Miroslav Pudlak

Zbynek Vosttak — Zivot a dilo

habilitacni prace

HAMU
2018






UIVOU oo 3
Poziistalost Zbynka VOSIAKA .........ccuiiiiiiiiiiiiiicce e 7
Seznam skladeb Zbyiika Vostiaka v pozistalosti .........cccveciieiiiiiiiiiiiciesecsec e 16
IMIAAT @ STUAIA ...ttt ettt ee e et e e be e e be e nbeeebeesnne s 20
OPEIY @ DAIELY ... 23
Nové skladebné metody a prosazovani Noveé hudby..........ccocceviiiiiniiiiiiiiiieece 28
HIEdANT VIASTNT CESLY ..vouviiiriiiiiiiiiiiiie e 33
TVATOVE PIINCIPY -eviivieiieitieitie ettt ettt ettt b et bee e e sbe e s b e e be e snn e e nnneeneesnneas 38
Aleatorika, oteviena forma, konceptudlni KOmpozice ........cccvvvveiiiiiiiiieiiiie e 45
Elektroakustickd hudba ..o 51
TVOrDa @ Jeji POAMINKY ..ovviviirieiiieiiesiesie e bbb 56
IV. smyccovy kvartet "Posledni veCere" ..........ccvvviiiiiiiiiiiiie s 60
INtETVAIOVE TONINY ...eviiiiiiii e neesnne s 74
[AEA 8 EVA ... 78
Skladatelskd estetika @ tiKa ........c.cuviiieiiiiiieiic e 84
11 0] [ToT o] =1 -SSR 89
Piehled dila Zbyfka VOSIAKA .......ccveiiiiiiiiiiii e 91
Autorské komentatfe ke skladbam ...........ccoooiiiiiiiiiiii 107
PEIKIAAOVA CASE ...vvevveiieeieeiie sttt sttt te et e st e te s e s te e e e s e sreenteeneesneenseaneenreeneennes 125



Uvod

Tato habilitatni prace navazuje na mou knihu *, ktera byla prvni monografii o Zbyiiku
Vosttakovi. Od publikovani této prace uplynula dvé desetileti, béhem nichz vyslo o tomto
Rovnéz vznikl podrobny soupis Vostiakovy pozistalosti jako vysledek mé dvouleté
badatelské prace v Ceském muzeu hudby 2. V dobé prace na prvni verzi knihy totiz nebyla
pozustalost k dispozici na jednom misté a neexistoval ptehled o jejim obsahu. Tyto nové
skutec¢nosti si vyzadaly vnik nové verze Vostiakovské monografie, kterou piredkladam jako
habilita¢ni praci. Novy text zachovava strukturu pivodni publikace, rozsifuje ji vSak o nové
poznatky, opravuje nékteré nepiesnosti a inovuje piehled dila a prament na zakladé
soucasného stavu badani. Pro budouci badatele bude cenné rozsiteni o kapitolu mapujici
prameny Vv pozustalosti.

Ceska tzv. Nova hudba Sedesatych let je vyznamnym, dosud malo muzikologicky
reflektovanym fenoménem v nasi povalecné hudebni kultuie. Prestoze se k ni vaze, disledné
vzato, jen n¢kolik skladatelskych jmen, 1ze hovofit o svého druhu "Skole", majici sva
specifika ve srovnani s obdobnymi hnutimi naptiklad v sousednich zemich, a to i pies velké
rozdily v poetice jednotlivych skladatelii. Zbynck Vostrak zaujiméa vyznamem svého dila
Vv této malé skladatelské plejadé jedno z prednich mist. Soucasné také reprezentuje v Ceské
hudb¢ velmi ojedinély tvirci typ, poznamenany bouilivym vyvojem od pozdné romantické
tradice az k radikalnimu konstruktivismu. Monografie o Vostidkovi by proto méla byt
dalezitym prispévkem ke zpracovani problematiky ceské hudebni avantgardy 60. let.

Kromé ryze badatelskych sleduje tato prace i praktické cile, provazené snahou
zpfistupnit hudebni vefejnosti tvorbu autora v minulosti nepravem opomijeného, kterého
"normaliza¢ni" reZim odsuzoval k postupnému zapomnéni. V povédomi ¢eské hudebni
vefejnosti rezonovalo jméno Zbyika Vostiaka ve dvou riznych souvislostech. Pro mnoho
pamétnikt bylo spojeno s tituly oper a baletii v pozdné romantickém a neoklasicistnim stylu,
jejichz tvorbé se skladatel vénoval v letech 1948 - 1961. Tato dila se ve své dob¢ tésila
pomérné znaénému uspéchu a jesté dlouho po svém vzniku se objevovala na programu
krajskych divadel. Oproti tomu pro znalce ¢eské hudebni avantgardy Sedesatych let je Zbynéek

Vostték jednim z prikopniki a nejvyhranénéjSich tviircti Nové hudby u nés. Obrat od tradicni

! PUDLAK, Miroslav. Zbynék Vostrdk: idea a tvar v hudbé. Praha: H & H, 1998. ISBN 80-86022-24-2.

2 PUDLAK, Miroslav. Poziistalost Zbyiika Vostiika v Narodnim muzeu - Ceském muzeu hudby v Praze. Opus
musicum 48, 2016, €. 6, s. 36-50.



hudby k avantgardé, ktery ucinil kolem roku 1960, byl jedine¢ny a impozantni svou
radikalnosti a pokorou, s jakou pfistupoval k osvojeni si nového stylu, i dislednosti a trvalosti
tohoto rozhodnuti. Nevole, kterou vyvolavali umélci tohoto typu v prostiedi konzervativismu
a prumeérnosti oficidlni kultury pierostla pocatkem 70. let v represivni akty. Vylouceni ze
svazu skladatelii a zastaveni Cinnosti souboru Musica Viva Pragensis, jehoz byl Vostiak
dirigentem a kmenovym skladatelem, mély za nasledek neprovozovani jeho hudby v
"normaliza¢nim" obdobi, i nemoznost skladatelského a dirigentského uplatnéni. Nejméné
znama je proto jeho "privatni" tvorba ze sedmdesatych a osmdesatych let, ktera vznikala
takika bez vyhlidek na provedeni. A prave tato tvorba svédci o dosazeni nejvyssi umélecké
zralosti. Jako ma kazdy handicap pro rozvoj umélce i svoje klady, také Vostidkovo
vyobcovani z hudebniho zivota jej vedlo k jesté vétsi koncentraci na problematiku ¢isté
hudebni. Zatimco netecné zaznamenéval, Ze se obCas na repertoaru divadel hraji jeho kdysi
popularni balety (pfipominky nékdejsi slavy), svou souc¢asnou tvorbou vstupoval stale
hloubéji do domény uméleckého hermetismu, prost vSech imperativii ispéchu a modnosti.
Pod jeho rukama vznikaly krystalicky ¢isté a podivuhodné vyvazené hudebni tvary. Vosttak
u nich neptedpokladal ohlas Sirokého publika, dokonce ani brzké provedeni. Jeho ambice
smétovaly jiz jen k hudbé samé a k dobyvani jakoby skrytého dokonalého a definitivniho
tvaru, stylové Cistoty a jedine¢nosti dila. (Je ptiznacné, ze jedna z jeho poslednich skladeb
nese tajemny podtitul, ve kterém je mozna symbolicky zaSifrovan tento neokdzaly triumf
tvofivého ducha: "Vitézna perla".)

V polistopadové dobé€ se v nasem kulturnim zivoté periodicky vraci zdjem o
umeélce, ktefi tvotili mimo oficidlni platformy v dobach normalizace. Je mozné, Ze i hudebnici
a dramaturgové se i v budoucnu tu a tam rozpomenou na tviirce hudebni avantgardy 60. let a
pfi tom znovu objevi dilo Zbyiika Vostfaka. Tato prace si proto klade za cil nejen pfispét
k faktografii badani o Vostiakovi, ale také nabidnout hudebnikiim a posluchac¢im kli¢ k jeho
hudbé prostiednictvim rozboru skladatelovych vlastnich nazori a postoj, jak se proméiovaly

v procesu celoZivotniho uméleckého hledani, 1 rozboru hudby samé.

Z publikovanych teoretickych praci o Vostidkovi pochazejicich z obdobi pred
rokem 1989 mame jen n€kolik analytickych a publicistickych textli z pera Vladimira Lébla a
Eduarda Herzoga ze Sedesatych let. Kritiky provedeni od riznych autord, roztrousené v
hudebnim tisku, jsou vétSinou povrchni a maji vyznam spise jako dokument o dobovém
diskursu, ve kterém se Nova hudba potykala s nepochopenim. Za nesmirné cenné povazuji

pisemné projevy samotného skladatele. Z publikovanych, ale té¢Zko dostupnych, jsou to
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zejména Kapitoly z hudebni poetiky3 a Teorie tvlrc¢iho principu skladebného®, a dale
nepublikované Historické marginalie®. V tchto textech se do hudebné teoretického vykladu
prolind Vostidkova mystika a filosofie, coZ je €ini pro ¢tenafe nezasvéceného do Vostidkova
myslenkového svéta Spatné srozumitelnymi. Pokousim se zde jejich hlavni myslenky
pretlumocit v kontextu konkrétnich hudebnich ptikladu.

Snad nejcenngj$im pramenem pro pochopeni duchovniho pozadi tvorby jsou autorské
komentare ke skladbam. Podstatné ¢asti n€kterych piredkladam v ptiloze pro doplnéni
kontextu pouzitych citatii. Pii analyze skladeb pomohly jako nesmirné dilezité voditko
dochované skici, projekty a poznamky samého autora. Je tfeba poznamenat, ze zejména bez
onéch projektd by desifrovani Vostiakovych partitur bylo ¢asto tézkym rébusem a mohlo by
se minout cile. Srovnani projektii s vyslednym hudebnim tvarem nadto poskytuje jedine¢nou
ptilezitost nahlédnout do skladatelova kompozi¢niho procesu. Zakladnim klicem k analyzdm
byla Vosttakova skladebna metoda zaloZena na teorii "tvarovych principi", popsana v jeho
Kapitolach z hudebni poetiky, které je v této praci vénovana zvlastni pozornost. S diirazem na
vyvoj této metody je veden i vyklad provazeny vysledky analyz. Jako vzorek pro detailni
analyzu je pouzit [V. smyccovy kvartet "Posledni vecefe". Tato skladba neni volena ndhodné,
jde o dilo v mnoha ohledech typické, zejména jako ptiklad t€sného sepéti mimohudebni ideje
a formy, a nejlépe dokumentuje Vostiakovu komplexni strukturalni symboliku. Mezi
pouzitymi prameny nehudebni povahy patii vyzvednout korespondenci s Danielem
Brozékem, obsahujici dialogické formulovani jakéhosi uméleckého kréda.

Z praci vySlych po roce 1989 je tfeba zminit kromé mé kniZzn¢ vydané monografie
také analyzu skladby Krystaly z pera Petra Kofron& ° a studii o osobnostech eské hudby 60.
let Jana Rybate ’. Vyslo i n&kolik diive nepublikovanych Vosttakovych nahravek na CD (viz
prehled dila).

Vyklad v ramci této prace je kombinaci chronologického a problémového pfistupu,

se zfetelem k vazbam mezi tvorbou a jejimi vnéjsimi okolnostmi. SpiSe nez vyctem poznatkl

¥ VOSTRAK, Zbyn&k. Kapitoly z hudebni poetiky, in: Konfrontace 1, Praha: SCS — Supraphon, 1969, s. 6 - 13.
* VOSTRAK, Zbyn&k. Teorie tviirciho principu skladebného, in: Sbornik Prazské skupiny Nové hudby, Praha:
Reduta, 1971

> VOSTRAK, Zbyn&k. Historické marginalie, 1966 - 1973, in Dokumenty 1961 - 1971, v poziistalosti

® KOFRON, Petr. Trindct analyz. Praha: H&H, 1993, ISBN 80-85787-44-X

"RYBAR, Jan. Osobnosti Nové hudby v Praze na prelomu padesdtych a Sedesatych let 20. stoleti. Praha: Triga
pro Akademii muzickych umeéni v Praze, 2011. ISBN 978-80-904506-6-0.



o autorovi a jeho dile, chce byt tato prace vystizenim nejpodstatnéjsich rysu skladatelova

umeéleckého profilu a stat se vychodiskem pro dalsi dil¢i badani.



Poziistalost Zbyiika Vostiraka

Pro poznani Vostrakova dila v jeho celku je nezbytné pracovat s pozustalosti. VétSina
Vostiakovych pozdnich dél nebyla vydana tiskem ani rozmnozena Ceskym hudebnim fondem
a jediné exemplafe se nachazeji ve sbirce ulozené v Narodnim muzeu - Ceském muzeu hudby
v Praze®. Pozistalost zakoupilo v roce 2000 od dédicii Ceské muzeum hudby, zpracovana je
ale zatim jen z¢&asti. Jedna se o sbirku ¢itajici cca 330 polozek obsahujici riizné druhy
archivalii. Najdeme mezi nimi az na nékolik vyjimek vSechny Vostiakovy skladby v né&jaké
podobé: u vétsiny z nich se jedna o originalni autografy, v nékolika pfipadech hlavni rukopis
chybi, ale skladba je zastoupena kopii, nebo vytiskem. Kromé partitur jsou zde také skici a
projekty, pisemné poznamky ke skladbam, vysttizky kritik, zaznamy o provedenich z doby
skladatelova zivota, fotografie, programy koncertt, vlastni teoretické texty, dopisy, smlouvy a
jiné pisemnosti. Ve fondu fonotéky jsou pak studiové magnetofonové pasy s kopiemi
elektroakustickych kompozic, pasy s elektroakustickou slozkou skladeb, material pro studiové

mixy a nahravky z koncerti.

Utiidéni vSech téchto materialti napomaha fakt, ze sim Vostiak si velmi peclive vedl
svilj domaci archiv, vzorne opusoval sva dila, pofizoval si zdznamy o jejich genezi,
provedenich, vydanich, nahravkach a recenzich. Velkou ¢ast prace na zpracovani poztistalosti
tedy vykonal sam skladatel. Ve sbirce se pak ocitly vedle sebe riizné formy pisemného obrazu
dél tak, jak si je autor sam archivoval: skici, prvni rukopis psany tuzkou, rukopis psany perem
a od roku 1964 1 originaly kreslené na transparentnich foliich ur¢ené k ofsetové reprodukeci a

nakonec kopie, nebo tisky.

Pro analytické zkoumdani Vosttdkova tviir¢iho procesu jsou neocenitelné zvlaste skici,

kresby a grafické projekty skladeb vybavené mnozstvim pisemnych poznamek svéd¢icich o

8 Ulozena je pod &islem piriistku Sp 51/2000.



hledani formalniho tvaru na zakladé¢ tvarovych prvki cerpanych z mimohudebnich inspiraci
transformovanych do hudby. Dozvidame se z nich, ze Vostiak byl fascinovan okultismem,
ktest'anskou mystikou a vychodni filosofii, jejichz symboly se odrazeji nejen v nazvech
skladeb, ale jsou ¢asto zakodovany i do hudebni struktury. Kromé toho Ize na skicach
sledovat, jak se v priib&hu let prohlubovala metoda tzv. tvarovych principii®, ktera je
zakladem Vostiakova osobitého rukopisu. Na trovni mikrostruktury ndm materialové skici
rozkryji Vostirakovu serielni techniku i cely proces jejiho zjemnovani od klasické dodekafonie
po uplatnéni intervalovych vybéri. Vétsina skic je autorem oznacena, takze je snadné je

ptifadit ke konkrétni skladbé¢ a jeji Casti.

Zajimavou polozkou poziistalosti je domaci a zahrani¢ni korespondence, z niz lze
vyc¢ist mnohé okolnosti vzniku a provedeni skladeb. Tato korespondence se mize stat nejen
cennym badatelskym zdrojem nejen pro poznani Vosttakovy tviir¢i osobnosti, ale vypovida
mnohé i o dobovém déni. Najdeme zde dopisy z doby uplnych zacatkti Vostiakovy tvarci
drahy, ktera zapocala uZz ve ctyficatych letech, jako naptiklad dopis od Vostfdkova ucitele
skladby Rudolfa Karla'® z roku 1940, psany v dobé kdy byl Rudolf Karel vyhozen z Prazské
konzervatofe a nedlouho pied jeho zatCenim gestapem. Je zde také Vostrakova korespondence
s Narodnim divadlem, vztahujici se k jeho viibec prvni praci pro tuto instituci, kterou byla
rekonstrukce opery Rudolfa Karla T#i vlasy déda Vsevéda'!, tohoto dila optedeného
tragickym piibéhem svého vzniku®?. Z doby, kdy se jiz Vostiak jiz sam snazil etablovat jako

skladatel scénickych dél, pochézi naptiklad korespondence s ISou Krej¢im, ktery byl

% Tvarovymi principy (statika, kinetika a rytmika) Vostiak nazyva tii typy hudebni faktury, v nichZ vyrazné
pievazuje jeden ze tii hlavnich parametri hudby (harmonie, melodie a rytmus).

19 Narodni muzeum - Ceské muzeum hudby, poziistalost Zbyiika Vostiaka, fond S 278 &. 247-126 (predb&zné
Cislovani)

1 Tamtéz, S 278, &. 247-1 (predb&zné &islovani)

12 Rudolf Karel po svém zatéeni za i&ast v odboji naskicoval operu Tii vlasy déda Vevéda v pankracké véznici
na utrzky toaletniho papiru, které se s pomoci jednoho dozorce podatilo vynést z véznice a dorucit rodiné.
Rudolf Karel byl pozd¢ji popraven. Vostiak se po valce ujal ukolu tuto operu zrekonstruovat a diky jeho
iniciativé byla opera nastudovana a hrala se v ND v sezoné 1948-49. Né&kolik ukazek vyslo na CD Supraphonu,
takze si mtizeme udélat predstavu jak o neuvéritelném umeéleckém vykonu dila R. Karla, tak i instrumentacnim
mistrovstvi mladého Vostraka.



dirigentem nastudovani Vostiakovy opery Rohovin Ctverrohy v Méstském divadle v
Olomouci v roce 1949. Krej¢i navrhuje nejen nékteré zasadni skrty, ale pomérné odvazné
prekomponovavé nékter mista v partitufe a méni dokonce Bachtikiv text *°. Vostiak, jakozto

mlady autor si zfejmé nedovolil tyto zasahy odmitnout.

Jednou z polozek pozustalosti se stal i seSit se zapisy z pravidelnych schizek nékolika
mladych skladateli a teoretikii™. Byli jimi Ilja Hurnik, Zbynék Vostiak, Jarmil Burghauser a
Karel Risinger. Tato skupina se schdzela na poc¢atku padesatych let pravideln€ jednou do
mésice vzdy v ned¢li v byté jednoho z nich. Na programu byly klavirni pfehravky novych
kompozic a nasledné diskuse. Z téchto zapiskd, jejichz pisatelem je Jarmil Burghauser, je
patrné potieba mladych umélct nepodiéhajicich indoktrinaci tehdejSiho svazu skladatelti

vytvofit si soukromou platformu pro spole¢né tfibeni uméleckych nazora.

