak 
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nerozvíjí). Ve III. větě Nočních hodin (dochází k variacím šestitónového 

motivu ze závěru bratrského chorálu, ovšem bez výrazné modifikace a 

deformace melodické linky, zatímco exponovaný motiv se v průběhu 

variací nemění ani nezdobí). V "ad honorem D. Buxtehude" jsou tóny 

basového ostináta odvozeny z obrysu fugového tématu, přičemž téma je 

rytmicky augmentováno, navíc jej autor prodlužuje o další dvě notové 

hodnoty (tritónový vztah). Z uvedeného je patrné, že teprve v této skladbě 

basové ostináto podléhá (vzhledem k tématu) modifikační podobě. V tomto 

atributu spatřujeme znatelnější Ebenův skladatelský vývoj v přístupu ke 

kompoziční struktuře. Závěrem lze konstatovat, že autor dílo vybavil jak 

hudbou vážnou, invenčně i polyfonně bohatou, tak výrazově různotvárnou. 

Cit pro specifika varhan a jejich plné využití, jakož i šíře zvukového 

vyjádření plně vypovídá o obeznámenosti skladatele se všemi nuancemi 

možností nástroje. Právě zvukové kontrasty i z toho plynoucí stále se 

obměňující nálady vytvářejí skladbu majestátní a virtuózně efektní. 

I. ZA V ARSKÝ, Ernest: Johann Sebastian Bach, 2. české (rozšířené a doplněné) vydání, Praha 1985, s. 
41. 
"Dietrich Buxtehude (cca 163 7 - 1707) nastoupil po Franzi Tunderovi (v roce 1658) na místo 
varhaníka v chrámu Panny Marie v severoněmeckém Lubecku." Ještě doplním, že Buxtehude rozšiřuje 
formální i hráčské dimenze a rozvíjí nový útvar tokáty s fugami. Dvoudílný jako tokátu (resp. 
preludium a fugu), třídílný jako malou tokátu s fugou jako středním dílem (tento typ později zvláště 
preferuje) a dále pětidílný útvar (např. mnou k analýze selektovaná kompozice od P. Ebena, který se 
inspiroval tímto útvarem). 

2. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben- Sedm zamyšlení nad životem a dílem, I. vydání, Praha 2004, s. 251. 
Skladatel nám o své kompozici sdělil následující: "Podnětný úkol, oslavit 350. narozeniny Dietricha 
Buxtehudeho vlastní skladbou, mne postavil při její koncepci do nové výchozí pozice." 

3. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 79- 80. 
Autor poznamenal: "Některé z mých oblíbených vlastností varhan jsem musel nechat nevyužity, např. 
jejich možnost ostrých dynamických kontrastů, neobvyklých či bizarních barev. Zato se však nabízelo 
množství inspirujících momentů v Buxtehudeho díle. Svěžest a spontánnost jeho nápadů, překvapující 
výrazové kontrasty na poměrně malé ploše, virtuozita jeho pedálové techniky, neobvyklost jeho formy. " 
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4. VÍTOVÁ, Eva: cit. v pozn. 2, s. 252. 
P. Eben se vyjádřil:" Vybral jsem z Buxtehudeho díla nejen dvě konkrétní témata jako citace- výraznou 
pedálovou fanfáru z C dur toccaty a téma fugy g moll se svými tak typickými opakovanými osminami, 
ale sáhl jsem i po dnes zapomenuté formě severoněmecké toccaty. Jí odpovídá pětidí/ná skladba. " 

5. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 3, s. 189. 
Na tomto místě bych rád podotkl, že se mi žel nepodařilo objevit recenzi z premiéry díla. 

6. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 
Spatřujeme tu učitý rozpor v souvislosti s datem premiéry, která se podle informací K. Vondrovicové­
Červenkové konala až 2. 5.! (1987)- viz předchozí poznámka. 

7. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 3, s. 168 & 77. 
Leč interpreta zmíněného koncertu se mi nepodařilo zjistit. 
Petr Eben byl v roce 1987 pozván na světový kongres varhaníků do Cambridge, kde se sešlo asi tisíc 
varhaníků. Z myšlenek Ebena vyjímám: "Cambridge je přímo ideální místo pro takovou akci. V areálu 
univerzitního městečka najdete v jednotlivých kaplích každé koleje přes 40 krásných i dobře fungujících 
varhan." Stojí za doplnění, že kongres se koná jednou za 10 let a účast je opravdu světová. Eben v 
tomto městě vyučoval varhanní skladbě, vystoupil i s přednáškou o varhanní a klavírní improvizaci. 

8. Tamtéž, s. 169. 
Nepodařilo se mi však vybádat, kdo dílo v Paříži zrealizoval. 

9. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 6. 
10. Tamtéž. 
II. Tamtéž. 
12. VÍTOVÁ, Eva: Petr Eben pětasedmdesátník, in: Harmonie XII, 2004, č. 3, s. 4. 

Zmíněný gratulační koncert ze skladeb oslavence se zrealizoval v předvečer jeho 75. narozenin - ve 
středu 21. 1. 2004. Ze slov autorky recenze vyjímám: ,.,Jakub Janšta v toccatové fuze Hommage a 
Dietrich Buxtehude vystihl nejen formální jemnosti skladby, ale i zpěvnost zvolených témat." 

13. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 6. 
14. Například v podání K. Klugarové. 
15. Dílo příkladně nahrál H. Schiager. 
16. BUXTEHUDE, Dietrich: Prelude, Fugue et Chacone in C (IV), in: Passacaile, chacones, preludes et 

fugues, toccatas, cansonette (revid. Ch. Toumemire), Edition Nationale de musique classique (Editions 
Maurice Senart- E.M.S. 52 72), Paris 1923, s. 17- 18. 
Upřesním, že prezentovaná fanfára je převzata z úvodu vstupního Preludia. 

17. BUXTEHUDE, Dietrich: Praeludium und Fuge g moll (X), in: Praeludien und Fugen, Toccaten & 
Ciacona in c, Urtext (herausgegeben von Hermann Keller), Orgelwerke Band II., Edition Peters (E. P. 
12328), Leipzig 1966, s. 58- 59. 
Zbývá dodat, že preferované téma je převzato z fugy uvedeného díla. 

18. V několika větách se nyní pokusím přiblížit zmíněný fenomén se zaměřením zvláště na skladatelskou 
osobnost Dietricha Buxtehudeho. Tokáta je velmi důležitým a svébytným žánrem, komponovaným 
samostatně nebo v rámci cyklů. Uplatňuje zejména bohatou pohyblivost klávesové hry. Byla původně 
jednodílná ve volném preludiovém stylu, na konci 16. století přibrala fugované části, což vedlo přes 
vícedílné tokáty Buxtehudovy (až tři fugované úseky) k párovému spojení tokáty a fugy u J. S. Bacha. 

19. BUXTEHUDE, Dietrich: cit. v pozn. 16, s. 17- 18. 
20. Barokní doba měla vypracovaný (kodifikovaný) systém rétorických figur (viz afektová teorie), které 

vyjadřovaly i ty nejjemnější stavy (hnutí) duše i těla. Není jistě bez zajímavosti, že vzestupnou 
rétorickou figuru "passus duriusculus" (či prvek "parrhesia ")lze poměrně často vystopovat např. v díle 
J. D. Zelenky (kterého si P. Eben mimořádně cení). Preferuje jej příkladně zvláště v dílech "lmmisit 
Dominus pestilentiam" ( 1709), Lamentationes Jeremiae Prophetae ( 1722), "Gesu al Calvario" ( 1735) či 
v "Missa sexta e forte omnium ultima" (1741) ad. Ne vždy se ale vyskytuje v souvislosti se smutkem, 
utrpením či bolestí, (neomezuje se tedy jen na uvedené pojmy a jejich významová pole), nýbrž ji autor 
aplikuje zejména jako osvědčený prostředek k dosažení neustále vzrůstajícího harmonického napětí. 

21. BUXTEHUDE, Dietrich: cit. v pozn. 17, s. 58- 59. 
22. Z krytů si představme např. rejstřík "Kvintadena", jehož charakteristické zvukové zabarvení ho 

před určuje jak sólistickým úkolům, tak k nejrozmanitějším zvukovým kombinacím. (Staví se nejčastěji 
v poloze 8'.) Dále autor preferuje příkladně rejstřík "Nasard", který je stavěn kónicky. Nyní se ještě 
pokusím o stručnou "exkurzi" do registrace fug či tokát u německých mistrů (se zaměřením na dobu 
Buxtehudeho) kvůli porovnání s registrací u P. Ebena. Němci používali charakteristicky odlišená pléna 
k alternování ve velkých formách tokátových variantních fug, tokátách atp. (Italové například hráli 
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plénem tokáty i fugy.) V Německu jsou základem pléna principálové hlasy. Může to být jejich úplný 
nebo neúplný sbor s mixturou či bez ní. Není pravděpodobné, že by se počátkem 17. st. také používaly 
široké 16 · nebo 8 · hlasy. Naproti tomu ve vrcholném baroku a hlavně v I. pol. 18. st. se hlasy jako 
kryty či flétny přidávaly kvůli větší plnosti již zcela běžně. 

23. Pro úplnost doplním, že malá tónická sexta je přirozeným citlivým tónem klesajícím a pochází z 
mollové tóniny. (Je opakem citlivého tónu stoupajícího- velké tónické septimy.) Horní tetrachord této 
stupnice totiž obsahuje nezpěvný interval zv. 2. a je shodný s horním tetrachordem harmonické moll. 

24. Stojí za povšimnutí, že tento tradiční formový typ P. Eben často uplatňuje ve svých dílech. Například 
jsme se s ním zde setkali v jeho "Žesťovém kvintetu" (srov. s. 36), v komorní kantátě "Pragensia" 
(srov. s. 58) či v koncertantní symfonii "Noční hodiny" (srov. s. 80). 

25. Stojí za upozornění, že F. X. Brixi ve své mariánské kantátě určené pro památku Sedmibolestné P. 
Marie (slavenou do II. ekumenického vatikánského koncilu vždy v pátek před Květnou nedělí), 

konkrétně ve třetí a závěrečné části (ta je opakováním 3. věty), exponuje velice podobný melodický 
obrat (ovšem bez opakovaných notových hodnot) jako D. Buxtehude v tématu své Fugy ing. Text díla 
alegoricky připomíná všech sedm bolestí Matky Boží a je dělen na sbory a árie. V průběhu kantáty se 
několikrát vystřídá ve shodě se zhudebněným textem základní vážná atmosféra hudby s výrazem 
melancholické bolesti či vzdálené naděje. Zvláštní pozornost zasluhuje preferovaná dramaticky a široce 
založená fuga (viz zmíněno výše) zhudebňující text "Fugis Maria prolis onusta pondere prolis onusta 
caro". Slova pojednávající o "útěku" jsou tu vtipně vyjádřena kontrapunktickou sazbou a celý sbor patří 
bezesporu k velmi známým Brixiho dílům. Jistě je zajímavé, že v transkripci pro varhany pronikl do 
celé řady sbírek varhanních skladeb a stal se živou součástí varhanního koncertního repertoáru. 

26. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 3, s. 80. 
Nyní uveďme, co poznamenal sám autor o tomto formovém útvaru. "Přes množství varhanních skladeb 
jsem se skoro vždy formě fUgy vyhnul, protože jsem se cítil její přísnou strnulostí příliš omezován. U 
severoněmecké toccaty jsem se ovšem bez fugy nemohl obejít. " 

27. Jsou to klesající malé sekundy, které jako by vyjadřovaly bolestné vzdechy nebo nářky. 
28. Mohli bychom ji charakterizovat jako rychlý sled tónů (pasáž) - v tomto případě v rozmezí oktávy. 

Dlužno ovšem poznamenat, že opačnou situaci (rozsah přesahující oktávu) lze označit jako tirata aucta. 

29. Melodickou linku spatřujeme přerušovanou jakoby "vzdychajícími pauzami". 
30. Účin tohoto obratu spočívá na jedné straně v tónovém spádu této figury, která v extatickém, ale 

zároveň oslabeném pohybu sotva dosáhne k nejbližšímu vyššímu tónu a opět padá dolů. Na druhé 
straně Uak to vysvětlovala barokní teorie) v číselně komplikovaném proporčním vyjádření půltónových 
intervalů. Tento význam si tato figura uchovala v tonální hudbě i později až dodnes, např. ve vokální 
hudbě se objevuje v nesčetném množství případů tam, kde se objevuje slovo utrpení a příbuzné pojmy. 

31. Podstatným přínosem Buxtehudeho je důsledně monotematické založení cyklických skladeb pro 
varhany (např. typu Preludium - toccata - fuga), kdy všechny části cyklu vyrůstají z práce s týmž 
tématem (určitou anomálii spatřujeme v neobvyklosti jeho formy). D. Buxtehude přitom častěji volí 
témata rozlehlá a bohatě členitá, čímž rovněž nápadně předjímá vrcholné varhanní fugy J. S. Bacha. Ve 
varhanních skladbách a chrámových kantátách byl Buxtehude největším mistrem před J. S. Bachem, na 
jehož umění měl značný vliv. V Buxtehudeho Preludiu in C se protínají brilantní pasáže, hojné imitace 
i rozložené akordy s akordickými plochami a komplementárním pohybem. Autor pracuje motivicko­
tematicky, operuje s prodlužováním tématu zevně, krácením či dělením atp. Často preferuje hlavu 
tématu, s kterou pracuje sekvenčně, nebo dochází k jejímu přesunu do různých hlasů (střídání manuálů 
- témbrový efekt). Téma se objevuje hlavně v pedálu, a to většinou právě jen jeho hlava. Pokud se 
zaměříme na fugu, lze říci, že ani zde nevybočil z tradiční koncepce barokního jazyka. Jinak je pro 
něho typická svěžest nápadů, překvapující výrazové kontrasty na poměrně malých plochách (důležité 
zastoupení má témbrový prvek) či virtuozita pedálové techniky. Druhá fuga (ve formě pětidílné tokáty) 
nejčastěji tematicky navazuje na fugu první a celá skladba je poté efektně vystupňována do tokátového 
závěru. Stylově se fuga od tokáty vcelku liší. Mohli bychom ji přiřadit ke skladbám, v nichž se jeví vliv 
italské vokální polyfonie. Ještě bych doplnil, že sám J. S. Bach si bral vzor ve varhanních dílech D. 
Buxtehudeho. Pakliže se zaměříme na fenomén passacaglie, můžeme konstatovat, že v Buxtehudeho 
passacagliích bývá fuga na začátku, zatímco Bach preferuje fugu nakonec, jako vyvrcholení skladby. 
Bach však přerůstá svoje vzory nejen obrovskou koncepcí, ale i v základní složce. Místo čtyřtaktového 
tématu exponuje osmitaktový a první dvě variace slučuje v jeden strukturálně homogenní celek. 

32. Tvorba Franze Tundera (1614 - 1667), ltibeckého varhaníka, představuje podle mého soudu určitou 
spojnici mezi světem Sweelinckovým a Scheidemannovým na jedné straně a fantazií bohatou tvorbou 
Buxtehudeho na straně druhé. Je s podivem, že za jeho života nic z jeho skladeb nevyšlo tiskem. Z díla 
příkladně uvedu (interpretačně často uváděnou) Fantazii na chorál "Komm, heiliger Geist, Herr Gott". 
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7. KAPITOLA 

7. 1 

Geneze kompozice Sonáta pro cembalo 

Jedná se o třívětou skladbu s částmi Maestoso, Angoscioso a Risoluto e 

drammatico, která vznikla v roce 1988 1 a je první Ebenovou kompozicí 

pro sólové cembalo. 

Skladatel v partituře předepsal do detailu použití manuálů s příslušnými 

rejstříky, přičemž předpokládá typ dvoumanuálového nástroje, pokud 

možno i s šestnácti- a čtyřstopým rejstříkem. Oproti neoklasicky hravým 

koncepcím hudby pro tento nástroj se Ebenova skladba vůbec neinspiruje 

klasicismem, nýbrž využívá spíše ostrých akcentů a dravosti cembalového 

zvuku, zejména v 1. a 3. větě sonáty. Tato zvuková koncepce podle autora 

nezbytně předpokládá zesílení cembala, a to i v menších prostorách. 2 

Jak se o své kompozici vyjádřil sám skladatel, uvádím v poznámce č. 3. 

Protože se historický materiál (gregoriánský motiv) vyskytuje jen ve 2. 

větě sonáty, nebudu se ostatními částmi zabývat, proto je ani neuvádím v 

tabulce "Tempový rozvrh podle partitury" v závěru kapitoly. 

