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Abstrakt

Základní podstata hudebních kryptogramů tkví především v přeměně slov na hudební

materiál. V průběhu hudebních dějin se setkáváme s mnoha autory, kteří kryptogramy

využívali nejčastěji v podobě hudebních motivů či témat. Mé osobní pojetí hudebních

kryptogramů se od toho historického v mnoha směrech odlišuje. Cílem této práce je

poskytnout náhled do mých vlastních kompozičních principů, které s kryptogramy

velmi úzce souvisí.

Vlastnímu jádru  této práce  předchází  stručný historický přehled  různých způsobů

vytváření hudebních kryptogramů, v němž jsem se soustředil především na období

přibližně  od  roku  1700  po  současnost.  Součástí  této  práce  jsou  též  příklady

konkrétního způsobu využití kryptogramů v mé vlastní tvorbě.

Summary

The  basic  principle  of  musical  cryptograms  is  a  transformation  of  words  into  a

musical material. There are many composers, throughout musical history, who used

cryptograms mainly in a form of musical motives or themes. My pesonal concept of

musical cryptograms differs from the historical one in many ways. The main goal of

this thesis is to create an insight into my own methods of composition, which are

quite closely related to cryptograms.

The core content of this thesis is preceded by a brief overview of various means of

creating  musical  cryptograms.  In  this  overview  I  concentrated  on  a  time  period

approximately from the 18th century up to the present days. Examples of my own

particular forms of use of cryptograms are also a consistuent part of the thesis.
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Úvod

Vytváření hudebních kryptogramů a jejich zpracování je již po několik let součástí

mé vlastní kompoziční praxe. Právě na základě této skutečnosti jsem za téma této

práce zvolil analýzu jejich využití ve vlastních skladbách a s tím související popis

vlastního kompozičního způsobu myšlení, na jehož vzniku se práce s kryptogramy

velkou měrou podílela.

Mé pojetí  hudebních kryptogramů (které blíže popisuji  v kapitole  Vlastní  práce s

kryptogramy) a způsob zacházení s nimi hrají klíčovou roli především v mém tvůrčím

procesu komponování.  Jejich obecná kryptografická funkce, nebyla nikdy hlavním

předmětem mé snahy. Přesto bych zde rád poznamenal, že mnozí hudební skladatelé

předcházejících staletí  (jako např. Giusepe Tartini,  Michael  Haydn, Edward Elgar,

nebo Robert Schumann, kterého zmiňuji také v následující kapitole) měli též mnohdy

poměrně rozsáhlé znalosti v oboru kryptografie.1 Bez zajímavosti není také fakt, že

britská  tajná  služba  v  době  2.  světové  války  požadovala  po  nově  přijímaných

kandidátech  v  rámci  oboru  krypto-analýzy,  aby  kromě  jiného  prokázali  také

schopnost  orientace  v  hudební  partituře.2 Zdá  se  tedy,  že  hudební  kompozice  a

kryptografie  mají  přece  jen  cosi  společného.  Při  hledání  samotné  podstaty

kryptogramů  a  jejich  zahrnutí  do  vlastní  tvorby  nebylo  mým  záměrem  cokoli

"zakódovávat"  nebo vytvářet  "zašifrovaná"  sdělení,  která  by  na  samotný  hudební

projev ve výsledku neměla vliv.

Taktéž jsem si však nekladl za cíl vytvořit jakoukoli formu dorozumívacího jazyka s

pevně  vymezenými  pravidly,  který  by  byl  obecně  srozumitelný  a  jehož  by  bylo

možno použít pro "překlad" konkrétního textu či sdělení. O něco takového se pokusil

Francois Sudre, jenž ve svém eseji Langue musicale universelle z roku 1866 takový

jazyk (jehož byl sám autorem) popisuje. Sudre pomocí pouhých sedmi solmizačních

slabik a jejich kombinací vytvořil jazyk s poměrně bohatou slovní zásobou a dokonce

1 Sams, Eric. Cryptography, musical. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, 
Macmillan, 1980, s. 78-81.

2 Sams, Eric. Cryptography, musical. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, 
Macmillan, 1980, s. 78-81.

1



i  funkční  gramatikou.3 V  tomto  případě  sloužily  slomizační  slabiky  čistě  pro

dorozumívání a vzniklý hudební kontext primárně nesouvisel s účelem tohoto jazyka.

(Skutečnost,  že dané sdělení  lze zahrát  či  zaintonovat,  by bylo možno využít  pro

mezinárodní komunikaci; Sudre též kombinoval tento jazyk se systémem barevných

tabulek a jinými principy ve snaze umožnit vzájemnou komunikaci mezi nevidomými

a neslyšícími4)

Další systém převodu slov do hudby, v jehož případě však již jeho hudebně-estetická

stránka bezpochyby nebyla jeho tvůrci lhostejná, se objevil taktéž ve Francii, ale o

století později. "Le langage communicable" Oliviera Messiaena vnímám osobně jako

velmi pozoruhodný způsob vyjadřování (a nejen tedy po hudební stránce). Messiaen

zde prakticky využívá princip hudebních kryptogramů (přiřazuje jednotlivá písmena

nejen k tónům uřcité výšky, ale též ke konkrétním rytmickým hodnotám) v kombinaci

s prvky nezbytnými pro funkčnost  jakéhokoli  komunikačního jazyka,  jakými jsou

gramatika  a  syntax.5 Tento  systém  Messiaen  poprvé  použil  ve  své  skladbě

Méditations sur le mystére de la Sainte Trinité (1969), pojednává o něm v přemluvě

k ní.6

Výše  uvedené  příklady  však  nejsou  předmětem  této  práce.  Mým  záměrem  bylo

soustředit  se  především na  vlastní  přístup  k  hudebním kryptogramům v kontextu

jejich  využití  v  historii  (zejména  v  období  od  18.  století  po  současnost).  Tento

historický kontext je velmi stručně nastíněn v kapitole následující.

3 Hiley, David. Notation. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, Macmillan, 1980, s.
417.

4 Hiley, David. Notation. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, Macmillan, 1980, s.
417.

5 SHENTON, Andrew. Olivier Messiaen´s system of signs: Notes towards understanding his music. UK: Ashgate 
Publishing, Ltd., 2008, s. 83. ISBN 978-0-7546-6168-9.

6 MESSIAEN, Olivier. Méditations sur le mystére de la Sainte Trinité. Paris: Alphonse LEDUC, 1973.
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1. Kryptogramy v historii

1.1. Obecné označení tónů

Převážná většina hudebních kryptogramů, které se v hudební literatuře vyskytují a

které  v  průběhu  dějin  vešly  do  všeobecného  povědomí  (jako  například  veskrze

nejproslulejší  kryptogram  -  B.A.C.H.),  byla  vytvořena  pomocí  obecně  platných

tónových názvů, v některých případech se též využívalo solmizačních slabik (takový

postup lze nalézt již u autorů přelomu 15. a 16. století, jakým byl například Josquin

des Prez, jehož Missa Hercules Dux Ferrariae pracuje právě s melodickým nápěvem

re - ut - re - ut - re - fa - mi - re, solmizační slabiky korespondují se slabikami latinské

podoby jména ferrarského vévody jménem Ercole d´Este, jemuž byla mše věnována).