Sedesat4 léta byla pro Vostaka obdobim nejvice nabitym aktivitou a tvorbou.
Korespondence z oné doby je toho dokladem. Pfevazuji v ni spise praktické a organiza¢ni
véci kolem vystoupeni a zajezdli souboru Musica viva pragensis, jehoZ byl Vostrak
dirigentem. Povaha korespondence se podstatné méni na pocatku 70. let, kdy se Vostiak ocitl
V tizivé Zivotni situaci - nebyl pfijat do tehdy nové ustaveného Svazu ceskych skladateld,
soubor Musica viva pragensis mél zékaz vycestovani, coz vedlo k zastaveni jeho ¢innosti
v roce 1973 a Vostiak byl postupné zbaven skladatelskych i dirigentskych ptileZitosti. Pfesto
nepiestaval komponovat a snazil se udrzet ve svobodném povolani. Jednim ze zajimavych
dobovych dokumentti, vypovidajicich o jeho tehdejSim rozpoloZeni je dopis prezidentovi
republiky Gustavu Husakovi. Vostiak se k jeho napsani odhodlal na konci roku 1977, v dobé
kdy byla jeho ekonomicka situace nejhorsi. V dopise poukazuje na své minulé umélecké

uspéchy a stézuje si na to, ze je od roku 1972 systematicky vylu¢ovén z ¢eského hudebniho

B3 Tamtéz, S 278, &. 247-122 (piedb&zné &islovani)
Y Tamtéz, S 278, &. 284, (predbézné &islovani)



zivota jako skladatel i jako dirigent. Tento krok pravdépodobné nebyl koordinovan s dal$imi
umélci v ramci néjakého protestniho hnuti. Vostiak spise vskutku véfil v néjakou intervenci
prezidentské kancelaie. V kazdém pripad¢ tak ucinil v tézkém obdobi dalsiho utuzeni rezimni
kontroly nad uméleckou sférou po vystoupeni signataiti Charty 77. Ducha této doby Ize dobie
dokumentovat na nasledné korespondenci: Kancelat prezidenta republiky predala véc
ministerstvu kultury, to reagovalo az po urgencich za vice nez pil roku. Navazuje vyména
dopist s funkcionafi svazu skladatelti a OSA, kteti ujiStuji, ze Vostrakovi v uméleckém
uplatnéni nikdo nebrani, piesto z naznaki v jejich odpovédich vyplyva, ze o problému védi,
ale nemohou, ¢i nechtéji nic podniknout. Zajimavé jsou v tomto sméru dopisy od Arnosta

Kostala, Véaclava Kucery a Jana Seidla.

Vostiak také patral po tom, pro¢ napadné klesaji jeho honoraie z OSA. Pravdépodobné
ani nevédel o tehdej$im systému nadhodnocovani autorskych honorait nékterych vyvolenych
tvlirct spjatych s rezimem, kterou vytvorili skladatelé vazné hudby majici tehdy hlavni slovo
ve vedeni OSA; tyto véci pronikly na vefejnost az koncem 80. let. Vostidk neusiloval patfit do
této elitni piijmové skupiny, ale snazil se dopatrat pti¢in poklesu svych honoratt, kdyz pocet
provedeni (zejména zahrani¢nich a v tuzemskych divadlech) se podstatné nesnizil. Tantiémy
Z OSA pro néj totiz stale predstavovaly vyznamnou ¢ast pfijmu, ktera mu umoZiiovala se
udrZet ve svobodném povolani. V poloviné 70. let vSak jeho piijmy klesly az na hranici

existenéniho minima.

Vostiak se obracel téz na Cesky hudebni fond, ktery poskytoval nejen tviiréi zakazky,
ale 1 jakési jednorazové odmeény za vytvorena dila. Jako Zadatel o tyto podpory Vostiak
argumentoval i svou tizivou socialni situaci. CHF mu nékolikrat vyhovél, agkoli tyto odmény
nebyly zdaleka v té vysi jako diive v 60. letech. Vostiak nevahal pro ucely zadosti zménit
mystické nazvy svych skladeb a poskytnout alternativni — politicky pfijatelnéj$i nazvy.
Rovnéz ideové vyklady ke svym skladbam upravoval tak, aby odpovidaly prioritdm

10



tehdejsich komisi. Naptiklad skladbu Domina, ve skute¢nosti inspirovanou postavou Panny

Marie, v zadosti prezentoval jako poctu pracujicim zenam psanou k Mezinarodnimu dni zen'®.

Vostiak také mnoho let neuspeésné usiloval o znovupfijeti do Svazu ¢eskych skladatelli
a koncertnich umélcd. Clenstvi vidél jako jedinou moZnost vymanit se z ostrakizovaného
postaveni na domaci hudebni scéné. Korespondence ze strany funkcionait svazu je
ptehlidkou vymluv, chlacholeni, odkladi a ,,dobfe minénych* rad. Pro mladsi generaci
badateld, ktefi nepamatuji atmosféru 70. let s onémi skrytymi formami represe, to miize byt i
matouci Cetba. Vostiak se z nich dozvida, Ze mu piece nikdo v ni¢em nebrani, jeho hudba se
hraje v mife, v jaké je o ni zajem, honorafe dostava a jeho stiznosti tudiz postradaji jakékoli

opodstatnéni.

Mezi lety 1975 — 1985, tedy v poslednim desetileti svého Zivota se Vostiak uzaviel do
svéta svych esoterickych kompozic a soustiedénou praci prekonéval frustraci ze svého
vylouceni z hudebniho zivota. V té dob¢ pro n€j méla velky vyznam korespondence s prateli
Vv zahrani¢i. V pozlstalosti je mnoho dopisi, které si vyménil napiiklad Danielem
Brozakem,'® skladatelem, houslistou a teoretikem. Brozak se s Vostiakem osobné setkal
Vv Praze jen nékolikrat, ale po své emigraci do Zapadniho Némecka s nim udrZoval pravidelny
pisemny kontakt. BroZzak byl nadSenym pfiznivcem konstruktivistické hudby a konceptualni
kompozice a v tomto sméru hyiil napady a teoriemi. Pro Vostidka bylo velmi povzbuzujici, Ze
nasel spfiznénou dusi v zajmu o koncepce novych kompozi¢nich principt. Brozak sam pfisel
s metodou tzv. ,.intervalovych toénin®“. Intervalovou téninou nazyva omezeni vybéru
melodickych intervalii na pouhé tii z moznych Sesti neusporadanych intervalt tiid tonovych
vysek (napt. 1, 2, 4), ale uplatnénych melodicky v obou smérech, takze se jedné vlastné o

vybér Sesti intervali tiid tonovych vysek (1, 2, 4, 11, 10, 8). Tuto metodu kombinoval

> Tamtéz, S 278, &. 247-91 (predb&zné &islovani)
18 Tamtéz, S 278, & 247-101, &. 247-118-120 (piedb&zné Eislovani)
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s dodekafonii — vypocital a sepsal seznam vSech existujicich dvanactitonovych rad

V jednotlivych intervalovych toninach apod. Vostiéka jeho metoda zaujala a ve svych
poslednich dilech ji vyzkousel — jednotlivym ¢astem skladeb dodava jistou intervalovou
jednotu omezeni na nékterou z intervalovych tonin. Vostiak byl v jistém momentu Brozékovu
metodou tak nadSen, ze ji oznacil za prevratnou. Brozak vnesl vétsi systematiku i do
Vostiakovy vlastni metody tzv. tvarovych principt (Statika, Kinetika a Rytmika) a jejich
kombinaci. Vytvofil jakési schéma moznych polarit, které l1ze vyuzit k rozvrZeni Skaly
moznych kontrastli mezi nimi. Pfestoze Brozakovy teorie maji své rozpory, nelze popfit, ze
byly pro Vosttaka inspirativni a zanechaly stopu v jeho mysleni o hudbé a vzajemna
korespondence obou hudebnik je toho dokladem. Jistou nevyhodou pro badatele je, ze

Vv piipadé soukromé korespondence si Vostiak ne vzdy ponechaval kopie svych odeslanych
dopist, takze z jeho odpovédi Brozakovi (i jinym adresatim) mame k dispozici jen

fragmenty.

V korespondenci jsou zajimavé dale dopisy, které si vyménoval s Dusanem Pandulou,
houslistou Novékova kvarteta, ktery po roce 1968 emigroval do Zapadniho Némecka, kde byl
velmi aktivni v prosazovani hudby €eskych skladatell, a dalSimi pfiznivci ceské hudby,
jakymi byli v Némecku Wilfried Brennecke - redaktor WDR a dramaturg festivalu ve Witten,
Peter Roggenkamp — klavirista z Hamburku, Heinrich Strobel a Josef Hausler, ktefi pusobili
pfi Stidwestfunk a festivalu Donaueschingen. Korespondence s témito lidmi dokumentuje
historii nemnohych, ale vyznamnych uméleckych ptileZitosti, kterych se dostalo Vostrakovi

zejména v Némecku v 70. a 80. letech.

Dokumenty z poziistalosti osvétli naptiklad osud skladby Proména I z roku 1972. Se
souborem Musica viva pragensis Vostrak potidil jeho nahravku ve studiu FISYO ve
Smeckach v roce 1973, ale k vetejnym provedenim jiz nedoslo vzhledem k ukonceni ¢innosti

souboru. V téze dob¢ piisla z Némecka zakazka na filmovou hudbu k filmu Sonnenring, pro
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kterou pouzil hudbu skladby Proména I v podstaté beze zmény. Pod ndzvem Mutazione ji pak
zadal do skladatelské soutéze Concorso di compositione per orchestra da camera - Premio
Angelicum v Milan&"’, kde se dostal mezi finalisty, ale nemohl se osobn& zu&astnit koncertu
finalistd, protoze mu nebylo dovoleno vycestovat. Skladba pak byla vydana u italského
nakladatelstvi Casa Musicale Sonzogno a byla nahrana ve studiu WDR v Koline n.R. Skladba
ma 1 svou elektronickou verzi nazvanou Proména II, ktera vznikla realizaci tvarového

projektu cCisté elektro-akustickymi prostredky.

V pozustalosti je ve skice také jedno dilo z mladi, které nikdy nebylo provedeno —
balet Petrklice™. K tomuto dilu m&l Vostiak zvlastni vztah, souvisejici mozna s okolnostmi
vzniku — byla to jedna z jeho prvotin z let 1944-45 psana na Libreto Gabriely Najmanové,
zpévacky, ktera se stala Vosttakovou prvni manzelkou. Z pisemnych pramenti vyplyva, Ze o
jeho uvedeni opakovang usiloval. Partitura ptivodniho baletu se nedochovala, ale jsou zde dvé
orchestralni suity vzniklé jesté v padesatych letech a Polka z baletu Petrklice — bohuzel
vSechny tyto partitury jsou netplné. Dokonce jesté v 70. letech, kdy jiz komponoval ve zcela
jiném stylu, se Vostiak jesté jednou vratil k baletu Petrklice a z jeho hudby vytvofil balet
novy, nazvany Veseli vodnici. DILIA vydala klavirni vytah tohoto dila v r. 1980, ale

k provedeni nikdy nedoslo.

Pokud jde o samotné Vosttakovy partitury, pozlistalost obsahuje autografy ze vSech
fazi procesu vzniku: materidlové skici na volnych listech, prvni origindly psané tuzkou,
originaly psané perem na notovy papir, noty kreslené technickym perem na transparentni folie
a nakonec rozmnoZené kopie a vydané vytisky. Bohuzel ze scénickych dél z prvniho obdobi

skladatelovy tvorby v pozutstalosti nenajdeme ani jeden original partitury. Nékteré z nich ma

Y Tamtéz, S 278,
18 Tamtéz,S 278,

248-3-9 (piedbézné Eislovani)
248 (predbézné cCislovani)

[el3N el
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ve svém archivu agentura DILIA (opery Rohovin &tverrohy a Kutnohorsti haviti ' a balet
Filosofska historie). U né€kterych DILIA ani nevyrobila kopie, originaly byly pouzivany pii
provedenich jako dirigentské partitury a ztstaly ziejmé v archivech divadel — jde o balety
Viktorka a Sn¢hurka a opery Prazské nokturno a Rozbity dzban. V pozistalosti jsou tato velka
scénicka dila zastoupena alespon kopiemi nebo skicami s vyjimkou dvou: baleti Filosofska

historie a Viktorka, jejichz orchestralni partitury v pozustalosti chybi zcela.

Od 1. 1964 Vostiak kreslil noty na transparentni folie, které se tehdy pouzivaly jako
predloha pro ofsetovy tisk. Od opusu 34 miizeme za hlavni originaly dél vesmes povazovat
prave tyto folie, 1 kdyz u vétSiny dél skladatel pted tim vytvoril i ¢istopis psany tuzkou a po
ném c¢asto i ¢istopis psany perem na notovy papir. Vostiak mél vysokou grafickou kulturu
svych originall, pouzival profesionalni kreslici pomucky a tim, ze nesvéioval tyto piepisy
opisovactim, si zajistil 1 bezchybny vysledek, nevyzadujici korektury. Bohuzel u dél vydanych
tiskem originaly na foliich vétSinou v poziistalosti chybi, nebot’ tyto obvykle zlstavaly
vV majetku nakladatelt. Jedna se o tyto skladby: Afekty (Panton), Kosmogonia, Kyvadlo ¢asu,
Tao (Universal Edition), Metahudba (Editio Supraphon), Proména I (Sonzogno),
Mahasarasvati, Vitézna perla (Cesky hudebni fond). Za ztracené povazuji rukopisy skladeb:

Tajemstvi elipsy, Concomitances a A Parable 20,

Mezi foliemi najdeme 1 n€kolik velmi specifickych vytvort: jsou to jakési grafické
partitury k elektroakustickym skladbam Dv¢ ohniska, Chemické siatky, Zlata miiz*! a Sito
ticha, které vychazeji zfejme z projektovych skic pouzitych pfti praci ve studiu, znazoritujicich
zvukovy pritbéh skladeb. Vypracované v podobé¢ Cistopisti maji podobu svébytnych

grafickych artefakti.

9 Piivodni nézev opery znél , Kraltv mincmistr*

20\ piipadé skladby A Parable je mozné, Ze &istopis psany perem nikdy nevznikl, protoze kopie byla pofizena
z verze psané tuzkou.

2! Prvni tfi tvoii volny cyklus nazvany Azot
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Zvlastni soubor archivnich materiali ve Vostrakove pozistalosti tvofi studiové
magnetofonové pasy a nahravkami. Kromé kopii elektroakustickych kompozic, jejichz
originaly jsou v Prazském a Plzeniském rozhlase, zde najdeme nahravky skladeb se souborem
Musica Viva Pragensis — nékteré v nékolika riznych verzich, a hudbu k filmim. Z hlediska
ptipadného koncertniho provozovani je dileZité, Ze pozistalost v Ceském muzeu hudby je asi
jedinym mistem, kde se nachazeji magnetofonové pasy ke ¢tyfem Vostrakovym
instrumentalnim skladbam s elektroakustickou slozkou: Concomitances, Proména I,

A Parable, The Gentle Ties Which Bind.

V Ceském muzeu hudby lze aZ na par vyjimek najit celé dilo Zbyiika Vostiéka. Z jeho
vlastnich podrobnych zaznami a peclivé uchovavané korespondenci Ize cerpat poznani o déni
Vv prostiedi skladateld a interpreti eské tzv. Nové hudby 60. let, zejména v souvislosti
s ¢innosti souboru Musica viva pragensis. Pro badatele touziciho analyticky sledovat
Vostrakav tvirci proces budou nesmirné zajimavé skici a grafické projekty predchéazejici
vlastni kompozici. Jsou zde dokonale graficky vypracované originaly na transparentnich
foliich, které mohou slouZit jako ptedloha pro pfipadné budouci vydani tiskem, nevyZadujici

zadnych dalSich Uprav.

Ze seznamu Vostiakovych skladeb s opusovymi Cisly (viz ptiloha) vyplyva, ze vétSinu
dél v pozuistalosti v néjaké formé najdeme - jako Cistopis, skicu, nebo kopii. Dila
Vv pozlstalosti zcela nezastoupena jsou pak dohledatelna u vydavateltl, v archivech orchestrt,
divadel, DILIA, Ceského rozhlasu nebo v pijéovné Ceského hudebniho fondu pii Ceském
rozhlase. Za zcela ztracené skladby povazuji pouze dve: Dvé intimni pisné pro nizsi hlas a
klavir, op.3, a Détské sbory, op. 17. Na konci tabulky jsou dila bez opusovych ¢isel nalezena
V pozustalosti. Ve vy¢tu neuvadim dalsi neopusovana dila, o jejichz existenci nas zpravuji
Vostidkovy zdznamy, (napt. hudby k filmim, nebo dalsi juvenilie), ale jejichz partitury
nebyly nalezeny.
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Seznam skladeb Zbynka Vostiraka v pozistalosti 22

. rkp rkp rkp |tisk/
o skica L 1 .
op. |Skladby s opusovymi &isly tuzka |pero | folie | kopie
1 Kraticke sny, Tfi pisnicky na texty Frani . .
Sramka pro jeden hlas a orchestr, 1938
2 Dvé pisné, Piseii na slova Frani Sramka a Petra .
Kiicky pro vyssi hlas a orchestr, 1937
3 Dvé intimni pisné, pro nizsi hlas a klavir (na
slova Antonina Sovy a Petra Kticky) 1938-39
4 Cesky slavnostni pochod, pro velky orchestr a . .
sbor ad lib. 1938
5 Serenada in G, pro orchestr, 1940 . .
6 Prazska ouvertura, pro velky orchestr, 1941 ) . .
partitura
6 Prazska ouvertura, pro velky orchestr, 1941 klravirni .
vytah
7 Balada rajska, pro stfedni hlas a orchestr na . . . .
slova Jana Nerudy, 1942
Jaro sbohem, Cyklus tfi pisni pro sopran s
8 priavodem klaviru na slova Jaroslava Seiferta, .
1942
9 Kde je mama?, balada na slova J. V. Sladka, . .
pro sopran a klavir, 1946
10 PetrkliCe, balet o dvou jednanich pro orchestr, .
1944-45
11 Dva kusy pro klarinet a klavir pro klarinet a .
klavir, 1946
12 | Rohovin Ctverrohy, opera, 1948 partitura *
12 | Rohovin Ctverrohy, opera, 1948 klravirni .
vytah
13 Filosofska historie, Tane¢ni balada o ¢tyfech
obrazech, 1949 partitura
Filosofska historie, Tane¢ni balada o ¢tyfech klavirni
13 . .
obrazech, 1949 vytah
14 Filosofska historie, Tance z baletu (Cast suity z .
baletu), 1949
14 Filosofska historie, Tti tance z baletu (Cast .
suity z baletu), 1949
15 Viktorka, Tane¢ni balada o Ctyfech
obrazech,1950 partitura