Premiéra se uskutečnila 28. 7. 1990 v Mnichově (Hochschule fUr Musik, 

Tschechoslowakische Nacht), kde dílo zaznělo v podání F. Winklhofera. 4 

Výběrem předkládám recenzi z pražského provedení (v rámci Dnů soudobé 

hudby5
) z 13. 3. 1991. 6 N a realizaci skladby se podílela Giedré L ukšaité­

Mrázková. Z dalších provedení v cizině si příkladně uveďme rok 1993, 

kdy byla sonáta prezentována 27. 5. v Koncertním sále v Goteborgu na 

festivalu Eben-Daggar7 v nastudování Leifa Grave-Miillera. 8 V pražském 

Lichtenštejnském paláci (sál 8. Martinů) skladba zazněla 13. 1. 19999 v 

podání V. Spurného. Ve stejných prostorách dílo přednesla o rok později 

(25. 11.), 10 v rámci Přehlídky českého koncertního umění, Giedré Lukšaité 

-Mrázková. Výběrem ještě upozorním na pozdější koncert, který se 

uskutečnil 2. 5. 2002 v sále Měšťanské besedy v Plzni, 11 kde kompozici 

provedla Jitka Navrátilová. 
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7.2 

II. VĚT A 

Angoscioso 

Výrazové označení věty lze přeložit ve významu bázlivý (bojácný) či 

bázeň. Má poměrně přehlednou hudební formu, kterou můžeme vyjádřit 

následovně: Aa Ab m Bc Bd A' á mk k. 

Krajní úseky Aa A 'á tvoří v pravé ruce zóny určitého "rytmického 

vzrušení", zatímco střední úseky představují v melodickém pohybu (proti 

předešlému ostrému rytmu) zóny poněkud klidnějšího charakteru. 

A B 

I· 
A' k 

b d 

po t.7 t.8 t.l2 t.l3 t.20 t.34 t.41 t.44 

Skladatel větu otevírá opakovaným tónem (oddíl Aa) ve vrchní poloze 

(tón g 2
) a můžeme ji dále rozdělit na 2 + 2 + 1 + 2 takty. 

. 
A T T E N D E 

Jedná se jakoby o signál v nouzi, Morseovou abecedou 12 takřka doslovně 

"vyťukaný" text gregoriánského motivu "Attende, Domine, et miserere, 

quia peccavimus tibi", z kterého vychází koncepce věty. (Text můžeme 

přeložit takto: Ó slyš a shlédni k nám, smiluj se, Pane, neboť jsme zhřešili 

proti tobě; nebo stručněji: Přispěchej na pomoc, Pane, a slituj se.) 

Zaměříme-li se na Ebenovu práci s rytmem (signálem Morseovy abecedy) 

detailněji, pak zjistíme, že v tomto oddílu v její podobě zaznívá tento text: 

A/tlt/e/nld/e/1 Altlt/eln/d/e/1 (opakování modelu ve 2. taktu) Dlo/mlilnle/1 

(zde je chyba - místo písmene i je uvedeno a!) e/t/1 mli/s/elr/elr/e/1 

mli/sle/rle/r/e/1 (slovo je zopakováno) q/i/a/1 (opět zaregistrována chyba­

chybí písmeno u!) plelc/cla/v/ilm/uls/1 (chybí jen poslední slovo "tibi"). 

Nyní prezentujme, jak vypadá čistá chorální podoba 13 
- kvůli porovnání s 

Ebenovými verzemi, a také proto, abychom lépe reflektovali její proměny. 
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L _ .. 
6. • ·=act ff • • • • w • • ~ 

i 

• i i • r. H • .. •• 
.Tténde Dómine, et mi-se-rére, gui-a peccávimus t{- bi. 

Chorální intonace se skládá převážně z plynulých úseků (největší 

intervalový vztah ječ. 4). Od t.J zaznívá citace v levé ruce teprve i ve své 

melodické podobě (delší notové hodnoty). Dochází k deformaci melodické 

linky, častými intervaly jsou kvarty či tritóny. Směr chorál ní melodie je 

zachován, intervalové vztahy jsou však změněny (ostřeji lomené úseky). V 

dalším úseku (Ab), který plyne v kvintolách, lze najít zmíněnou chorální 

citaci, u níž pozorujeme melodickou modifikaci. Chorální intonace se 

nachází na prvních tónech každé melodické skupinky (v sextovém 

souzvuku), a to v obou rukách. Navíc v pravé ruce skladatel užívá chorální 

melodii v delších hodnotách (zadržené tóny), která představuje jakýsi 

cantus firmus. V úvodním dílu Eben exponuje dvouhlasou fakturu s tím, že 

v oddilu a se jedná o intervalovou augmentaci chorální citace a v dalším 

úseku naopak o její intervalovou diminuci. 

Na tento díl navazuje jednotaktová spojovací mezivěta, která rytmicky 

vychází z předešlého oddílu (pasáže tu přecházejí z levé ruky do pravé). 

Nový větný díl B nastupuje v t. 13, ale v oddílu c autor chorální citaci 

neužívá. Ve 
6
vrchním hlasu cembala preferuje výrazně ostinátní rytmický 

model, m m který má sekundo-tercio-kvartové intervalové složení ----......· 
(dochází rovněž k jeho posunu). V závěru úseku jej skladatel (s odlišným 

intervalovým řazením) přesouvá i do basu. Exponuje i inverzi modelu, 

dochází také ke změně intervalových vztahů (kvarto-sekundové složení). 

Rytmická pod o ba model u však zůstává nezměněna. Také ve 2. hlasu uvádí 

Eben rytmické ostináto, ale zde má model sextolový pohyb. I v oddílu Bd 

pracuje s chorální citací, která se tu stává jedinou kompoziční materií. Jde 

o důmyslně propracovanou kontrapunktickou plochu, ve které autor užívá 

element bitonality. Ve dvou pásmech chorální melodie probíhá v rozdílné 

rytmické organizaci. Prozkoumáme-li strukturu detailněji, pak v basové 

lince zaznívá 2. fráze melodie in Des v delších hodnotách a proti ní v 

diminuci v sopránové lince Eben exponuje 1. část melodie in E. Je to první 

uvedení citátu v původní chorální podobě (intervalové složení, směr 

melodie apod., ale vyjma opakovaných tónů), šestnáctinový notový pohyb 

pokračuje z předešlé části. V následujícím taktu ve vrchním hlasu autor 
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přináší 1. frázi (in H) v lehce modifikovaném tvaru. V t. 22 v něm zaznívá 

celá chorální citace in D, u níž je užit efekt echa (augmentace 2. fráze). 

Po kvintolách a sextolách skladatel uvádí septoly, což má za následek 

zrychlení pohybu (i určité zvýšení napětí). Proti tomu v basu postupuje in 

B 2. fráze melodie v původní intervalové podobě. Od dalšího taktu zní ve 

vrchním hlasu celá chorální intonace (in C, diminuce), ale její fráze jsou 

odděleny pomlkami. Témbrový efekt je umocněn také rozdílným užitím 

manuálů. Poslední 2 doby t. 24 lze zhodnotit jako prodloužení 2. fráze. 

Proti tomu postupuje v basové lince 1. fráze in As, v jejím závěru 

zjišťujeme intervalovou změnu v podobě půltónu, kterou lze zaregistrovat 

i v t. 21 (2.-3. doba). V t. 25 vysledujeme bitonalitu v podobě in E (vrchní 

hlas- 1. fráze) a in H (spodní hlas- 2. fráze). O takt později reflektujeme 

in H znovu 1. frázi, ale nyní ve vrchním hlasu (i s dalším prodloužením). V 

druhé ruce se objevují v závěru fráze intervalové změny (t. 26). Dále se v 

basu 2x opakuje stejný septolový model, který obrysově sice nese znaky 1. 

fráze melodie, ale intervalově se s ní neshoduje. I v sopránové lince je 

melodická deformace (quasi in H) zase s chromatickým zakončením 2. 

fráze. Příští takt přináší citaci v původní chorální podobě (sopránová linka 

- in Es; uvedena celá citace). Simultánně s ní zní v basu in D 1. fráze 

(drobná melodická modifikace), která se v dalším taktu změní na in G ( 1. 

fráze). Po chromatickém posunu (t. 30 - 5. doba; bas) autor "naznačí" 1. 

frázi (quasi in Des), intervalové vztahy jsou zachovány jen zčásti. Nad 

basovou prodlevou předkládá značně deformovaný tvar citace (melodicko­

rytmická změna). Po uvedení čisté podoby gregoriánské intonace skladatel 

přistupuje k její variační obměně (střídání tohoto druhu je užito poměrně 

hojně). Pokusíme-li se o stručné repetitorium této plochy, lze konstatovat, 

že Eben jednotlivé fráze chorální melodie "přesouvá" do různých "tónin", 

a proto má oddíl charakter provádějící části. V motivické práci si autor 

počíná velmi rozmanitě - vedle původní podoby chorální melodie preferuje 

i deformaci melodické linky. S tím souvisí i rytmické varianty a vesměs 

nepravidelné nástupy chorálních frází (např. časté diminuce). Rychlejší 

pohyb zaznamenáváme nejdříve v sopránové lince, zatímco bas kráčí v 

delších hodnotách. Od 27. taktu se však jejich úloha vymění... 
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Díl A'(á) o sedmi taktech nastupuje v t. 34 a lze jej dále rozdělit na 2 + 

2 + 1 + 1 + 1 takt. Návrat plochy zaznívá v podobě "vyťukaných" signálů 

Morseovy abecedy. V rytmu opakovaného tónu g 2 se "skrývá" tento text: 

Altltlelnldlell Altltlelnldlell (opakování modelu ve 2. taktu) Dlolmli/nlell 

eltll mli/slelrlelrlell mli/slelrlelrlell mli/sl (slovo nedokončeno); další 

slovo "quia" tu je vypuštěno. Text pokračuje slovem plelc/clalvlilmlulsll. 

Závěrečné verbum "tibi", jako i v oddílu Aa, zase chybí... Od 36. taktu 

zaznívá chorální citace i v levé ruce, a to ve své melodické podobě (opět 

delší notové hodnoty). Jde o doslovné znovuuvedení hlavy citátu (srov. s 

t. 3 - 4), vyjma dynamického prvku. (Autor předepisuje p- proti t. 3, kde 

je mf.) V tomto úseku Eben pracuje jen s 1. frází, zatímco v oddílu Aa 

exponuje citát celý (i když v modifikovaném tvaru). Takty 38 - 39 jsou 

melodicky vzájemně identické (rozdíl tkví pouze v transpozici modelu). 

Melodická linka je změněna vzhledem k jejímu 1. uvedení (t. 5 - 6). (V 

těchto taktech jsou nyní fráze plynulého charakteru.) Dochází k deformaci 

melodické linky, kdy směr citace je zachován, intervalové vztahy jsou 

změněny. Takt 40 přináší jednotný rytmus pro všechny hlasy (slovo 

"peccavimus" - "vyťukaný" rytmus v podobě Morseovy abecedy). Z 

harmonického hlediska pozorujeme častý výskyt sekundových souzvuků i 

chromatické posuny (př. g- ges - f- e - es).Oddíl Ah nyní Eben vypouští... 

Další třítaktový úsek tvoří spojovací mezivěta nastupující odděleně. 

Čtyřhlasá faktura pokračuje z předešlého oddílu a Eben i tu užívá zejména 

kvartovou nebo kvintovou harmonii. Dochází k anticipaci materiálu kódy 

(melodická modifikace 2. fráze citátu, obrys však zůstává zachován). Takt 

41 koresponduje st. 43 (pohyb čtvrťových hodnot), rozdíl tkví v užití celé 

2. fráze v t. 43. Takt 42 přináší diminuovanou výseč úvodu 2. fráze citace. 

Závěrečné 3 takty patří tematické kódě. Skladatel zde exponuje 3x celou 

citaci (v čistém, tzn. původním tvaru) "Attende, Domine, et miserere ... ", 

ale bez opakovaných tónů. Je uvedena i ve stejné poloze jako zmíněná 

gregoriánská intonace (srov. s notovou ukázkou gregoriánského chorálu). 

Vrací se dvouhlasá faktura (osminový pohyb - převaha homofonie), která 

v díle dominuje. Chorální citaci provází v protihlasu ostinátní melodie s 

častým návratem intervalových postupů.Větu uzavírá prázdný souzvuk č.8. 
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7. 3 

Závěrečné shrnutí 

Skladba zachovává klasický třívětý rozvrh s jednoznačnou výrazovou 

charakteristikou i vzájemným kontrastem jednotlivých vět. Obě krajní věty 

jsou energické, dravé, plné vyostřených, akcentovaných rytmů. S nimi 

náležitě kontrastuje meditativní věta střední, jejíž krajní části JSOU 

naplněny jakousi úzkostí a neklidem. Vysoký a tenký opakovaný tón nad 

ponurým, hlubokým rejstříkem levé ruky evokuje jakoby atmosféru tísně. 

V Ebenově skladbě nejsou žádné barokní či klasické asociace, spíše je v ní 

náležitě využito témbrového prvku. Koncepce věty je právě konsekventně 

propracovaná i po zvukové stránce, kterou do detailu skladatel předepisuje 

(užití manuálů, registrace apod.). Cembalový zvuk je plný mnohdy ostrých 

akordických disonancí. V Ebenově tvorbě takřka pravidelně přítomný 

gregoriánský chorál se tu objevuje ve 2.větě sonáty. Jde o motiv "Attende, 

Domine, et miserere, quia peccavimus tibi" citovaný v melodii levé ruky a 

simultánně upravený do podoby signalizace v Morseově abecedě na tónu 

g 2 v pravé ruce. Fakt, že Eben dává vyťukat vysokým tónem "morseovkou" 

zmíněný motiv (a pak zazní melodická citace chorálu), je zjevný pouze 

obeznámenému posluchači, ale jistě zaujme svou jedinečností. Autor v 

průběhu věty citát přenáší z jednoho manuálu do druhého, či jej nechává 

znít zároveň. Především pracuje s augmentací či diminucí a také hojně 

preferuje deformaci melodické linky, kdy směr chorální melodie je 

většinou zachován, intervalové vztahy jsou změněny. Dále Eben exponuje 

element bitonality, který tu probíhá ve dvou pásmech (dvouhlasé sazbě) -

v rozdílné rytmické organizaci. Chorální motiv rovněž skladatel rozšiřuje, 

drobně variačně zpracovává a táhne jej jako červenou nit převážně po 

celou větu. Podle mého mínění se citát vyskytuje ve funkci kompaktního 

bloku, bez jeho radikálního rozvoje. Liturgické užití této gregoriánské 

intonace přísluší době svatopostní (Quadragesima Paschae 14
). Obsahově se 

jedná o tematiku pokání a Kristova utrpení. Může se zpívat k Introitu, kdy 

se koná vstupní průvod ke slavení liturgie. 15 Lze ji přednášet i v podobě 

responsoriálního zpěvu (střídavě - schola versus obec věřících). 
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Zaměříme-li se nyní na vývoj skladatelova kompozičního vyjadřování, 

lze říci, že vzhledem k předešlým mnou analyzovaným kompozicím Eben 

obohacuje hudební strukturu mnohdy konsekventní kombinací výrazně 

exponovaného rytmického elementu (v jehož podobě zaznívá téměř 

doslovně "vyťukaný" text - signalizace v Morseově abecedě - již 

nesčetněkrát zmíněného gregoriánského motivu, z kterého vychází 

koncepce věty) a melodické složky (v jejím obrysu zaznamenáváme tentýž 

chorální citát). Jde o jistý nový jev vyskytující se v Ebenově tvorbě. Lze 

konstatovat, že tu jednoznačně dominuje témbrový element. V uvedených 

atributech bych tedy viděl určité novum a simultánně obohacení hudební 

struktury. Kontrast přináší prvek v podobě bitonality (ten autor exponuje 

např. v cyklu Okna nebo v kantátě Pragensia). Dílo má však přehlednou 

fakturu i formu, je vystavěno na chorální melodice, citát jím prostupuje a 

současně i podléhá variační technice (též modulační změny). S tímto 

fenoménem jsme se v Ebenově tvorbě v mé práci setkali víckráte např. v 

Nedělní hudbě, Žesťovém kvintetu nebo Oknech. Uvedená díla spOJUJe 

preference imitace (nepravidelné nástupy chorálních frází) či vícepásmová 

sazba. Podobně jako v předešlé analyzované skladbě i zde autor hojně 

užívá jen hlavu tématu, která prostupuje různými tóninami. (Ve většině 

případů shoda panuje sice v melodickém obrysu - nikoliv v intervalových 

vztazích.) Závěrem budiž řečeno, že Sonáta pro cembalo prezentuje třívětý 

celek cyklické sonáty vyslovený soudobou kompoziční tektonikou a 

zvukově neotřelou, pro skladatele příznačnou melodikou. 