Často též docházelo ke kombinaci obou možností. Tento způsob tvorby kryptogramů

v sobě nese určité omezení vyplývající ze skutečnosti, že v rámci kryptogramu není

možné použít kompletně všechna písmena abecedy. V případě obecných názvů tónů

máme  k  dispozici  pouze  písmena  A až  H,  (a  to  ještě  pouze  v  případě,  že  se

pohybujeme na poli jazyka, jenž k označení tónu H používá skutečně písmeno „H“,

jako je tomu v češtině, němčině apod.) některá další písmena byla v minulosti často

zastoupena tóny, které svým názvem mají k danému písmenu nejblíže zejména po

fonetické stránce (např.  Es = „S“). Za účelem řešení absence písmen abecedy mezi

tónovými  názvy  nezřídka  docházelo  k  různým  kompromisům,  při  kterých  často

nesouhlasil  počet  písmen  s  počtem  tónů  (situace,  kdy  dvě  nebo  i  více  písmen

zastupuje  jeden  tón,  jehož  název  taková  písmena  obsahuje,  např.  tón  Fis  může

zastupovat písmena „F“, „I“ a „S“). 

Na takové kompromisy lze názorně poukázat například v klavírním cyklu Karnaval

Roberta  Schumanna.  Téměř  ve  všech  jeho  částech  se  vyskytuje  v  podobě

kryptogramu název města Aš (psáno německy Asch; jde o město na území dnešních

západních Čech, z něhož pocházela Ernestine von Fricken, s níž byl Schumann jeden

čas zasnouben).7 Jednotlivých možností zpracování tohoto kryptogramu (z hlediska

7 JENSEN, Eric Frederic. Schumann. Oxford University Press, 2011, s. 83-85. ISBN 987-0-19-973735-2.
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tónů zastupujících konkrétní písmena) se zde nachází hned několik: A, Es, C, H (Es =

„S“), dále  As, C, H (v této variantě tón As zastupuje obě dvě písmena), nebo dokonce

A,  Es,  C,  Ces  (enharmonická  záměna  vycházející  z  logiky  hudebního  kontextu).

Desátá  část  tohoto  cyklu  nese  pozoruhodný  název  „A.S.C.H._S.C.H.A  (Lettres

Dansantes)“  („písmena  tančí“).  V  této  části  se  vyskytuje  kromě  již  zmíněného

kryptogramu  také  jeho  zrcadlová  podoba  (zrcadlení  ovšem  není  zcela  přesné  z

hlediska  pořadí  tónů,  připadá  v  úvahu  pouze  při  čtení  kryptogramů  německou

výslovností), jež představuje samotné Schumannovo jméno (SCHumAnn = Es, C, H,

A). Autor zde písmena, jež se mezi přirozenými názvy tónů nevyskytují, jednoduše

vynechává. 

Jeden z dalších obdobných příkladů nacházíme i ve 20. století.  Jedná se o tentýž

způsob řešení problému absence písmen abecedy mezi tónovými označeními jako v

případě Schumannova jména (chybějící písmena tedy nejsou v kryptogramu žádným

způsobem  obsažena).  V  Komorním  koncertu  Albana  Berga  se  objevují  hned  tři

kryptogramy – vlastní jméno autora společně se jmény Arnolda Schönberga a Antona

Weberna. I zde je písmeno „S“ zastoupeno tónem Es (ArnolD SCHönBErG = A, D,

Es, C, H, B, E, G; stejný postup je uplatněn i při zacházení s ostatními jmény).8

Názornou ukázku kombinace přirozených názvů tónů a solmizačních slabik lze nalézt

ve století  předcházejícím.  Joseph Joachim, přítel  J.  Brahmse a R. Schumanna,  ve

svých Třech kusech pro housle a klavír pracuje kromě kryptogramu F.A.E. (akrostich

– Frei Aber Einsam, tedy „svobodný, ale osamělý)“ také se jménem své lásky Gisely

von Arnim.9 Její  křestní jméno zde symbolizují tóny  Gis, E, A,  přičemž tón  A  lze

označit solmizační slabikou „La“ (myšleno tedy v C-dur tónině). Šest písmen jména

(Gisela) znázorňují sice pouze tři tóny, zároveň je však v kryptogramu obsažené celé

jméno (a nedochází zde k vynechávání, jaké vidíme u výše uvedených příkladů).

V souvislosti s využitím systému obecných názvů tónů bych ještě rád poukázal na

jeden  pozoruhodný  kryptogram  z  díla  Johanna  Sebastiana  Bacha.  Ten  ve  svém

8 KOVALEFF BAKER, Nancy a Barbara RUSSANO HANNING. Musical humanism and its legacy: essays in honor
of Claude V. Palisca. Hillsdale, NY: Pendragon Press, 1992, s. 488. ISBN 0-945193-29-7.

9 DAVERIO, John. Crossing Paths : Schubert, Schumann, and Brahms:  Schubert, Schumann, and Brahms. Oxford 
University Press, 2002, s. 110. ISBN 978-01-953-5096-8.
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Kánonu  (BWV 1078)  pro  sedm nástrojů  a  ostinátní  bas  pracuje  s  kryptogramem

jména  Faber.  První  čtyři  písmena  lze  snadno  přiřadit  k  tónům  korespondujícího

označení, písmeno „R“ není však v tomto případě zastoupeno tónem, ale symbolizuje

jej zápis repetice dané čtyřtónové figury. Bach notový zápis této figury také opatřil

popiskem a dedikací,  které mnohé objasňují  - F,  A,  B,  E,  Repetatur.  Věnování je

psáno latinsky, písmena jsou v originále skutečně takto zvýrazněna10:

Domine Possesor

Fidelis Amici Beatum Esse Recordari

tibi haud ignotum: itaque

Bonae Artis Cultorem Habeas

Lipsiae d. 1 Martii                                                    

               1749.                                 verum amIcum Tuum.

Skladba byla pravděpodobně věnována jakémusi nositeli tohoto jména, avšak může

se  také  jednat  o  latinskou  variantu  německého  jména  Schmidt  (pravděpodobným

kandidátem  zdá  se  být  Johann  Balthasar  Schmidt,  vydavatel  Goldbergovských

variací).11 Tuto  možnost  podporuje  ještě  jedna  symbolická  souvislost.  Pokud

přiřadíme ke zvýrazněným písmenům v tomto nápisu čísla podle jejich přirozeného

pořadí  v  latinské  abecedě  (za  předpokladu,  že  počítáme  „V“  a  „W“  jako  jedno

písmeno stejně jako „I“ a „J“), jejich součet se přesně shoduje se součtem čísel jména

Schmidt.12 Bachova  tvorba  obsahuje  velice  obsáhlé  množství  symbolů  nejen  v

podobě kryptogramů,  akrostichů (jak ostatně ukazuje  i  tento příklad,  viz latinský

nápis) a jiných hudebních i mimohudebních „hříček“, ale především právě v podobě

symboliky  číselné.  Tento  konkrétní  příklad  by  byl  zajisté  hoden  daleko  hlubšího

zkoumání,  které  však  s  tematikou  kryptogramů  ne  zcela  souvisí.  Chtěl  jsem zde

poukázat zejména na Bachovo osobité řešení kryptogramu F.A.B.E.R.

10 GEIRINGER, Karl. Johann Sebastian Bach: the culmination of an era. Oxford University Press, 1996, s. 337-339.
11 GEIRINGER, Karl. Johann Sebastian Bach: the culmination of an era. Oxford University Press, 1996, s. 337-339.
12 TATLOW, Ruth. Bach and the Riddle of the Number Alphabet. 1991, s. 126-129. ISBN 0-521-36191-5.
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1.2. Kryptogramatické klíče

Na počátku 20. století se zrodil další způsob vytváření hudebních kryptogramů, se

kterým se setkáváme zejména u francouzských skladatelů tohoto období. Jedná se o

systém, jehož základním principem jsem byl sám inspirován ve své vlastní tvorbě.