22 “Skica“ miize byt prvni hruba verze psana tuzkou, nebo soubor na&rtil, projektii a materialovych studii. ,,Rkp

tuzka® znamena prvni Cistopis psany tuzkou jako ptredloha pro Cistopis. ,,Rkp pero je original psany cernym

nebo modrym inkoustem. ,,Rkp folie je original vypracovany na transparentni folii technickym perem.
Tisk/kopie jsou vytisky vydanych not, nebo fotokopie rukopist.
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15 Viktorka, Tane¢ni balada o ¢tyfech klavirni
obrazech,1950 vytah
16 Suita z tane¢ni balady Viktorka, pro velky
orchestr, 1950, 1958
17 | Détské sbory, 1951
18 Kutnohorsti hgvifi (Kraltv mincmistr), Drama
ve Ctyfech déjstvich, 1951-53 partitura
18 Kutnohorsti hgvifi (Kraltv mincmistr), Drama | klavyirn{
ve ¢tyfech déjstvich, 1951-53 vytah
19 Polkova suita, pro orchestr, 1954
20 | Sn¢hurka, Balet o ¢tyfech déjstvich, 1956 partitura
20 | Snéhurka, Balet o &tyfech d&jstvich, 1956 klavirni
vytah
21 | Zalmy, pro bas a klavir (varhany), 1956
22 Snéhurka, suita z baletu, 1956
23 Prazské nokturno, opera o Sesti obrazech,
1957-58 partitura
23 Prazské nokturno, opera o Sesti obrazech, klavirni
1957-58 vytah
Prazské nokturno, Hudba z opery pro orchestr,
24
1960
o5 Rozbity dzban, Komicka opera o dvou dilech
s prologem, 1960-61
26 Do usinéni,. Cyklus pisni pro sopran a klavir na
slova Frantiska Halase, 1961
27 | Kontrasty, pro smyccové kvarteto, 1961
28 | Krystalizace, pro 12 dechovych nastrojt, 1962
29 Dva japonské madrigaly, pro Zensky sbor,
1962
30 Rekolekce, pro housle solo, 1962
31 | Tii eseje, pro klavir, 1962
30 Afekty, pro 7 nastroju (fl, cl, fg, pno, vl, vla,
vcl), 1963
33 Tii sonety ze Shakespearea, pro bas a komorni
orchestr, 1963
Kantata, pro smiSeny sbor, dechové a bici
34 nastroje, 1964
35 | Elementy, pro smy¢cové kvarteto, 1964
36 | Trigonum, pro housle, hoboj a klavir, 1965
37 | Synchronia, (cl, fg, pno, arpa, vl, vcl), 1965
38 | Kosmogonia, pro smyccové kvarteto, 1965
39 Zrozeni mésice, pro orchestr, 1966
40 Kyqulo ¢asu, pro violoncello, 4 nastrojové
skupiny a el. varhany, 1967
a1 Tao, Dvanact listl pro devét hract, (fl, ob, cl,
fg, vl, vla, vcl, cb, perc), 1967
42 Sextant, pro dechové kvinteto, 1969
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43

Metahudba, pro orchestr, 1969

44

Tajemstvi elipsy, pro velky orchestr, 1970

45

Mozaika (Mozaika obrazu), pro tii orchestralni
skupiny, 1970-77

46

Concomitances, pro jednoho hrace na bici a
mgf pasek, 1971

47

Proména I (Mutazione I, Der Sonnenring), pro
komorni soubor a mg pasek, 1972

48

Krasna zahradnice, pro Zest'ové kvinteto, 1972-
73

49

Tajny rybolov, pro 4 nastrojové skupiny, 1973

50

Kniha principti, verbalni partitura, 1973

51

Trias, pro orchestr, 1973-74

52

Obét svice, pro tii nastrojové skupiny a tfi
kruhové modulatory, 1974

53

Pyramidy hledi do vé¢nosti, pro orchestr, 1975

54

Domina, pro housle a bici, 1975-76

55

A Parable (Parabola), pro orchestr a mgf pas,
1977-78

56

The Gentle Ties Which Bind (Nézné pasky,
které zavazuji), pro trubku a mgf pés, 1976-77

57

Mahasarasvati (Fair Play), pro cembalo a 6
nastroju, (fl, ob, cl, vla, vcl, cb, cemb), 1977-
78

58

Polarita pro violoncello a klavir, 1978

59

IV. smyccovy kvartet (Posledni vecete), 1979

60

Hieroglyty, pro cimbal, 1979

61

Katedrala, pro orchestr, 1979-80

62

Kapesni vesmir, pro flétnu, cimbal, lesni roh,
smycce a bici 1980-81

63

Sinfonia, pro orchestr a sbor, 1981-82

64

Motyl svétla, pro basklarinet a klavir, 1983

65

Krystaly, pro angl. roh, smycce a bici, 1983

66

Vitézna perla, koncert pro klavir a orchestr,
1984

67

Tajemstvi riZe, koncert pro varhany, Zestové
kvinteto a bici, 1984-85

Skladby bez opusovych ¢{isel

Bozi synu vzneseny, Ja maly pfichdzim, dvé
pisné s klavirem (1956)

Dva smisené sbory na slova Jittho Wolkera
(1939)

Elegie pro housle a klavir (nedatovano)
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Koncert h moll pro violoncello a klavir
(nedatovano)

Maticce - sbor na slova Jana Nerudy (1934)

Petrklice, 1. suita z baletu , pro orchestr, 1945

Petrklice, 2. suita z baletu, pro orchestr, 1945

Pisné (1934)

Polka z baletu Petrklice, pro orchestr, 1945

Slavnostni ouvertura pro klavir (nedatovano)

Smyccovy kvartet Es dur (1940)

Sonatina pro klavir (1937)

Veseli vodnici, hudba z baletu Petrklice (1979-
80)

Zpév naroda (1939)

Skladby pro magnetofonovy pas

Véhy svétla, Tape Music 1 (1967)

Dv¢ ohniska, Tape Music 2 (1969) (Azot)
Telepatie, Tape Music 3 (1970)

Sedm prahti, Tape Music 4 (1970)

Sito ticha, Tape Music 5 (1971)

Chemické snatky, Tape Music 6 (1972) (Azot)
Zlata mtiz, Tape Music 7 (1972) (Azot)

Jedno ve vSem, Tape Music 8 (1973)

Proména 11, Tape Music 9 (1974)
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Mladi a studia

Zbynék Vostrak se narodil 10. 6. 1920 v Praze jako jediné dité svych rodi¢a. Détstvi
prozival v prosttedi prazského Nového mésta, a kdyz mu bylo deset let, prestéhoval se se
svymi rodi¢i do rodinné vily na Hanspaulce. Otec FrantiSek Vostiak byl architekt a stavitel.
Spojoval v sob¢ tvurci 1 technicky talent - své projekty sam realizoval. Ve tricatych letech se
priklané€l k tehdy modernim architektonickym smérim, zejména purismu a zasadam
Bauhausu. Diky otci, jehoZ povolani obdivoval, ziskal Zbynék Vostiak v mladi urcitou
piedstavu o praci architekta.

Détstvi v dobfe situované rodiné formovalo Vostiakovu osobnost v mnoha pozitivnich
momentech. Jako gymnazista né¢kolikrat stravil prazdniny v cizin€, aby se naucil francouzsky
a némecky. Rodice, sami milovnici uméni, podporovali nejriiznéjsi umelecké sklony, které
projevoval od utlého détstvi. Hudbé se plné€ odevzdal az od svych ¢trnacti let. Jako velice
pohotovy klavirista, ziskal zalibu v pfehravani mnozstvi klavirni literatury a klavirnich vytahi
oper. V patndcti letech, pry na popud otce, se poprvé pokusil napsat vlastni skladbu. Od té
doby zacal komponovat jako autodidakt fadu skladeb rtiznych zanri a styli. Mlady talent
tehdy rozpoznala ucitelka zp&vu na Statnim realném gymnaziu na Smichové Dr. Zora
Zemanova, kterd doporucila FrantiSku Vostitakovi, aby syna nechal uc¢it kompozici. Jako
ucitele navrhla Rudolfa Karla. Ten po prohlédnuti né€kolika skladeb nového adepta ptijal do
soukromych hodin kompozice a od roku 1938 az do Karlova zatéeni v roce 1943 se Zbynku
Vosttakovi dostavalo velice diikladné vyuky harmonie, kontrapunktu a skladby.

Prvnimi opusovanymi skladbami Zbytka Vosttéka jsou tii pistiové cykly z let 1937 -
38. Prvni dva vznikly jesté pred studiem u Rudolfa Karla a patii k tém ranym dilim, ktera
Kerel oznacil za zdafild a doporucil instrumentovat v ramci vyuky orchestrace. Tieti opus,
Dvé intimni pisné, vznikl jiz pod vedenim ucitele.

V roce 1939 se Vosttak poprvé pokusil prosadit jako skladatel orchestralni hudby a
zadal do soutéze Melantrichu sviij Cesky slavnostni pochod, op. 4 pro orchestr a sbor na slova
FrantiSka Halase. Skladba ziskala ¢estné uznani a byla provedena orchestrem
ceskoslovenského rozhlasu. Ocenéni v souté€zi do zna¢né miry otevielo Vostrakovi cestu k
dal$im provedenim - i nasledujici orchestralni skladby z pocatku 40. let, Serenada in G a
Prazska overtura, rovnéz zaznély na koncertech orchestru CS rozhlasu.

Na prazskou konzervatot vstoupil Vostiak v roce 1939, aby tam studoval dirigovani u
Pavla Dédecka (ve skladbé ztistal soukromym zdkem Rudolfa Karla). Od t¢ doby rozdéloval

svou uméleckou ¢innost na dvé linie. Katedru dirigovani ukon¢il v roce 1943 absolventskym
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koncertem, na kterém dirigoval svou Serenadu in G. V témze roce do jeho zivota zasahly
smutné udalosti: smrt otce a zat€eni Rudolfa Karla gestapem. Znamena to pocatek
existen¢niho i tviir¢tho osamostatnéni (studium v zahranici, které doporucoval Karel, bylo
znemoznéno valkou). Vostrak pfijima nejdiive zaméstnani zastupce vedouciho sekce bicich
nastrojil v orchestru CS rozhlasu v Praze, pozdéji u¢i na opernim oddéleni konzervatoie a
AMU.

Vostraktv umélecky nazor se v té dobé tfibil pod vlivem pratelstvi s Iljou Hurnikem,
Jarmilem Burghauserem, Radimem Drejslem, Karlem Riesingrem a dal§imi hudebniky jeho
generace. Jejich pravidelné schiizky a vymény nézora na vlastni tvorbu pro n¢ plnily
dilezitou funkci umélecké konfrontace, ktera zejména po roce 1948 se stala né¢im vyhradné
privatnim.?®

V prvni poloviné 40. let Vostiak komponuje jen drobnosti a sbird sily k vétsimu
samostatnému dilu. V té dobé& vznikaji pisné¢ a pisiiové cykly, které inspirovala a také
interpretovala zpévacka Gabriela Najmanova, Vostiakova prvni manzelka. Najmanova byla
také autorkou libreta baletu Petrklice, ktery Vostiak komponoval v roce 1945. V Petrklic¢ich
skladatel dospiva k prvni syntéze svého dosavadniho usili, a i1 pfesto, Ze balet nebyl proveden,
je to dilo pro svého autora po mnoha strankéch vyznamné: jde o jeho prvni vétsi jevistni dilo,
pfedznamenavajici ptistich 15 let tvorby pro divadlo.

Avsak jesté diive, nez zahajil fadu svych velkych jeviStnich dél, zabyval se Vostiak
zvlastnim ukolem: rekonstrukei, dokoncenim a instrumentaci opery Rudolfa Karla Tti vlasy
déda Vsevéda. Karel tuto operu naskicoval na utrzky papiru ve véznici na Pankraci a v
koncentracnim tdbote v Terezing, kde v bfeznu r. 1945 zemiel. Na pozadani vdovy po R.
Karlovi a s podporou ministerstva kultury se Vostfak ujal dokonceni dila svého ucitele. Tato
namahava a narocnd prace mu zabrala plné dva roky, ale pfinesla i mnohé zkuSenosti.
UmozZnila nahlédnout do formalni vystavby velkého dramatického utvaru i vice proniknout do
vybrouseného stylu Rudolfa Karla. Byla to také prvni ptilezitost proniknout do svéta
hudebniho divadla, ve kterém pak Vostidk ziskal dalsi ptileZitosti.

Vliv uditelovy umelecké osobnosti se riiznym zptsobem promita do celého prvniho
dvacetileti Vostfakovy tvorby. Nejde pfi tom jen o otazku hudebniho stylu a skladatelského
femesla, ale 1 o plisobeni osobniho piikladu v roviné jakési tvlrci etiky. Rudolf Karel byl
typem pedagoga, ktery se svym zakiim odevzdava zcela. Zbynek Vostiak ve své vzpomince

popisuje dny stravené na jeho chaté¢ v Novém Jachymove, spole¢né prochazky v lesich a

8 0 tématech téchto debat nas zpravuje sesit se zapisy pofizenymi Jarmilem Burghauserem. Narodni muzeum -
Ceské muzeum hudby, poztstalost Zbyiika Vostiaka, fond S 278, ¢. 284.
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dlouh¢ debaty o hudb¢ a o novych skladbach obou. Nékdy po trech letech studia, vzpomina
Vostiak, "se pomdr uditele a zaka zménil v pomér starsiho pfitele k mladimu".?*

Jako ¢loveék nikdy neptestal byt Karel pro Vostiaka nesmirnou mravni autoritou. Jeho
zatCeni pro ucast v odboji, ("Tehdy jsem poznal, ze poslani Ceského skladatele presahuje

") 25, 1 tviréi houzevnatost, se kterou tvoril sva

ramec vymezeny formatem notového papiru.
dila ve vézeni, to vSe bylo pro Vostidka fascinujicim ptikladem zivotni sily a pracovni kazné.
Jako ke skladateli se vSak Vosttaktiv pomér ke Karlovi v prubéhu let znacné promeénil.
Pocatecni obdiv, hranicici s uctivanim, souvisel s jednim povahovym rysem mladého
Vosttéka. Ze vzpominek na dé€tstvi je ziejma silnd vazba na otce, spojena s bezvyhradnym
respektem. Autorita v pozadi byla pro Vostiakiiv naturel ¢imsi bytostné potfebnym. Na pudé
skladatelského umeéni je to tudiz ucitel, kdo predstavuje jakési druhé, umélecké superego. Je
vzorem, métitkem hodnot a zlstava jim v mysli zdka i po své smrti. Vostiaktiv skladatelsky
vyvoj dvou desetileti je pak z tohoto hlediska postupnym odpoutdvanim od zavislosti na
uciteloveé vzoru. V Sedesatych letech dokonce dospiva az ke znacné kritickému postoji: "Ma
spontanni (a fekl bych i zna¢né progresivni) hudebni fantazie byla na dlouhy ¢as jakoby
pohibena a jeji misto zaujala touha po profesionalité. Je zajimavé, Ze studium u Rudolfa Karla
mne stylové vrhlo spiSe zpét, k tradici. Karel byl sice zndmy jako modernista, ale
dvotakovsky princip hudebniho mysleni v podstaté nikdy neptekonal. To zptisobilo, ze az do
svych &tyFiceti let jsem byl jako skladatel vlastng tradicionalista...” ° S poznanim a pfijetim
novych stylovych impulst vidi Vostiak ucitele kritictéji, z hlediska generacni distance.
Jestlize v jeho psychice pietrvava potieba jakési latentni autority stojici nad tvorbou,
dodavajici tvorbé tad a smysl, pak toto uvolnéné misto nékdy v polovin€ padesatych let
vypliiuje ndbozenské presvédceni, které, jak uvidime, bude u Vostidka tésné spjato s tviréim

aktem.

24 Srov.: VOSTRAK, Zbynék. Na pamét Rudolfa Karla - proslov proneseny 6.3.1985 pii vzpominkové slavnosti
ve vile R. Karla v Cibulkach. Poztstalost, CMH, S 26, ¢&. 251.

% Tamtéz.

% VOSTRAK, Zbyn&k. Autobiografickd skica. in: Dokumenty, Poziistalost, CMH, S 24, &. 246
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Opery a balety

Pocatkem roku 1948 byla v Narodnim divadle uvedena premiéra Vosttdkovy Gpravy
opery Rudolfa Karla Tti vlasy déda Vsevéda. Pro mladého autora znamenala prvni
vyznamnou spolupraci s velkym opernim divadlem a cennou piilezitost konfrontovat svou
praci s zivym piisobenim na jevisti. Jesté v témze roce zurocil ziskané zkuSenosti ve vlastni
opete Rohovin ¢tverrohy na Libreto Josefa Bachtika vytvofené podle frasky Vaclava
Klimenta Klicpery. Partitura byla ocenéna v soutézi Ceskoslovenského rozhlasu a o rok
pozdéji se v olomouckém divadle uskutecnilo prvni provedenti, které se stalo vyznamnou
udalosti. Na inscenaci se totiz podilelo hned n¢kolik uméleckych osobnosti doby: rezisér
Ferdinand Pujman, dirigent ISa Krej¢i a jako vytvarnik scény Jan Zrzavy.

Uspéch Rohovina oteviel tiinactileté obdobi, kdy se Vostték vénoval téméf vyhradné
tvorbé oper a baletli. Ve spolupréci s takovymi postavami naSeho hudebné-dramatického
umeéni, jakymi byli choreograf Sasa Machov, baletni libretista Jan Rey, nebo zminény operni
rezisér Ferdinand Pujman, vytvoftil celkem Ctyfi opery a tfi balety, z nichz n¢které maji i
stejnojmenné orchestralni suity. O jejich popularité svéd¢i mnozstvi provedeni prazskymi i
okresnimi divadly. (Napftiklad balet Viktorka se po svém prvnim nastudovani v Narodnim
divadle dockal 56 repriz.)

Ptehlédneme-1i Vosttakovu jevistni tvorbu padesatych let, zjistime, Ze po strance
hudebniho stylu nepifedstavuje nikterak jednolity celek. Sefazena v chronologickém potadi,
svédci tato dila o skladatelském vyvoji od pozdné romantickych vychodisek az po
neoklasicismus typu Prokofjeva a Stravinského.

Pomérné€ souroda je snad jen prvni ¢tvetice dél: opera Rohovin ¢tverrohy, balety
Filosofska historie a Viktorka a opera Kutnohorsti havifi. Svou harmonickou a melodickou
vybavou patii svétu pozdniho romantismu. Po strance formalni v nich vSak napadné vystupuje
jeden rys, typicky pro Vosttakovo hudebni mysleni, ktery je pozdnimu romantismu cizi. Je to
absence rozmérnych evoluci a tihnuti k expozi¢nimu zpiisobu traktovani materialu. Rohovin
ctverrohy je vytvoren z uzavienych hudebnich cisel pospojovanych recitativy. Ve Filosofské
historii najdeme vyrazna romanticky znéjici témata, zptsob jejich rozvijeni vSak prozrazuje
Vostidkovo dostfedivé mysleni smétujici jakoby stale k uzavirani malych hudebnich forem.
Motivicka prace je pii tom az klasicka: pfehledné déleni motivil, sekvence, variace a pod.

Expozi¢ni zpiisob mysleni je vlastni 1 baletu Viktorka (1950), ktery je rovnéz sledem
kratkych uzavienych ¢isel. Pfesto ma pravé toto dilo nejvice rysii romantickych. Vyrazné

romanticky je ladéno jiz samotné Libreto. Jan Rey v ném zpracoval epizodu z Babicky
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Bozeny Némcové, z niz u€inil samostatny baladicky ptibéh zbaveny odkazii k ¢asu a mistu
romanu. Vostfdka zaujala na libretu tato akcentace obecné a nad¢asové stranky namétu i jeho

"hluboka tragi¢nost, dosahujici nékde a7 monumentality" %/

. Zakladni d€jovou osu tvori
znamy piibéh nest’astné lasky venkovské divky k vojakovi a jeji tragické vyusténi. V libretu
je tento d¢&j rozsifen o rozsahlé intermezzo scénou tancicich rusalek. Obraz s rusalkami, jehoz
je Viktorka nejprve pasivnim pozorovatelem, pozdéji soucasti, je vlastn¢ vyjadienim
vnitiniho svéta pomatené Viktorky. Hudebné je tato scéna akcentovana a odsazena od okolni
hudby zménou vyrazovych prostiedku - skladatel v ni sahl po ostinatech a impresionistickych
harmoniich. Pfed divakem jako by se nahle rozprostiel jiny svét, zbaveny bolestné tragického
patosu, kam se hrdinka utik4 pfed skutecnosti. Reminiscenci na hudbu této scény pak autor
pouziva jako vyznamovy odkaz na vnitini svét Viktorky. Hudebnimi prostiedky se tak
skladatel zmocnuje kontrapozice realného svéta a vize, které se v ptib¢hu setkavaji. Pti
zpracovani libreta byl Vostfak nejvice zaujat problémem psychologického prokresleni postav
pomoci hudby. Postava Viktorky je zde charakterizovana dvéma hudebnimi tématy, ktera se v
klicovych mistech vraceji v riznych varia¢nich obménéch. Prvni téma je hravé, rozmarné,
druhé je spiSe melancholické a bolestné. Tatdz postava je tak vyjadiena v riiznych projevech a
situacich. Ptiklad 1.