(Z důvodu menšího rozsahu tabulky zařazuji její znázornění v závěru 

shrnutí.) 

Tempový rozvrh II. věty Sonátv pro cembalo podle partitury 

Angoscioso 

3: 1 o 
Angoscioso .J = 100 

pili mosso J = 116 

Tempo I J = 100 

un pochettino pili tranquillo 
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Časový údaj pochází z archívu Českého rozhlasu (ve studiu v Plzni) z roku 

1990, s interpretkou Giedré Lukšaité - Mrázkovou. (Snímek je uveřejněn na CD 

s názvem "Česká cembalová hudba 20. století". Zčásti jej natočilo zvukové 

studio hudební fakulty AMU v Praze ve svém nahrávacím studiu v roce 1999 a 

zčásti Český rozhlas v Praze v roce 1997, HF 0006- 2131.) 

I. VONDROVJCOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 218. 
2. Tamtéž, s. 218-219. 
3. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, I. vydání, Praha 1993, s. 85. 

Uveďme, co poznamenal o své skladbě její autor: "Držel jsem se zásady, kterou uplatňuji u svých 
varhanních skladeb: pracoval jsem výhradně u nástroje (. ... .). Sedě přímo nad strunami cembala, 
získal jsem dojem nikoli křehkosti a hravosti jeho zvuku, ale naopak jeho mohutnosti, dramatické 
úsečnosti a rytmické agresivity." 

4. Tamtéž, s. 148 & 211. 
Recenzi z premiéry díla se mi žel nepodařilo objevit... 

5. Jelikož autor recenze (Petar Zapletal - srov. s následujícím odkazem) ve své zprávě žel blíže 
nespecifikoval den prezentace díla, pokusil jsem se o jeho upřesnění sám. Nejdříve jsem kontaktoval 
cembalistku Giedré Lukšaité - Mrázkovou, která mi sdělila, že si nevede žádnou evidenci o realizaci 
svých koncertů. Na základě této informace následovalo spojení s Asociací hudebních umělců a vědců, 
kde se pí. sekretářka Posejpalová vyjádřila v tom smyslu, že se třikráte stěhovali a tento údaj u nich 
není k dispozici. Nakonec jsem až uspěl v pražském Hudebním informačním středisku Českého 
hudebního fondu, kde jsem po různých svízelích ono přesné datum v jedné ze složek objevil sám ... 

6. ZAPLETAL, Petar: Petr Eben, in: Hudební rozhledy XLIV, 1991, č. 4, s. 156. 
Ze slov recenzenta vyjímám: Na komorním večeru v Anežském klášteře (březen 1991) představovala 
Ebenova skladba spolu s dílem S. Havelky (Pocta Fra Angelicovi pro kytaru) vrchol večera: " .... nejen 
proto, že Petr Eben a Svatopluk Havelka si tu ve srovnání s , velkými' kompozicemi postavili úkoly 
značně skromnější, ale proto, že tu konečně zazářilo nesporné kompoziční mistrovství, dokonale si 
vědomé cíle i prostředků, jimiž ho lze dosáhnout. U Ebena (Sonata pro cembalo) bylo pozoruhodné 
spojení quasi , varhanní' instrumentální sazby ve skladbě určené cembalu. Dílo mělo suverénního 
interpreta v cembalistce Giedré Lukšaité- Mrázkové.'' 

7. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. I, s. 170. 
8. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 

Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1990. 
9. Tamtéž. 
10. Tamtéž. 
ll. Tamtéž. 
12. Písmena Morseovy abecedy vymyslel Samuel Morse, který také uskutečnil v roce 1887 první 

telegrafické spojení. "Morseovka" se užívala na celém světě k vysílání a příjmu zpráv. Jednotlivé 
znaky se zaznamenávají v kódu, který se skládá z krátkých a dlouhých signálů. V psané podobě se 
používají tečky a čárky. 

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

.. Název , Quadragesima Paschae' znamená čtyřicetidenní přípravnou dobu na Velikonoce. Do začátku 
Quadragesimy vstupujeme Popeleční středou (Caput ieiunii), která zahajuje období čtyřicetidenního 
postu. Liturgii charakterizuje fialová barva mešních rouch a to, že odpadá aleluja, vynechává se 
radostné Gloria in excelsis Dea nebo Te Deum laudamus ... " Doplním, že také z oltářů zmizí relikvie, 
plátna a při mši i při denní modlitbě církve o postních nedělích a feriích (vyjma 4. neděli postní -
"Laetare", kdy se užívá růžové barvy bohoslužebné) se nezdobí oltář květinami, z kůrů zní pouze 
"střídmá" hudba, která odpovídá vážnosti liturgické doby. 

15. Stojí rovněž za zmínku, že tento text je schválen biskupskou konferencí jako text liturgický, nahrazuje 
tak antifonu z misálu ke vstupu k slavení mše. 
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8. KAPITOLA 

8. 1 

Geneze kompozice Veni, Creator Spiritus 

Předně je třeba zmínit, že dílo nese od skladatele podtitul "improvizace 

pro klavír na gregoriánské téma". Jde o první Ebenovu klavírní skladbu, 

která je inspirována gregoriánským chorálem. 1 Vznikla v roce 1992 a byla 

dokončena 15. 10.2 (téhož roku.) Výchozím podnětem skladby je inspirace 

svatodušním hymnem "Veni, Creator Spiritus". 3 Není bez zajímavosti, že 

obecná pravidla k liturgickému kalendáři sdělují, že 50 dní od neděle 

"Dominica Paschae - In Resurrectione Domini" k neděli "Spiritus Domini" 

se má slavit s radostí a jásotem jako jediný sváteční den- přímo jako velká 

neděle. Pentekostes (hémerá) znamená jednak svatodušní neděli (slaví se 

50. den po Velikonocích), jednak celou dobu velikonoční, 4 která (podle Sk 

2,1 n) byla završena viditelným vylitím zaslíbeného Ducha, vlastního ovoce 

velikonočního tajemství. Letnice samy jsou 8. nedělí velikonoční a 

závěrem velkého velikonočního oktávu Pentekosté 5 (s nedílným tématem 

Kristova přechodu ze smrti do slávy6
). Dodejme, že tyto neděle a jejich 

liturgii nemůže potlačit ani velký svátek (či slavnost), stejně jako neděle 

předvelikonočního postu či adventu. 

Nevelký počet větších klavírních kompozic v díle P. Ebena lze vysvětlit 

jednak existencí mnoha objednávek na skladby varhanní, ale je zde i další 

důvod. Psát pro klavír je dle Ebena v dnešní době velice obtížné, protože 

takřka všechny stylizace už jsou spjaty s určitým slohem. 7 

Dříve než přistoupím k selekci výčtu provedení kompozice, Je třeba 

upozornit na to, že žádné informace ohledně premiéry nejsou dosud 

zaneseny v žádné (mě dostupné) odborné muzikologické publikaci či 

hudebních periodikách - a ani po usilovném dlouhodobém bádání se mi je 

žel nepodařilo objevit. 8 Jedno z prvních provedení se konalo 13. 2. 1994 

ve Freiburgu (Staatliche Hochschule flir Musik), kde skladbu přednesl M. 

Augst. 9 S určitostí však lze konstatovat, že první pražské provedení se 

uskutečnilo u příležitosti 60. narozenin Grahama M.-Masona 18. 9. 1995 u 

sv. Vavřince v Praze. 10 Dílo u nás poprvé zaznělo v podání britského 
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pianisty W. Howarda. Určitý problém nastává v souvislosti s kritickými 

zprávami, neboť koncert (dle svědectví na koncertu spoluprezentovaných 

soudobých skladatelů) nebyl s největší pravděpodobností recenzován. Na 

pražské HAMU (sál B. Martinů) skladbu uvedl 30. 4. 1999 J. Niederle. 11 

Ve stejných prostorách interpretovala kompozici o rok později (22. 10.) 

M. Němcová. 12 U sv. Vavřince v Praze skladbu zrealizovala 2. 10. 2002 E. 

Benešová. 13 Výběrem ještě krátce příkladně zmíním jedno z posledních 

provedení kompozice (pořádala "Přítomnost"), a to 8. 1. 2003 v pražském 

Lichtenštejnském paláci (Galerie), 14 kde ji prezentovala opět E. Benešová. 

Po dlouhotrvajícím bádání po kritikách musím konstatovat negativní 

zkušenost, že koncerty nebyly s největší pravděpodobností recenzovány. 

8. 2 

Analýza skladby Veni, Creator Spiritus 

Skladba má přehlednou třídílnou formu A B A' K vesměs s jasně 

ohraničenými díly. [A a - a1 
(aJ - a2ra';- a3

- a4r/;- a5r/ / J- a6
, Bb, A' a7rs; - a8r/ 

5 I 9 K] 
a ) - mra. a ) - a (a), 

Výraznou úlohu sehrává variační pnnctp (viz svatodušní hymnus "Veni, 

Creator Spiritus"). V dílech A, A' skladatel variačně pracuje již se 

zmíněným citátem "Přijď, Tvůrce, Duchu Svatý, k nám ... ", zatímco zbylé 

části představují (v tečkovaném rytmu nebo v ostře lomených úsecích -

skoky) zóny poněkud vypjatého charakteru. 

A B 

a I a (a) 
2 I a (a) aJ 4 3 

a (a) 
5 3 4 

a (a 'a > a6 b 

do t. 6 t.7 t.l4 t.21 t.26 t.34 t.39 t.59 

A' K 
7 

a <Bl 
8 3 5 

a (a ,a ) 
I 9 

ffi(a, a ) a (a) 

t.67 t.73 t.82 t.84 t.91 

Vstupní fráze citátu zazní nejprve v oktávách "přerušeně" v rámci 

úvodních tří taktů (v jejich závěru). Autor předkládá nejdříve první 2 tóny 
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hymnu, poté spatříme hlavu fráze, teprve v dalším taktu jeho dokončení. 

Podle mě je relevantní, že skladatel pravidelně vypouští tóny a & g (z 

prostředku fráze). Mezi znění fráze interponuje brilantní pasáže, které 

mají značný výškový rozsah. Pak následují ostatní (tři) fráze hymnu (v 

diminuovaném tvaru oproti původní chorální podobě), ale ty již zaznívají 

vcelku (každá v jednom taktu). Citát je uveden ve vrchním hlasu, případné 

oktávové zdvojení (viz 1. fráze) se vyskytuje převážně v deformacích 

melodické linky (polytonalita). Dokončení citace pozorujeme (ve zdvojení 

levé ruky) v závěru t. 6. (Ebenovu verzi využití citace uvádím v příloze č. 

14.) Je třeba upozornit na to, že citát se vyskytuje v téže poloze jako 

gregoriánský chorál. Ke srovnání předkládám i původní chorální podobu 

hymnu, 15 abychom lépe reflektovali jeho obměny v přístupu Petra Ebena. 
H.V\11 I . . .. I • • 1\ i • ' 

V 
.. ,.,. i. 

E.ni, cre· á-tor Spi·rl·tw, mentes tu-6-rwn vl· si-

E •·j· l l'i l'i I .... I l • tO ..... I ..ll, 
ta. lmple •u-péma gra<l· a. quz tu cre· úti. pectora. 

Od t. 7 probíhá l.variace (Aa1raJ), ve které zjišťujeme modifikaci 1. fráze a 

zanedlouho i volnou inverzi fráze druhé. V unisonu pokračují (v oktávách) 

variační tvary (klesající tendence), pak se vrací obměna 1. fráze (stále 

diminuce J J J J J l. d ). Dochází i ke změně rytmického dění - osminové --hodnoty střídají dvaatřicetinové (a naopak). Skladatel exponuje harmonii s 

velkým podílem kvart. V pravé ruce se úvodní fráze (krácení vnitřní) 

vyskytuje v původní podobě, v levé je modifikace melodické linky. V t. 1 O 

zaznívá hlava 4. fráze (úzkointervalové souzvuky). Stejná faktura (efekt 

echa, polytonalita) se opakuje i v dalším dvoutaktí, autor uvádí v pravé 

ruce melodicky věrný tvar 2. fráze. V hlavě 4. fráze opět dochází ke shodě 

v melodickém obrysu, avšak k intervalové změně. Modifikovaná podoba 

hlavy závěrečné fráze (pravá ruka) se ještě objeví v závěru úseku. V další 

části (a2ra';) spatřujeme ve vrchním hlasu čistou podobu 3. fráze 

chvalozpěvu, dále jsou preferovány kvartové paralelismy. Hned na to je 

užita původní po do ba závěrečné fráze, v ostatních hlasech se vyskytuje 

kvart-kvintová harmonie (klesající tendence, prodlevy). V t. 16 nacházíme 

volnou inverzi hlavy 2. fráze, následuje melodická změna hlavy 4. fráze 

(přidaný úvodní tón - rozšíření vnější). Variační obměnu této fráze 

zpozorujeme i v dalším taktu, ale s krácením vnitřním. Navazující (mírně 
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ostře lomenou) melodii lze chápat jako jisté melodické prodloužení závěru 

hymnu. V oddílu a3 přistupují nové rytmické prvkyJll kvintoly a sextoly. 

N alézáme tu tříhlasou sazbu, Eben nejprve představuje rytmickou variantu 

hlavy 4. fráze (dvojí zaznění - obrys zachován, intervalové vztahy jsou 

změněny). Následují volné inverze 2. fráze citace, vzápětí exponuje autor 

další rytmický element m. (variační tvar hlavy 4. fráze). Zanedlouho se i 

vrací volná inverze 2.fráze citátu (komplementární rytmy), dále zjišťujeme 

posouvání modelu (krácení zevní). V následujícím oddílu a4r/J dominuje 

malá aleatorika, je užita i dvoupásmovost. V pravé ruce najdeme původní 

tvar hlavy 2. fráze, nato zazní tato fráze celá. Hlavu uvedené fráze 

vysledujeme v t. 29, ale s jinými souzvuky a doprovodným pásmem. O takt 

později klavír přednese celou sledovanou citaci s jejím melodickým 

rozvinutím. Nad novou doprovodnou vrstvou nyní zazní celá 2. fráze v 

deformovaném tvaru. Následuje její zásadnější melodické prodloužení 

(rozvinutí). Nastupující úsek a5 je v užití prvků (např. kvintoly, sextoly) 

podobný částem ra3 a4
J. Spatříme tu modifikované tvary hlavy vstupní fráze 

(vrchní hlas) i následné drobné prodloužení. Najdeme i (2x) modifikovaný 

tvar hlavy 2. fráze i s melodickým rozvinutím. Autor exponuje rytmický 

element - nonoly, vzápětí nacházíme (melodickorytmicky) variovanou 

vstupní frázi chvalozpěvu spolu s jistým prodloužením (stále u této fráze 

panuje krácení vnitřní). Oddíl a6 tvoří další variační plochu, kontrast Je 

podtržen dynamickým odstíněním, rytmické dění se odehrává v 

osminových hodnotách. Prozkoumáme-li opět detailněji strukturu, můžeme 

říci, že převažuje homofonní sazba a basová linka evokuje quasi barokně 

"kráčející" bas. Jeho ostře lomené úseky vždy melodicky vycházejí ze 

vstupního modelu uvedeného na začátku každého řádku (variační princip). 

(Takty 49 - 53 melodicky vycházejí z t. 47 - 48; ostinátní charakter.) V 

úvodu oddílu a6 se 2x opakuje čistá podoba 3. fráze chvalozpěvu. Od t. 43 

zpozorujeme drobnou melodickou modifikaci této fráze (2. uvedení má 

zásadnější melodické rozvinutí). V t. 50 se objevuje deformace melodické 

linky 1. fráze (stále vypuštěny dva tóny - viz úvod analýzy). Modifikaci 2. 

fráze najdeme v t. 52, deformační tvar 3. fráze v t.54. Eben pracuje i (od t. 

55) se závěrečnou frází, kde se v čistém tvaru vyskytuje její hlava (závěr 
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hymnu je zkrácen a drobně obměněn). Objevují se tu i posuny této fráze 

(krácení, variační princip) i její obměněná podoba (stejný rozsah). Ve 

sledovaném úseku se vyskytuje i další historický fenomén, a to quasi 

barokně sestupující bas (časté chromatické postupy). 

Nový větný díl nastupuje odděleně v t. 59, ale v oddílu b autor chorální 

citaci neužívá. Preferuje tady akordickou sazbu (tečkovaný rytmus), která 

sestává ze série paralelních kvintakordů (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 dílu tvoří ostře lomené úseky (skoky), dramatický charakter 

dokresluje též zmíněná rytmická složka. Vzhledem k uvedeným atributům 

lze považovat tuto plochu za kontrastní. 