Podstata onoho systému tkví ve vytvoření jakéhosi „šifrovacího“ klíče – tabulky, ve

které  jsou  všechna  písmena  abecedy  přiřazena  k  určitému  tónu.  I  tento  způsob

vytváření kryptogramů má svá jistá úskalí související s počtem písmen v abecedě. Při

vytváření takového klíče je třeba učinit rozhodnutí, zda přiřadíme písmena abecedy

ke  konkrétním  tónovým  výškám  (což  v  zásadě  vylučuje  oktávové  transpozice

jednotlivých tónů při praktickém využití kryptogramu) nebo k tónům určitého názvu

bez ohledu na jejich oktávové rozmístění (zde je možné využít maximálně dvanáct

tónů chromatiky, v případě většiny klíčů se však spíše počítalo s diatonickým dělením

oktávy, což tento limit ještě více omezuje). Existovaly dvě základní varianty obecně

známého klíče, jejichž pomocí byly vytvářeny kryptogramy, s nimiž se setkáváme ve

skladbách francouzských autorů 1. poloviny 20. století. Tyto klíče byly označeny jako

clef allemande (německý klíč) a clef anglaise (anglický klíč).13

A H C D E F G A H C D E F G

a b c d e f g a b c d e f g

i h j k l m n h i j k l m n

o p q r s t u o p q r s t u

v w x y z v w x y z

clef allemande clef anglaise

Nepatrný rozdíl  mezi  oběma klíči  spočívá v pořadí  písmen "H" a  "I".  To bylo v

případě "německé" varianty pozměněno tak, aby písmeno "H" odpovídalo skutečně

tónu H (což v případě druhé varianty není relevantní, neboť v angličtině nese tento

13 Sams, Eric. Cryptography, musical. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, 
Macmillan, 1980, s. 78-81.
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tón pojmenování "B", tón H tedy v rámci tohoto jazyka neexistuje). Ve francouzštině

se tóny označují pomocí solmizačních slabik, z toho důvodu nemohl nikdy vzniknout

pomyslný "francouzský" klíč, jenž by přiřazoval tóny k jednotlivým hláskám.

Německou  variantu  tohoto  klíče  poprvé  užil  Maurice  Ravel  v  roce  1909,  kdy

zkomponoval  svůj  klavírní  Menuet  sur  le  nom  d´Haydn  (v  němž  zpracovává

Haydnovo jméno v podobě melodického motivu tvořeného tóny H, A, D, D, G).14

Z pera Florenta Schmitta pochází  další  klavírní  skladba  Hommage sur le nom de

Gabriel Fauré, v níž na počest Faurého, svého učitele, zpracovává jeho jméno taktéž

v podobě kryptogamu. Schmitt zde však využívá anglické varianty klíče stejně jako

například Gabriel Pierné ve skladbě Prelude sur le nom de Paul Dukas.15

Vyjadřování  úcty  komponováním skladeb  obsahujících  kryptogramy  jmen  daných

osob bylo tehdy velmi oblíbeným skladatelským počinem. Další skupina skladatelů

(Francis Poulenc, Arthur Honneger, Jacques Ibert a další) tímto způsobem oslavila

60.  narozeniny Alberta Roussela  v roce 1929 a  vzdala  mu tak hromadnou poctu.

Poulenc ve své skladbě Pièce brève sur le nom d´Albert Roussel využívá následující

klíč16:

a´ h´ c´´ d´´ e´´ f ´´ g´´ a´´

a b c d e f g h

i j k l m n o p

q r s t u v w x

y z

V tomto schématu jsou písmena řazena ke konkrétním tónům dané oktávy (konkrétně

tedy  a´ - a´´). Považuji však za podstatné poznamenat, že ve všech v této kapitole

doposud popsaných případech figurují kryptogramy v podobě melodických úryvků,

potažmo  motivů.  Poměrně  často  tedy  dochází  v  průběhu  dané  skladby  k  jejich

transpozici  (nejen  oktávové)  nebo  k  dalším  různým  obměnám  v  rámci  klasické

14 SHENTON, Andrew. Olivier Messiaen´s system of signs: Notes towards understanding his music. UK: Ashgate 
Publishing, Ltd., 2008, s. 74,75. ISBN 978-0-7546-6168-9.

15 SHENTON, Andrew. Olivier Messiaen´s system of signs: Notes towards understanding his music. UK: Ashgate 
Publishing, Ltd., 2008, s. 74,75. ISBN 978-0-7546-6168-9.

16 Sams, Eric. Cryptography, musical. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, 
Macmillan, 1980, s. 78-81.
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motivické práce. To, že v Poulencově klíči existují konkrétně určené tónové výšky,

ještě  nezaručuje  fixní  polohu  melodického  motivu  v  rámci  hudebního  dění  v

kompozici. O více jak deset let později použil pravděpodobně tentýž klíč Maurice

Duruflé k zakomponování jména Jehana Alaina do své skladby Prélude et fugue sur

le  nom  d´ALAIN  pro  varhany  (napsáno  r.  1942;  kryptogram,  který  autor

předznamenává v popisku na začátku skladby, je tvořen tóny a´, d´´, a´, a´, f ´´, což

přesně odpovídá Poulencovu klíči). Tato skladba velice výstižně dokumentuje výše

zmíněné zacházení  s  melodickým úryvkem,  jenž  byl  vytvořen  za  pomoci  klíče  s

"fixními"  tónovými  výškami.  V  preludiu  začíná  kryptogramem  hybná  triolová

figurace v pravé ruce (hned při  prvním uvedení  se  melodie nachází  o oktávu níž

oproti  tónům  v  popisku)  a  v  následné  fuze  tvoří  kryptogram  dokonce  hlavu

samotného tématu, což už jej samo o sobě předurčuje k transpozici (jak ze samotné

podstaty fugy vyplývá). Navíc se téma vyskytuje v závěru též v pedále (zde je opět

původní podoba kryptogramu transponována tentokrát o dvě oktávy níž).17

17 DURUFLÉ, Maurice. Prélude et Fugue sur le nom ALAIN. Paris: Durand & Cie., 1943. Plate D.& F. 13,159.

M. Duruflé - preludium
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Rád  bych  zde  uvedl  ještě  jeden  příklad  vytváření  kryptogramů  pomocí  předem

daného klíče. Jde o systém, který použil Arthur Honneger při stejné (výše zmíněné)

příležitosti jako Poulenc (jedná se tedy opět o jméno Alberta Roussela). Honnegerův

systém rozšiřuje tónové pole klíče na plnou chromatiku takto18:

A B C D E F G H I J K L M N
a´ b´ c´´ d´´ e´´ f ´´ g´´ h´ cis´´ dis´´ eis´´ fis´´ gis´´ ais´´

O P Q R S    T U V X Y Z
 ces´´  des´´  es´´  fes´´  ges´´  as´´   b´´   c´´´   d´´´   e´´´   f ´´´

Příbuzným  rysem  tohoto  a  Poulencova  klíče  je  přiřazení  písmen  ke  konkrétním

tónovým výškám, které při  praktickém využití  opět  nemusí být striktně dodrženy.

Podobně  Honneger  zachází  též  s  enharmonickými  záměnami,  jež  jsou  taktéž

zohledňovány v rámci hudebního kontextu. Například tón korespondující s písmenem

"P" může být zapsán jako cis, je-li k tomu důvod vyplývající např. z logiky vedení

18 Sams, Eric. Cryptography, musical. Sadie, Stanley (ed.), The New Grove dictionary of music and musicians, 
Macmillan, 1980, s. 78-81.

M. Duruflé - fuga
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hlasu, nebo z hlediska harmonického. Při zpětné analýze pak nelze s jistotou určit,

nejedná-li se třeba o písmeno "I". Tento jev se však týká jakéhokoli klíče, který svým

tvarem podobné tónové shody umožňuje. Nutno dodat, že oproti předchozím klíčům

je v tomto případě pravděpodobnost shody podstatně menší, což je dáno především

rozšířením tónového pole ze sedmi tonů (viz předešlé příklady) na všech dvanáct

(navíc zde též hraje roli rozmístění tónů c, d, e, f  do různých oktáv). Pozoruhodná je

také  skutečnost,  že  Honneger,  jehož  rodným jazykem byla  francouzština,  přiřadil

tóny B a H k odpovídajícím písmenům. 