Oproti tomu téma druhé postavy ptibéhu, Cerného myslivce, které je zneklidiujici,
patetické nezastupuje jen jednajici postavu, ale v nékterych situacich symbolizuje naptiklad
hrozbu, osud a pod. Ptiklad 2. Podobné jako Viktorka, ma i postava vojaka svoji rozpornost.
Proto napiiklad ve scéné "Cerny myslivec a Viktorka" zazniva v souvislosti s myslivcem jiné
téma, které je spise laskaveé a zpévné (téma lasky), vojak zde neni ptizrakem ani nebezpecim,
ale néznym milencem. Z néj je odvozeno i téma "Milostného tance" z nasledujici scény a obé
témata jsou hudebné piibuzna s druhym tématem Viktorky. Srov. ptiklady 3.,4.

Programni hudba, pracujici s metodou pfiznacnych motivili, nabyvéa ve Vostiakove
pojeti znacné svébytné podoby. Sémantické vazby téchto motivii nejsou vzdy zcela pfimocaré
a jednoznacné. Tak jako je jedna postava charakterizovana rtiznymi motivy, uplatiuje se 1
naopak jeden motiv ve vice vyznamech. Odrazem vztahli mezi postavami a vécmi byva i
hudebni ptibuznost ptiznacnych motivli, odvozovanych jeden z druhého. Programnost
Viktorky ptekracuje romantickou narativnost a svym symbolickym charakterem anticipuje

Vosttakovo pozdé€jsi uvazovani o vyznamech v hudbé.

2" VOSTRAK, Zbyn&k. Pro¢ vznikla Viktorka, in Hudebni novinky, SNKLHU, ijen - prosinec 1956, s. 5.
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Kutnohorsti havifi, opera s vyhranéné socialnim namétem a pohadkovy balet Snéhurka. Opera
Kutnohorsti haviti z r. 1953, (ptivodni nazev zn¢l Kraliv mincmistr), patii svym realismem a
expresivitou hudebnich vyrazovych prostiedkl svétu Viktorky. Melodika tentokrat vychazi z
rytmu a intonace feci a tvarovani frazi je zcela podfizeno textu. Z toho vyplyvaji i volnéjsi
formalni kontury ¢isel a prevaha hudby recitativniho a evolu¢niho charakteru. Balet Sné¢hurka
(1955) pak znamena v kontextu Vostiakovy tvorby 50. let uréity zlom. Po pokusu o
dramaticky operni sloh v Kutnohorskych havitich se v ni skladatel vraci k formalné
sevienému utvaru, tentokrat ve spojeni s neoklasicistnim vyrazivem, zejména pokud jde o
harmonické prostredky.

Z hlediska harmonie doslo v poslednich tfech jmenovanych jevistnich dilech
k nejvétsimu posunu. Zatimco ve Viktorce se pracuje pievazné s Cistymi harmoniemi,
septakordy, nonovymi akordy, vzdy v ramci klasicko-romantické funkéni harmonie,
(ojedinglé ptipady bitonality, nebo ktiklavé disonance maji vzdy zvukomalebnou funkci),

v Havifich je jednoznacnost toniny ¢asto narusovana alterovanymi akordy a biakordickymi
utvary. Ptiklad 5. Jde o pozdné€ romanticky zptsob zvySovani disonantniho napéti pomoci
chromatickych zmén akordi na bazi funk¢ni harmonie. Oproti tomu ve Sn€hurce je tento
pristup zcela opustén. S disonanci i spojovanim akordi je zachdzeno svobodnéji, zptisobem
blizkym neoklasicismu, feknéme, Sergeje Prokofjeva. Volba souzvuki je dana pozadovanym
vyrazem, prevazuji vSak Cisté a diatonicky "zahusténé" akordy, disonujici pritahy, ostinata a
pod. Priklad 6.

O poloviné 50. let Vostiak hovoti jako o dobé "vnitiniho pferodu". Tehdy se obraci ke
kotentim své religiozity, kterou vstiebaval s vychovou v détstvi, a ktera v jeho zZivoté dosud
hréala malou roli. Nevime, co bylo impulsem této pfemény. Jisté je, Ze kromé urcitého
zvaznéni a zniternéni se ve vlastni tvorbé Zbyika Vostfaka tato novad myslenkova orientace
projevila i ve volb& namétil. V roce 1956 komponuje sborovy cyklus Zalmy na biblické texty.
O rok pozd¢ji sahd po opernim libretu, jehoz tématiku lze oznacit jako "temnou". Prazskeé
nokturno je faustovsky ptib¢h o dusi prodané d’ablu za svétské vysady, zaramovany do
prostiedi Prahy 17. stoleti - motiv jisté nikoli provokativni, pfesto v§ak napadné vybocujici z
okruhu namétli preferovanych v nasi operni produkei 50. let. Byl to zfejmé dlivod, pro¢ opera
nedosahla mnozstvi provedeni srovnatelného s ostatnimi scénickymi dily autora. Pfesto prave
Prazské nokturno je nejvyzralejsi Vostiakovo operni dilo, nebot’ pfedstavuje syntézu vseho,
co bylo v pfedchozich operach dosazeno. V roce 1959 Vostiak pro nervové onemocnéni

prerusuje skladatelskou &innost a vénuje se pouze dirigovani jako $éfdirigent opery v Usti nad
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Labem. Po dvouleté ptestavce v komponovani pak dokoncuje jiz diive nakoncipovanou
komickou operu Rozbity dzban na text Karla Jerneka podle hry Heinricha von Kleista. Tato
posledni Vostiakova opera je dilem prelomovym. Skladatel ji komponuje v roce 1961, v dobé,
kdy se jiz vazn¢ zabyva problematikou Nové hudby, a s védomim, ze uzavira jedno tvirci
obdobi. Jako dilo stojici na velkém rozcesti uméleckého hledani, misi v sob¢€ rizné stylové
prvky. Svou singspielovou formou (uzaviena hudebni ¢isla jsou spojovana prozou, déj se
odviji v mluvenych ¢astech), a misty i charakterem invence opera pfipomina naptiklad
Orffovy jednoaktovky Mésic a Chytra¢ku. Typem vyrazovych prostiedkt se piiblizuje nejvice
Stravinskému obdobi Ptibehu vojaka nebo Lisky. K Témto vliviim poukazuje i Casta ostinatni
technika, bitonalni postupy, individualizace vrstev pomoci rizného metra a pod. Ptiklad 7.
Znamky budouci orientace lze vidét v zajmu autora o konstrukci v rytmu i tobnovém materialu,
Vostiak si zde poprvé zkousi dvanéctitonové postupy. Ptiklad 8. Ptes svou riznorodost,
vSechny tyto stylové momenty tvoii v dile pifekvapivou jednotu. Hudebni humor, vyzadany
zanrem komické opery, ostatn¢ zdtvodiuje jisty stylovy rozptyl.

Rozhlasové nahravka Rozbitého dzbanu ziskala v roce 1962 cenu v soutézi UNESCO
v Patizi a byla provedena ve Francouzském rozhlase. Krom¢ naSich divadelnich scén se
nastudovani ujal 1 operni soubor ve Frankfurtu nad Odrou, nahravka vysla také na
gramofonové desce Supraphonu. Uspéch Rozbitého dzbanu se ale dostavuje v dobg, kdy je jiz
Vostték zcela zaujat novymi idejemi a celé své dosavadni dilo kriticky ptehodnocuje.

Skutecnost, Ze Ctyficetilety Vostiak odstoupil od tvorby populéarnich scénickych dél a
vydal se na nejistou drahu avantgardisty, vede k zamysSleni. Napadne nds, Ze mohl pokracovat
ve slibn€ zapocaté kariéte autora tradicni hudby a zalozit na ni své celozZivotni dilo. AvSak
piehlédneme-li jeho tvorbu 50. let ve svém vyvoji, pochopime nutnost tohoto zlomu. Vostiak,
jako autor v&né hledajici, jiz v pribchu prvni tviir¢i periody nesetrvaval na vydobytych
pozicich, ale kazdé dalsi dilo bylo do zna¢né miry popfenim dosaZeného a otevienim nové
perspektivy. Cilem této individudlni cesty nemohlo byt nic jiného, neZ snaha o dostiZeni a
piesdhnuti dobového stavu vyvoje svétové hudby v 60. letech.

Jednou z pfi¢in tohoto opozdéného reagovani na svétovy vyvoj hudby byla
bezpochyby i tehdejsi odtrzenost Ceskoslovenska od hudebniho déni v zahrani¢i. Kdyz
Vostiék cela sva 50. léta pozdéeji hodnoti z asového odstupu, nazyva je "dobou dlouholeté
dezorientace v hlavnim sméru vyvoje evropské hudby" a zdiivodniuje ji "neinformovanosti"
svych ucitelli. Toto vlastni umélecké distancovani se od starsi tvorby mélo v daném okamziku
smysl jako vyzvednuti nové, radikalné moderni orientace a je tteba proto brat podobna

prohlaSeni s rezervou. Zaroveil v§ak musime odmitnout i nazor, se kterym se piekvapivé lze
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setkat, ze Vostrak svou tvorbou 50. let veédomeé konformoval s linii zdanovovského
normativismu vymezujiciho skladateltim stylové prostiedky a naméty. Staéi ptfipomenout, ze
Vostiék neprosel studiem skladby na AMU, ani netvofil pro koncerty Svazu skladatelt, nebyl
tudiz vystaven pusobeni nejvétsich nastroji natlaku. Jestlize se jeho hudba shodovala
s pozadavky tehdy kladenymi na tvorbu, bylo to diky skutecnosti, Ze jej prvni polovina 50. let
zastihla ve fazi individualniho skladatelského vyvoje, kdy si zkousel své sily v pozdné
romantickém a pozdé&ji neoklasicistnim stylu, pln€ zaujat jeho moznostmi a fascinovan svétem
klasického baletu a opery.

Receno s jistou licenci, Vostiakiv vyvoj v 50. letech piedstavuje v kostce d&jiny

hudby 1. poloviny 20. stoleti, promitnuté do dila jednoho autora a tvotive zazité.
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Nové skladebné metody a prosazovani Nové hudby

Pocatkem 60. let se postupné prolamuje informacni a kulturni izolace nasi zemé a
dochazi ke stale oteviengjsi kritice oficidlni kulturni politiky pfedchdzejiciho desetileti. Novy
pohyb byl ohlasen fadou udalosti. Narodni divadlo zafazuje do programu Bergova Vojcka,
Mirko Ocadlik hraje z desek a komentuje v Divadle hudby vSechny opusy Antona Weberna,
Luigi Nono navstévuje Prahu - to vSe v roce 1959. Vznikajici kontakty se svétovou
avantgardou nahle oteviely pohled do dosud zakézaného svéta, kde mezitim probehl mohutny
vyvoj. Kdo citil jako sviij ukol umélce jit s dobou, nemohl na tyto podnéty nezareagovat. V
roce 1960 Jan Klusak pise sva Ctyfi mala hlasové cviteni na texty Franze Kafky a Zbyn&k
Vostiak o rok pozdéji prekvapuje svou novou orientaci v pisnovém cyklu Do usinani. Vedle
dalsich dél napt. Sramka a Komorouse to byly prvni dodekafonni skladby eskych autorii
vzniklé po obdobi padesatych let.

Vostraktv zdjem o podnéty Antona Weberna a jeho pokracovatell byl pfirozenym
vyusténim jeho pfedchoziho uméleckého hledani. Vosttak na rozdil od naptiklad Jana
Klusaka nestudoval skladbu na AMU, v jeho postoji bylo tedy méné ostentativni revolty vici
tradicionalismu, ke které mohlo svadét akademické prostiedi. O to vice zde mozna plisobil
Jisty komplex autodidakta, vedouci k mimotadné houZevnatosti v samostatném vzdélavani.

Zatimco fada naSich skladatell, ktefi, narychlo obezndmeni s novymi moznostmi,
pouzivali jich jen jako mddni fasddu svych skladeb a po ne¢kolika tviir¢ich nezdarech je
opustili, Vosttak se nespokojil s pfenesenim dodekafonie do tradi¢nich hudebnich forem.
Bylo mu od zac¢atku jasné, Ze nova estetika se dotyka vSech vrstev hudebniho mysleni. Proto
svou zménu orientace pocit'oval jako hluboky tviir¢i prerod a v této fazi nemohl jinak nez
kriticky pohlizet na celé své dosavadni dilo. Ve svych Ctyficeti letech se Vostiak zacind znovu
"ucit" komponovat, kdyZ se seznamuje s novymi skladebnymi technikami. K tomuto tkolu
piistupuje se sob¢ vlastni seriosnosti a pili. Vypracovava mnozstvi cviceni a materidlovych
studii a touto Cinnosti vypliuje vice nez ro¢ni odmlku v komponovani. Teprve v roce 1961
vzniké prvni skladba nového obdobi, pistiovy cyklus na slova FrantiSka Halase Do usinani pro
vys$$i hlas a klavir.

Na prvnich serielnich skladbach z let 1961 - 63 Ize sledovat postup od napliovani
k formalnimu feseni celku. V cyklu Do usinani jsou serieln¢ organizovany jen vysky tont a
najdeme zde ptehledné traktované zakladni formy fady. V Kontrastech pro smyccové kvarteto

(1961) ptistupuje k tomuto zplisobu navic série v dynamice:
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a jejich pét rotaci. Dvanactitonova fada je shodna se svou retrogradni inverzi a je pouzivana
jen horizontalné. Formalné jde o sled péti kratkych vét, vnitiné homogennich, mezi nimiz
dochazi k maximalnim kontrastim v dynamice, pohybu, faktufe a vyrazu.

Ve skladbach z roku 1962 Vostiak ptibira k témto technikam i organizaci rytmu. V
Rekolekci pro so6lové housle pouziva retrogradni postupy dané rytmické fady (1. a 2. ¢ast) a
piifazeni jednotlivym toniim chromatické skaly razné délky toni (3. ¢ast).

Krystalizace pro 12 dechovych néstroji (1962) je dokladem pocinajiciho tusili o
propojeni materidlu s formou: sedm useku skladby, kterd je vytvorena z jediné tady, sleduje
postup od jednodussich forem zpracovani ke slozitéjsim. Nazev Krystalizace odkazuje na
"proces, v némz se z hrubého materidlu opracovanim rodi jemné;jsi tvar vyssiho fadu".

Jednim z vrcholl pocatkt serielniho obdobi je pisiiovy cyklus Tti sonety ze
Shakespearea (1963), ne kterém Vosttak shrnuje své dosavadni zkuSenosti a dovadi svou
kompozi¢ni techniku k jisté dokonalosti. Serieln¢ organizovany tentokrat jen tonové vysky.
Autor necituje celou fadu, ale jen jeji tseky, které vybira z pfedem ptipravené¢ho materialu
ctyt zakladnich forem fady a jejich dvandcti transpozic. Tyto fragmenty fady spojuje pomoci
spole¢nych tonu do fetézce. K vyseku jednou pouzitému se zpravidla nevraci. Piiklad 9.
Rytmus vokalniho partu vychézi z rytmu slov anglického textu a rytmicka faktura
instrumentélni slozky k nému tvoii pestry kontrapunkt. Touto skladbou si Vostak vydobyl
dal3i vyznamny spéch v zahrani¢i diky ocenéni na mezinarodni skladatelské sout&zi v Rime.

Soucasné se Sonety Vostiak komponoval Afekty pro 7 nastrojt. Jsou dal§im krokem k
rozbiti pravidelného rytmu, tentokrat v podob€ uvolnéni souhry néstrojii zrusenim taktovych
car.

Léta 1961 - 63 miizeme oznadit za prukopnicka; skladby z tohoto obdobi jsou
vzorovymi ukazkami klasické serielni techniky, ale postradaji zatim vyraznéjsi pecet’
autorova osobniho stylu. V dob¢, kdy bylo tfeba Novou hudbu teprve probojovavat, 1ze
sledovat u Vostidka i dalSich autort dvé tendence spolu souvisejici: nesmlouvavou diislednost
v odmitnuti tradi¢ni estetiky a soucasné nésledovani velkych vzort zdpadni hudebni

avantgardy na ukor hledani vlastniho osobitého vkladu.

% VOSTRAK, Zbyngk. Uvodni text k provedeni Krystalizace, Dokumenty s.14., Poziistalost, CMH, S 24, ¢.246
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Jednim z hlavnich atributii Nové hudby bylo zruseni pravidelného rytmu, at’ uz skrze
extrémni komplikaci rytmickych pomért, nebo pomoci proporéniho zépisu. Tabuizace
pravidelného rytmického pulsu se stala stejné dilezitym znakem stylu, jako pozadavek
atonality. U nas oproti tomu vznikla v ptipad¢ nékterych skladateli zvlastni syntéza serielniho
tonového materidlu s neoklasicistni rytmikou a tematickou praci v tradicnim smyslu. Vosttak
byl ovSem na rozdil od téchto autort v pfijeti estetiky Nové hudby radikélni. Zminény druh
syntézy nejen pocitoval jako poruseni Cistoty stylu, ale dokonce povazoval pravidelny
rytmicky puls za cizi vazné hudbé¢ viibec. (Tyto nazory pozdéji poopravil a v 70. letech jiz
pracuje s rytmem po mnoha strankach tradi¢nim zptusobem.) Opodstatnénost téchto postoji
vSak tkvi v jejich radikalnosti, kterou mély v dobé prosazovani nové estetiky.