Díl A'a7r8Jzačíná taktem 67, kde se v sopránovém hlasu vrací čistá podoba 

závěrečné fráze hymnu. V doprovodné vrstvě ( ostináto) pozorujeme sledy 

paralelně vedených kvintakordů (3x se objevují souzvuky C, D, G, A, C). 

(Tento fenomén sem přechází z předešlého dílu.) Vzápětí akordickou 

sazbu přebírá pravá ruka (určité "tonální centrum" tvoří H dur), ve které 

rozpoznáme 2x znění hlavy (v deformaci) uvedené fráze (v závěru dochází 

k melodickému rozšíření). Zahuštěnou sazbu (oddíl a8
/ /)vystřídá tříhlas 

(dynamický kontrast), kdy v pravé ruce probíhá modifikace vstupní fráze 

(stále redukce dvou tónů), v levé ruce zjišťujeme deformaci linky. V t. 74 

dochází k melodickému prodloužení fráze, od následujícího taktu skladatel 

exponuje určitý náznak responsoria (další historický element). Ve 

variovaném tvaru rozpoznáme hlavu poslední fráze citátu, ale s přidaným 

úvodním tónem (stejný jev- srov. t. 17). Určité "responsum" spatřujeme v 

podobě variačně obměněné vstupní fráze citátu (i s drobným melodickým 

prodloužením). (Autor exponuje nový rytmický prvek - triolu.) Jakési 

"interrogatio" objevíme v modifikovaném tvaru hlavy 3. fráze. Další úsek 

hudby melodicky znovu vychází z předchozího modelu (srov. od t. 73 ), 

pak je drobně variačně rozvinut. Za doprovodného ostináta postupuje 2x 

obměněná podoba hlavy 4. fráze. V rámci dvouhlasé sazby reflektujeme 

melodickorytmicky modifikované tvary 3. fráze převážně za terciových 

rozkladů. Ty pokračují i v navazující spojovací mezivětě (ma./- s ohledem 

na t. 83 ). Komplementární rytmy ústí do původního znění hlavy vstupní 
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fráze citace (uvedené i v téže poloze). Závěrečná plocha A' a9
raJ nastupuje v 

t. 84 a jedná se o jisté rytmické zaokrouhlení (shoda v rytmické složce 

vzhledem ke vstupnímu oddílu). Autor v úvodu předkládá čistou podobu 1. 

fráze hymnu v poloze, ve které je uveden gregoriánský chorál, ale v 

diminuci (stále redukce tónů v rámci fráze).Vzápětí nastoupí 2. (posunutá) 

vrstva, kterou tvoří variačně obměněný tvar zmíněné fráze (ostináto). V 

dalším průběhu Eben mění polohy znění (sekvence) této fráze (původní 

poloha je střídána s kvartovou transpozicí). Poněvadž tento proces probíhá 

ve vrchním hlasu (ostináto), zaměřím se nyní na dění v levé ruce. Nejprve 

se tu objevuje rytmická augmentace hlavy vstupní fráze, poté její závěr. 

(Ve vrchním hlasu dochází k drobným melodickým obměnám modelu - z 

tónu b na as.) V t. 88 se výrazně dynamicky prosazuje 2. fráze citátu v 

čisté podobě, ale nezazní celá - dokončena je až v dalším taktu (preference 

rytmické augmentace). V závěru úseku nacházíme jistou kontrárnost proti 

předchozí hudbě v rytmickém elementu (triolový pohyb). Objevíme zde v 

pravé ruce náznak melodiky 3. fráze citace v akordické sazbě (paralelní 

kvintakordy - G, a, 8, G, F, e, G, a, 8, a), zatímco ve spodním hlasu 

spatřujeme čistý tvar uvedené fráze v rytmické augmentaci. 

Závěrečných pět taktů skladby má kódový charakter. S jistou hyperbolou 

lze konstatovat, že obrys melodiky (skoky, ostře lomené úseky) evokuje 

jakoby "mávání křídel holubice" - symbol Ducha Svatého. Oktávové 

paralelismy v levé ruce (z melodického hlediska) připomínají úvod 3. 

fráze - quasi volný račí postup. Plocha výrazově i dynamicky stále 

graduje, až skladatel několika prázdnými akordy dílo uzavře. 

8. 3 

Závěrečné shrnutí 

Analyzovaná skladba přísluší do Ebenovy tvůrčí etapy po roce 1989 a 

nese od něho označení "improvizace pro klavír na gregoriánské téma". Jde 

o jeho první klavírní skladbu, ve které pracuje s gregoriánským citátem. Je 

to jistá fantazie zpracovávající svatodušní hymnus "Veni, Creator Spiritus, 
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mentes tuorum visita" (podrobněji jsem pojednal o tomto chvalozpěvu v 

podkapitole "Geneze díla" i v pozn. č. 3 ). V liturgii tento hymnus zaujímá 

místo (jako sekvence "Ve ni, Sancte Spiritus") ante evangelium. V rámci 

Svatodušní novény ho lze zařadit v závěru (či na závěr) slavení mše. Také 

jej lze zpívat při tzv. votivních mších "ad honorem S. Spiritus". (Celkový 

pohled na tempový průběh skladby podle partitury je vyznačen v příloze č. 

15.) Předně je třeba konstatovat, že v Ebenově skladbě má značný význam 

variační princip (preferovaný svatodušní chvalozpěv). V dílech A, A' autor 

variačně zpracovává zmíněný hymnus. S nimi náležitě kontrastují zbylé 

plochy (díl B a netematická kóda), které jsou naplněny ostře lomenými 

úseky (skoky) i rytmickým neklidem. Eben citát exponuje "per parte s". 

Nejprve první 2 tóny hymnu, pak hlavu fráze, teprve v následujícím taktu 

dochází k jeho dokončení. Vstupní fráze se vyskytuje "přerušeně" (v 

oktávách) v rámci úvodních tří taktů (v jejich závěru). Je zásadní, že Eben 

vždy striktně vypouští tóny a & g (z prostředku fráze - srov. s chorální 

podobou citace). Zbývající fráze zazní (oproti gregoriánskému chorálu) v 

diminuovaném tvaru (už vcelku - každá v jednom taktu). Není jistě bez 

zajímavosti, že autor citát exponuje ve stejné poloze, v jaké je uveden i 

gregoriánský chorál. V průběhu díla citát přenáší i z jedné ruky do druhé, 

nebo jej nechává znít simultánně, pracuje motivickotematicky (diminuce, 

augmentace, krácení i prodloužení frází, dále operuje s inverzí). Hojně též 

vysledujeme melodickorytmicky modifikované i deformované tvary frází. 

Prezentovaný citát Eben i melodicky rozšiřuje a táhne jej jako červenou 

nit převážně po celou skladbu. Z harmonického hlediska upřednostňuje 

polytonalitu či harmonii s velkým podílem kvart, rovněž zaznamenáme i 

akordickou sazbu (sledy paralelních kvintakordů). Z kompozičních praktik 

přítomnosti zmíním fenomén malé aleatoriky, který probíhá ve 2 pásmech 

(gregoriánská citace proti doprovodné vrstvě). Dramatické pojetí skladby 

převažuje nad meditativním, jelikož záměrem autora bylo nejspíše vyjádřit 

naléhavé volání po Svatém Duchu. Hudba je po výrazové stránce velmi 

intenzívní, v tomto smyslu dává dílo zvuku klavíru nepochybně majestátní 

charakter. Lze konstatovat, že uvedená klavírní skladba je svým způsobem 

ojedinělá, neboť skladatel se v klavírní tvorbě orientoval spíše na profánní 
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oblast. I přes určení díla klavíru lze z jeho partu vystopovat určité znaky 

typické pro varhanní stylizaci, například proměny témbrů či "rejstříkové'" 

myšlení v oblasti dynamiky. Z uvedené teze vyplývá, že dílo "nezapře" ve 

své podstatě Petra Ebena především jako varhaníka ... 

I tentokrát na závěr kapitoly zaměřím svoji pozornost k vývoji 

skladatelského jazyka Petra Ebena a pokusím se přiblížit, jak si postupně 

vytvořil za 3 5 let (od vzniku prvního zde mnou analyzovaného díla) svůj 

nezaměnitelný styl, který se příkladně projevoval nejen snahou o 

individualitu formy, ale i využíváním specifických hudebních prostředků. 

Jestliže nyní přistoupíme ke stručnému zhodnocení významu posledně zde 

analyzovaného díla, lze říci, že jisté progresívum tu přináší konsekventní 

kombinace v podobě historického fenoménu (gregoriánský chorál) s 

kompoziční technikou přítomnosti (malá aleatorika). Vrchní hlas nese 

gregoriánskou intonaci, přičemž dochází k modifikaci rytmického 

elementu ( diminuce ). V průběhu skladby citát prochází různými hlasy, 

objevují se jak interesantní zvukové kombinace (např. od t. 26), tak i řada 

témbrově zajímavých ploch (např. malá aleatorika). Dílo je po stránce 

harmonické (příkladně proti předchozí kompozici) poměrně moderní (viz 

polytonalita, harmonie s velkým podílem kvart apod.). V klavírní sazbě se 

autor evidentně snažil podtrhnout harmonické bohatství, jež je v chorální 

melodii latentně přítomno. Melodická složka obsahuje hojně deformované 

tvary jednotlivých frází citátu. Dochází tu k melodickému prodloužení, či 

krácení frází - jakož i k neustálému posouvání citace (nebo jednotlivých 

modelů). Podobný způsob kompoziční práce najdeme příkladně v cyklech 

Nedělní hudba a Okna, kde Eben zmíněného jevu využívá vskutku cíleně. 

Podle mě se Ebenovo Veni, Creator Spiritus jeví nejen jako velmi 

dramatické posluchačsky přístupné, ale kompozičně invenční 

(vynalézavé) a zároveň moderní. Dodejme, že Eben takřka beze zbytku 

využil možností specifiky nástroje. V podstatě zde pracuje s obdobnými 

kompozičními prostředky jako v Nedělní hudbě či v Hommage a Dietrich 

Buxtehude, ovšem hlouběji propracovanými, s větší variabilitou jejich 

užití a volnějším i odvážnějším přístupem k novým kompozičním 

technikám. Autor příkladně preferuje především prvky vycházející z hudby 
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bitonální (např. v Sonátě pro cembalo), nebo pnnc1p důsledné variační 

práce se skupinkami tónů (jako v Nedělní hudbě nebo v cyklu Okna). Za 

relevantní informaci pokládám fakt, že kompozice Veni, Creator Spiritus 

je kompozičně velmi blízká cyklu Okna, varhanní skladbě Hommage a 
Dietrich Buxtehude i Sonátě pro cembalo, protože jmenovaná díla spojuje 

jak preference imitace s hojným výskytem sekvenčních posunů, tak 

vícepásmová sazba. Uvedené komponenty tu jsou organicky zasazeny do 

struktury a je s nimi zacházeno velmi funkčně. Závěrem lze poznamenat, 

že je v těchto dílech znatelný autorův vyšší stupeň kompoziční zralosti v 

přístupu ke kompoziční materii proti předchozím zde analyzovaným 

skladbám. (I když jsou to díla poněkud menšího rozsahu.) Skladatel tady 

bezezbytku naplnil svou touhu po zvukových experimentech, a to i v 

drobných formálních vybočeních. Zcela nepochybně je za tím vlastní 

interpretační zkušenost klavíristy a varhaníka. Ač jsou to skladby (v rámci 

autorovy tvorby) vesměs zvukově, nástrojově nebo rytmicky inovativní, 

namísto vyzývavosti "zkoušení" Je v nich latentně přítomná (leč 

charakteristice děl vlastní) pokora tvůrce. 

I. Je třeba upozornit na to, že zatím poslední Ebenovo klavírní dílo inspirované gregoriánským chorálem 
je liturgická věta "Universi" z roku 2002. Skladba byla zkomponována pro 56. ročník Mezinárodní 
hudební soutěže Pražské jaro 2004. Jako téma této kompozice autor zvolil gregoriánské graduale I. 
neděle adventní "Universi, qui te exspectant, non confundetur, Domine .. .''(slova ze žalmu 24). Jistě ho 
tu oslovil nadějí prosvětlený text i překrásná klenutá melodie s melismaticky gradujícím veršem "Vias 
tuas, Domine". Ještě bych dodal, že analyzovanému hymnu "Veni, Creator Spiritus" jsem dal přednost 
hned z několika důvodů - předně je zde možno lépe demonstrovat práci s citátem a dále se mi jevila 
jeho struktura kompozičně interesantnější. .. 

2. EBEN, Petr: Veni, Creator Spiritus - improvizace pro klavír na gregoriánské téma, 1. vydání, 
Barenreiter Editio Supraphon H 7744, Praha 1996, s. 7 [notový materiál]. 
O dokončení skladby svědčí datace na konci partitury. 
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3. CIKRLE, Karel a kol.: Kancionál- společný zpěvník českých a moravských diecézí, 9. vydání, Praha 
1999, s. 343 . 
.. Text hymnu .. Ven i, Creator Spiritus" složil nejspíše teolog a biskup v Mohuči Rhabanus Maurus (cca 
776 - 856) ". Dlužno ovšem poznamenat, že o jistém výsostném postavení tohoto hymnu výmluvně 
hovoří i fakt, že má své místo také při Konkláve, kdy první den po ranní zvláštní mši "Pro Eligendo 
Papa" (Pro eligendo Romano Pontefice) se v Aule papežských požehnání Apoštolského paláce (Sala 
delle benedizioni) shromážďují kardinálové ke společnému zpěvu právě tohoto latinského hymnu. 

4. RICHTER, Klemens: Liturgie a život, 2. vydání, Praha 2003, s. 162 . 
.. Velikonoční doba je tak ,oktávem oktávů' (7 x 7 a jeden den), jakousi velkou neděli " 

5. ADAM, Adolf: Liturgika, Praha 2001, s. 366. 
"Od 4. století se tento 50. den chápe jako korunující závěr doby velikonoční" Doplňme k tomu, že rok 
Páně se rozvíjí v jakýchsi soustředných kruzích: centrální jsou Velikonoce, přípravné postní období 
(Quadragesima) a vlastní doba velikonoční (Pentekostes - Tempus Paschale). Liturgii těchto období 
církevního roku Uako přípravnou dobu na Vánoce- Advent) nemůže předčít jiný svátek či slavnost (př. 
svatých či Matky Boží, natož některá votivní bohoslužba) a jejich formulář tedy zůstává vždy závazný. 
Existují však nemnohé výjimky- například v podobě titulámí slavnosti chrámu (patrocinium) ... 

6. ADAM, Adolf: Liturgický rok, Praha 1998, s. 92. 
7. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 97. 

Následující slova autora o uvedeném ostatně výmluvně svědčí: "Je tu mnohem těžší najít svou vlastní 
řeč než u jiného obsazení." 

8. Jelikož zatím ani v poslední vydané knize o skladateli (E. Vítová: Petr Eben - Sedm zamyšlení nad 
životem a dílem, Praha 2004) se tato Ebenova klavírní kompozice nevyskytuje s datem premiéry (natož 
s jakýmikoliv podrobnostmi), rozhodl jsem se také kontaktovat o radu známého "ebenologa" - K. 
Vondrovicovou-Červenkovou. O spojení jsem se pokoušel několikrát, leč s negativním výsledkem- co 
se týče zájmu druhé strany. (Ve svých pracích - především dvou vydáních ,Petr Eben' totiž žádné 
informace o premiéře rovněž neuvádí.) Proto jsem se ještě obrátil na skladatelovu manželku Šárku, 
která mi s jistotou sdělila, že dílo bylo premiérováno v Německu (bez udání jména interpreta a data). 

9. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1993 [doplněné informace z 
roku 1990 a aktualizování nových Ebenových skladeb]. 

1 O. Stojí za pozornost, že na oné akci pořádané k 60tinám Grahama M.- Masona (které oslavil 4. 3. 1993) 
zaznělo osm skladeb soudobých českých a anglických skladatelů, které byly psány (a simultánně i 
dedikovány) tomuto umělci. Jistě není bez zajímavosti, že ke společnému provedení těchto kompozic 
byli skladatelé vybídnuti manželkou oslavence Alex již v roce 1991... 

ll. VONDROVICOV Á, Kateřina: cit. v pozn. 9. 
Za zmínku stojí, že koncert byl snímán Českým rozhlasem 3 Vltava. 

12. Tamtéž. 
13. Tamtéž. 
14. Tamtéž. 
15. LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum II ( in Ab Ascensione Domini), Solesmis 1998, s. 90- 91. 
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Závěr 

Poslední kapitola sestává ze tří částí. V 1. části nejdříve představím 

exponovaný materiál a kompoziční techniky obsažené v jednotlivých 

analýzách a zaměřím se na to, jak s nimi skladatel pracuje (což bude v 2. 