Existovaly ještě další podobné klíče, v jejichž případě se většinou jednalo o obměny

klíčů zde již uvedených. Jejich celkový přehled a detailní popis však není předmětem

této práce stejně jako historický vývoj kryptogramů obecně, což je samo o sobě velmi

široké a obsáhlé téma.
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2. Vlastní práce s kryptogramy

Posuzujeme-li tento způsob kompozice z hudebně-teoretického hlediska, zjistíme, že

se v podstatě nejedná o skladatelskou techniku jako takovou. Práci s kryptogramy lze

v mém pojetí chápat jako práci s tónovým výběrem. K vytvoření  tónového výběru

dochází  přiřazením  tónů  k  jednotlivým  hláskám  daného  slova,  které  chceme

zpracovat.  Skladatelé,  kteří  ve svých dílech kryptogramy využívali,  přistupovali k

této problematice v průběhu předcházejících staletí mnoha různými způsoby. Někteří

se  spokojili  s  běžnými  názvy  tónů,  jak  je  známe,  jiní  se  přikláněli  k  systému

„šifrovacích“ klíčů, jenž umožňoval využití celé abecedy (viz  clef allemande,  clef

anglaise ad.). Problém vyvstávající z faktu, že abeceda (latinka) obsahuje 26 písmen

a neodpovídá tedy počtu tónů v jedné oktávě (pohybujeme-li  se na poli  evropské

hudby a pomineme-li možnost přiřazení písmen ke konkrétním tónovým výškám), lze

vyřešit tak, že některým tónům přiřadíme více než jedno písmeno. Takové tóny pak

reprezentují  několik  písmen  současně.  Popis  tohoto  principu  obsahuje  předchozí

kapitola Kryptogramy v historii. Při vytváření vlastního klíče (který z toho principu

vychází) rozšířil tónové pole na plnou chromatiku podobně jako Arthur Honneger. V

mém  případě  je  taktéž  prvních  osm  písmen  abecedy  reprezentováno  tóny  s

korespondujícím pojmenováním, čímž je dáno i pořadí tónů v tomto tónovém poli.

Do plné chromatiky zbývají čtyři tóny - Fis, Cis, Es a As , které tvoří zbývající část

tohoto pole (enharmonickým záměnám zde též nepřikládám význam).

Výsledný klíč tedy vypadá takto:

A B C D E F G H Fis Cis Es As

a b c d e f g h i j k l

m n o p q r s t u v w x

y x

U tohoto klíče je pravděpodobnost tónové shody (tedy situace, kdy více písmen ve

slově  náleží  stejnému  tónu)  menší  než  v  případě  klíčů  již  zmiňovaných
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francouzských autorů, avšak přesto není zcela eliminována. Tento problém lze vyřešit

několika  způsoby.  Jednou  z  možností  je  kryptogramatická redukce,  při  níž  je

opakovaný tón ve výsledném výběru vynechán. Té lze využít nejen v případě tónové

shody, ale také například při opakování stejného písmene v konkrétním slově. Další

možností je využití oktávové transpozice (které tímto nabývají na významu) – např.

písmeno „H“ přiřadíme k tónu  h1, zatímco „T“ bude zastoupeno tónem h2. Taktéž

můžeme  do  procesu  zpracování  kryptogramu  zapojit  další  faktory,  jakými  jsou

instrumentace,  dynamika,  výrazové  prostředky,  délka  tónu,  stylizace  a  mnoho

dalších. Šíře spektra možností vypořádání se s touto problematikou závisí na invenci

a vynalézavosti skladatele. Převážná většina kryptogramů, se kterými se setkáváme

ve skladbách minulých epoch, je zpracována výhradně v podobě melodické linie či

motivu. Jedná se však jen o jednu z mnoha možností, kterou práce s kryptogramy

nabízí. Rád bych zde uvedl několik instruktivních příkladů zpracování konkrétního

kryptogramu. Poukázat chci především na různé možnosti užití stejného materiálu s

důrazem na vztah horizontální a vertikální linie. Z toho důvodu jsou příklady prosty

některých hudebních složek (rytmus, délka tónů, tempo, instrumentace, apod.). Pro

tuto  ukázku  několika  možných  postupů  jsem  zvolil  latinské  slovo  „anima“

(A.N.I.M.A = A, B, Fis, A, A):

1)  nejjednodušší  využití  kryptogramu,  sled tónů v horizontální  linii  v  přirozeném

pořadí; tónová shoda vyřešena oktávovou transpozicí („A“ = a1, „M“ = A)

2) ukázka částečné redukce (druhé „A“ ve slově je v kryptogramu vynecháno)

příklad 1

příklad 2
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3)  libovolná  multiplikace  generovaného  materiálu  v  horizontální  linii  (oktávové

rozvržení  není  relevantní,  stejně  jako  počet  opakování  jednotlivých  tónů  a  jejich

pořadí)

4 - 9) různé formy harmonického využití daného materiálu: redukce úplná (př. 4, 5) –

tón a / a1 zastupuje jak písmeno „A“, tak i „M“; redukce částečná (př. 6); autentická

vertikální  forma  kryptogramu  (př.  9);  příklady  7  a  8  –  volnější  přístup  k

harmonickému  zpracování  kryptogramu  -  některé  tóny  jsou  zastoupeny  ve  více

oktávách současně, ačkoli reprezentují písmeno vyskytující se ve slově jen jednou

(multiplikace), jiné se naproti  tomu neopakují v odpovídajícím počtu (redukce); v

příkladu 7 dochází z k enharmonické záměně B / Ais

10) horizontální zpracování materiálu s repetovaným tónem; ostinatní opakování tónu

a1 umožňuje vzník souzvuků, pořadí ostatních tónů odpovídá pořadí písmen ve slově

příklad 3

příklady 4 - 9

příklad 10
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11)  zdvojený  horizontální  kryptogram  s  kánonickým  principem  (vzniká  taktéž  i

vertikální kontext); zatímco tóny B a Fis (písmena „N“ a „I“) jsou v obou hlasech z

hlediska oktávových transpozic rozmístěny alternativně, v rozmístění tónu  A  (a1  =

„A“, a2 = „M“) se oba hlasy shodují (čímž dochází ke vzniku opakujícího se tónu u

některých po sobě jdoucích  souzvuků)

12) volné využití kryptogramu jako tónového materiálu

V mé vlastní tvorbě představují kryptogramy určitý druh práce s tónovým výběrem,

jenž  v  sobě  nese  jistá  konkrétní  specifika.  Každý  kryptogram,  ať  už  se  jedná  o

jednotlivá  slova,  či  delší  text,  je  svým  významem  nějakým  způsobem  spjatý  s

myšlenkovou  náplní  kompozice  (viz  Příklady  z  vlastních  skladeb).  Vlastnímu

tvůrčímu procesu vždy nejprve  předcházela úvaha nad ideovými východisky skladby

a následné  hledání  konkrétního hudebního materiálu.  Tento  druh  práce  je  ve  své

podstatě  kombinací  racionálního  a  intuitivního  přístupu  ke  kompozici  samotné.