Nastup novych skladebnych smérti u nas provazely diskuse na poli hudebni
publicistiky. Z dobovych kritik v dennim tisku, které jsou ¢asto plné nevole, zazniva obcas i
ton pfipominajici jeSté nedavnou dobu Zdanovismu. VéEtSinou ovSem vytky, a to 1 z pera
znaéné tolerantnich lidi, prameni spiSe z nepochopeni a z malé viile pfat novému, byt’ zatim
mnohdy nezralému uméni. Kritika je ¢asto vedena z pozice spontanniho "muzikantstvi". "Na
koncerty ovsem nechodime poslouchat néjaké metody nebo skladebné postupy (byly moznd
zajimavé), ale hudbu ! a té bylo tentokrat velmi malo. V kazajce systémii ztrdceji skladatelé
dech, ktery jim staci obvykle jen na malé hudebni plosky. Moznd, Ze by lecktery posluchac
rekl: na stesti . (...) Vyspekulovat Ize leccos, uméni se vSak musi citit. A v tom smyslu bylo na
koncerté hudby jesté méné..."* Tento druh kritiky, ktery na Novou hudbu aplikuje tradi¢ni
hodnotici kritéria, se vzdy odvolaval, a svym zplisobem opravnéné, na vSeobecné minéni
masy fadovych posluchact. Pied skladateli se proto rysuje jako ukol vychova publika k
recepci noveho stylu. Soucasti této osvety se stavaji slovni vyklady objasnujici novou estetiku
a inspirace a piiblizujici posluchaci skladatelovo zaujeti novymi technickymi moZnostmi.
Uved’me prtiklad jednoho takového slovniho projevu:

Pted prvnim provedenim skladby Krystalizace pro 12 dechovych nastrojti v divadle
Na zabradli 28.10.1962 Vostiak precetl kratky uvod. Z¢asti je tento text informativné
zaméfeny - vEtsi Cast publika slySela serielni hudbu snad vitbec poprvé. Druha polovina textu
se zabyva samotnou strukturou Krystalizace a v té souvislosti se zmifiuje o celé fad¢ analogii

z oblasti matematiky a ptirodnich véd. Vzpomeneme si na tomto misté na fadu skladatelti

? SEFL, Vladimir. kritika provedeni Rekolekce, denni tisk, 1963, in Dokumenty s. 176, ., Poztistalost, CMH,
S 24,¢.246
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zapadoevropské avantgardy 50. let, jejichz inspirace védou byly vyjadieny nejen v nazvech
skladeb, ale 1 v rozsahlych komentatich ke skladbam. Byla to doba, kdy skladatelé byli
fascinovani védou, mnozi se dokonce zabyvali zcela seriosnim studiem matematiky (Boulez,
Xenakis) €i jinych obora exaktnich véd. Pisemné projevy nékterych skladatelti vykazuji ¢asto
solidni erudici v tomto sméru. Pro vétsinu z nich vSak byly pfirodni védy jen zdrojem
inspirace na zaklad¢ urcitych povSechnych predstav, které si pro sebe rizné estetizovali.
Citujyme piiklad z Vostiakova textu: "...Je jesté jeden védni obor, tentokrdt z oblasti
matematiky, teorie grup, znacné abstraktni teorie, jejiz podrobnéjsi vyklad by se vymykal
ramci tohoto uvodu. Nam vSak postaci zjisteni, ze k demonstrovani této teorie se dobie hodi
pravé krystaly se svym mnozstvim ploch a tvaru. Jedna se tam v podstaté o prekryvani ploch
PpFi tzv. zakrytovych pohybech, coz je velmi blizké tomu, co serielni skladatel provadi. Vzdyt
Jjiz zakladni mody rady vytvareji ctyrgrupu prave ve smyslu zminéné teorie. Zde tedy mame
dalsi poukaz na pojem krystalizace.” %0

Tento zajem skladateld o védy, zejména matematiku vyplynul zcela logicky z vyvoje
skladebné techniky po Schonbergovi a Webernovi, kdy se soucasti kompozicni prace stala
ur¢ita kombinatorika, coz vedlo mnohé tvlirce k dopliiovani védomosti z matematiky a odtud i
k jinym oboriim. Do tvorby se tak dostdva do znacné miry i prvek hry. Skladatel pak stoji
pred problémem jak pienést na posluchace tviir¢i zazitek z této hry, jak jej presvédcit, ze
struktura, kterou posloucha, je vysledkem peclivé konstruktérské prace, respektujici urcita
pravidla a fad. Aby to bylo moZné, stava se samoziejmou soucasti hudebniho dila i slovni
komentaf, ktery je provazi at’ uz v ti§téném programu, ¢teny na pdodiu, nebo dostupny v knize
¢1 Casopise. Tento komentar neni vykladem uméleckého sdé€leni, ale pouZité techniky.

Tendence skladatelti k popisu metody ¢asto byla a je dodnes nékterymi kritiky
chapana jako fetiSizace kompozicni techniky, ktera nemlzZe nebyt na tkor zfetele k
slySitelnému piisobeni dila. V tomto smyslu napadéd Vosttaktv vyklad Krystalizace Jaroslav
Volek ve své kritice na zminény koncert: "...lidé, které dovede potésit intelektudlni hra s
kombinacemi si tedy alespon pri vykladu prijdou na své a nezazivnost zvuku nebude
pocitovana s takovou upornosti, bude-li tento zvuk puisobit jako pouhy privazek k relativné
poutavému vykladu o technice skladani." ** Tentyz sklon autort k pojednanim

0 kompozi¢nich technikach vSak lze chapat i zcela opa¢né. Odhalenim struktury skladby

* VOSTRAK, Zbynék. uvodni text k provedeni Krystalizace, Dokumenty s.14., Poziistalost, CMH, S 24, &.246
31 \VOLEK, Jaroslav. Kritika provedeni Krystalizace, Hudebni rozhledy 1962, in Dokumenty s. 14., Poziistalost,
CMH, S 24, ¢.246
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jakoby autor fikal "zde neni tajemstvi" a odkazoval nas na to, co slySime. Zbyn¢k Vostiak to
pon¢kud naznacuje: "Jsem presvédcen, leckdo z vas mi namitne, Ze to, co tu vykladam, jsou
uvahy, které nemaji nic spolecného s vyslednym ucinem hudby. Ja se vsak domnivam, Ze
dnesni skladatel jiz naprosto nevystaci s naprosto libovolnym nakladanim s tony, (...) nybrz,
Ze md mit své pracovni postupy alespon castecné teoreticky podlozené. Potreba néjakého radu
po rozbiti funkcni harmonie a tradicnich forem je dnes velmi naléhava. V hudbé byly vzdy
teorie a predpisy, které skladatelé vice ¢i méné prisné dodrzovali. A dnes, kdy se rodi nové
pojeti hudby, povazuji za spravné, aby autor informoval posluchace o zpiisobu, jakym pri

praci postupoval.” 32

¥ VOSTRAK, Zbynék. uvodni text k provedeni Krystalizace, Dokumenty s.14., Poziistalost, CMH, S 24, ¢.246
32



Hledani vlastni cesty

Jestlize bylo feceno o skladbach z pocatku 60. let, Ze svym stylovym feSenim
nepresahuji jisté vzory, je tfeba dodat, ze Vostiak si této skutenosti byl védom. Jeho tvorba
od roku 1964 je provazena upornym hledanim vlastnich vyjadiovacich prostredka, které by
zachovavaly technické vymozenosti a estetiku Nové hudby a soucasné tvoftily zdklad pro
nezaménitelny osobni rukopis. Plodem tohoto sili bylo ve druhé poloving 60. let formulovani
teorie tii tvarovych principt, na jejimz zaklad¢ Vostiak vybudoval svou vlastni skladebnou
metodu. Tvarovym principim bude vénovano vice mista v piisti kapitole. Nyni si vSimnéme
obdobi let 1964 - 65, ve kterém tato teorie teprve vznikala a pokusme se sledovat cesty, jimiz
se ubiralo Vostidkovo hledani.

Dilezitym dokumentem o teoretickém mysleni Zbyiika Vosttédka z pocatku 60. let
je text "Teorie tvuréiho principu skladebného", napsany v roce 1964. Na okraji vykladu o
tiech faktorech, které tvofi jednotu umeélecké tvorby, technice, inspiraci a tvaru, dovidame se
z n¢j i néco o Vostrakove pristupu k inovaci vyrazovych prostfedki. Autor zdlraziuje, ze
"predevsim objevovani a vytvareni dosud neznamych skladebnych postupii je soucdsti
techniky a viibec tviirci ¢innosti hodné toho jména".34 Inovace je pro Vostiaka jednou ze
stranek tvorby ve vSech aspektech: tyka se jak pouzité techniky (onoho "jak", ¢ili zplisobu
zachéazeni s materidlem), tak 1 inspirace (onoho "co" je ztvarnovano, nebo "proc", €ili zaminky
ke skladebné éinnosti).35

Veénujme se nejdiive skladebné technice, ktera je ve Vosttakové pojeti dilezitym
polem pro osobni vklad tviirce. "Technikou rozumim invencni zdroj moznostni, zahrnujici
vSechny znamé i dosud méné znamé skladebné zpusoby. Ne tedy jen jiz poznané zpusoby, ale

n30 Vyrazu "zvukovy

hlavne objevovani novych pomoci analyzy zvukového materialu.
material" bychom neméli rozumét jen ve smyslu tonové mikrostruktury. Zkoumame-li totiz
Vosttéakovo dilo z hlediska prace s tonovym materidlem, zjistime, ze v podstaté neptekrocil
ramec obvyklé praxe serielni kompozice, kterou spolehlivé ovladl a rozhodl se pouzivat.
Vostidkovo inovacni Usili sméfovalo od pocatku spiSe do oblasti formy. Jeho uvahy se tykaly
zpisobll, jak dvandctitonovy material podfidit vystavbé formy majici pevny fad, jehoz

potiebu naléhavé pocit'oval. Jisty druh feSeni nabizi 1 integralni serialismus, jehoZ zésady lze

% VOSTRAK, Zbyn&k. Teorie tviirciho principu skladebného, in: Prvni sbornik Prazské skupiny nové hudby,
Praha: SDS Reduta, 1967.

** Tamtéz s. 10.

% Tamtéz s. 1.

% Tamtézs. 11.
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vztahnout 1 na jiné parametry hudebni faktury, jakoz i na vyssi formalni celky. To vSak
Vostrakovi samo o sob¢ nestacilo. Nezapominejme, ze Vostak byl po dlouha Iéta skladatelem
tonalni hudby. I pfes bezvyhradné ptijeti estetiky serialismu, pfece jen pocitoval odstranéni
tonality v Nové hudbé jako ztratu dialezitého formotvorného principu, ktery bylo potteba
nahradit jinym.*’ Protoze navrat k tonalit& v jakékoli podob& povazoval za nemozny, rozhodl
se hledat takovy obecnéjsi princip, ktery by svou univerzalnosti piesahoval hranice tondlni a
atonalni hudby. Postupné¢ jej nalezl v klasifikaci hudebnich tvart do tii kategorii podle
charakteru. Kontrasty v hudebni faktufe jsou totiz to hlavni, co je poslucha¢ schopen v
serielni hudb¢ vnimat jako ¢lenéni uvnitf formy, a tuto skutecnost Vostiak zobecnil pii
formulovani své skladebné metody.

Jiz po zkuSenostech s prvnimi serielnimi kompozicemi citil, ackoliv to formuloval az
pozdéji, Ze dvandactitonovy materidl je sdm o sob¢ indiferentni z hlediska formalni V}'/stavby.38
Pro formu naptiklad Tti sonetl ze Shakespearea ma vetsi vyznam pohybové a fakturové
odliseni jednotlivych ¢asti, nezli skutecnost, Ze jsou vytvoreny ze tii obmén jedné fady. Toto
rozliSeni faktury je v nasledujicich skladbach systematizovano. Kantata na text Franze Katky
z roku 1964 je vytvorena ze ti typl faktury, pracovné nazvanych monodie (M), polyfonie (P)

a rytmus (R). Jejich usporadani uvnitt formy ma podobu série.

Kantata - forma
rada
sbor 1 2 3
rada
orchestr 1 2 3 2 3 1 3 1 2
MPRIPRMRMPRPMPMRMRP MR PIRPMPM

Srovname-li schéma, které tvotilo soucast pracovniho projektu skladby, s partiturou,
zjistime, oproti o¢ekavani, Ze se kontrastni celky v hudbé nekryji s ¢lenénim na M P R. Jde
totiz spiSe o tii druhy kompozi¢ni techniky, které se stfidaji podle daného planu. V piipadé

,»M*“ je to zpravidla vertikalni dodekafonie, nebo jednohlas s pieznivanim hlasti do harmonii,

%7 Vostrak poznamenéva, e atonalni hudba potiebuje novou formotvornost, pi¢emz vniténi tad hudby musi byt
"slysitelny, coz zaroven znamenda formotvorny". Korespondence, dopis D. Brozakovi z 19.7.1977, Pozistalost,
MCH, 8 25, ¢&. 248.

38 Lo , , , . VRV -
Dvanactitonova rada neni formotvorna. Proto nema smysl se zabyvat vztahy uvniti rady." Tamtéz.
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,»P* je horizontalni dodekafonie ve vicehlasu a v ,,R* se jednd o dliraz na rytmizaci tonti nebo
akordl. Zejména mezi prvnimi dvéma nevznika podstatny kontrast a rozdil v technice
odhalime az pii analyze. Srov. ptiklady 10, 11, 12.

Uziti vertikalni ¢i horizontalni dodekafonie, nebo jedné ¢i dvou fad je spise
technickou nuanci, kterd neni zdrojem vyrazného kontrastu. Proto pro hierarchii uvniti formy
Kantaty je vyznamnéjsi naptiklad instrumentace. Vedle monotoénniho sborového partu,
majiciho téméf charakter chordlniho pfednesu, tvoii orchestr pestrobarevny sled rizné
instrumentovanych useki.

O krok dale je myslenka osamostatnéni "Cistych" typa hudebni faktury ve skladbé
Elementy pro smyc¢cové kvarteto z roku 1964. Vostiak tentokrat rozlisuje homofonii,
monodii, polyfonii a unisono. Kvartet Elementy ma 4 ¢asti navazujici attacca a kazda z nich je

vyplnéna jednim druhem faktury.

Elementy - forma

I IT T LT Iv
2 3 6 1
1 2 3 4 5 6 7 8
H P U
25 0 S e
viz2.| ™ - - ——
Via |~ = . = wae ) seceesdas s
Vel | = . = wsosn ] m miwssveseussece

H - homofonie

M - monodie —_— charakteristiky
P - polyfonie @ = =  <s-==cece- ¢tyr Zivlua

U - unisono = .........

Homofonii zde skladatel nazyva zvlastni ptipad vertikalni dodekafonie, kde
dvanactitonovy totél je neustéale pfitomen ve vertikale v rdmci urcitého ¢asového tseku. Srov.
priklad 13.

V "monodické" €asti se nastroje stfidaji v kratkych solech a v "polyfonni" hraji
vSechny nastroje soucasn¢, avsak rytmicky nezavisle na sob¢, (prace s fadou je uplatnéna
horizontaln€). Srov. piiklad 14. Zavérecnou ¢ast tvori dlouhé unisono na ténu a3 ve

flazoletech.
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V Elementech se setkdvame s rysem, ktery bude typicky pro celou pfisti tvorbu
Zbyinka Vostiéka - v pozadi formalniho feSeni je vyrazna mimohudebni idea. Skladatel se
nechal inspirovat vyvojem ¢tyt zivla v ptirod€ podle pojeti starofecké ontologie - odtud nazev
Elementy. Prvni ¢ast piedstavuje pocateéni chaos, kde se ¢tyfi zivly prostupuji, nejsou od
sebe oddéleny - vSechny nastroje hraji soucasné. Ve druhé Casti se nastroje stiidaji v sélech,
kazdy z nich reprezentuje jeden ze zivll - Zivly jsou vyclenény a osamostatnény. Ptiklad 15.
O tieti asti autor Fika, Ze je to "proces ocisty elementii a postupna likvidace jejich sil".*®
Nastroje si vyménuji role jednotlivych zivli, z nichz kazdy mé svou charakteristiku (fada,
zpusob hry). Zavérecna ¢ast je unisono na jednom tonu - “splynuti elementu v jednote jdouci
do nekonecna.

Dalsi posun v uvazovani o typologii hudebni faktury Ize sledovat na koncepci dvou
skladeb nasledujicich po Elementech: Trigonum a Synchronia z roku 1967. Trojice typt
faktury tentokrat nabyva jiz zcela funkci formotvorného principu, nebot’ se stdva zdrojem
¢leniciho kontrastu. Pracovni oznaceni tfi druhti hudby, jak je nalézame ve skicach a
projektech, se nekolikrat zméenilo. AvSak v hlavnich rysech trojice "statika, kantiléna,
dynamika" (Trigonum), ¢i "statika, dynamika, rytmika" (Synchronia), znamena totéz, co je
pozdé&ji oznacovano s definitivni platnosti jako "statika, kynetika, rytmika".

Projekt Trigonu obsahuje vycet hudebnich prvki, kterymi jsou charakterizovany

jednotlivé typy hudby:

statika - jednotlivé tony, strnulé, dlouhé i kratké
kantiléna - legato, trylky, glissanda
dynamika - rytmus, pohyb

Tyto prvky jsou navic konkretizovany a doplnény pro kazdy nastroj podle moZnosti
zpusobu hry (pizzicato, flazolety, frullato a pod.).
Podobn¢ je tomu také v Synchronii, kde navic pfibyva i rozliSeni hustoty a ¢istoty v

ramci jednotlivych typi.

¥ VOSTRAK, Zbynék. Elementy, in Dokumenty, s. 24, Pozistalost, CMH, S 24, ¢.246
40 .
Tamtéz.
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Synchronia - forma

I II IIL IV \% VI

S K R|K R SR S K|R K S| K S R| S R K

L R R B I | | | I

Béhem Sesti ¢asti, z nichz kazda obsahuje celou trojici v rizném potadi, probéhne
vyvoj od nejvetsi hustoty faktury a nediferencovanosti typl k nejvétsi Cistote a fidkosti:
hudebni prvky a jednotlivé zpusoby hry se postupné vydéluji do tii skupin, charakter hudby se
diferencuje a zaroven ptibyva ticha uvniti struktury.

Srovname-li vedle sebe skladby z obdobi 1964-65, mizeme sledovat, jak se v
procesu tvirc¢iho hledani postupné rodila Vostidkova teorie tvarovych principt. Vidéli jsme,
ze zpocatku slo o tendenci k odliseni formalnich celkti pomoci faktury (Tti sonety ze
Shakespearea). Reflexe a zobecnéni postupti z vlastni tvorby a jejich systematizace se stala
zékladem pro vybudovani vlastni kompozi¢ni metody. Jestlize Vosttak zprvu o druzich
faktury uvazoval v souvislosti s dvanactitonovou technikou (Kantata, Elementy), postupné se
od tohoto pojeti odpoutava a z typu faktury se stavaji materidlové kategorie (Trigonum) a
posléze charakterové druhy, jimZ hudba odpovida riiznou mirou charakteru (Synchronia).
Posledni ptipad se nejvice blizi pozdé&jsi definici tvarovych principt, které jsou spise

abstrakcemi - v Cisté podobé existuji jen idealné.
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Tvarové principy

V letech 1965 - 67 Vostiak zobecnil své predchozi skladatelské zkusenosti a dal jim
ucelenou teoretickou podobu v Kapitolach z hudebni poetiky.** Tento text obsahuje zejména
vyklad teorie tvarovych principd, ale také nastin Vostiakovy filosofie hudebni tvorby. Oboji
spolu souvisi a oboji ma v zakladnich rysech platnost pro celé Vosttdkovo dilo.

vvvvvv

tentokrat dostava konecéné a dukladné definice:

Tvarovy princip staticky (klidovy) ma v nejcistsi podobé tyto viastnosti:

1. neméni podstatné a napadné zvukovy jev hlavné co do vysky,

2. zvukovy jev ma pri zachovani vysky tak dlouhé nebo tak kratké trvani, Ze
prestavame vnimat ¢lenéni casu,

3. zvukovy jev je pri zachovani vysky obklopen takovym dostatkem nebo nedostatkem
ticha, Ze jej vnimame v case prevazné jako klid.

Tvarovy princip staticky je tedy pri vnimadni nejméné zavisly na zméndch v
parametrech délky a vysky.

Tvarovy princip kineticky (pohybovy nebo téz melodicky), ma v nejcistsi podobé tyto
vlastnosti:

1. meéni podstatné a napadné zvukovy jev hlavné co do vysky,

2. zvukovy jev doznava takové zmeny vysSek, Ze tyto zmény vnimdme jako souvislou
Fadu,

3. zvukovy jev doznava pri zméné vysek tak malo ticha nebo viibec Zadné, Ze jej
vnimame v case prevazné jako pohyb.

Tvarovy princip kineticky je tedy zavisly hlavné na zméndch v parametru vysky.

Tvarovy princip rytmicky (clenivy) ma v nejcistsi podobé tyto viastnosti:

1. méni podstatné a napadné zvukovy jev hlavné co do délky,

2. zvukovy jev doznava pri zmené délek téz takové zmeny ticha, Ze jej vnimdame v case
prevazné jako clenéni.