části blíže specifikováno). Po uvedení typu materiálu, jaký Eben použil (a 

v případě, že se jedná o funkčně liturgickou hudbu), objasním, ke kterému 

liturgickému účelu slouží. Závěrem této části se soustředím na stručnou 

charakteristiku Ebenova kompozičního jazyka v prezentovaných dílech. 

Vstupní věta Nedělní hudby obsahuje citaci gregoriánského chorálu -

konkrétně responsum "lte, missa est" ze závěru mše, a to nápěv 

příslušející nedělní bohoslužbě v období "per annum". Prezentovaná 

chorální citace se stává jedinou kompoziční materií, základním variačním 

elementem prolínajícím se celou větou. Ve JI. větě se vyskytuje historický 

materiál (opět stejný nápěv gregoriánské intonace "lte ... ") až v závěru 

dílu B. Také zde podléhá preferovaná intonace variační technice a rovněž 

dochází i k jejímu posouvání (sekvenční princip). Skladatel větu propojil 

reminiscencí stejného chorálního nápěvu s částí první (jakýsi jednotící 

prvek obou vět). Ve větě závěrečné se objevuje archaický materiál od části 

mc, kde autor exponuje chorální citaci "Kyrie eleison" ze mše "Lux et 

origo'· (z období Tempore Paschali). Jednotlivé části zpěvu Eben uvádí 

postupně. Nejprve jakoby "anticipuje" v podobě úvodního šestnáctinového 

ostináta jakýsi diminuovaný začátek (hlavu) invokace Christe eleison, pak 

už od zmíněného úseku (mc) nastupují původní chorální útvary. V oddílu 

md(c'J následuje Christe eleison. Třetí (rozšířené) Kyrie autor cituje od 86. 

taktu a teprve později (od závěru t. 190) předkládá i Kyrie druhé (to 

varhany přednášejí v modifikovaném tvaru). Skladatel jednotlivé invokace 

Kyrie exponuje zároveň, využívá i různých frází gregoriánských invokací. 

Užívá hojně vícepásmovost, kdy proti sobě zaznívají různé části Kyrie, 

často hlavně úvodní intonace prezentovaných invokací. Značný význam tu 

má variační princip (citáty skladatel drobně rozvíjí). V samotném závěru 

věty (kóda) Eben přináší nový tematický materiál v podobě gregoriánské 

citace mariánské antifony "Salve Regina", avšak využívá pouze její část 

(textově i melodicky - po sdělení "gementes et flentes"). Tato smírná 
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chorální citace uzavírá dílo a současně ztišuje atmosféru do "nedělního" 

slavnostního poklidu. Pokud se týká kompoziční práce, pak se autor stále 

přidržuje tradičního tonálního základu, ovšem v některých místech se 

vyskytují i bitonální plochy. Hojně uplatňuje rovněž imitační techniku, je 

pro něj příznačné pregnantní rytmické cítění (záliba v dráždivě znějících 

ostinátech apod.), smysl pro samostatné rozvíjení polyfonních linií i práce 

s výrazným motivickým materiálem nebo skupinkami tónů. Dodejme, že 

kompozice sama vyznívá moderní řečí třicetiletého umělce, jemuž vnitřní 

usebranost i konstantní přilnutí k religiózní tematice nezabránilo vytvořit 

hudbu svěží, jásavou a jasného vyjádření. 

Žest'ový kvintet byl zkomponován jako vanace (téma s pěti variacemi) 

na duchovní píseň Buóh všemohúcí (je základní kompoziční materií) z 

Jistebnického kancionálu a těží především z různé permutace pěti nástrojů. 

Liturgické využití tohoto zpěvu náleží době velikonoční (nejvhodněji na 

místo Introitu). Citaci (tenorový hlas) nejprve přednáší horna, od č. 1 je 

obohacena o hlas discantus floridus. Po úvodní části se nástroje střídají ve 

vzájemných vazbách a prolínání. V první variaci skladatel exponuje 

kontrapunktickou variaci - passacaglii, ve druhé vévodí trubka 1., v další 

je hlavní role svěřena lesnímu rohu. Předposlední variace zrovnoprávňuje 

všechny nástroje do vyrovnaného zvukového celku a v závěrečné Eben 

staví proti sobě trombóny s lesním rohem a trubky. Číselné rozvržení, 

které kromě klasického označení tempa určuje věty, může být (jak 

zdůrazňuje autor) tak využito v měnícím se rozmístění hráčů na pódiu (viz 

7. příloha). V dílu Eben variačně zachází též s dílčími částmi dvouhlasého 

citátu (dělení tématu - především hlasu tenor), přičemž jednotlivé hlasy 

často zaznívají simultánně proti sobě. Rovněž zjišťujeme hojné posouvání 

citátu (či modifikovaných tvarů hlavy tématu - opět hlavně tenorového 

hlasu). Jednoznačně zde dominuje tradiční motivickotematická práce. 

Dochází ke změnám faktury nebo témbru rejstříku, je tady příležitost 

aplikovat dynamické i barevné odstínění sólového hlasu od hlasů 

doprovodných. Vesměs skladatel ale neexperimentuje s technickými 

možnostmi žesťových nástrojů, nýbrž důležitým jednotícím elementem se 

tu stává střídání metrorytmického členění. 
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V Prologu Pragensií se archaická plocha (sólový soprán s kontrapunktem 

flétny za doprovodu loutny) nachází ve středním dílu a plyne v pevném 

rytmu jakési siciliany. V I. obrazu je archaická poloha zastoupena 

responsoriálním zpěvem, stávající plocha je vystavěna podobně jako 

litanie (v liturgické praxi se tento typ aplikuje například v procesí). Jako 

další historický prvek autor exponuJe paralelní falsobordonové kvinty a 

kvarty. Ve //. větě se archaická poloha proJevuJe chorálem ve 

falsobordonových kvintách a kvartách (paralelní organum), jehož textovou 

složku tvoří duchovní náplň ("Da pacem, Domine, in diebus nostris ... "). 

Proti prezentované chorálové struktuře je simultánně exponován v tenoru 

cantus firmus, který tvoří základ ke quasi renesančnímu motetu (viz 

vícetextovost). V závěru věty se setkáme s efektní šestihlasou polyfonní 

kánonickou plochou. V poslední větě kantáty jsou historické techniky 

zastoupeny passacagliovými plochami a později typem litanie se sólem a 

sborovými odpověďmi (responsoriální technika). Do skupiny archaických 

skladebných technik lze zařadit i "chorální plochu" ve falsobordonových 

kvartách a kvintách. Tento obraz, plný nezvyklého vnitřního dramatického 

napětí, vycházejícího z textu, je melodicky i rytmicky nejbohatší, s 

vokálními party obsazenými konsekventně ansámblově. Můžeme říci, že 

fakturou i povahou stylizací skladatel ve své komorní kantátě aktualizuje 

výrazně historické kompoziční techniky. Jedná se o soudobou aktualizaci 

(snaha přiblížit a se současností propojit historickou atmosféru renesanční 

Prahy), nikoliv o doslovné převzetí prvků historické hudby. Děje se tak 

především v rovině inspirace a námětu nebo v rovině kompoziční techniky 

(viz propojení vzájemných vazeb soudobých a historických kompozičních 

postupů). Současnému pohledu na starou Prahu odpovídá i kombinace 

technik, forem i žánrů minulosti (např. quasi vícetextové moteto, paralelní 

kvintové organum, responsoriální zpěv -viz litanie aj.) a přítomnosti (př. 

témbrovost, sóničnost, punktualismus, volná dodekafonie, malá aleatorika 

etc.). Vedle polyfonie dominují v díle především imitační techniky. V 

Pragensiích se projevuje i typický autorův sklon ke kompozici větších 

ploch s promyšlenou stavbou. 
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Myšlenkovým i hudebním mottem koncertantní symfonie N oční hodiny 

je nápěv písně ponocného "Chvalte všickní Hospodina"(součást bratrského 

chorálu). V I. větě (s názvem "Divertimento") se skladatel inspiroval 

divertimentovou produkcí 18. století, ve II. větě exponuje lidovou píseň 

"Lásko, bože, lásko", kde výraznou úlohu sehrává variační princip. V 1. 

části III. věty používá Eben principu odvozeného z litanie (s využitím již 

zmíněné písně ponocného ), ve střední části věty uplatňuje passacaglii, jež 

je založena na šestitónovém motivu ze závěru bratrského chorálu. Lze říci, 

že zmíněná melodie je jediným materiálovým zdrojem této věty a rámuje i 

obě krajní části symfonie. Stavba následující IV. věty je založena na 

různých obměnách stylizace tikání hodin (zvukomalebný efekt) a využívá 

dynamického vrcholu ve střední části. Ve finální větě se archaický 

materiál objevuje hned v úvodu. Konkrétně jde o gregoriánský hymnus 

"lam lucis orto sidere" (Feria V- Laudes; Tempus per Annum), který autor 

od počátku exponuje v melodickorytmicky obměněné podobě v hlubokých 

smyčcích, přičemž výrazná úloha je svěřena variačnímu zpracování. Eben 

se přesto přidržuje rozvržení na čtyři fráze i celkové výrazové nálady 

ilustrující nadcházející den. K tomu přispívá i postupné rozeznění nástrojů 

až k jásavé apoteóze dne, což je příležitostí k hráčské brilanci a plné 

zvukové prezentaci orchestru. Ke konci věty se opět revertuje tuhové téma 

z úvodu symfonie (nápěv písně ponocného) s vyzváněním symbolizujícím 

klekání při svítání. Noční hodiny jsou moderní symfonickou skladbou, 

demonstrující mnohotvárnost autorovy kompoziční techniky. Kromě 

kolážových ploch (v 1. větě či v závěru 5. věty), citací a zvukomaleb se tu 

nachází i řada aleatorních míst. (Zvláště malá aleatorika má pro P. Ebena 

velký význam, protože mu poskytuje nepřeberné množství možných 

rytmických průběhů.) Všechny tyto prostředky jsou organicky zasazeny do 

vnitřně logického a výrazově působivého hudebního tvaru. Symfonie má 

silnou melodickou invenci, novodobě vyostřenou harmonii a přehlednou 

fakturu i formu. Celkové tektonické půdorysy vět se především opírají o 

třídílné reprízové tvary. Na celkovou výstavbu a obsah díla má rozhodující 

vliv koncertantní princip, jenž je posílen i kvalitami hudebního materiálu. 

Dodejme, že užitím podobného tematického materiálu v celé symfonii 
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autor dosáhl výborné soudržnosti díla. Důraz je kladen hlavně na využití 

historického hudebního materiálu, zvláště prvků protestantského chorálu. 

V cyklu Okna dochází k témbrově interesantnímu (i když v hudebních 

dějinách prakticky ověřenému) nástrojovému spojení. Eben tu postavil k 

varhanám jako zvukový proti pól nástroj (trubka), který, ač nezapírá ve 

svém partu sólistickou podobu, byl v prvé řadě varhanám partnerem.Každá 

ze čtyř vět přináší ozvláštnění v nuancích kompozičního zpracování. Tak 

úvodní část cyklu (Modré okno) má v podstatě formu chorálové předehry. 

Historický materiál do této věty sice není převzat, přesto však napodobuje 

citaci "chorálu" (prostupuje celou větou), která je variačně zpracovávána. 

Skladatel volí často kontrapunktický způsob práce, časté střídání metra, 

preferuje rytmickou rozmanitost a důmyslnou práci s barvou zvuku i 

výškou tónů. Ve 2. větě (Zelené okno) autor ozvláštňuje témbr trubky 

užitím rozmanitých sordin, v následující (Červené okno) dociluje 

specifičnosti důslednou expozicí tečkovaného rytmu (aplikace dvojitého a 

trojitého jazyka). Tematický materiál finální věty (Zlaté okno) čerpá ze tří 

rozličných duchovních melodií. Dvě z nich jsou uvedeny na začátku věty: 

statický pravoslavný chorál (jde o citát, jejž proslavil P. I. Čajkovskij v 

Ouvertuře 1812), který vyjadřuje Chagallův ruský původ, a k němu 

zdánlivě rytmicky nezávisle zaznívá v trubce orientálně "těkavý" 

synagogální melismatický zpěv, který symbolizuje malířovo židovství. V 

melodické složce díla se tu v obou nástrojích objevují intonační prvky 

vokálního folklóru Blízkého východu a pravoslavná chorální zpěvnost. V 

odvážném spojení archetypů dvou velice odlišných kultur vzdal Eben hold 

inspirátorovi tohoto cyklu (Marc Chagall byl ruský Žid). Třetí tematický 

materiál otevírá 2. velký formový díl, ale s jeho fragmenty se již setkáme 

ve vzrušené allegrové ploše (oddíl Ab). V 2. části věty Eben přebírá svoji 

vlastní citaci melodie -odpověď responsoriálního žalmu s názvem "Veselte 

se, nebesa ... " ze Žaltáře, kterou zhudebnil k oslavě vánočních svátků. V 

závěru věty autor sjednocuje trubku a varhany do unisona a dosahuje tak 

monumentálního zvukového účinku. V předchozích větách cyklu užil na 

několika místech malou aleatoriku, již aplikoval podle mne vždy střídmě a 

s vyhraněnou apriorní představou. (Podobně si Eben počínal při slučování 
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různých témbrů.) Repetiční útvary se v těchto částech vždy objevovaly v 

témbrových plochách, případně v doprovodných motorických figuracích. V 

poslední větě se poprvé setkáváme se dvěma melodicky stejně závažnými 

vrstvami v ostrých bimodálních střetech. Citace melodií chorálního 

charakteru exponuje autor jak v úvodní, tak v závěrečné větě, a tím celý 

cyklus semkne v jediný uzavřený a logický celek. Kompozice se podle mě 

dá považovat za velké cyklické koncertní dílo a za zvlášť výjimečný 

přínos soudobé české kulturní tvořivosti. Výjimečnost spatřuji zejména ve 

volbě výrazových prostředků a jejich využití. 

Tokátová fuga Hommage a Dietrich Buxtehude prozrazuje hned v názvu 

inspiraci silnou skladatelskou osobností Bachova předchůdce. Petr Eben si 

z početného Buxtehudeho díla vybral jak dvě témata (vstupní pedálovou 

intrádu z Preludia C dur a fugové téma z jeho Preludia a fuga g moll), tak 

i Buxtehudem často preferovanou formu pětidílné tokáty se vzájemným 

kontrastem jednotlivých dílů. Ta se skládá z efektního tokátového úvodu, 

stručné fugy (u Ebena počet opakovaných notových hodnot kolísá- zřejmá 

disproporce; paralelismy), brilantního interludia, druhé fugy (s příbuzným 

tematickým materiálem s fugou první - v případě Ebenovy kompozice je 

rytmicky přetransformovaný) a impozantního tokátového závěru (ústícího 

do závěrečné passacaglie - v Ebenově zpracování v rytmické augmentaci a 

prodloužení). Autor užívá motivickotematickou práci (např. augmentace, 

diminuce, mverze atp.), vyniká tu jak rytmický a témbrový element, tak 

sekvenční pnnctp (posouvání citátů) s akordickou sazbou. Jeho hudební 

řeč, zastoupena výrazovými prostředky královského nástroje, je moderní 

dynamismem i svébytnou melodikou (včetně hojného výskytu modifikací a 

deformací melodické linie). Lze konstatovat, že jako praktický varhaník 

zde Petr Eben mistrným způsobem slučuje varhanní techniku s výrazovou 

jedinečností nástroje. 

V Sonátě pro cembalo se historický materiál vyskytuje ve 2. větě. Jde o 

motiv "Attende, Domine, et miserere, quia peccavimus tibi" (liturgicky 

příslušející k období Quadragesima Paschae a může zastupovat zpěv 

Introitus, kdy se koná vstupní průvod ke slavení mše) citovaný v melodii 

levé ruky a simultánně upravený do podoby signalizace v Morseově 
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abecedě na vysokém tónu l v pravé ruce (témbrový efekt). Eben zejména 

pracuje s augmentací či diminucí, hojně preferuje též deformaci melodické 

linie (směr chorální melodie je většinou zachován, intervalové vztahy jsou 

ale změněny). Exponuje i prvek bitonality, který probíhá ve dvou pásmech 

v rozdílné rytmické organizaci. Lze říci, že autor využívá gregoriánského 

chorálu jako jednoho z hudebních zdrojů (vedle např. lidové písně), které 

pro něj znamenají návrat k pramenům hudby a zároveň je mu trvalým 

zdrojem msp1race. Z kompozičního hlediska skladateli na něm vyhovuje 

prostota jednohlasé melodie, harmonická neurčitost (až víceznačnost) a 

rytmická uvolněnost. Využívá tedy gregoriánského chorálu jako základu, 

který pak může melodicky, harmonicky či rytmicky dotvářet dle vlastních 

představ spolu s využitím moderních hudebních prostředků. 