Skladatel, vydá-li se touto cestou, je na jedné straně korigován určitými omezeními,

zároveň  má  však  přesto  dostatek  prostoru  k  využití  vlastní  hudební  invence,  či

momentální inspirace. Tato cesta skýtá jisté překážky, jejich příčinou je právě syntéza

příklad 11

příklad 12
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obou zmíněných přístupů. Jednou z takových překážek může být situace, kdy text

kryptogramu je sice svým významem silně propojen s mimohudební ideovou rovinou

skladby,  ale  po hudební  stránce jej  autor  shledá nevhodným. Důvodem může být

například omezená tvarovatelnost  materiálu, přílišné množství  opakujících se tónů

(pakliže  se  nejedná  o  záměr),  nesoulad  mezi  generovaným  tónovým  výběrem  a

estetickými  preferencemi  autora,  nebo  jen  nepoužitelnost  materiálu  v  daném

hudebním kontextu z jakýchkoli jiných příčin. Nastane-li taková situace, nabízí se

několik  možných  způsobů  řešení.  Pokud  považujeme  určité  slovo  či  text  za

nezbytnou součást kompozice, avšak nejsme spokojeni s vygenerovaným materiálem,

můžeme podniknout velice jednoduché leč efektivní opatření – toto slovo přeložíme

do jiného jazyka.  Tak vznikne zcela  nový alternativní  tónový materiál,  se kterým

můžeme pracovat. Zajímavá situace nastává chceme-li přeložit kryptogram do jazyka,

který  k  zápisu  využívá  jiné  než  latinské  písmo  (pomineme-li  možnost  vytvoření

nového klíče,  jenž  by  byl  s  tímto  písmem kompatibilní).  Zvolíme-li  si  napřílkad

hebrejské slovo אדני (jedno z hebrejských Božích jmen, překládá se do češtiny jako

„Pán“,  či  „Hospodin“),  bude výsledný tónový materiál  variabilní,  neboť záleží  na

způsobu transliterace (přepisu hlásek) do latinky. Jelikož hebrejské písmo primárně

vokály  nezaznamenává  (přestože  přídavné  vokalizační  značky  jakožto  pomůcka

existují), lze písmena tohoto slova přepsat jako  A-D-N-I  (tónový materiál dle výše

uvedeného  klíče  –  A,  D,  B,  Fis).  Avšak  přistoupíme-li  k  transliteraci  znějící

vokalizované podoby tohoto hebrejského výrazu, výsledek bude odlišný („ADONAI“

=  A, D, C, B, A, Fis;  lze též přepsat jako „ADONAY“, či „ADONAJ“, posledním

tónem tedy může být tedy také  B,  nebo  Cis).  Tento příklad zde uvádím záměrně,

neboť  jsem  se  ve  vlastních  kompozicích  právě  problémem  přepisu  hebrejštiny

zabýval. Kromě překladu kryptogramů do jiných jazyků lze úpravy nevyhovujícího

vygenerovaného materiálu dosáhnout též například odlišným způsobem zacházení s

kryptogramatickým  úsekem  (vycházím  zde  ze  subjektivní  zkušenosti  a  analýzy

vlastní práce). Tento pojem bych definoval jako konkrétní část skladby, v níž je daný

kryptogram zpracován (hudební plocha libovolného rozsahu, jejíž tónový výběr je

omezen  výhradně  na  tónový  materiál  jednoho  kryptogramu;  na  případ,  kdy  je
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kryptogram zpracován do podoby jediného souzvuku a nevytváří svou délkou trvání

souvislou hudební plochu, tento pojem nevztahuji).  Kryptogramatický úsek nemusí

nutně souviset s formálním členěním kompozice (přichází v úvahu v případě delších

ploch),  avšak  u  vlastních  děl  zpětně  pozoruji  mnohdy  velice  patrné  tendence  k

určitému druhu fragmentovanosti,  které  se  zdají  být  právě důsledkem postupného

vrstvení kryptogramatických úseků v čase. Vliv tohoto způsobu myšlení na formu

tedy  není  zcela  zanedbatelný.  S  kryptogramatickým úsekem lze  pracovat  mnoha

způsoby. Například je možné vygenerovaný materiál rozdělit (de facto tónový „výběr

z výběru“) a využít tak v rámci jednoho úseku pouze akceptovatelnou část materiálu s

tím, že ostatní tóny najdou své uplatnění na jiném místě v průběhu skladby v podobě

samostatného  úseku  (nebo  i  jediného  souzvuku  v  případě  že  pro  zbývající  tóny

zvolíme  vertikální  způsob  zpracování  a  nevytváříme  jimi  delší  hudební  plochu).

Naopak je též možné použít materiál dvou nebo více kryptogramů v rámci jednoho

úseku  (shledáme-li  výsledek  vhodnějším  než  materiál  každého  jednotlivého

kryptogramu  zvlášť).  Dalším  obdobným  způsobem  řešení  může  být  překrývání

kryptogramatických úseků. Zatímco v předchozím případě sloučení kryptogramů do

jednoho úseku je materiál chápán jakožto celek (a je s ním takto zacházeno z hlediska

zpracování v hudební struktuře), při překrývání úseků by měla být jejich autonomie

zachována, přestože ve skladbě dochází k momentu, kdy se materiály kryptogramů

propojují.  Děje se tak ovšem pouze ve smyslu jejich souběžného využití  v rámci

průběhu skladby, naopak je zde žádoucí vytvořit mezi jednotlivými překrývajícími se

úseky  vzájemný  kontrast.  Toho  lze  docílit  odlišnou  formou  zpracování  (např.

kryptogram jednoho úseku vytváří celistvou horizontální linii, zatímco druhý úsek je

tvořen nesouvislým sledem souzvuků, apod.), nebo lze k vytvoření kontrastu využít

různých  jiných  parametrů,  které  budou  pro  kryptogramy  v  jednotlivých

překrývajících  se  úsecích  charakteristické  (rytmická  složka,  instrumentace,  barva,

tónová výška  a  mnoho dalších).  Nejjednodušší  formou překrývání  může být  užití

tónové prodlevy. Libovolný tón (nebo více tónů) z jednoho úseku může přejít  do

úseku následujícího (ať už zadržením, přezníváním, opakováním nebo i jinak), a staví

tak materiál tohoto úseku do zcela nového kontextu. I takto lze dosáhnout mnohdy
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uspokojivějšího  výsledku,  než  při  práci  s  materiálem samotným v rámci  jednoho

izolovaného  kryptogramatického  úseku.  V  souvislosti  s  tím  bych  rád  zmínil,  že

zatímco hudební kryptogram obecně (i z hlediska historického) je chápán převážně

jako jedno slovo (nebo častěji jméno) převedené do hudební podoby, v mé vlastní

práci se mnohdy jedná i o delší text. V tomto kontextu může tedy kryptogramatický

úsek pojímat i větší množství slov. Tato možnost s sebou přináší jistá rizika (časté

opakování  stejných tónů,  nebo naopak jejich  přílišná  rozmanitost,  není-li  vítána),

která vyplývají z vysokého počtu písmen a která tudíž je třeba vzít v úvahu při volbě

konkrétního způsobu zpracování. Omezení počtu písmen lze také dosáhnout pomocí

úpravy textu samotného, například tvorbou akrostichu (kryptogram tedy bude složen

pouze z počátečních písmen textu).
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2.1. Kategorizace kryptogramů

Při zpětné analýze vlastních kompozic a soupisu kryptogramů v nich užitých jsem

dospěl k názoru, že pro větší přehlednost při nastínění dané problematiky bude třeba

jednotlivé způsoby práce s kryptogramy roztřídit a též popsat pravidla, která jsou pro

každý jednotlivý způsob specifická. Předesílám, že tato pravidla jsem zkompletoval

až nyní, na základě zpětné analýzy. K jejich vzniku pozvolna docházelo v průběhu

samotné  kompoziční  práce.  Jejich  podstatou  není  ustanovení  konkrétních

teoretických definic,  na jejichž základě by byl tvůrčí  proces jakýmkoli  způsobem

omezován. Smysl popisu těchto pravidel tkví spíše v záměru poskytnout náhled do

konkrétního druhu (v tomto případě mého vlastního) kompozičního myšlení. Veškeré

kryptogramy,  které  se  v  průběhu  několika  let  staly  součástí  mých  kompozic,  lze

rozdělit  v  zásadě  do  tří  kategorií.  Rozhodujícím  kritériem  při  rozlišení  těchto

jednotlivých  kategorií  bylo  posouzení,  zda  se  konkrétní  kryptogram  v  rámci

hudebního dění dotýká spíše horizontální nebo vertikální linie. Kryptogramy lze tedy

rozdělit následovně: 