Tvarovy princip rytmicky je tedy zavisly hlavné na zméndch v parametru délky.**

“1 VOSTRAK, Zbyn&k: Kapitoly z hudebni poetiky, in: Konfrontace 1, Praha: SCS — Supraphon, 1969, s. 6 - 13.
42 Ly
Tamtéz, s. 8-9.
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V novém pojeti jiz nejsou jen kategoriemi pro klasifikaci hudebniho materialu, ale
predstavuji urcité abstrakce, které v hudbé neexistuji v absolutné ¢isté podobé, tak jako
harmonie, melodie a rytmus - hudba je vzdy jednotou vsech tii. (Vostiak proto nékdy pouziva
pojmu "ideové pravzory hudby"). Je vSak mozné se oném cCistym typiim pftiblizit zdiraznénim
jednoho ze tfi principil a potlacenim ostatnich dvou. Mame-li takové relativné Cisté typy
charakterizovat hudebné, 1ze je popsat takto: statiku reprezentuji predev§im dlouhé drzené
tony (zvuky), prodlevy, pomalu se ménici nebo neménna harmonie; rytmika zahrnuje
jednotlivé body nebo skupinky kratkych tond, stfidani kratkych a delsSich hodnot, rytmizované
perkusivni zvuky a pod.43 Kromé Cistych tvarovych principi, statiky, kinetiky a rytmiky (dale
S K R), Vostiak pozdéji rozlisuje jeste tfi kombinace: SK, KR a RS. Ziskéava tak Sestici

zékladnich moznosti, kterou Ize graficky znazornit podobné¢ jako spektrum barev.

K
s " /%
s, R
rRsS

Ze schématu vyplyvaji 1 ti1 druhy polarit mezi kazdym ¢istym typem a kombinaci
ostatnich dvou, coz lze v kompozici vyuzit naptiklad k dosazeni maximalniho kontrastu.
Kombinované typy lze dale rozlisit podle toho, zda se jednd o spojeni dvou soucasné znéjicich
struktur (naptiklad S v jedné skupiné nastroji a R v druh¢), nebo zda jde o jejich propojeni v
ramci jedné struktury.

Teorie tvarovych principit méla pro Vostiakovu tvorbu zcela ptevratny vyznam; od
poloviny 60. let se stala nejpodstatnéjsi soucasti jeho skladebné metody. Vosttakova hudba je
obvykle komponovana jako sled vnitiné homogennich usekid ¢i momentt, ovladanych
jednotlivymi tvarovymi principy nebo jejich kombinacemi. Pii koncipovani formy dila se
Casto uplatiiuje serijni zptisob organizace materialu a S,K,R a jejich dvojice pfi tom tvoii
Jakési stavebni kameny, umoziujici riizné konstelace prvki. Vostiak miva tendenci vycerpat
vSechny existujici kombinace, nebo do jejich usporadani vnést fad. Jednou ze zésad je, ze

S,K,R musi byt uvnitt formy statisticky v rovnovaze, nebot’ idedlem je strukturalni harmonie

*3 Srov. ivod ke skladb& Kniha principt, rukopis. Poziistalost, S 16, &. 150
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vSech tii slozek, tvoticich totalitu hudby. Vlastni kompozici proto vzdy predchazi graficky
projekt, ktery zachycuje predevsim rozvrzeni S,K,R uvnitt formy. Zaméfme se na jeden
takovy projekt a jeho realizaci.

Projekt skladby Kyvadlo ¢asu pro violoncello a orchestr z roku 1967 mé¢l toto zékladni

schéma:
Kyvadlo ¢asu - cast projektu
i 2 3 4 5 w6 7 8 91011 12 13 14 15 16 17 18:..81
orch. K S R K S K S K R S K
K S R S R K S S K 8§ R S K
vcello|K S R K S R S K R K R K K R

Nastrojovy aparat je v ném rozdélen na tii paralelni vrstvy. Dvé z nich jsou svéteny
orchestru, jehoZ zpusob rozdéleni na dvé skupiny nastroji se v prubéhu skladby méni. Solové
violoncello tvofi treti vrstvu. Vznikd moZnost 63 kombinaci rliznych obsazeni tii pAsem SKR
vcetné ptipadi neobsazeni jednoho ¢i dvou pasem. Vostiak je pouzil vSechny, n¢které
vicekrat, a vyplnil tak formu roz¢lenénou na 81 momenttii. Neni pii tom jasné, zda jejich
potadi je uréeno néjakym principem, ¢i ndhodné. Zplsob realizace ¢asti projektu v partiture
vidime na ptikladech 16 a 17. Skladba je zapsdna kombinaci béZné a proporcni notace, z veétsi
¢asti zapis neurcuje tonove vysky a presné rytmické hodnoty. Graficky zaznam vsak sugeruje
zcela jednoznacné, kde se jedné o prevahu melodickych postupi, kde statickych zvuki a kde
rytmu. Autor tak nechava fungovat samotnou podstatu tvarovych principti a obétuje ji do
zna¢né miry zietel k mikrostruktufe tonového materialu.

Graficky projekt je pfiznacnym prvkem Vostiakovy skladebné metody od 60. let aZ do
konce jeho tvorby. Kromé planu rozvrzeni S K R obsahoval stale vice detail tykajicich se
instrumentace, dynamiky, zptsobi hry, pouZiti forem fad a pod. RovnéZ €asové proporce
uvnitt jednotlivych ¢asti byvaji ptedem dany a ¢asto jsou podfizeny serijnimu uspofadani.
Teprve podrobné vypracovany projekt Vostiak "zhudebiioval" pievedenim do partitury. Byl
pfesvédcen, Ze 1 pfi detailnim urceni formalniho skeletu skladby ziistava stale dost prostoru
pro skladatelské mistrovstvi, nebot’ existuje nes€etné mnozstvi zplisobt jak tuto formu naplnit
hudbou. Vosttaktv skladatelsky naturel pfitahovalo a inspirovalo pravé toto uvédomélé
omezeni vlastni svobody na minimum a jeji znovudobyvani v ohrani¢eném prostoru.

Nejdilezitéjsi oblasti pro vlastni invenci skladatele vSak pro Vostidka neni

vypracovani detailu ani koncipovani formy - oboji jako by se totiZ snazil co nejvice podridit
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determinaci n¢jakym neosobnim vnéjsim fadem. Hlavni roli tvlirce spatfuje v nalézéani téch
mimohudebnich principi a ideji, které 1ze projektovat do formy hudebniho dila. Idea a zptisob
jejiho ztvarnéni ve struktufe skladby je tim, co Vosttak nazyva "inspiraci". "Inspirace je
invencni zdroj duvodovy (formalni). Tim rozumim zaminku ke skladebné cinnosti, k pouZiti
moznosti, které skyta technika, tedy ono "co" a nebo "proc”. (...) ...i v inspiraci je objevovani
dosud nezndmych divodii ke skladbé (forem) pravou tviirci cinnosti*.**

Mimohudebni idea je tedy prvnim a nejpodstatnéjSim momentem autorova osobniho
piinosu, funguje jako jakysi prvni hybatel tviir¢iho procesu, od kterého se jiz vSe odviji téméet
zékonit¢. Idea se promita do struktury dila ve vSech rovinach a parametrech. Pretlumoceni
ideje do formy skladby je vyjadfeno v projektu, ktery je jiz sim o sob¢ piredobrazem
umeéleckého dila - jeho realizace v hudbé je jiz ryze technickou zalezitosti a 1ze k ni pouzit
libovolného materidlu. Tento nazor Vostiak umélecky manifestoval, kdyz z téhoz projektu,
ktery byl zakladem pro orchestralni skladbu Zrozeni Mésice, pozdé&ji vytvotil elektronickou
kompozici Vahy svétla.

Zrozeni Mésice pro orchestr z roku 1966 lze povazovat v tomto ohledu za skladbu
typickou. Inspiraénim zdrojem bylo nartistdni svétla od zatmeéni k uplitku, pti¢emz piirodni
ukaz je zde soucasné chapan i jako symbol "ptibyvani svétla do lidského rozumu a procesu

sebepoznavani". Ztvarnénim této ideje se stala hudebni forma o tfech Castech.

Zrozeni mésice - forma
A B (&
a b ¢ d
o e
T KR _—~ «—F e — S
7 : fe— ;k — 2 S
/{/ S// = ~—" b S e

“VOSTRAK, Zbyn&k. Teorie tviirciho principu skladebného, in: Sbornik Prazské skupiny Nové hudby, Praha:
Reduta, 1971, s. 25.
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Prvni ¢ast predstavuje "stav temnoty a nevédomosti" - v partitufe je vyplnéna
dlouhymi tony v dechovych nastrojich a tamtamech (S). Stfedni ¢ast vyjadiuje proces
"nabyvani svétla, (védomi)" - ve smyccich se postupné rozsituje cluster drzenych tont (S),
nad nim a pod nim si rizné orchestralni skupiny predavaji role nositelit K a R. Statika v
souzvuku smycct postupné prevladne nad pohybem v ostatnich nastrojich, které se nakonec
zcela vytrati. Zaveérecna Cast je vertikalnim a horizontalnim zrcadlem prvni ¢ésti v jiné
nastrojové barve (smycce a Cinely). Priklad 18.

Chceme-li popsat tviir¢i poetiku a estetiku Zbyika Vostiaka, nevysta¢ime s vykladem
o tvarovych principech a grafickém projektu. Ob¢ technické zasady jsou natolik obecné, ze je
1ze vztdhnout na jakoukoli hudbu a jejich aplikace miize vydat zna¢n€ rozmanité vysledky.
Vostirakovu hudbu charakterizuje i cela fada dalSich momentt, které vSak vesmés s metodou
tvarovych principt néjak souviseji. Jsou to rysy, které jsou zpravidla pln€ uvédomélé a
reflektované autorem, a pro néZ najdeme ve Vostiakovych textech i1 vSestranné zdivodnéni.
Nejobsaznéjsi je z tohoto hlediska jiz zminéna prace Kapitoly z hudebni poetiky. Svou
zvlastni povahou - jde o smésici hudebni teorie, estetiky, mystiky a filosofie - predstavuje
komplexni obraz tviir¢ich vychodisek, vidény spise z pozice samotné¢ho autora. Pokusme se
vSak nyni o pohled na Vostrakovu hudebni poetiku z vnéjsku, jak se jevi z hlediska své
specificnosti.

Vostrakovi je cizi subjektivismus, introspekce, romanticky koncept hudby jako vyrazu
emocionalnich hnuti. Jisty sklon k objektivismu je sice soucasti estetického idedlu samotné
Nové hudby jakoZto sméru. Vyhrané&nost Vostfadkova tviir¢iho typu vSak vystoupi pii srovnani
s jinymi autory podobného zaméieni. Kdyz naptiklad Vladimir Lébl srovnavéa Vostiaka 60. let
s Markem Kopelentem, kterému pfisuzuje roli "romantika" nasi Nové hudby, o Vosttakovi
tika: "mel naopak uz tehdy zabudovan do své tviirci mysli husty filtr, jimz propoustél vnéjsi
skutecnosti uz prosaté, zobecnelé, abstrahované a zduchovnélé, chceme-li kdy néjak popsat
jeho skladby, musime chté nechté sahat k vyrazum, které nebyvaji ve vztahu k hudbé
obvykle."*

Vostiék sice chape hudbu jako uméni zobrazujici, avSak nikoli ve smyslu odrazu, (kdy
dilo je pfetlumocenim zobrazovaného skrze subjektivni postoj, komentat autora), ale jako

obraz, (hudebni tvar je pendantem mimohudebni entity). Pfitom se ne jakakoli véc mize stat

* LEBL, Vladimir. Cesk4 musica nova: Historické predpoklady a sociologie jevu. prednaska z r. 1983, vyslo
v anglickém piekladu jako Czech musica nova: Historical Background and Sociology of the Phenomenon, in:
Czech Music Quarterly, 2, 2005, s. 15-17.
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predmétem umélcova zajmu. Co stoji za zobrazeni je jen "nejvyssi jednotici idea" (Biih),
majici ovSem rizné podoby a projevy. Vostiak odsuzuje vyrazovou estetiku 19. stoleti, nebot’
jak tika, "tu byl dan "vyraz" nécemu, co stalo obvykle v rozporu s nejvyssi jednotici ideou -
tedy subjektivnim citum a nazorum..." % pozadavek objektivizace hudby je tfeba chapat jako
snahu o navraceni hudby jeji sakralni funkci.

Ideje, které Vostiak transformuje do casoprostoru hudby, byvaji Cerpany ze svéta
nabozenstvi, mystiky, védy, uméni, nebo jsou jimi ptirodni ukazy nadané symbolikou. Kazda
idea zakladd moznost svého zobrazeni v podob¢ abstraktniho tvaru, jemuz odpovida
analogicky hudebni tvar. Tato analogie v§ak nemusi mit povahu morfologické afinity, ale
muze byt i znacné zprosttedkovana skrze Ciselné, ¢i geometrické vztahy. Pro Vostidka takova
transformace neznamena naruseni komunikace s poslucha¢em. Co je posluchaci predkladano
predevsim, je hudebni tvar. Tento tvar je vSak zdivodnén, "posvécen" ideou. Komunikace je
dvoji: esteticka (hudebni tvar - posluchac) a mysticka (idea - posluchac). Skladatel zlstava
stranou v roli zprostifedkovatele.

Ze zminéné role skladatele vyplyva i specifické pojeti tviréi invence. Tim, Ze se
skladatel snazi podfidit v§e formalnimu principu odvozenému z tvaru diktovaného
mimohudebni ideou, védomé limituje svou spontanni hudebni invenci. Jako by to ani nebyl
on, kdo komponuje skladbu, ale jeho prostiednictvim néjaky nadosobni zakon ¢i princip.
Tvurci napad se realizuje v rovin€ vynalézani hudebné technickych algoritmii, produkujicich
material pro danou formu. Muzikalita, cit pfijdou na fadu, kdyZ autor provadi vybér z urcitého
mnoZstvi moznosti, vychazejicich z procesu konstrukce.

Ze tomuto hudebnimu citu je vymezen znaény prostor, o tom svédéi i fakt, ze
Vosttakova hudba je na prvni poslech poznatelné pro sviij nezaménitelny, osobity styl.
JestliZe se nyni pokusime o stru¢nou charakteristiku tohoto stylu, méjme pii tom na paméti, ze
se V pribchu let v mnohém promeénil - nasledujici poznamky se proto tykaji podoby, jakou
m¢él Vostrakav skladatelsky rukopis v 60. letech.

Préace s tbnovym materidlem ztistava v podobé¢ klasické dvanactitonové techniky.
Pokud neni uplatnéna aleatorni notace, je vzdy pracovano s dvanactitdbnovou fadou nebo
jejimi ¢astmi. Po tom co bylo feceno o hudebni invenci, neni tieba zdlraznovat, Ze se ve
Vostidkoveé hudbé nevyskytuje jakéakoli motivicka préce, ta je pocitovana jako jedno z

nejvétsich tabu, nebot’ je pfilis spjata s tradiénim hudebnim myslenim. S dvanactitonovou

46 VOSTRAK, Zbynék. Historické marginalie, 1966 - 1973, in Dokumenty 1961 - 1971, v poziistalosti
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fadou je ovSem pracovano melodicky - autor si ponechava svobodu vybirat si ty formy a ¢asti
fad, které mu vyhovuji pro svou melodickou kvalitu.

Rytmus Vosttdkova hudebniho mysleni tihne k co nejvétsimu oprosténi od
nasi psychiky a nehodi se tudiz pro vaznou hudbu. Jiz samotna metri¢nost podle Vostiaka
umist'uje hudbu do prostoru subjektivistického vnimani (poméfovani sebou samym), nebot’
zpusobuje méfeni ¢asu a tim i jeho uvédomovani posluchacem. "Nezavedeme-/i v hudbe
mechanické méreni (Casomiru), priblizujeme se casu v jeho cistsi forme. V tu chvili dochazi
Jjakoby k jeho popreni. nat

V naplnovani hudebni formy Vosttak projevuje sklon k vyvazovani struktur. Tyka
se to nejen tvarovych principd, ale i jinych parametrii: vysky dynamiky, instrumentace a pod.
Extrémy jsou vzdy vyvazovany opanymi extrémy. Statisticky vyskyt tii tvarovych principt
se obvykle ocitd v rovnovaze. Tato "strukturalni harmonie" ma v tvorbé Zbyilka Vostrédka dva
zdroje: esteticky a ideovy. Serialismus, jehoz estetiku pfijal za svou, rozsifil hudebni prostor a
zrovnopravnil vSechny jeho ¢asti tak, jako Schoenberg zbavil hierarchie vSech 12 tont.
Vyskové a dynamické polohy se tak mohou stat pfedmétem serielniho uspotadani, stejné jako
instrumentace nebo zptsob hry. Z hlediska "ideologie" Vosttakovy tvorby zde hraje roli
piedstava hudebniho dila jako obrazu jednoty a dokonalosti. Vyvazenost v uplatnéni vSech
polohovych, barevnych a dynamickych rejsttiki, ale zeyména jednota tii tvarovych principii,
predstavuje "plnost" hudby. Vostidk v této souvislosti napiiklad srovnava statiku, kinetiku a
rytmiku s lidskymi dusevnimi mohutnostmi, rozumem, vili a citem: "PouZivame jich také
vSech najednou a urcit pevné hranice mezi nimi je obtizné, nebot’ tvori jednotu osobnosti.
Nékdy vsak néktery z nich na cas prevladne a tim dochadzi k nevyrovnanosti v charakteru.
Podobné dochazi i v hudbé k nevyrovnanosti. Previadne-li na cas néktery tvarovy princip.
Zapricini to urcity druh napeéti, které touzi po vyrovnani. Podle toho cilem a smyslem nové
kompozice bude uvést formalné tyto tri principy pritbéhem skladby do rovnovahy a tim do

Jjednoty a klidu, usticiho do ticha, jakozto nejcistsi formy casu.™*®

“ VOSTRAK, Zbyn&k: Kapitoly z hudebni poetiky, in: Konfrontace 1, Praha: SCS — Supraphon, 1969, s. 7.

8 Tamtéz, s.10.
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Aleatorika, otevirena forma, konceptualni kompozice

Zvlastni linii v dile Zbyiika Vosttaka tvoti skladby vyuzivajici principu nahody,
improvizace, nebo majici otevienou formu. Ac¢koli jde o jevy Casto nesourodé¢, jejich zdroj je
spolecny: Usili 0 nové feseni vztahu skladatel - interpret a netradicni pojeti pojmu hudebni
dilo.

Osvobozeni interpreta od komplikované souhry a soucasné pieneseni ¢asti
odpovédnosti za zvukovy vysledek ne jeho hlavu, byl prvni krok, ktery Vostiak ucinil timto
smérem jiz v Kantat¢ a v Elementech zavedenim proporcni notace. Jejim hlavnim ucelem
bylo rozbiti mechanického rytmu, proto se jedna o notaci urcujici proporénim zptisobem

rytmus, pii pfesném notovani tonovych vysek.

R fot £

I.IF__

p./d
o bl B
~——] T ;

Vyvoj hudby ukézal, Ze vyhnout se mechani¢nosti v rytmu (spjaté s tradi¢nim
hudebnim myslenim) a dosahnout maximalni rytmické nepravidelnosti 1ze bud’ skrze presny
zapis rozmanitych nepravidelnych hodnot, nebo naopak, cestou interpretac¢ni volnosti. Druha
moznost je podstatné schidnéjsi, nebot’ méné zatéZuje interpreta a poskytuje témeér stejny
zvukovy vysledek jako prvni. TotéZ plati do zna¢né miry 1 o tdbnovém materialu: V hutnych
tonovych strukturach jevi ndhodny vybér tond stejné vlastnosti jako dvanactitonova technika -
v obou ptipadech je statisticky vyskyt vSech dvanécti tonli rovnomé&rny.