Poslední mnou analyzovanou skladbou je improvizace pro klavír na 

gregoriánské téma: Veni, Creator Spiritus. Inspirace gregoriánským 

chorálem je tu evidentní, hudba je výrazově velmi intenzivní v souladu s 

"naléhavou prosbou" (jak ostatně napovídá název) o vylití Svatého Ducha. 

Liturgické užití hymnu náleží především době Svatodušní novény, od 

vigilie Seslání Ducha svatého do následující slavnosti (Seslání Ducha 

svatého) pak zaujímá pozici ante evangelium. V Ebenově zpracování tu 

klíčovou úlohu zastupuje variační princip, přičemž úvodní fráze citátu 

nezazní vcelku, nýbrž po částech. Za relevantní pokládám i fakt, že Eben 

vždy striktně vynechává (proti originálnímu znění) tóny a 1 & g 1 z 

prostředku fráze. Spatřujeme zde ještě jednu anomálii, a to v podobě 

diminuovaných tvarů u zbývajících frází (další rozpor vzhledem k chorální 

citaci). (Ty jsou již uvedeny bez přerušení - vcelku.) Kromě motivicko­

tematické práce se dominantní složkou stává harmonie (struktury s velkým 

podílem kvart sledy paralelních kvintakordů či polytonalita). Vysledujeme 

jak hojné užití melodickodeformovaných tvarů, tak i melodické rozšíření 

svatodušního citátu. Každý oddíl je charakterizován odlišným nápadem 

kompozičního přístupu (např. proměnlivost sazby) a tím autor též dociluje 

neotřelého výrazu i zvukově přitažlivé podoby. Není pochyb, že skladba 

vypovídá o niterné obeznámenosti skladatele s technickou problematikou 

nástroje i o mnohonásobném vyzkoušení jeho výrazových možností. 
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Ve 2. části kapitoly budu postupovat dle žánrů (proti předešlé, která byla 

řazena podle skladeb). Nejprve uvedu, jaké spektrum historické hudby se 

tu užívá a jakou funkci plní (dle přístupů a uchopení skladatele). 

Představím tak nejfrekventovanější žánry, jaké kompoziční techniky a 

prvky v analyzovaných skladbách zvláště dominují (hlubší pohled do 

struktury) i k jakému cíli jsou užity exponované citáty. V závěru se rovněž 

pokusím přiblížit formou exkurzu alespoň některé autorem zvolené 

moderní kompoziční postupy. 

Nejdříve přistoupím k prezentovaným citacím gregoriánského chorálu, 

neboť s tímto fenoménem se v Ebenově tvorbě setkáme nejčastěji, jak 

bude vzápětí patrné. Právě gregoriánský chorál je zpěv církvi nejvlastnější 

a nejlépe vyjadřuje tajemství, která při liturgii prožíváme. V Nedělní 

hudbě se stává základním inspiračním zdrojem skladatelovým, přičemž v I. 

větě nejdříve variačně zpracovává 1. frázi responsa "lte, missa est" (ze 

závěru mešní liturgie) -často jen hlavu gregoriánské intonace, teprve poté 

pracuje s celou citací. (Tato chorální intonace je složena ze dvou frází.) I 

v závěru ll. věty, ve velké dynamické gradaci vrcholu, k němuž celá věta 

spěje, opět zaslechneme nápěv tohoto responsa (plocha v rozmezí t. 112 -

142). Nejprve Eben exponuje 2. frázi, a to v rytmické obměně, pak i v 

modifikovaném melodickém tvaru (variační technika). Pak uvádí 1. frázi 

citace v intervalově pozměněném tvaru i v melodickorytmicky variované 

podobě. Později preferuje 2. frázi, ovšem s deformací melodické linky. Je 

možné tedy říci, že uvedené fráze autor melodickorytmicky obměňuje i 

drobně variačně rozvíjí (viz smysl autora pro variační vynalézavost). Plní 

funkci určité protiváhy k sousedním plochám. Také ve finální větě cyklu 

autor sáhl po materiálu gregoriánského chorálu. Je to zpěv Kyrie eleison 

ze mše "Lux et origo". Už v úvodu věty se objevuje jistý ostinátní model­

ve skutečnosti diminuovaný počátek (hlava) části Christe eleison (figurace 

vychází z této intonace - podobnost v obrysu melodiky), ale v intervalově 

obměněných tvarech. Od oddílu mc Eben preferuje citace v čisté podobě, 

popřípadě ve stejné poloze jako gregoriánský chorál (většinou vyjma 

opakovaných tónů). Tak je tomu např. v Kyrie I. nebo v invokaci Christe 

eleison. Poslední Kyrie autor uvádí též v čisté chorální podobě. Naposledy 
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předkládá Kyrie II, ale v pozměněném tvaru (prodloužení vnitřní a 

nedokončená citace), zato ale v téže poloze jako je gregoriánský chorál. 

Nutno dodat, že všechny uvedené invokace jsou citovány v sopránovém 

hlasu. Skladatel využívá deformované tvary či melodické modifikace frází, 

jež následně mírně variačně rozvíjí. Dochází i k prolínání chorálního a 

polnicově signálního materiálu. Hojně se tady setkáme se sekvenčním 

pnnctpem (posouvání modelu) nebo s imitační technikou. Sledovaná část 

věty plní úkol kontrastní stylové roviny vzhledem k sousedním plochám 

(viz polnicově signální motiv), přitom důležitou roli tu zastupuje variační 

princip. (Podobný Ebenův přístup ke struktuře jsme zaznamenali i v 

předchozí analyzované větě.) V kódě přistupuje nový tematický materiál v 

podobě gregoriánské citace mariánské modlitby "Zdrávas, Královno." 

(Eben užívá pouze torzo antifony.) Historický materiál zde zastává funkci 

kompaktního bloku (s mírnými melodickorytmickými modifikacemi). V 

podstatě je tato plocha "vsazena" jako kontrast k předešlé rovině. Tento 

typ je v Ebenově tvorbě dosti častý, jak postupně ukážeme. Jako příklad 

lze uvést expozici gregoriánského hymnu "lam lucis orto sidere" z úvodu 

závěrečné věty symfonie Noční hodiny, kde jej autor předkládá v 

hlubokých smyčcích a v melodickorytmické modifikaci. Tento citát Eben 

nikdy neužívá v čistém ( chorálním) tvaru, ale naopak - citát podléhá 

variační obměně. První dvě expozice jsou shodné, od třetí pak nastupují 

rytmicky obměněné modely, které přispívají k postupnému zrychlování 

hudebního proudu (od osminového toku přes trioly až k pohybu 

šestnáctinových hodnot). Poslední (pátá) expozice citátu má již podobu 

melodickorytmicky deformovaných tvarů citátu (posuny modelů). Autor tu 

poprvé (po preferenci diatoniky) chromatizuje hudební proud. Lze říci, že 

prezentovaná plocha tu má jednoznačně gradační funkci. V díle Sonáta pro 

cembalo Eben exponuje gregoriánský motiv "Attende, Domine .. ", z kterého 

vychází koncepce II. věty. Uvedenou intonaci skladatel rozšiřuje, drobně 

variačně zpracovává a táhne jako červenou nit převážně po celou větu. 

Přesto mám za to, že se zde citát vyskytuje spíše ve funkci kompaktního 

útvaru, bez jeho radikálního rozvoje. Zbývá uvést hymnus Veni. Creator 

Spiritus ze stejnojmenného díla. To je prolnuto touto svatodušní 
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gregoriánskou citací autorem využívanou jako motivický materiál hlavně k 

variační práci (či se skupinkami tónů). Petr Eben preferuje i vícepásmovou 

sazbu, melodické rozšíření (nebo krácení) frází citátu a jejich posouvání. 

Myšlenkové i hudební "jádro" symfonie Noční hodiny tvoří bezesporu 

nápěv písně ponocného Chvalte všickní Hospodina, součást bratrského 

chorálu. Střední věta je vybudována na tomto melodickém materiálu a ten 

rámuje i obě krajní části díla. Přitom v I. větě Eben chorální citaci 

nerozvíjí, je tvořena souvislým celkem (rozdíl mezi jeho uvedením v 

úvodu a v kódě je jen v dynamice a rytmu). Proti tomu ve III. větě (díl A) 

autor materiál "drobí" na tři úseky, které obměňuje hlavně rytmicky (viz 

dřívější příklad užití principu odvozeného z litanie - stejná část věty). 

Eben "ponocenskou píseň" exponuje bez jakéhokoliv rozvinutí. Závěrečný 

díl věty je tvořen výhradně citacemi chorálu, důsledně se zde pracuje 

mnohavrstvovým způsobem. Citát se vyskytuje dle mého mínění ve funkci 

soudržného útvaru, bez jeho radikálního rozvoje. Ve finální větě se úvodní 

gregoriánský citát, položený do hlubokých smyčců, postupně dostává do 

větší hybnosti (detailněji v1z předchozí žánr). Plní spíše funkci 

soudržného celku než tematického rozvíjení plochy. Podobně i v závěru 

věty, kde se znovu navrací tuhové téma (nápěv písně ponocného) ze 

začátku symfonie, dochází pouze k drobné deformaci melodické linky. I 

zde bych se přikláněl k souvislému útvaru, i když s určitým náznakem 

rozvíjení tématu (variace 2. části citátu s melodickou deformací). 

V kompozici Okna skladatel uvádí v závěrečné větě pravoslavný chorál, 

který navíc posléze kombinuje se synagogálním zpěvem. Varhany (jež 

přednášejí pravoslavný chorál, který užil P. I. Čajkovskij v Ouvertuře 

1812) postupují v tradičním zvuku a k tomu nad nimi zaznívají rytmicky 

nezávislé volné citace synagogálních intonací v trubce. Ty jsou v ní 

drobně variovány a ozdobovány. Skladatel pracuJe motivickotematicky 

(prodlužování vnitřně i zevně, krácení, dále operuJe s dělením apod.). I 

varhany formou variačního zpracování obměňují chorál z úvodu věty. 

(Autor zde pracuje s různými úseky chorálu.) Hudební náplň této plochy 

podle mě výstižně vyjadřuje různé světy Chagallovy bytosti i jeho 

malířské kořeny (Ebenova pocta malíři). 
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Žesťový kvintet, který nese podtitul "Variace na chorál", je promyšlenou 

variační strukturou na téma staré české duchovní písně s názvem "Buóh 

všemohúcí", jak je v původní dvouhlasé verzi zapsána v husitském 

Jistebnickém kancionálu (1420). Po expozici citátu skladatel kombinuje 

nástroje žesťového kvinteta ve vzájemných vazbách a prolínání celkem v 

pěti kontrastních variačních větách. Ty jsou uspořádány podle předem 

daného systému, vyjádřeného pro každou variaci jistou číselnou orientační 

zkratkou (konkrétnější údaje o jednotlivých variacích - viz 1. část této 

kapitoly). Dodejme, že tu autor mnohdy užívá i principu concerta grossa. 

V kompozici Okna ve 2. části IV. věty Eben přebírá (ze Žaltáře) svoji 

vlastní citaci melodie (tvoří jádro této plochy) -odpověď responsoriálního 

žalmu s názvem "Veselte se, nebesa, jásej, země." (Jde o třetí tematický 

materiál této věty, kterým začíná velký formový díl B.) Autor preferuje 

motivickotematickou práci, často užívá imitační techniku, kde variačně 

obměňuje modely z uvedené citace. Shrneme-li tuto plochu, lze říci, že se 

tu vyskytují drobné (melodickorytmicky) variované tvary prezentovaného 

tématu, ale bez jeho zásadního rozvoje. Do této skupiny lze také zařadit 

skladatelovu kompoziční práci se základním dvoutaktovým motivem 

chorálového charakteru z I. věty Oken, který tvoří její jádro. Věta jakoby 

napodobuje citaci "chorálu" (s intervalovým složením -2 +3 -1), je 

variačně zpracovávána, často na základě expanze intervalů (i přidáváním 

tónů). Citace se vyvíjí od dvoutaktového úseku přes stále úplnější tvary až 

po melodickou deformaci v trubce. Jistou paralelu spatřujeme v parafrázi 

na jméno Bach (zde je to -1 +3 -1). 

Do historických skladebných technik lze zařadit i "chorálové plochy" ve 

falsobordonových kvartách a kvintách. S tímto fenoménem se často 

setkáme v kantátě Pragensia. Tento archaický prvek se vyskytuje v I. i ve 

III. větě, kde skladatel tyto plochy nerozvíjí, ale figurují tu jako celistvý 

útvar. Zvláštní pozornost autor věnuje této technice ve II. větě. Chorální 

plocha ve falsobordonových kvintách a kvartách - paralelní kvintové 

organum (další archetyp) v nižších hlasech mužského sboru (s textem "Da 

pacem, Domine, in diebus nostris ... ")je tu kombinována s recitativní linií 

sólového sopránu (návod na lití zvonů). Proti této chorálové struktuře je 
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simultánně exponován v tenoru cantus firmus, který tvoří základ ke quasi 

renesančnímu motetu. Jde tu podle mne o soudobou aktualizaci historické 

formy renesančního motetu s cantem firmem v 15. a 16. století. I přítomná 

vícetextovost utvrzuje motetový rys této plochy. Uvedený archaický úsek 

zde plní spíše funkci soudržného celku než tematického rozvíjení plochy. 

Nyní se zaměříme na 2 citáty z varhanní tvorby D. Buxtehudeho, které 

Eben exponuje ve skladbě Hommage a Dietrich Buxtehude. Konkrétně jde 

o vstupní intrádu z Buxtehudeho díla Preludium, fuga a ciacona C dur a o 

téma fugy ze skladby Preludium a fuga g moll. Zároveň tu Eben zachovává 

pětidílnou formu severoněmecké tokáty, hojně preferovanou Dietrichem 

Buxtehudem, kde se vzájemně zřetězují tokátové a fugové plochy do 

jednoho celku.V úvodní tokátě Eben cituje Buxtehudeho pedálovou intrádu 

ze zmíněného Preludia C dur, přičemž zde dochází k mírnému rozvíjení 

tématu. Následující fuga obsahuje fugové téma z Buxtehudeho Preludia g 

moll, projevuje se zde Ebenův progresivní přístup v uvádění jednotlivých 

hlasů (stylizace; disproporce). Ve střední části (interludium) se vyskytují 

hojné modifikace fugového tématu i jeho sekvenční posuny (diminuce), 

autor hudební materiál zásadním způsobem nerozvíjí. Druhá fuga pracuje s 

tématem 1. fugy, ale má rytmicky modifikovanou podobu. Vysledujeme tu 

časté variačně obměněné tvary tématu. Závěrečná tokátová část se vrací k 

počáteční intrádě Buxtehudeho Preludia C dur a ústí do passacaglie, jejíž 

tóny jsou odvozeny z obrysu fugového tématu (rytmická augmentace s 

melodickým prodloužením zevním o tritónový interval). Dodejme, že se 

citát vyskytuje ve funkci kompaktního bloku, bez jeho radikálního vývoje. 

Dalším, poměrně frekventovaným historickým elementem v mých 

analýzách je responsoriální zpěv (typ litanie). V Pragensiích se uvedené 

fenomény nacházejí v I. větě (díl C) či ve III. větě (díl A), kde plní funkci 

soudržného celku, bez jeho zásadního rozvoje. V kompozici Noční hodiny 

ve III. větě (díl A) užívá Eben rovněž principu odvozeného z litanie, kde 

každé responsum vždy vychází z hlavy předcházející otázky. Poté dochází 

k melodickorytmickým obměnám zmíněného interrogatia, ale jeho materiál 

výrazněji nerozvíjí. 
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Nyní se budu zabývat užitím tradičního formového typu - passacaglií. 

První variace v Žesťovém kvintetu je passacaglii s ostinátní jednoduchou 

figurou trombónů melodicky odvozenou z české duchovní písně (v původní 

dvouhlasé verzi) "Buóh všemohúcí" (těží cca z poloviny citátu) bez 

opakovaných notových hodnot a z větší části střídavě přebíranou jedním 

nástrojem od druhého v doslovném opakování.Melodika kontrapunktických 

hlasů využívá obměněné podoby úvodní intonace discantu floridu. Variace 

sestává ze dvou částí. První část končí v t. 24, přičemž takty I - 14 lze 

označit za předvětí a t. 15 - 24 jako závětí. Pro druhou část je příznačné 

jednotné metrum. Ve III. větě Pragensií se vyskytují dokonce dvě 

passacagliové plochy, kdy v první autor klesající téma poněkud obměňuje 

(rozdílné umístění půltónů), i když základní rámec (obrys) modelu zůstává 

bez zásadních změn. Téma je umístěno výhradně v barytonu, zatímco v 2. 

passacagliové ploše, jež nastupuje bezprostředně po první, se překládá i 

do jiných hlasů. Eben téma nikterak nerozvíjí, neboť se jedná o doslovnou 

citaci, která je tvořena kompaktním blokem. Střední část důsledně 

monotematické III. věty symfonie Noční hodiny je "půlnoční" variací 

(spíše meditativního charakteru) na píseň ponocného (dochází k variacím 

šestitónového motivu z jejího závěru), bez výrazné modifikace 

deformace melodické linie. Citát se v průběhu variací nemění ani nezdobí 

(funkce prostého citování). V "ad honorem D. Buxtehude" jsou tóny 

basového ostináta (ve finální části skladby) odvozeny z obrysu fugového 

tématu (exponovaného v díle). Téma je rytmicky augmentováno, autor jej 

prodlužuje zevně o další dvě notové hodnoty (tritónový vztah). Ostináto tu 

podléhá vzhledem k tématu modifikační podobě i melodickému vývoji. 