Kategorie I – horizontální 

Tóny, zastupující konkrétní písmena, se v daném kryptogramatickém úseku vyskytují

v čase postupně. V nejjednodušší formě mohou vytvářet například ucelené melodické

linie,  popřípadě  motivy,  nebo  i  ostinátní  figurace.  Lze  je  též  použít  například  k

vytváření harmonických ploch, pokud dochází k jejich přeznívání, nebo je-li toto v

dané  situaci  záměrně  zapříčiněno  konkrétním  způsobem  instrumentace  (např.  při

větším nástrojovém obsazení, kdy několik nástrojů postupně nasadí jeden tón a drží

jej,  čímž  sice  vytváří  konkrétní  harmonický  souzvuk,  ale  jelikož  jednotlivé  tóny

přicházejí  postupně,  tak  se  přesto  jedná  o horizontální kryptogram).  Pokud se  ve

vygenerovaném výběru tónů (slovo, či text) vyskytuje jeden tón vícekrát (ať už je

příčinou opakované písmeno, nebo shoda daná klíčem) je možno využít  oktávové

transpozice  (zejména  ve  druhé  variantě),  ale  není  to  povinnost,  záleží  na  daném
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hudebním kontextu.  Horizontální kryptogramy lze dále dělit na podkategorie podle

pořadí výskytu tónů v daném úseku:

a) originální – respektují původní pořadí písmen daného slova, nebo textu 

b) zrcadlové – tóny v čase přicházejí v pořadí od posledního písmene k počátečnímu

c) volné – pořadí tónů daného výběru je libovolné, k jednotlivým tónům je možné se

během kryptogramatického úseku navracet, nebo naopak lze tóny vyskytující se zde

vícekrát neopakovat, avšak všechny tóny, odpovídající písmenům textu či slova, by v

úseku měly zaznít

Kategorie II – vertikální

Do  této  kategorie  patří  kryptogramy  využité  k  tvorbě  akordů  (nebo  souzvuků

obecně). Vertikální kryptogramy jsou specifické především tím, že k prvnímu uvedení

všech  tónů  daného  kryptogramu  v  kompozici  dochází  v  jeden  okamžik  (není

podstatné, zda všechny zní stejnou dobu, nebo je-li naopak některý z nich v rámci

úseku repetován). Pořadí tónů v souzvuku (od nejhlubších po nejvyšší) ve vztahu k

pořadí písmen zde není relevantní, problematika oktávových transpozic (při tónové

shodě písmen) však nabízí několik přístupů, díky jejichž odlišnosti lze opět vymezit

tři podkategorie:

a)  autentické  – počet  tónů  odpovídá  počtu  písmen  ve  slově;  pokud  se  v  něm

vyskytuje nějaké písmeno vícekrát,  nebo dojde-li  k tónové shodě dvou písmen (v

případě tónů  A a  B může dojít i ke shodě tří), je tento tón zastoupen v harmonii v

odpovídajícím počtu (v oktávové transpozici)

b) redukované – každý tón je v akordu zastoupen pouze jednou (redukce úplná);

současné  užití  stejného  tónu  v  jiné  oktávě  je  možné,  pouze  pokud  tento  tón

reprezentuje jiné písmeno a dochází tak k tónové shodě (redukce částečná)

c)  multiplikované –  tóny  daného  slova  se  vyskytují  v  souzvuku  vícekrát,  v

libovolném  počtu  oktávových  transpozic,  aniž  by  v  daném  případě  docházelo  k

tónové shodě (protiklad předchozí podkategorie)
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Kategorie III – kombinované 

Poslední kategorie zahrnuje takové kryptogramy, jejichž vlastnosti kombinují prvky

obou  předchozích  a  dotýkají  se  jak  horizontální,  tak  i  vertikální  linie  v  daném

hudebním kontextu.  Část  kryptogramu tvoří  samostatné  tóny,  část  naopak vytváří

souzvuky.  Tónový  materiál  generovaný  pomocí  klíče  lze  zpracovat  jakýmkoli

stylizačním způsobem. Nejsou zde omezení týkající se oktávových transpozic, počtu

tónů, nebo jejich pořadí. Libovolně lze použít redukci, nebo se naopak k jednotlivým

tónům navracet. Platí však, že všechny tóny kryptogramu by v daném úseku měly

zaznít. 
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2.2. Příklady z vlastních skladeb  

Nyní bych zde rád uvedl několik skladeb, ve kterých jsem práci s kryptogramy a s ní

související  druh  kompozičního  myšlení  uplatnil.  První  pokusy  tohoto  druhu  se

náznakem  objevují  již  v  orchestrální  kompozici  "Ozvěny  pouště"  (absolventská

skladba napsána  roku 2012,  jíž  jsem završil  svá  studia  na Pražské  konzervatoři).

Kryptogramy  jako  takové  zde  však  zahrnují  jen  velmi  malou  část  použitého

hudebního materiálu.

Varhanní  skladba  "In  favilla  et  cinere"  (2013)  již  vykazuje  známky  užití  zde

popsaných  kompozičních  principů.  Každá  z  částí,  na  které  lze  tuto  kompozici

formálně  rozčlenit,  obsahuje  jeden nanejvýš  dva  kryptogramy,  jež  jsou stylizačně

zpracovány  tak,  aby  mezi  sebou  vytvářely  vzájemný  kontrast  (první  předchůdci

pozdějších kryptogramatických úseků). Z hlediska kompožičního se však ještě zcela

nejedná  o  práci  s  tónovým  výběrem  (kryptogramy  zde  figurují  stále  spíše  jako

motivy,  které  jsou  rozvíjeny  poměrně  klasickým způsobem navíc  v  kombinaci  s

užitím nekryptogramatického materiálu vytvořeného v tomto případě čistě intuitivně).

V pozdějších skladbách již plně uplatňuji postupy, které jsem v této práci po zpětné

analýze  pojmenoval  a  definoval.  Přestože  v některých se  stále  nepatrné  množství

nekryptogramatického materiálu vyskytuje, je s ním zacházeno po hudební stránce

stejně jako s kryptogramy (tj. vše co se týká úseků, jejich překrývání, organizace tónů

v horizontální či vertikální linii, apod.). 

SPECULI ET UMBRAE

Příkladem může být např. kompozice "Speculi et umbrae" ("zrcadla a stíny", napsáno

r. 2014), jejíž myšlenkový obsah v sobě nese mnoho významových rovin, nad nimiž

jsem  se  při  kompozici  zamýšlel  (respektive  praktické  kompoziční  činnosti

předcházelo období filozoficko-psychologických úvah nad tímto tématem, podobně

jako  tomu  bylo  též  v  případě  kompozic,  které  následovaly).  Zrcadlo  -  iluze,
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protikladný obraz jenž není skutečný, symbolický protipól reality, zároveň pohled na

sebe samého, na vlastní podstatu vnitřní i vnější. Stín - taktéž iluze, bezbarvá silueta

kopírující tvar,  místo kam světlo nedopadá. Pojem stín lze chápat také z hlediska

psychologie C. G. Junga - protiklad naší osobnosti skrytý kdesi uvnitř nás, jenž do

sebe pojímá vše, co se nějakým způsobem snažíme vytěsnit (veškeré sklony, touhy,

pudy a tendence, které odsouváme do podvědomí, ať už vědomě či nevědomě), jakási

temná strana našeho já. Idea stínu a zrcadla se příhodně propojuje v Jungově pojmu

"projekce stínu" (některé charakterové rysy či vzorce chování, které pozorujeme na

druhých, nás velmi iritují právě proto, že jsou skrytou součástí nás samých) - naše

okolí se stává zrcadlem, ve kterém se odráží náš vlastní stín.