Stejnou zkuSenost ucinil ve své skladatelské praxi i Vostiak, ktery ve skladbé
Kyvadlo ¢asu zavadi i druhy pfipad propor¢ni notace - notovany jsou ptiblizné vysky tona pii

pfesném urceni rytmu:

r\,&

)
g VJJJ

a také kombinaci obou piedchézejicich - propor¢ni notaci rytmu 1 tonovych vysek,

(vyska rdmecku znaci ptiblizné rozsah nastroje):
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Béznou notaci i vSechny tfi typy proporcni notace Vostiak podle potieby stiida.
Nechava se pfi tom vést svou skladebnou metodou, kterd urcuje rozdilnou hierarchii
jednotlivych hudebnich parametrt pro kazdy ze tii tvarovych druha. Naptiklad druhy a tieti
typ propor¢ni notace se nejéastéji objevi v mistech ovladanych kinetikou nebo rytmikou,
prvni se hodi pro zapis statickych momentti a pod. Ptiklady 19, 20.

Smyslem takto uplatnéné proporéni notace je odlehceni notového zépisu v
parametrech, které nejsou v daném hudebnim useku prvotni. Tento pfistup se odrazi v notaci
skladeb pochazejicich hlavné z desetileti 1965 - 1975. Jista absolutizace formotvorného
vyznamu tvarovych principt, pii obétovani mnohého z mikrostruktury materialu je v téchto
letech projevem zaujeti pro vlastni skladebnou metodu a experimentovani s jejimi moznostmi.

Kromé osvobozeni interpreta od ¢teni slozitych rytmi a tdbnovych postupi, jsou zde
i nové naroky, které viak také mohou byt k prospéchu véci. Ukol dotvaiet skladbu v detailech
by mél hrace zaujmout, vtahnout je do samotného procesu kompozice a probudit v nich
tvofivy pfistup. Chce-li skladatel jit jesté dal, zbyva nechat interprety zasahovat i do formy
dila. Pfenesenim ¢asti odpovédnosti za vysledny tvar skladby na hrace, pfimé&je je tim zaroven
k odpovédnéjsimu poméru k interpretaci. Hra¢i musi zvazovat rizné mozZnosti a svou volbu
formalniho feSeni odiivodnit. To vSe pfedpoklada znalost a porozuméni zdméru dila a
vyluéuje mechanickou a nezaujatou interpretaci.

K experimentovani s novymi formami interpretace mél Vostiak skvélou ptilezitost
diky souboru Musica viva pragensis, ktery vedl jako dirigent. Tésna spoluprace se souborem
umoznila vznik a provedeni fady formaln¢€ neobvyklych kompozic. Jednou z nich je Tao pro
devét nastroji (1967), psand pro obsazeni souboru Musica viva pragensis. Partitura je zapsana
na volnych listech, jejichz potadi I1ze pteskupovat a dirigent je ur¢i pro kazdé provedeni
znova. Tti néstrojové skupiny hraji své party ze ¢tyt listl, oznacenych A,B,C,D, setfaditelnych

v libovolném sledu. Kromé toho jsou dv€ moznosti potadi nastupi jednotlivych sekci:
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1) 29

] smycce ]
bici
dechy

smycce

Skupiny smyc¢ct a dechovych néstroji se vystiidaji v poloviné skladby, bici zacinaji
vzdy v prvni ¢tvrting a kon¢i ve tieti Ctvrting.

Variabilni forma skladby Tao je naplnénim ptedstavy o hudbé jako jednoté tii
tvarovych druhi. Kazdé z néstrojovych skupin je totiz svéten jeden typ hudby, (smycce -
kinetika, bici - rytmika, dechy - statika). Dvé moznosti potadi nastrojovych skupin tvoti dvé

varianty celkové dramaturgie hudebnich blokd.

1)
S
R
RS
K
KR
2)
K
R
KR
S
RS

Obe¢ verze predstavuji mozny a uspokojivy formalni plan dila. Jednota hudby
(vyvazenost S,K,R) je naplnéna, at’ je zvolena kterakoli cesta.

Na podobném principu je zalozena 1 komorni skladba Sextant pro dechové kvinteto
(1969), majici Sest ¢asti voln¢ sefaditelnych za sebou. Jednotlivé ¢asti jsou vyplnény hudbou

Sesti tvarovych druht, (k ¢istym typim piibyvaji jesté tii kombinované).
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Vostiak sam doporucuje pro provedeni bud’ potadi "doplikové": 1-2-3-4-5-6, kde se
Cisté typy stiidaji se svymi protéjsky, nebo "duhové": 1-4-5-2-3-6, kde Cisté typy jsou
propojeny svymi kombinacemi (R, KR, K, SK, S, RS).*® Prvni varianta je spojovanim
kontrastnich dvojic, druha je spise pfechazenim z jednoho tvarového druhu do druhého pies

spole¢né kombinace, podobn¢ jako ve spektru barev.

s s
RS > SK RS .~ SK
R ><{> K RS R
KR KR

Hraci si ovSsem mohou zvolit jakékoli jiné potadi, které je hudebné uspokojuje.
Aleatorni principy vyzkouSené na komornich dilech Vosttak uplatnil 1 v orchestralni skladbé
Metahudba (1968). Zvlastni problémy, které pti tom musel fesit, vyplyvaji jednak ze specifik
orchestralniho aparatu, jednak tkvi v psychologii orchestralnich hra¢t, mélo zkuSenych v
interpretaci aleatornich zapist, které je n€kdy obtizné pfimét k seridoznimu piistupu k takovym
diliim. Proto i rdimeckova notace, podobna jako ve skladbé Tao, je v tomto piipadé
jednodussi: pokyny pro interpretaci obsahuji méné tidaja a notace je prostiidana konven¢nim
notovym zéapisem. Pfiklad 21. Potadi jednotlivych tsekl skladby je zaménitelné podle
urcitého klice a o potadi rozhodne dirigent pted provedenim.

Uplatnéni ndhody v kompozi¢nim nebo interpretacnim procesu, se Vostidk nejvice
piiblizil v Kosmogonii pro smyccové kvarteto (1965). Autor v ni zapsal tonové sledy z
nadhodné& volenych tonii; hraci hraji bez ohledu na souhru, voli libovolné potfadi fadkl svych
partd. Tato skladba, ziejmé ovlivnénd Johnem Cagem, je ve Vostidkove tvorbé spise
vyjimkou. Skladatel obvykle neponechava velky prostor pro ndhodu, spiSe povétuje interpreta
volbou v ramci nékterého hudebniho parametru. V Krasné zahradnici pro zest'ové kvinteto

(1973) jsou naptiklad udavany vsechny interpretacni udaje s vyjimkou tonovych vysek - ty si

* Dopis D.Brozakovi z 22.4.1976, pozistalost ZV v CMH, S 25, &. 247
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hraci voli z ptfedepsanych deviti tonti. Pro Tajny rybolov (1973) navic neni ur¢eno obsazeni.
Dirigent musi rozdélit nastroje do ¢ty skupin, uvnitt kterych pak hraci ¢tou ze stejného partu,
notujiciho tonové vysky, zplisoby hry a tvarové druhy. Piiklad 22.

Na formotvorné funkci tvarovych principi je zalozena i orchestralni skladba Trias
(1973), jejiz partitura spociva ve tech listech oznacenych S, K, R a obsahujicich n¢které
artikulacni a dynamické udaje. Je opét na dirigentovi, aby tfem orchestralnim sekcim (Zesté,
smycce, dieva), ptidélil jednotlivé listy a uptesnil nastrojiim detailni interpretacni pokyny.
Podle vlastni barevné piedstavy tak rozhodne, ktera orchestralni barva nejlépe odpovida
kterému tvarovému druhu. Skladba se pak vicemén¢ improvizuje v ramci tohoto formalniho
schématu: nejdiive jdou za sebou jednotlivé listy v poradi, které urci dirigent, a nakonec zazni

vSechny soucasn¢. Napftiklad:

Podobné schéma jako Tajny rybolov zachovava i skladba Pyramidy hledi do
vecnosti (1975) - posledni z dél zaloZzenych na improvizaénim napliiovani tvarovych principti.
Dirigent rozd€li orchestr do ¢ty skupin; instrumentalisté pak improvizaéné vypliuji hudebni
momenty, charakterizované v partiture pouze druhovou pfislusnosti (SKR), tempem,
dynamikou a rytmickym charakterem (pravidelny, nepravidelny rytmus). K tomu pfibyvaji
navic hudebni "objekty", (sdla nebo vicehlasé utvary), které jsou detailn€ vykomponované a
dirigent uréi jen jejich instrumentaci. Ukolem dirigenta je piipravit pro kazdy nastroj jeho
part.

Vsechny tyto skladby jsou vlastné€ projekty, jejichZ realizace je svéfena
interpretim. Autor tak povySuje projekt na dilo samé a manifestuje tim své presvédceni o
témé&f absolutnim formotvorném vyznamu tvarovych principi, které jsou takika vzdy
zékladem onéch grafickych zaznam?.

Zcela nejdal, az na samou hranici toho, co jsme si zvykli ozna¢ovat pojmem
hudebni dilo, doSel Vostiék ve skladbé Kniha principt. Jde o cyklus Sesti verbalnich partitur,
obsahujicich pouze slovni ndvody k improvizacim. Pfiklad 23. Pfedchézi jim rozsahly avod,
ktery interprety uvadi do Vosttakovy estetiky a teorie tvarovych principti. Autor v ném krome
tvarovych druhii vyjmenovava vSechny parametry hudebniho projevu, z nichz Zadny by nem¢l

zUstat mimo pozornost hrace a zavadi v nich trojice hodnot. Na piiklad: tempo - rychle,
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mirn¢, pomalu; rytmus - pravidelny, nepravidelny, periodicky pravidelny a nepravidelny
(metricky); vyskové polohy - vysoko, uprostied, hluboko, a pod. VSechny polohy maji byt
rovnomeérné vyuzity. V artikulaci a zptsobech hry doporucuje stfidat nejriizné;jsi existujici
zpusoby. Pro souhru pfi improvizaci pozaduje, aby se hraci poslouchali a vzajemné na sebe
reagovali. Reagovat Ize opét trojim zplisobem: podporovat, odporovat, mlcet. Dukladné
procteni tohoto tivodu a respektovani jeho zésad vnukne hrac¢tim velice specificky typ projevu
a vylouci nezadouci stylové tapani. Samotné ndvody k improvizacim jsou pak velice strucné a
obsahuji vlastné jen ideje, které maji byt ztvarnény hudbou. Piiklad 23.

Jestlize v nékterych aleatornich skladbach Vostiak predklada interpretim k
dotvofteni projekt, (jako prvni fazi realizace urcité ideje), v Knize principl je poddna samotna
idea. Skladatel neni autorem definitivniho dila - to vznika teprve v procesu interpretace - je

viak tim, kdo "znd ideu a dovede jakkoli podnitit jeji realizaci".>®

%0 Srov.: avod ke skladb& Kniha principi, rukopis. Poziistalost, S 16, & 150.
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Elektroakusticka hudba

Prvniho popudu k zajmu o elektroakustickou kompozici se Vostiakovi dostalo od
Eduarda Herzoga, ktery mu zprostfedkoval moznost pracovat ve studiu Ceskoslovenského
rozhlasu v Karlin€. Pfestoze vybaveni studia bylo i na svou dobu pon¢kud zastaralé, skytalo
fadu moznosti. Byly zde generatory tont a Sumové filtry (oboji ptivodné urcené k akustickym
métenim, ale pouzitelné i pro elektronickou hudbu), hally a stereofonni magnetofony. Na
misto dnes rozsifenych vicestopych magnetofonti se tehdy pouzivala synchronizace nékolika
dvoustopych a vétsi pocet prepist. Pracovalo se se zakladnimi operacemi: zrychlovani a
zpomalovani pasku, stiihy, zpétné chody, filtrovani, reverberace a mixovani. Technikiim 1
skladatelim se dostalo cennych informaci diky seminafi, na kterém v Praze koncem roku
1966 prednaseli Pierre Schaeffer, Guy Raibel a Francois Bayle.

Vostték byl jednim z prvnich komponistl vyzvanych k vytvofeni dila v tomto
studiu. Tuto ptilezitost samoziejmée vyuzil se zaujetim jemu vlastnim. Nabizela se mu
moznost vyzkouset své skladatelské sily na novém poli. Vostiak se citil k tomuto ukolu
vyzbrojen svou metodou klasifikace tvarovych druht, ostatné elektronicka hudba ptimo
vybizela k otestovani univerzalnosti této metody na jiném materidlu nez tbnovém.

Vostiak mél pied tim zkuSenost s elektronickou hudbou jen z ucasti na prvnim
seminafi elektronické hudby v Plzeniském rozhlase, organizovaném v roce 1964 Komisi pro
elektronickou hudbu pii SCS. K vlastni praci ve studiu se dostal aZ v roce 1967. Zaujala jej do
té miry, Ze se k ni vracel po celych sedm let. Z tohoto obdobi pochazi celkem devét
elektroakustickych skladeb a tfi pro nastroje s doprovodem magnetofonového pasku. VéEtSina
z nich vznikla ve spolupraci se zvukovym technikem Vaclavem Zamazalem v karlinském
studiu, pouze v n¢kolika ptipadech Vostték pracoval ve studiich plzeiiského rozhlasu a
Filmového studia Barrandov. (srov. ptehled dila)

Vosttakliv koncepcni pristup k elektroakustické kompozici se podstatné 1iSil od
praxe vetSiny ostatnich skladatelt. Obvyklou metodou byl postup od empirického zkouméani
zvukového materidlu ke koncipovani formy; materil se hledal na zakladé experimenti s
technickymi operacemi a po selekci nasledovalo jeho uspotadani do logického celku. Vostidk
od pocatku volil ptistup zcela opacny. Do studia ptichazel se zavaznym projektem, k némuz
vytvarel nebo hledal konkrétni material. Zvukové objekty tfidil podle tvarovych druhd na
statické, kinetické a rytmické a podobné jako u instrumentalni tvorby jej tato klasifikace vedla

podstatnym zpiisobem pii kompozici.
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Za zaklad prvni elektronické skladby Vahy svétla (1967) byl vzat projekt Zrozeni
mésice. Pivodnim zdmérem bylo detailni pfevedeni orchestralni partitury do elektronického
zvuku, véetné zachovani presnych tonovych vysek. Tato prace se vSak ukdzala pii existujicich
technickych moznostech jako pfili§ naro¢na. Proto byla timto zptiisobem vytvofena jen prvni a
posledni ¢ast skladby. Prostiedni dil pak jiz sledoval pouze rozvrh S,K,R v projektu a pouzité
zvukové objekty jiz nerespektuji tonoveé vysky ptivodni predlohy.

Myslenka dvojice skladeb riznym zplisobem realizujici tentyz projekt Vostidka
zaujala do té miry, Ze i pro dalsi elektronickou kompozici pouzil projektu uré¢eného pro
orchestralni dilo. Dvé& ohniska ** (1969) maji sviij protéjSek v symfonickém Tajemstvi elipsy,
vzniklém pozdéji. Tentokrat vsak rozdilnost v konkrétni realizaci obou dél je vétsi nez v
ptipadé prvni dvojice. Pro celou skladbu Dvé ohniska se autor rozhodl vystacit s analyzou
jediného typu zvuku - Sumu padajici vody natoceného u stavidla rybniku. VSechen pouzity
material vznikl technickymi transformacemi z né€kolika snimkt nato¢enych z tohoto jediného
zvukového zdroje. Pti poslechu nas udivi, jak rozmanité vysledky, vzdalené ptivodnimu
zvuku, Ize takto ziskat a napadne naés, ze k nekterym efektim by bylo mozné se pfiblizit i
jinou cestou s pouZzitim jinych zdroji. Jednota materidlu, dand jeho ptivodem, je tedy v
takovychto ptipadech jen pomyslné a z hlediska posluchace nepodstatna (podobné jako
jednota zalozena na derivatech dvanéctitonové fady v instrumentalni hudbé¢). I elektronicka
hudba Sedesatych let méla svou manyru a k té patfila 1 diislednd analyza zvuku. (Vzpomenme
si naptiklad na Kotonského skladbu Etuda na uder ¢inelu, pracujici rovnéz s analyzou
jediného zvukového zdroje.)

Pon¢kud odlisny ptistup k materidlu Vosttak zvolil ve skladbé Chemické siatky
(1972), vyuzivajici zvukl nejriznéjsi provenience (riznych mechanickym zptisobem
vyrobenych rucht, zvukl riznych predmétii, nastrojovych a generatorovych tont, nahravek
historické a populdrni hudby a pod.). Jejich ptivod €asto neni zapten pfiliSnymi technickymi
transformacemi, ¢imZ se skladba nejvice ptiblizuje tzv. hudbé konkrétni.

Dv¢ ohniska a Chemické snatky spolu se tfeti skladbou Zlata miiz (1972) skladatel
spojil do cyklu nazvaného Azot. >2 Zatimco Dvé& ohniska provadéji analyzu jediného
zvukového zdroje, Chemické snatky 1ze chéapat jako syntézu. Zlata miiz pak vyuziva vysledky

obou procest, nebot’ technicky zpracovava nékteré iseky obou prvnich skladeb. "Ctyfi vrstvy

*! Podrobna analyza viz - Z. Vostiak, V. Zamazal. V. Lébl: Dvé ohniska, Konfrontace 4, 1970, s. 32 - 44.
%2 Azot - alchymisticky pojem, oznaGujici univerzalni rozpoustédlo. Autor mohl mit na mysli i jiné esoterické

vyznamy tohoto slova.

52



této skladby propoustéji - jako miiz - to nejcennéjsi, co bylo predchozimi zkusenostmi
ziskano. Tento postup lze oznatit jako aplikaci > jiz znamych, aviak kvalitativng proménnych
zvukovych zdroji." >

Vostték, tak jako mnozi pted nim, poznal jisté nebezpeci dané tim, Ze vychozim
zvukovym materialem pro elektronickou hudbu se muze stat cokoli: od pfedkomponovanych
fragmentl instrumentalni hudby (Sito ticha), ptes uryvky vlastnich orchestralnich skladeb
(Telepatie), az po c¢asti jinych elektroakustickych skladeb (Zlatd miiz). Vzdy je tudiz
vyhodné, aby material byl n¢jak piedbézné ohranicen, nebot’ jeho ptiliSna charakterova
rozbihavost mize byt na tkor kompaktnosti formy. V nékterych piipadech si navic ur¢il
omezeni i v poctu pouzitych technickych postupt. V tomto sméru je nejvice "asketickou"
skladba Jedno ve v§em (1973). Vznikla ve zvukovém studiu na Barrandové, jehoz technické
vybaveni bylo specifické: poskytovalo naptiklad moznost ptesnéjsi synchronizace, ale oproti
tomu neumoznovalo nékteré operace, napiiklad transpozice zménou rychlosti pasku. Tyto
danosti vedly Vostraka ke zieknuti se vSech akustickych zvukt a rozhodnuti pracovat s ¢istou
elektronikou. Zakladnim materidlem bylo devét zvukovych objektl, produkt generatoru,
vytvotenych vicemén¢ intuitivné. Ke kazdému z nich autor vyrobil pomoci kruhovych
modulatort dvé "variace". Vzniklych 27 objektli rozmistil do ¢tyt vrstev predem ptipraveného
planu asového pribehu. Slysitelné podobnosti mezi nékterymi misty mohou pfipominat
zv1astni druh "motivické prace", jakou umoziuje jen elektronickd hudba.