Ve III. variaci Žesťového kvintetu Eben exponuje kánonickou plochu, 

která nastupuje v trubce I. v závěru t. 24. Úsek tu tvoří kontrastní rovinu k 

sousedním plochám. Tato historická technika se vyskytuje i na konci II. 

věty Pragensií (symbolika vyzvánění zvonů). Základní (kvintokvartový) 

motivický dvoutaktový model v sólovém altu se zde postupně imitačně 

rozrůstá do šestihlasé polyfonní plochy. Jednotlivé hlasy nastupují po jeho 

expozici (v altu) ve fázových - quasi kánonických posunech. V sopránu I. 

a basu autor exponuje chorální melodii ("Da pacem, Domine ... "). Eben 
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zároveň aktualizuje také zvukomalebnou a charakterizační funkci imitační 

techniky, jak ji v mnoha případech užíval například i renesanční madrigal. 

Prezentovaná plocha plní archaickou funkci, uvedený materiál nerozvíjí. 

Z tradičních forem se setkáváme ve vstupní větě Nedělní hudby s quasi 

sonátovou formou, která je ovšem aplikována bez tematického kontrastu. 

(Ten je tu zastoupen především v podobě melodickorytmického elementu.) 

Ve II. části symfonie Noční hodiny autor exponuje vokální formu -

lidovou píseň "Lásko, bože, lásko", která tu tvoří hudební jádro věty. Díl 

A je možné charakterizovat jako variace s tématem, jež zazní až v samém 

závěru. Věta končí chromatickou modifikací této lidové milostné písně. 

Z dalších archaických forem uvádí Eben v části Prolog v Pragensiích 

plochu jakési "a ll a siciliany". Preference pevného mírného pohybu (v 

tečkovaném rytmu) dodává této ploše dobový, archaický ráz. Autor tady 

evokuje stylizaci pozdně středověké hudby - vokál(y) se sopránovým 

nástrojem za doprovodu loutny. Zmíněný úsek plní funkci kompaktního 

bloku (pracuje s kontrastním prvkem, jenž materiál nerozvíjí), plocha je 

zde "vsazena" jako určitý symbol, protiváha jedné roviny proti druhé. 

Připomeňme si další historický fenomén, a to archaicky znějící fanfáry 

krumhornů, evokující jistou atmosféru středověkých intrád. Vyskytují se 

jak v poslední variaci Žesťového kvintetu, tak v I. větě kantáty Pragensia 

(díl A či mezivěta - č. 8). Exponované úseky jsou tvořeny souvislým 

blokem, plní archaizující funkci. 

Z kompozičních technik užitých v představených analyzovaných dílech 

se také věnujme i různým druhům imitací. Důsledně se touto technikou 

pracuJe ve většině zde mnou selektovaných Ebenových kompozicích. 

Například v kódě IV. věty Nedělní hudby (imitační zpracování chorálních 

citací), v Žesťovém kvintetu (zpracování citátu imitační technikou), či ve 

II. větě Pragensií (prostředek k rozvíjení základního motivického modelu 

v díl u A), rovněž tak i ve finální větě Oken. Eben tu zmíněnou technikou 

pracuje s melodickorytmicky deformovaným tvarem žalmové odpovědi. 

Se sekvenční technikou skladatel konsekventně zachází především v 

cyklu Nedělní hudba, kde v I. a ve ll. větě se předmětem stává exponovaná 

gregoriánská citace - responsum "Ite, missa est" - a ve finální větě, ve 
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které autor tímto způsobem pracuje v "provádějící části". V tomto případě 

se preferovaným objektem stávají jednotlivé gregoriánské invokace Kyrie 

eleison ze mše "Lux et origo". Tento typ kompoziční práce se vyskytuje 

příkladně i v Žesťovém kvintetu (předmětem tohoto zpracování je citace 

"Buóh všemohúcí") nebo v Hommage a Dietrich Buxtehude (hojné užití 

této techniky v plochách výskytu exponovaných citátů D. Buxtehudeho). 

V závěru 2. části kapitoly se ještě pokusím formou exkurzu přiblížit 

alespoň některé autorem zvolené novodobé kompoziční postupy. Zmíněnou 

stylovou polohu (užitou hlavně v Pragensiích, v Nočních hodinách, či ve 

Veni, Creator Spiritus) výběrem představím následujícími kompozičními 

praktikami přítomnosti. Předně se jedná o fenomén malé aleatoriky, se 

kterou Petr Eben zachází velmi funkčně a většinou ji užívá v omezeném 

rozsahu jen na místech, jež naléhavě žádají spontánní rytmické uvolnění. 

(Výrazně se prosazuje příkladně ve II. i III. větě Pragensií, v prvních dvou 

větách kompozice Noční hodiny či v díle Veni, Creator Spiritus.) Dále si 

připomeňme volnou dodekafonii s exponovaným témbrovým úsekem v 

Prologu kantáty Pragensia, či užití punktualismu (punkty s kontrolovanou 

aleatorikou), též v jmenované části díla. V I. větě zmíněné kantáty najdeme 

zvukomalebný efekt (sónické prvky), kde proti tónovým vokálům 

sólového tenoru postavil autor sborový šepot jako dramatický prvek. 

Podobného druhu jsou podle mě i sborové "výkřiky" v klesajících 

glissandech se zvukomalebnou charakteristikou letící dělové koule. V 

závěru III. věty Eben hojně užívá recitované a šeptané struktury jako 

imitační (kánonická plocha) kontrapozice zpěvní sazby (text - "Van i tas 

vanitatum et omnia vanitas"). Tento soudobý prvek je exponován v podobě 

konsekventní kombinace zpěvu s recitací (vícetextovost), která nakonec 

převládne - konkrétní zvukový materiál - a zpěv přehluší. Tyto struktury 

využívají výrazový rejstřík soudobé kompoziční techniky, který přinesl 

vývoj západoevropské hudby uplynulého desetiletí. Kompoziční postupy 

na některých místech v J. části a v závěru poslední věty Nočních hodin 

dosahují až charakteru koláže (s využitím prvků nonartificiální hudby s 

určitým programním záměrem). Autor využívá prvků jazzové a populární 
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taneční hudby (plní funkci ilustrace večerní zábavy v 1. větě a oslavu 

nadcházejícího dne ve větě závěrečné). 

V Ebenově tvorbě se tu objevuje též kombinace technik, forem či žánrů 

obou stylových rovin. Jako příklad uveďme opět z kantáty Pragensia z 

úvodu I. věty archaický zvuk tří krumhornů s cinkem, jenž je kombinován 

s moderní bimetrií (ta se promítne i do sborové sazby).Též kombinovaná 

pásma složená z tónových a "netónových" struktur (např. part sólového 

barytonu s instrumentálním doprovodem, k němuž je zároveň připojen 

šepot ženského sboru v I. větě této kantáty). Jmenované úseky vytvářejí 

kompaktní celek a mají hudební a zároveň i historicko-stylový význam -

vztah současnosti k minulosti, který dominuje dílu v obecné rovině a jenž 

ovlivňuje ostatní složky kompozice.Další výrazná konsekventní kombinace 

odlišných stylových rovin ( dvoupásmovost) se například nachází v dílu 

Veni, Creator Spiritus, kde autor postavil proti sobě gregoriánský citát (a 

jeho varianty) s malou aleatorikou (doprovodná vrstva). Jelikož se ve své 

práci zabývám pouze vlivy historické hudby v Ebenově tvorbě, nebudu 

proto již více rozvíjet teze o moderní stylové rovině (exponované v 

analyzovaných skladbách), neboť to není předmětem mého zkoumání. .. 

Ve 3. části kapitoly se zaměřím na shrnutí použitého materiálu a zároveň 

upozorním i na rozmanité způsoby jeho zpracování v oddílech: nezměněný 

citát, pozměněný citát, variační zpracování citace a využití technik - ne 

citací. Nejprve je však nutné předeslat, že v tvorbě Petra Ebena je podle 

mne mnohdy nesnadné stanovit hranici (přesný předěl), kdy exponovaný 

materiál je pouze citován bez jeho zásadního rozvoje a kde autor užívá 

poněkud (př. prodloužením vnitřním, vnějším či dělením apod.) obměněný 

tvar citátu. Až na výjimky se totiž nestává, že by skladatel materiál 

představil pouze v čisté (tj. nezměněné) podobě, aby jej posléze v dalším 

průběhu hudby alespoň drobně variačně nepozměnil. Často však existují 

vedle sebe (simultánní uvedení) původní tvary (např. chorální intonace) a 

jejich modifikovaná podoba - až po deformace, ovšem často bez jejich 

radikálního vývoje. Nyní se tedy pokusím poukázat na různorodé přístupy 

autora k hudební materii dle výše zmíněných kategorií. 
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N ejprve si představme prezentované nezměněné citace autora: 

Do této skupiny lze zařadit mariánskou antifonu Salve Regina z kódy IV. 

věty Nedělní hudby (jen zřídka tu dochází k drobným melodickorytmickým 

modifikacím). Další příklady najdeme v symfonii Noční hodiny, a to hned 

v její I. větě v podobě citace Chvalte všickní Hospodina, především pak ve 

III. větě. V její 1. části se tato citace objevuje bez jakéhokoliv rozvinutí 

(fenomén litanie) a ve střední části věty se setkáme s jejím závěrem (viz 

passacaglie). Ani v této části díla se motiv nemění ani nezdobí. 

Nyní si připomeňme pozměněné citace figurující v uvedených analýzách: 

V závěrečném dílu III. věty symfonie Noční hodiny se nachází poněkud 

obměněná citace (srov. téma tuby) bratrského chorálu Chvalte všickní 

Hospodina. Obdobný proces s touto citací se revertuje ve finální větě 

tohoto díla. V jejím úvodu autor exponuje i hymnus lam lucis orto sidere, 

který však (kromě modifikačního prvku) nese i znaky variačního principu. 

Lze sem začlenit také citace ze skladby Hommage a Dietrich Buxtehude. 

Eben oba citáty (vstupní intrádu z Preludia C dur a téma fugy z Preludia g 

moll) převzal z Buxtehudeho varhanního díla. Kromě původních expozic 

Eben preferuje hlavně modifikované tvary zmíněných citátů. Jako další 

příklad uvedu ještě gregoriánský motiv Attende, Domine exponovaný ve 

volné větě cembalové sonáty. Skladatel tuto intonaci mírně melodicky 

rozšiřuje a jen občas dochází k jejímu variačnímu zpracování. 

Jako další způsob zpracování materiálu uvedu ty případy hudebních 

ploch, ve kterých je konsekventně využito variačního principu. Nutno 

dodat, že se jedná o zvlášť početnou skupinu příkladů: 

V první řadě demonstrujme tento jev na Nedělní hudbě, kde se vyskytuje 

v I. i ve II. větě. Skladatel mnohdy pracuje jen s jednotlivými frázemi 

gregoriánského responsa Ite, missa est, často s hlavou chorální melodie 

(preferovány jsou i deformace melodické linie). Tyto intonace podléhají 

variační technice i mírnému melodickému rozvoji. Ve finální větě se pak s 

tímto autorovým kompozičním přístupem setkáme ve zpěvu Kyrie eleison, 

konkrétně pocházejícím ze mše "Lux et origo" (a to ve všech invokacích). 

Promyšlenou variační strukturou na téma české duchovní písně Buóh 

všemohúcí (z Jistebnického kancionálu) je Žesťový kvintet (téma s pěti 

157 



variacemi). Jako další příklad práce s touto technikou uveďme II. větu 

Nočních hodin (viz lidová píseň Lásko, bože, lásko). Zaměříme-li se na 

kompozici Okna, lze říci, že autor preferuje variační techniku jak v úvodní 

větě (viz dvoutaktový motiv chorálového charakteru), tak ve větě 

závěrečné (včetně práce se skupinkami not). S touto technikou se 

shledáme jak v její 1. části (pravoslavný chorál, synagogální intonace 

trubky), tak i v jejím 2. dílu (citace vlastní melodie Ebena- "Veselte se, 

nebesa ... "). Ještě se zastavme u jedné kompozice, kde důležitou úlohu 

rovněž sehrává variační princip, a to u Veni. Creator Spiritus. Předmětem 

variačního zpracování se tu stává zmíněný gregoriánský hymnus (jakož i 

různé části citátu). 

Poslední kategorie, kterou se nyní budu zabývat, je užití techniky - ne 

citátu. Jelikož se jedná o skupinu technik vztahujících se téměř výlučně ke 

kantátě Pragensia, připomenu hlavně ty nejfrekventovanější, obsažené ve 

zmíněném díle (viz obě předchozí části této kapitoly). 

Nejdříve uvedu Prolog kantáty - jeho střední část (archaická plocha), 

upozorním i na responsoriální zpěv (typ litanie se sborovými odpověďmi), 

který se tu hojně vyskytuje (např. I. nebo III. věta). Do této kategorie lze 

zařadit i "chorálové plochy" ve falsobordonových kvartách a kvintách (1. a 

III. věta), paralelní kvintové organum (II. věta) nebo quasi renesanční 

moteto (také ll. věta). Relevantní je rovněž kánonická plocha ve II. větě či 

expozice dvou passacagliových ploch ve větě závěrečné apod. V závěru 

připomenu ještě archaicky znějící intrády krumhornů v I. větě kantáty, 

evokující jistou atmosféru středověkých intrád, i podobný jev exponovaný 

v žestích, vyskytující se v závěrečné variaci autorova Žesťového kvintetu. 

Rozpětí historického materiálu v Pragensiích (jak reprezentuje uvedený 

výběr) je skutečně bohaté a jedná se o soudobou aktualizaci kompozičních 

technik minulosti. Novodobou stylovou rovmu v Pragensiích či Nočních 

hodinách v této reflexi ponechávám stranou, jelikož (jak už bylo 

konstatováno) ne ní předmětem mého bádání. 

Závěrem této statě lze říci, že skladatel hudebně uplatňuje v rámci 

soudobého kompozičního jazyka především prvky gregoriánského chorálu 

či lidové intonace. 
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Epilog 

Petr Eben patří bezesporu k nejvýznamnějším a nejvýraznějším 

osobnostem současné české hudby. To platí zejména o oblasti varhanní a 

duchovní tvorby, kde si vydobyl celosvětové uznání. Pochopit Ebenovu 

hudbu, stejně jako pochopit člověka Ebena, lze nejsnáze zaposloucháním 

se právě do jeho varhanního díla, které je studnou svědectví. Varhanní 

skladby totiž velkolepě prezentují nejen interpretační možnosti nástroje, 

ale také kompoziční profil skladatele. Petr Eben je jedním z mála českých 

soudobých autorů, kteří se soustavně zabývají duchovní hudbou. V jeho 

zralých dílech je vždy cosi znepokojujícího, jejich mnohoznačnost nás 

nutí intenzívně přemýšlet. Je nepochybně relevantní, že Eben nikdy zcela 

nepřekročil hranice tonality, často se vracel k hudebním kořenům, ať už to 

byl gregoriánský chorál či lidová píseň. Přesto svým osobitým stylem a 

originálním zpracováním hudebního materiálu, které vedly k novým 

možnostem ztvárnění formy zvuku, zůstane autorem pro mnohé 

netradičním a neopakovatelným. Rozsáhlá kompoziční tvorba tohoto 

umělce pronikla do repertoáru mnoha interpretů, souborů i orchestrů a 

jeho skladatelské dílo se stalo pravidelnou součástí dramaturgie koncertů 

doma i v zahraničí. Závěrem můžeme konstatovat, že v Petru Ebenovi 

vyrostl soudobé české hudbě výrazný tvůrce vzácné vnitřní soustředěnosti 

a lidské hloubky pohledu, u něhož je sebevědomá jistota zajedno s 

prostotou a pokorou. 
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Pramenná základna 

O pramenech zde prezentovaných Ebenových děl a o jejich uložení nás 

oficiálně neinformuje žádné vydání tematického katalogu, neboť nebyl 

žádným badatelem dosud sestaven. Rovněž nemáme také do dnešní doby k 

dispozici kritické vydání podle skladatelova rukopisu. 