Toto poměrně široké spektrum myšlenkových okruhů mi sloužilo jako zdroj inspirace

nejen  při  hledání  vhodných  slov  pro  vytvoření  kryptogramů  a  následné

experimentování  s  mnoha  variantami  vygenerovaného  tónového  materiálu,  ale

zároveň i  při  jejich zpracování do konkrétní hudební podoby (v této fázi  mnohdy

dochází  k  uvědomělému  procesu  ovlivnění  výsledného  hudebního  tvaru  -  skrze

obecný  význam  daného  slova,  nebo  na  základě  subjektivních  významových  či

pocitových asociací;  stejný proces, dle mého názoru, může probíhat též na úrovni

podvědomí). Tento postup uplatňuji i u ostatních kompozic. Mojí snahou  je vždy

vytvořit  co nejširší  spektrum myšlenek, jež s daným tématem souvisí (byť třeba i

vzdáleně),  neboť  s  šíří  tohoto  spektra  se  zároveň  navyšuje  i  množství  slov

(souvisejících svým významem s těmito myšlenkami) potenciálně využitelných ke

zpracování.

Zde je několik příkladů ze skladby "Speculi et umbrae":

příklad 1
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Tento úvodní kryptogram (př. 1) bych zařadil do kategorie IIa (repetovaný tón je z

hlediska kategorizace roven tónu přeznívajícímu, rozhodující je první výskyt obou

tónů  kryptogramu  v  daném  úseku,  k  němuž  zde  dochází  v  jeden  okamžik).

Zpracovává hebrejské slovo "ór"  (C, F), což v překladu znamená "světlo".  Zvolil

jsem zde český fonetický přepis neboť ostatní varianty by generovaly odlišné tóny

a jejich počet  (totéž slovo se  často přepisuje  jako AUR nebo AOR, což je  více

odpovídá hebrejskému אור ). 

Tento příklad (př. 2) ukazuje kryptogram kategorie Ia, jenž obsahuje latinský výraz

pro "stín" ("umbra" -  Fis, A, B, F, A). Tón  A je zde dvakrát - v malé oktávě jako

písmeno "M", v jednočárkované jako "A".

Příklad  č.  3  ukazuje  použití  redukce  u  vertikálního  kryptogramu  (kategorie  IIb).

Anglický  výraz  "thirst"  ("žízeň",  zde  míněno  jako  duševní  žízeň  či  vyprahlost)

generuje tóny H, H, Fis, F, G, H. Akord je však tvořen pouze čtyřmi tóny, ve výběru

opakující se tón H je použit pouze jednou (redukce úplná).

příklad 2

příklad 3
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V  příkladu  č.4  můžeme  pozorovat,  že  některé  tóny  se  objevují  seskupené  do

souzvuků, zatímco jiné nastupují  samostatně (skutečnost,  že jsou repetované, opět

není  relevantní).  Jedná  se  tedy  o  kryptogram III.  kategorie.  Použito  je  zde  další

anglické slovo - "despair" , tedy "zoufalství" či "beznaděj" (D, E, G, D, A, Fis, F -

tón D zastupuje v kryptogramu písmeno "D" i "P", jedná se opět o úplnou redukci).

VOX INTERIOR, VOX CORDIS

Z této další klavírní skladby (napsané roku 2016, jejíž název v překladu znamená

"vnitřní  hlas,  hlas  srdce")  uvedu  příklady  dvou  specifických  způsobů  zpracování

kryptogramu, které se v mé vlastní tvorbě vyskytují poměrně často.

Tato plocha (př. 5) zpracovává část latinského citátu "Amor ut lacrima: oculis oritur,

in pectus cadit"  (Publilius Syrus,  Sententiae), konkrétně slova "in pectus" (tónový

materiál  -  Fis,  B ;  D,  E,  C,  H,  Fis,  G, -  tón  B  je  zde  enharmonicky  zaměněn).

Poukázat  chci  především na  záměrné  rozlišení  těchto  slov,  a  to  nejen co  se  týče

kryptogramatického zpracování, ale i z hlediska hudební struktury. Slovo "pectus" (v

příklad 4

příklad 5
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pravé  ruce)  je  zde  zpracováno  v  podobě  dvojitého  horizontálního  kryptogramu s

využitím principu kánonu (viz  Vlastní práce s kryptogramy, příklad 11), slovo "in"

čistě horizontálně (levá r.). Kontrast zde vytváří též kinetická složka.

Na poslední ukázce (př. 6) bych rád demonstroval, že s kryptogramem nemusí být v

rámci úseku zacházeno jakožto s celkem. Zde je tónový materiál slova "farewell"

(anglicky "sbohem"; F, A, F, E, Es, E, As, As) rozdělen na dvě části nejen v čase, ale

též po zvukové stránce. Tóny druhé poloviny kryptogramu se zadrží a hráč následně

velmi pomalu pouští pedál. První část kryptogramu tedy v závěru již nezní.

MYSTERIUM QUADRATUM

Skladba  Mysterium  Quadratum  (pro  klavír,  varhany,  vibrafon,  bicí  nástroje  a

smyčcový orchestr) je jednou z kompozic vytvořených téměř výhradně z tónového

materiálu kryptogramů. Inspiračním zdrojem je zde v tomto případě palindromatický

čtverec, jehož nejstarší objevená podoba se nachází vyryta na stěnách trosek Pompejí

a Herkulanea (dvě města, která byla spolu s dalšími zničena při erupci sopky Vesuv v

Itálii  roku  79  našeho  letopočtu).  Tentýž  čtverec  je  také  vytesán  na  zdech

středověkých katedrál a kostelů na mnoha jiných místech v Itálii (např. katedrála v

Sieně,  benediktinské opatství  sv.  Petra  v Abruzzu)  a  nejen tam (např.  v  Anglii  –

katedrála  v  Manchestru,  klášter  v  Cirencestru;  dále  též  ve  Francii,  Portugalsku  a

dokonce také na runových kamenech v Närke ve Švédsku). Jedná se o 25 písmen

uspořádaných  do  čtverce  (5x5)  jenž  tvoří  pět  slov:  SATOR   AREPO   TENET

příklad 6
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OPERA  ROTAS.  Jejich  význam  se  doposud  nikomu  nepodařilo  plně  objasnit.

Existuje však zajímavá hypotéza,  která považuje tento palindrom za tajný symbol

prvních křesťanů – anagram prvních dvou slov modlitby Páně („Otče náš“ - latinsky

PATER NOSTER):

P

A

A T O

E S A T O R

R A R E P O

P A T E R N O S T E R T E N E T

O O P E R A

S R O T A S

O T A

E

R

21 písmen lze takto přeskupit do podoby kříže, zbylá 4 písmena (2x A + O) lze chápat

jako symboly počátku a konce (Alfa a Omega).

Ve skladbě  Mysterium Quadratum  („tajemství  čtverce“)  jsem zpracoval  v  podobě

kryptogramů nejen slova čtverce, ale též některé části latinské modlitby Pater noster

společně s dalšími slovy, nebo biblickými úryvky, které jsou se slovy modlitby spjaty

svým  významem  či  myšlenkou.  Kromě  kryptogramů  (které  tvoří  téměř  veškerý

tónový materiál v celé skladbě) je zde využit i gregoriánský nápěv modlitby. Není

bez  zajímavosti,  že  melodie  chorálu  nese  určité  rysy  připomínající  vlastnosti

zmíněného čtverce.  Prvních pět  tónů chorálu (G, A,  H,  H,  A)  se  zcela  shoduje s

počátečními  tóny  prvních  pěti  veršů  (tvoří  tedy  jakýsi  pomyslný  melodický

akrostich). Stejně tak první slovo čtverce sestává z počátečních písmen všech pěti

slov.  Další  zajímavostí  chorálu  je  pátý  verš  („Sicut  in  caelo,  et  in  terra“)  jehož

melodie  je  téměř  palindromatická  (A,  G,  A,  H,  A,  G,  G,  A,  H,  A,  H,  A).  Tyto

skutečnosti, které jsem při práci s chorálem objevil, podporují hypotézu o spojitosti

mezi tímto čtvercem a křesťanstvím.
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Kompozice samotná sestává ze sedmi částí, z nichž každá odpovídá jednomu úseku

modlitby Pater noster. Toto dělení se týká jednak myšlenkových okruhů kryptogramů

(po stránce jejich významu) a zároveň tvoří základní půdorys skladby z hudebně-

formálního hlediska.