Prameny podstatné pro mnou determinované téma sestávají z partitur, 

popřípadě nahrávek, které jsou uloženy v Půjčovně hudebních materiálů 

ČHF, hudebním oddělení Národní knihovny, v Městské knihovně a Českém 

rozhlasu. Dále se skládají z časopiseckých a novinových článků (nebo 

statí) podávajících informace o provedení (či recenze) skladeb, jejich 

nahrání na desku, eventuálně o vydání děl tiskem. Důležitý zdroj 

informací pro mou práci představuje především Hudební informační 

středisko 1 a také archív samotného autora, 2 kde jsou uloženy originály zde 

pojednávaných kompozic k analýzám. 

Při své práci jsem používal tyto notové materiály: 

Petr, Eben: Nedělní hudba pro varhany, 5. vydání, Editio Supraphon H 

3761, Praha 1988. 

Petr, Eben: Variace na chorál - Quintetto, Editio Supraphon H 5166, Praha 

1971. 

Petr, Eben: Pragensia Coro da camera con accompagnamento 

instrumentale, Tři renesanční obrazy s prologem, Editio Supraphon Praha & 

Barenreiter BA 6177 (H 5792) Kassel, Base!, Tours, London 1977. 

Petr, Eben: Noční hodiny - koncertantní symfonie pro dechové kvinteto a 

orchestr, 1. vydání, Panton P 2142, Praha 1983. 

Petr, Eben: Okna - Čtyři věty pro trubku a varhany podle Marca Chagalla, 

3. vydání, Editio Supraphon H 6390, Praha 1989. 

Petr, Eben: Hommage a Dietrich Buxtehude - Toccatenfuge filr Orgel, B. 

Schotťs Sohne ED 7543, Mainz 1987. 

Petr, Eben: Sonate fiir Cembalo, 1. Auflage, Musikverlag Herbert Jess -

PRO ORGANO P.O. 4001, Leutkirch I Allgau 1991. 

Petr, Eben: Veni, Creator Spiritus - improvizace pro klavír na gregoriánské 

téma, 1. vydání, Barenreiter Editio Supraphon H 7744, Praha 1996. 
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Další notové materiály, které Jsem badatelsky využíval, 
předkládám v chronologickém řazení: 

BARTOŠ, František, Michálek: Jistebnický kancionál (sign. II C 7), in: 

Soupis rukopisů Národního 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 c, Urtext (herausgegeben von Hermann 

Keller), Orgelwerke Band II., Edition Peters (E. P. 12328), Leipzig 1966. 

CIKRLE, Karel a kol.: Kancionál- společný zpěvník českých a moravských 

diecézí, 9. vydání, Praha 1999. 

EBEN, Petr: Veselte se, nebesa, jásej, země ... [odpověď žalmu 96 - totéž 

pro žalm 97 & 98 ze slavnosti Nativitatis Domini - in nocte] in: Zpěvy s 

odpovědí lidu, Sekretariát České liturgické komise, Praha 1984. 

GELNAR, Jaromír (sestavovatel): Národní zpěvník, 8. vydání, Praha 1985. 

GRADUALE Sacrosanctae Romanae Ecclesiae de Tempore et de Sanctis, 

Ratisbonae & Romae 1920. 

JISTEBNICKÝ KANCIONAL, knihovna Národního muzea v Praze, sign. II C 

7. 

KOMENSKÝ, Jan, Amos: Kancionál, 1. vydání, Praha 1992. 

LIBER HYMNARIUS Antiphonale Romanum II, Solesmis 1998. 

LIBER USUALIS missae et officii pro dominicis et festis; Parisiis, Tornaci, 

Romae 1946. 

OREL, Dobroslav: Kancionál Franusův, Praha 1922. 

TSCHAIKOWSK Y, Peter: Ouverture Solennelle 1812, Hamburg s. a. 

K analýzám jsem pracoval s následujícími nahrávkami: 

Petr, Eben: Nedělní hudba, Multisonic a.s. 1992, 31 0098 - 2131 (CD), 

interpretka Sieglinde Ahrens. 

Petr, Eben: Variace na chorál, Český rozhlas 3 Vltava I 991 (snímek je 

uveřejněn na CD s názvem "Česká soudobá hudba - tvorba pro dechové 

nástroje"; vydáno ve spolupráci s Nadací OSA, CR 0053 - 2 031 a pochází 

z roku 1997), hraje Pražský žesťový soubor. 

165 



Petr, Eben: Pragensia - Tři renesanční obrazy s prologem, Editio 

Supraphon 1973, 1 19 1397 (gramodeska), nastudovali Pražští madrigalisté 

s uměleckým vedoucím M. Venhodou. (Jde o zvukový záznam z veřejného 

koncertu- premiéry- v pražském Domě umělců, z 13. března 1973.) 

Petr, Eben: Noční hodiny - koncertantní symfonie pro dechové kvinteto a 

orchestr, Panton 1979, 811 O 003 7 (gramodeska), přednesla Česká 

filharmonie za řízení V. Neumanna. 

Petr, Eben: Okna (podle Marca Chagalla), Multisonic a. s. 1992, 31 0098 -

2131 (CD), interpretační realizace: Rudolf Lodenkemper (trubka) a 

Sieglinde Ahrens (varhany). 

Petr, Eben: Hommage a Dietrich Buxtehude, Etcetera Records BY 1991, 

KTC 1115 (CD), interpret skladby: Niels Henrik Jessen. 

Petr, Eben: Sonáta pro cembalo, Český rozhlas Plzeň 1990. (Snímek je 

uveřejněn na CD s názvem "Česká cembalová hudba 20. století". Zčásti jej 

natočilo zvukové studio hudební fakulty AMU v Praze ve svém nahrávacím 

studiu v roce 1999 a zčásti Český rozhlas v Praze v roce 1997, HF 0006 -

2131.) Kompozici prezentovala Giedré Lukšaité - Mrázková. 

Petr, Eben: Veni, Creator Spiritus, amatérská nahrávka z živého koncertu, 

který se uskutečnil 18. 9. 1995 u sv. Vavřince v Praze. Dílo u nás poprvé 

zaznělo v podání pianisty Williama Howarda. 

I. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben - Seznam děl, soupis provedení a další dokumentace, 
Hudební informační středisko Českého hudebního fondu o. p. s., Praha 1993. 

2. VONDROVICOV Á, Kateřina: Petr Eben, 2. vydání, Praha 1995, s. 5. 
Ze slov autorky vyjímám: ,,Archív Petra Ebena, který je mi trvale přístupný a který jsem uspořádala, 
obsahuje - bohužel většinou bez vročení- množství skladatelových vzpomínek, interview, přednášek a 
statí, komentářů ke skladbám, výstřižků z tisku i dalších materiálů:' 
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PŘÍLOHA Č. 2 
Ebenova verze (vlastní přístup skladatele k materiálu) 
modlitby "Salve Regina" z kÓdy IV. věty Nedělní hudby, 
zprocována imitační technikou. (Využití gregoriánské 
citace převzaté z Liber usualis- viz příloha č. 1.) 



NEDĚLNÍHUDBA 

Tempová určení podle partitury 

1. věta 2. věta 4. věta 

Fantasia I. Fantasia II. Finale 

6:39 8: 52 1 o : 39 

Poco moderato ~ = 80 Andante ~ = 66 Molto agitato J = 92 

Allegro J = 100 Poco piu mosso J = 50 Tranquillo 

Presto, q u asi cadenza Tempo I. Tempo I. 

Andante, solenne Piu mosso J = 106 Tranquillo 

J = d precedente (Tempo I.) J::::: J. precedente 

tempo quasi marciale 

Tempo I. 
- - ~-

25 : 30 

Časový údaj pochází z nahrávky vydavatelství Multisonic a. s. 1992, 31 0098 - 2131 (CD) s interpretkou 

Sieglinde Ahrens. 

Příloha č. 3 -tempový průběh 
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PŘÍLOHA č.4 
Ebenova verze (vlastní přístup skladatele k materiálu) duchovní písně 
"Buóh všemohúcí". Využití chorální citace převzaté z Jistebnického 

kancionálu. Citát přednáší lesní roh (hlas tenor) a je v téže poloze jako 
chorál (srov. s následující přílohou). Od č. 1 je jeho výskyt ohraničen 
a barevně odlišen. 



PŘÍLOHA č. 5 
Dvouhlasá citace duchovní písně "Buóh všemohúcí" 
z Jistebnického kancionálu, sign. II C 7 (91.verzo). 



ŽESŤOVÝ KVINTET (VARIACE NA CHORÁL) 

Tempová určení podle partitury 

TEMA I II III IV v 
(2 + 3) (4 + 1) (2 + 1 + 2) (1+1+1+1+1) (3 + 2) 

Moderato al = 116 Poco largo .l = 80 Allegro Moderato Andante Agitato ben 
brilante d = 100 cantabile d = 56 solenne J = 60 ritmico ~ = 120 

Poco pin 
mosso J = 69 

Tempo I. J = 60 
- --

ll: 38 

Časový údaj pochází z CD nahrávky s názvem "Česká soudobá hudba - tvorba pro dechové nástroje", Český 

rozhlas 3 Vltava 1997, vydáno ve spolupráci s Nadací OSA, CR 0053 - 2 031. Ebenovu skladbu nahrál Pražský 

žesťový soubor (ve složení František Bílek, Arnold Kinkal - trompety, Jiří Lisý - lesní roh a Jan Votava s 

Jiřím Sušickým - trombóny) v roce 1991. 

Příloha č. 6 - tempový průběh 
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PŘÍLOHA č. 7 
Znázornění rozmístění jednotlivých hráčů na pódiu 
(vizuální permutace nástrojů podle doporučení autora) 
dle číselného vzoru u každé variace. Prezentovaná 
tabulka je převzata z notového materiálu: P. Eben 
"Variace na chorál", Supraphon Praha 1971. 



PRAGENSIA 

Tempová určení podle partitury 

Pro log 1. věta 2. věta 3. věta 

Zpívající fontána Jak koule ohnivé dělati Jak zvony líti Kámen mudrců 

4:30 4: 40 7: 55 8:25 

Moderato • = 96 Tempo I. (Vivace agitato) d = 88 Moderato .J = 92 Allegretto moderato ~- = 80 
Tempo II. (Allegro solenne) ~ = 120 Allegretto .J = 108 .J = 100 
Tempo I. (L'istesso tempo ~ = 1 08) (poco pi u mosso) ~ = 116 
Tempo II. x Tempo I. Allegro .l = 132 Tempo I. ( tl. = 80) 
(Tempo 1.) Poco moderato J = 96 f". i ( J = 104) 
Tempo II. ( ~ = 120) Allegro J = 126 
Tempo I. ( .J = 176) Moderato (modo gregoriano) 
Tempo I. x Tempo II. .J = 100 
Tempo I. Moderato ( .J = 1 00) 
Tempo I. x Tempo II. ~ = 108 
Tempo II. - = 116 
Tempo II. x Tempo I. con amarezza .I = 1 08 
Tempo I. ma poco pi u mosso ( J =132) J = 116 
Tempo II . .J = 126 .l = 108 

-

24:30 

Časový údaj pochází z nahrávky vydavatelství Editio Supraphon 1973, 1 19 1397 (gramodeska) v nastudování Pražských 

madrigalistů pod vedením M. Venhody. Doplním, že grafická úprava tempových údajů v tabulce je převzatá z partitury. 

Příloha č. 8 - tempový průběh 

! 

' 
' 



NOČNÍ HODINY 

Tempová určení podle partitury 

1. věta 2. věta 3. věta 4. věta 5. věta 

Hodina osmá Hodina desátá Hodina dvanáctá Hodina třetí Hodina pátá 

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.=58 ~=92 Piu mosso d = 52 Moderato timido J = 116 Misterioso J=92 

d.=72 Piu mosso d =60 Poco meno mosso Allegro ~ = 112 

Allegretto ~= 120 Tranquillo d = 54 ~= 108 Piu mosso J= 120 

J = 120 ~ = 112 Quasi doppio movimento 

~ = 116 ~= 100 d = 104 

Solennemente ~= 112 

Vivace J. J =76 _.... 

2 5: 02 

Časový údaj pochází z nahrávky vydavatelství Panton 1979, 811 O 003 7 (gramofonová deska), v nastudování České 

filharmonie za řízení V. N eumanna. 

Příloha č. 9 - tempový rozvrh 
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OKNA 

Tempová určení podle partitury 

1. věta 4. věta 

Modré okno - Roben Zlaté okno - Levi 

4:07 5: 20 

Con moto persistente ~ = 132 Festivo .l = 88 

Allegro ~ = 120 

piu mosso 

Piu solennemente J = 112 

9: 27 

Časový údaj pochází z nahrávky Multisonic a. s. 1992, 31 0098 - 2131 (CD) s těmito interprety: Rudolf 

Lodenkemper (trubka) a Sieglinde Ahrens (varhany). 

Příloha č. ll - tempový rozvrh 



Schématické znázornění reperkuse jednotlivých hlasů v 1. fuze. 

Simultánně Jsou i proporčně vyznačeny k porovnání délkové rozdíly 

tématu. 

Soprán 

Alt 

Tenor 

Bas 

V první fuze spatřujeme následující pořadí hlasů: tenor, alt, bas a 
nakonec soprán. Prezentované schéma objasňuje nástupy a délky znění 
tématu v jednotlivých hlasech. 

N ásledující schéma představuje v grafické podobě reperkuse 

jednotlivých hlasů ve 2. fuze, výskyt citace - v hlavě tématu - Je 

barevně odlišen. 

Soprán 

Alt 

Tenor 

Bas -------------

Druhá fuga začíná nástupem altu a poté tenoru. Následuje soprán a 
reperkusi uzavírá bas. Grafické schéma vyjadřuje opět nástupy a délky 
znění jednotlivých hlasů. V hlavě tématu (viz porovnání s nástupy hlasů v 
1. fuze) skladatel exponuje citát od D. Buxtehudeho (ovšem rytmicky 
přetransformovaný - viz analýza), dále pak téma rozvádí podle vlastní 
invence. Je třeba ještě dodat, že téma prezentované fugy je u všech hlasů 
(oproti fuze první) pokaždé stejného rozsahu. 

Můžeme říci, že zatímco u 2. fugy kde je rozměr jednotlivých nástupů 
subjektů zhruba stejný, je v 1. fuze zřejmá disproporce. V obou případech 
se ale postupuje od středních hlasů ke krajním (evidentní inverzní postup). 

Příloha č. 12 



-- ---~-- - -- --· -~,.·-

HOMMAGE a DIETRICH BUXTEHUDE 

Tempová určení podle partitury 

Toccatenfuge 

7:28 

Con enfasi, ma piu Allegro che Buxtehude .J = 92 

Ben ritmico J = 112 

Quasi I' istesso tempo 

Scherzando sempre J = 112 

Tempo I. ( J = 92) 

Časový údaj pochází z nahrávky Etcetera Records BV 1991, KTC 1115 (CD). Interpretem se stal Niels Henrik 

Jessen. (Snímek byl pořízen na varhanách katedrály v Aarhusu.) 

Příloha č. 13 -tempový průběh 



VENI CREATOR SPIRlTtJS 

PaLt:Lico, con enfasi J "'76 

PIANO 

piuf 

v -

PŘÍLOHA č. 14 

PlrrREBeN 
(• 19'29) 

l 

., 

Ebenova verze (vlastní přistup skladatele k materiálu) 
svatodušního hymnu "Veni. Creator Spiritus". Využití 
gccgoriánské citace převzaté z Liber hymnaria. Citát 
se tu vyskytuje v téže poloze jako gregoriánský chorál 
(scov. s notovou ukázkou v textu analýzy- viz oddíl Aa). 
Vyznačené úseky jsou zpracovány ve skladbě. 



VENI CREA TOR SPIRITUS 

Tempová určení podle partitury 

Improvizace pro klavír na gregoriánské téma 

4:07 

Patetico, con enfasi .l = 76 

Tutti f equali 

Inquieto J = 96 

L' istesso tempo, ma tranquillamente 

Inquieto 

L' istesso tempo, ma tranquillamente 

Piu mosso J = 104 

Festivo J = 92 

Časový údaj pochází z amatérské nahrávky živého koncertu, který se uskutečnil k 60tinám Grahama M.­
Masona 18. 9. 1995 u sv. Vavřince v Praze. Dílo u nás zaznělo poprvé v podání pianisty Williama Howarda. 

Příloha č. 15 - tempový průběh 