Soupis jednotlivých částí a kryptogramů v nich obsažených:

(slova zpracovaná v podobě kryptogramů jsou psána tučně)

I. - Pater noster, qui es in caelis  ("Otče náš, jenž jsi na nebesích",  takty 1 - 50):

(hebrejsky totéž) אבינו שבשמים

 

II. - Sanctificetur nomen tuum („Posvěť se jméno tvé“, t. 48 - 91): אהיה אשר אהיה

("Já jsem ten, který jsem" – Bůh promlouvá k Mojžíšovi z hořícího keře – Exodus

3,14); – další Boží jména ;(jméno Boží, jež se nevyslovuje) יהוה  a (Elohim) אלהים 

Eli ("Bože můj" – zvolání Krista na kříži – viz Matoušovo evangelium ;(Adonai) אדני

27,46, též Žalm 22,2) + 1. slovo palindromu (SATOR); ústřední myšlenkou této části

je jméno Boží.

III. -  Adveniat regnum tuum  ("Přijď království tvé", 91 – 135):  Regnum meum

non est de hoc mundo ("Mé království není z tohoto světa" Ježíš mluví k Pilátovi –

Jan 18,36); The kingdom of God is inside you ("Boží království je ve vás" – Lukáš

17,21, anglikánská verze) + 2. slovo palindromu (AREPO); zde je hlavní myšlenkou

království Boží.

IV. - Fiat voluntas tua, sicut in caelo, et in terra ("Buď vůle tvá, jako v nebi, tak i na

zemi",  136  –  154):  3.  slovo  palindromu (TENET),  idea  polarity  nebe  a  země  a

Božího záměru přítomného ve Stvoření (k němuž odkazuje ono "Fiat").

V. - Panem nostrum quotidianum da nobis hodie ("Chléb náš vezdejší dej nám dnes"

155 – 223): Tato část se z hlediska zpracovaných kryptogramů odlišuje od ostatních,

není zde zpracován text modlitby ani 4. slovo palindromu (což byl prvotní záměr).
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Celá plocha je vytvořena ze dvou veršů z Janova evangelia ("Amen, amen pravím

vám,  kdo  věří  ve  mne,  má  život  věčný.  Já  jsem  chléb  života"  –  Jan  6,47-48)  v

latinském  překladu:  Amen  amen  dico  vobis,  qui  credit  in  me  habet  vitam

aeternam. Ego sum panis vitae.

VI. - Et dimitte nobis debita nostra, sicut et nos dimittimus debitoribus nostris ("A

odpusť nám naše viny, jakož i my odpouštíme našim vinníkům", 217 – 234): 5. slovo

palindromu (ROTAS), 

VII. -  Et  ne  nos  inducas  in  tentationem,  sed libera nos a malo  ("A neuveď nás v

pokušení, ale zbav nás od zlého", 227 – 246): Amen

Tyto  části  mají  ve  své  podstatě  funkci  kryptogramatických  úseků,  jen  ve  větším

měřítku. Obsahují různé množství kryptogramů vzájemně spřízněných významem, či

myšlenkovým obsahem. Jediným nekryptogramatickým materiálem v celé skladbě

jsou různé podoby zpracování gregoriánského chorálu Pater noster ( v částech II, III,

IV a VII). Některé části se do jisté míry překrývají (stejný princip jako překrývání

kryptogramatických  úseků),  jiné  jsou  zcela  odděleny  –  v  takovém případě  je  ve

skladbě  formotvorný  předěl  zvláště  patrný.  Poslední  dvě  části  jsou  z  hlediska

materiálu  poněkud  úspornější  a  zpracovávají  text  modlitby  převážně  v  podobě

akrostichu.

Kompletní partitura se nachází v příloze této práce.
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Závěr

Práci s kryptogramy vnímám jako jeden ze způsobů, jak propojit hudbu se slovy. Tato

slova přitom nezaznívají skrze lidský hlas, nýbrž pomocí tónů, tedy jazykem hudby

samotné.  Pravdou  zůstává,  že  zacházíme-li  při  kompozici  s  kryptogramy  jako  s

tónovým výběrem, posluchač nemá při provedení skladby možnost slova zaznamenat

(natož pak zachytit jejich význam). Je samozřejmě možné slova rozeznat s použitím

správného "šifrovacího" klíče při detailní analýze notového zápisu (i když ne zcela ve

všech  případech).  Ten  však  osobně  považuji  především  za  prostředníka  mezi

skladatelem a interpretem.  Za skladbu samotnou pokládám její  reálnou zvukovou

podobu existující v čase (její provedení) jakožto zpřítomění procesů odehrávajících

se v autorově mysli. K tomu, co lze posluchači předat, patří na jednu stranu pocity,

nálady či emoce vycházející z duševního rozpoložení skladatele, v němž se nacházel

v  průběhu  období  jejího  vzniku,  ale  též  estetický  zážitek  z  tvarování  hudebního

materiálu, který odráží autorův tvůrčí proces. K takovému estetickému vnímání však

může docházet i v případě jakékoli hudební kompozice nebo jakéhokoli uměleckého

díla obecně. Zda konkrétní skladba kryptogramy obsahuje, není pro tuto skutečnost

rozhodující.  Pakliže však připustíme,  že  na výslednou podobu zpracování  daného

kryptogramu může mít vliv také význam slova, které je tímto způsobem ve skladbě

zpřítoměno a tato podoba je schopna pojmout a předat jisté sdělení (byť "pouze" v

podprahové nebo emocionální rovině), lze toto označit za jakousi "přidanou hodnotu"

tohoto způsobu komponování,  který se ve své podstatě příliš  neliší  od klasických

principů práce s tónovým výběrem. Nakolik je tato představa reálná, však zůstává

otázkou.
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Příloha: 

Jakub Potoček: Mysterium Quadratum, 2018, partitura 



MYSTERIUM  QUADRATUM
pro varhany, klavír, bicí nástroje a smyčcový orchestr

Jakub Potoček

(2017)



Instrumentation:

Organ  (2 manuals, pedal)

Piano

Percussion:

         Vibraphone

         Tubular Bells  (c1 - g2)

         Gong  (lowest possible, preferably tuned in F, G, or A)

         Temple Blocks  (4 different pitches)

         Bass Drum

Strings:

         Violin I - 1  (minimally 2, recommended 4)

         Violin I - 2  (min. 2, rec. 4)

         Violin I - 3  (min. 2, rec. 4)

         Violin II - 1  (min. 2, rec. 4)

         Violin II - 2  (min. 2, rec. 4)

         Violin II - 3  (min. 2, rec. 4)

         Viola 1  (min. 2, rec. 4)

         Viola 2  (min. 2, rec. 4)

         Viola 3  (min. 2, rec. 4)

         Violoncello 1  (minimally 2, recommended 5)

         Violoncello 2  (min. 2, rec. 5)

         Double Bass 1  (minimally 1, recommended 3, eventually more)

         Double Bass 2  (min. 1, rec. 3, event. more)
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