Kromé deviti skladeb pro magnetofonovy pasek Vosttak nékolikrat vyuzil
elektronickou hudbu v kombinaci s Zivou instrumentélni hrou. V Concomitances (1971) pro
jednoho hrace na bici a pasek k tomu pouzil celou samostatnou elektronickou skladbu Sedm
praht (1970), k niz dokomponoval part bicich. Zatimco elektronicka slozka je pevné dana, v
instrumentalni pfevlada improvizace - interpret hraje podle grafickych listd, jeho hlavnim
ukolem je poslouchat pasek a ur¢itym zptisobem reagovat. Ve skladbé Proména I (1972) pro
komorni soubor a magnetofonovy pasek, kompozici partitury predchézelo vytvoteni pasku. K
jeho vyrobé byly pouzity zvukové objekty odlozené pii praci na predchozich skladbéch jako
vedlejsi produkty. Vostiak je usporadal podle urc¢itého ¢asového planu do tficeti momentl. K
tomuto zakladu teprve komponoval partituru ansamblu piesné synchronizovanou s paskem.

Ke skladbé Proména I vznikla jako druhd, elektronické verze Proména II (1974), ve
které je elektronicka slozka prvni verze zachovéana beze zmény a nahravka instrumentalni

¢asti je upravena kruhovymi modulétory. Zkusenosti s kruhovymi modulétory vedly k

%3 " Analyza, syntéza a aplikace" jsou tii faze alchymistického pokusu.

% Z. Vosttak: Azot - komentaf ke skladb&, Dokumenty, poziistalost
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myslence skladby typu "live electronics", kde by se zvuk nastroju elektronicky upravoval
behem zivé produkce. Tento plan Vostrak realizoval ve skladbé Obét’ svice (1974) pro tii
nastrojové skupiny a kruhové modulétory. Interpretacni pokyny se tu tykaji i obsluhy
mixazniho pultu, u kterého se upravuji dynamické poméry vystupt ¢istého a modulovaného
zvuku.

Tecku za tvorbou pro magnetofonovy pas Vostiak ucinil skladbou Nézné pasky,
které zavazuji (The Gentle Ties Which Bind), pro trubku a magnetofonovy pasek z roku 1977.
V té dobé& uz nebyl zvan k praci v rozhlasovych studiich, a proto se uchylil do soukromého
studia Vaclava Zamazala. Americky trumpetista Dale Marrs, ktery si skladbu objednal, tam
sam naimprovizoval n€kolik useki riznych charaktert, barev a zptsobi hry, a tyto snimky
poslouzily jako hruby material pro elektronickou slozku. Tentokrat vSak skladatel i technik
pracovali zcela opacnym zplsobem, nez v ptipadé vSech predchozich skladeb. Zvukové
objekty vznikaly cestou pokusnych manipulaci bez pfedem daného planu a pii jejich
usporadani do synchronnich vrstev se autofti fidili jen hudebnim citem. Po opakovaném
poslechu pak Vosttak vypracoval schématicky zapis elektronické ¢asti, a k takto vzniklé
grafické partitufe, opatiené casovou osou, udavajici nastupy a délky jednotlivych zvukovych
objektl, komponoval part trubky jako dalsi vrstvu. Presto, ze v rdmci Vosttdkovy tvorby jde o
ojedinély ptipad jakési kompozi¢ni improvizace, ani zde neni opustén princip jednotici ideje;
pro dialog rovné trubky s drsnym a ¢lenitym zvukem pasku mé Vosttak konkrétni
mimohudebni predstavu. >°

Vostidkova elektroakusticka tvorba, snad nejvice opomijena soucast jeho
skladatelského odkazu, by si jisté zaslouzila podrobné&j$i pojednani. Tento letmy piehled
dovoluje dokumentovat jen nékteré dilci postiehy:

Vostiakovy elektronické skladby vykazuji tytéZ obecné rysy, jaké nachazime v jeho
instrumentélni tvorbé. Do poptedi nevystupuje impresionisticka zaliba ve zvukovosti, jakkoli
by k tomu studiové moZnosti mohly svadét, ale diraz na hudebni tvar. Forma je vzdy
prumétem néjaké koncepce a zpravidla vznika postupem od abstraktni ideje k hudebnimu
tvaru.

Systematicky pfistup k materidlu, zejména jeho klasifikace na tvarové druhy,
zasadné urcuje vztah zvukovych objekti k form¢. Potfebnd jednota materialu je dosahovana

volbou rtznych limitd v uziti technickych prostredk.

% Srov. Z. Vostrak: Nézné pasky, které zavazuji - komentaf ke skladbg, ptiloha.
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Tvorba pro magnetofonovy pas, ne v mensi mife nez tvorba instrumentalni, je
dokumentem nepftetrzitého hledani. Vosttak nikdy nesetrvava u vydobyté rutiny, kazda nova
skladba fesi néjaky novy technicky ¢i kompozi¢ni problém, Casto takovy, ktery se objevil pfi

praci na piedchazejicich skladbach.
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Tvorba a jeji podminky

Sedesata léta byla pro Vostiaka obdobim mimotadné umélecké a spoledenské aktivity.
Rok 1961 pro n¢j znamenal siiatek s jeho druhou zenou Dagmar Malinovou a ptehodnoceni
skladatelskych vychodisek. Od roku 1963 jiz dirigoval soubor Musica viva Pragensis, se
kterym absolvoval v letech 1964 - 1971 sedm turné po zahrani¢nich festivalech soudobé
hudby. V roce 1965 vznikla z popudu Vladimira Lébla "Prazska skupina Nové hudby", ktera
sdruzovala nékolik skladateli, interprett a muzikologl orientovanych na Novou hudbu a
usilujicich o vymanéni se z administrativniho poruc¢nikovani konzervativniho svazu
skladateli. Vedle Vosttaka v ni ptsobili skladatelé Marek Kopelent, Rudolf Komorous,
Vladimir Sramek, muzikologové Vladimir Lébl, Eduard Herzog a Josef Bek a houslista
DusSan Pandula. Kromé uméleckych setkani byla smyslem skupiny i koncertni a vydavatelska
aktivita (autorské vecery v Reduté, sbornik Prazské skupiny Nové hudby). Vostiak se
zucastnil také letnich kurst v Darmstadtu (1965, 1966) a na zahrani¢nich festivalech osobné
poznal fadu osobnosti svétové hudby (Boulez, Cage, Stockhausen) a spratelil se s nékolika
vyznamnymi interprety (m.j. klavirista Peter Rogenkamp). Na festivalu ISCM se predstavil
jako dirigent dvakrat: v roce 1967 v Praze a o dva roky pozdé&ji v Hamburgu, kde dirigoval
koncert se svou Kantéatou na text F. Kafky. Navazal kontakt s vydavatelstvim Universal
Edition a ziskal zakazky od zahrani¢nich festivalti (Donaueschinger Musiktage - Kyvadlo
casu, Royan - Concomitances). Jeho Zrozeni Mésice se hralo v rakouském Grazu a v Chicagu.
Hlavnim spojeni se zahrani¢im vSak pro Vostidka predstavovala Musica viva pragensis, ktera
pronikala GispéSné na festivaly Nové hudby a poméhala tak poznani ¢eské hudby v zahranici.
Avsak jen hudby nékterych autord, nepatiicich prave k linii oficialné podporované Svazem
ceskych skladatelli, coz se pozd¢ji souboru stalo osudnym.

V roce 1970 se jesté konal v Praze autorsky koncert k Vosttdkovym padesatinam a
vysla mu autorskéa dlouhohrajici deska. Ale v obdobi, které nasledovalo kratce poté, se
Vostték, podobné jako nékolik jeho kolegt, dostaval stale vice do nedobrovolné izolace od
naseho hudebniho zivota. Soubor Musica viva pragensis musel zastavit svou ¢innost, nebot’
mu nadéle nebylo dovoleno vyjizdét do zahranici a Vostiak se marn€ uchézel o dirigentské
angazma v orchestrech a divadlech. Do nové zalozeného Svazu ¢eskych skladatelt, kde se po
politickych zménach v nasi zemi dostaly do vedeni konzervativni sily, nebyl piijat. To tehdy
znamenalo neprovozovani jeho hudby. Vostiak pti tom vSem nezaujal vii¢i novému svazu
néjaky ostentativné odmitavy postoj. V pritbéhu 70. let naopak vytrvale usiloval o piijeti,

protoze v tom vidé€l jediny zpusob jak si zachovat moznost skladatelského uplatnéni ve své
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vlasti. Pisemné odpovédi funkcionarii svazu na jeho opakované zadosti jsou vyhybavé a plné
neurcitych slibl. "...Svaz bude i naddle spolupracovat s celou skladatelskou frontou a uvadet

"% Tichy bojkot provadény vedenim

vybrané skladby neclenii na svazovych koncertech.
nového svazu skladatelli, ovladajiciho provozovani soudobé hudby na koncertech 1 v
masovych médiich, uvrhl Vostidka do ponizujici situace kafkovského hrdiny, marné
patrajiciho po pric¢inach svého ustrkovani. V roce 1977 (!) se dokonce rozhodl k napsani
dopisu prezidentovi republiky. Poukazuje v ném na svou celozivotni praci a na nediistojné
postaveni, do néhoz se ne vlastni vinou dostal. Kancelaf prezidenta postupovala podle rutiny a
piedala zalezitost k vyfizeni ministerstvu kultury. To reagovalo odpovédi. V dopise
hudebniho odboru ministerstva adresovaném Vosttakovi mimo jiné stoji: "...Ministerstvu
kultury CSR nejsou zndmy Zadné okolnosti, jez by brdnily Vasemu uplatnéni jako skladatele a
dirigenta. Upozornili jsme Vas na skutecnost, Ze dila Vaseho raného i pozdéjsiho obdobi,
ktera byla svym stylem a hudebni 7eci pro posluchace sdélnd, méla siroky ohlas jak na
opernich scéndch, tak i v oblasti koncertniho Zivota. V rozhovoru jsme si ujasnili, jaké
pozadavky klade nase spolecnost na uméleckou tvorbu. S temito pozadavky jste se podle
naseho nazoru ztotoznil a dospéli jsme proto ke spolecnému zaveéru - Ze je Vam jako skladateli
i dirigentu cesta nadale oteviena do té miry, jak projevi o Vasi tvorbu zajem hudebni soubory
a hlavné nase hudebni verejnost. Dokladem toho, ze moznosti Vaseho uméleckého uplatnéni
nejsou a priori nijak omezovany je skutecnost, Ze Vase nova skladba "Domina" byla uvedena
na letosni prehlidce Svazu skladatelii a koncertnich umélcii. Nutno vsak konstatovat, Ze se tato
skladba opét nesetkala s Zadoucim ohlasem, ziejmé proto, Ze jeji vyrazové prostredky jsou pro

vvvvvv

svedci napr. balet Snéhurka, ktery ziistava na repertodaru Divadla J.K.Tyla v Plzni i v sezoné
1978-79." *

Pisatel dopisu, ufednik ministerstva kultury, radi skladateli, jak ma komponovat,
chce-1i dosahnout vétsiho tispéchu. Vzhledem k tomu, Ze nejde o anekdotickou epizodu, nybrz
jev ptiznacny pro svou dobu, stoji tento text za maly rozbor. Jestlize naptiklad srovname
citovany piipad ovliviiovani umélct se zptisobem jakym se tak délo v 50. letech, je zde
nékolik rozdilti: Forma natlaku je tentokrat méné proklamativni, zahalena do zdani
tolerantnosti, ale na druhé stran€ spojena s faktickou diskriminact, kterd vSak neni oteviené
pfiznéna, nelze ji tudiz celit. Za arbitra hodnot neni v dopise oznacovan lid, jako v letech

padesatych, nybrz pouze "nase hudebni vetejnost", ale soucasné je jako diikaz neuspechu dila

% 7 dopisu tehdejiiho tajemnika svazu ze dne 23.9.1977. Poziistalost
%" Z dopisu hudebniho odboru Ministerstva kultury CSR z 18.7.1978, podpis netitelny. Poziistalost

57



uvadén maly ohlas na svazovém koncert¢, kde byla tato "vetfejnost" reprezentovana nékolika
svazovymi skladateli v publiku. Z dopisu vyplyva, ze pro svou posluchaéskou sdélnost je
Vostiédkova starsi tvorba hodnotngjsi nez nova, méné€ srozumitelnd pro Siroké publikum. Pro
piijeti do svazu skladatelti ovSem nesta¢i minulé zasluhy, svéd¢ici o nespornych
skladatelskych schopnostech, nybrz je zapotiebi, aby umeélec svou soucasnou tvorbou projevil
ptizplsobivost a ochotu nechat se vychovavat. Zda se, Ze zatimco ono ideové pisobeni na
umeélce v padesatych letech bylo vedeno sice zcestnou, ale snad mnohdy upfimnou snahou
navratit uméni Sirokym vrstvam, v letech sedmdesatych lze spatifovat v ptipadech, jakym byl
postup proti Vostiakovi a dal§im skladatelim ¢eské Nové hudby, spiSe hru osobnich rivalit a
intrik, skrytych za frazemi kulturni politiky.

O politickych divodech, jakkoli se zdaji byt vzhledem k dobovému kontextu
pravdépodobné, nemiize byt fe¢; Vostiak se na vetejnosti vzdy projevoval zcela apoliticky.
Pravé pficiny tkvé€ly v jiné oblasti. Svaz skladateld, tak jako 1 jiné umélecké svazy, se od
pocatku 70. let proménil v ptisné centralizovanou instituci, kterd se zmocnila monopolniho
vlivu na provozovani a vydavani soudobé hudby. Jeji vedeni se ocitlo v rukou uzkého kruhu
tradi¢n¢ orientovanych skladateld. Autofi Nové hudby, stejné jako bokem stojici osobnosti
typu M. Kabelace, svou tvorbou a svym uspéchem v zahrani¢i vrhali nepfiznivé svétlo na ony
samotné vykonavatele kulturni politiky.

Vylouceni v§eho moderniho, experimentalniho, odlisného a vyjime¢ného bylo
provazeno proklamovanim "jednotné umélecké fronty". Tato, v podstaté, filosofie priméru a
konformity, promitana do praxe kulturni politiky, do zna¢né miry vyhovovala Siroké
skladatelské obci, ve své vétsing€ opravdu konformni. Je ziejmé, ze Vostraklv tviirci typ se
svym individualismem, mysticismem a hleda¢stvim do kulturniho klimatu 70. let nezapadal.
Pro vysvétleni jeho piipadu se budeme muset spokojit s timto konstatovanim, nebot’
konkrétnéjsi okolnosti, tkvici ziejmé v osobni roviné, 1ze dnes t€Zko vypatrat.
kdy byl ministerstvem kultury zakazan zajezd souboru Musica viva pragensis do Stuttgartu.
Hudebnikim tehdy bylo ddno najevo, ze dalsi existence souboru pii daném vedeni (Kopelent,
Vostiék) je nezadouci. Bylo jasné, Ze ani dalsi zajezdy nebudou povoleny a soubor prestal
fungovat. Tim se pretrhlo Vostifakovo posledni spojeni s hudebni praxi. Povazliva
ekonomicka situace, do které se diky neprovozovani jeho d¢€l dostal, se jesté zhorsSila od
poloviny 70. let, kdy po dobu &tyf let nemél ani zahrani¢ni zakazky. Krizovym obdobim byl
rok 1975, kdy onemocnél nervovou chorobou a po dobu celého roku nekomponoval. I pies

existencni potiZe vSak ani poté neopustil drahu profesionalniho skladatele ve svobodném
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povoléani. Své vytazeni z hudebniho Zivota nakonec pfijal jako oCistny udél, uzaviel se do
soukromi, aby komponoval a pfemyslel o hudb¢ jesté vice nez diive.

Nabizi se otazka, jakym zplsobem se nova zivotni situace odrazila ve
Vosttakovych skladbach. Vime, ze jeho inspirace byly v§im jinym, nez primétem
subjektivnich postojt a vlastnich osudi. Pesto mizeme vidét jisté souvislosti.

Skutecnost, ze komponoval fadu skladeb bez zakazky a bez nad¢je na provedeni
m¢éla za nasledek, ze tvotil méné v kontaktu s provozovaci praxi a o to vice se zietelem k
teorii a ideologii hudby. Problematika interpretace se tak postupné ocitla mimo oblast jeho
inovacnich snah. (Poslednim aleatornim dilem je Pyramidy hledi do vé¢nosti z roku 1975;
nasledujici skladby se vraceji ke konvencni notaci i k pevné forme.) O to vic vystupuji do
popiedi otazky skladebné techniky a jednoticich ideji. Oboji spolu stale vice souvisi, vztah
mezi ideou a strukturou dila se prohlubuje a nabyva povahy komplexni strukturalni
symboliky. Svym potiebdm Vostiak ptizpiisobuje do nejvetsi mozné miry i serielni techniku.
Do jeho stylu se vraci metricky rytmus, diive tolik zatracovany; hudebni fe¢ se tim rozsituje o
novou dimenzi - tempo. Dal$iho rozvinuti se dostava i metod¢ tvarovych principu, skladatel
rozliSuje vice nuanci uvnitt jednotlivych tvarovych druhti, zajimaji ho ptechodové,
nejednoznacné typy faktury.

Vsechny tyto nové stylové prvky se v krystalické podobé& objevuji v dile, kter¢ je
velkou syntézou tvorby 70. let. Je to IV smyccovy kvartet - Posledni vecefe. Zevrubna
analyza této skladby ndm v nasledujici kapitole poslouzi jako "pars pro toto" pfi nahliZzeni

zakonl vrcholnych dél Zbynka Vostiéka.
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IV. smyécovy kvartet "Posledni vecere"

Nez piistoupime k analyze, pfipomenime si n¢které okolnosti vzniku dila. Vostiak na
ném pracoval v prvni poloving roku 1979. Slo o zakazku festivalu Wittener Musiktage, na
kterém byla skladba o rok pozd¢ji premiérovana. Z korespondence z roku 1979 se dovidame,
ze Vostiak v té dob¢ zvlasté promyslel otazky melodiky a dospival ke svého druhu
tematickému pfistupu k melodii. Vime také, ze jesté vice prohloubil svou metodu zalozenou
na promitani jednotici ideje do formy dila. Pokusme se tedy analyzu vést podobnym
zpusobem, jakym skladatel postupoval pii kompozici, t.j. od formy k detailu, a zaméime se
pak zvlasté na melodiku, ktera se v tomto dile jevila dilezitd samotnému autorovi.

Podtitul "Posledni veceie" napovida, pro¢ forma smyccového kvartetu bude
vybudovana na ¢isle 12. Neni to prvni ptipad, kdy se ve Vostrakovée tvorbé setkavame s
¢iselnou symbolikou. Nejcastéji je formalni ¢lenéni ur€ovano "mystickou trojdilnosti"
(Kantata, Synchronia, Vitézna perla) symbolizujici Bozi trojici, ale i naptiklad devitidilnosti
(Domina), kde cislo 9 je ¢islem Matky Bozi. Dvanactka je jednim z vyznamnych magickych
¢isel - dvandct je apostoll, mésicli, znameni zveérokruhu, kment izraelskych a pod. Jak
vyplyva z ndzvu skladby, autor m¢l na mysli dvanact apostolu.

Na Leonardové fresce vSak vidime postav tfinact. Kristovo postaveni je ovSem
vyjimecné. Neni pouze jednim z tfinacti, je nékym, kdo integruje onéch ostatnich dvanict,
reprezentuje je i naplituje. Tento mysticky tfinacty ¢len "obsahujici" v sobé dvandct jinych
figuruje 1 ve formé skladby. Je to tfinacta, zavérecna ¢ast, v niZ zazni jen holé téma (téma
Krista), z n¢hoz je odvozeno vse, co predchazejicich dvanact oddili skladby obsahuje. Toto
téma, které se ve svém pratvaru neobjevi diive nez v zavéru, je svou strukturou mikroobrazem
celkové formy. Sklada se z tfinacti tond, tfinacty je totoZzny s prvnim (kruh se uzavird).
JestliZe si odmyslime tfindcty ton, mame co do ¢inéni s fadou obsahujici vSech 12 tont

chromatickeé stupnice, vSech 11 intervald a 12 riznych délek:

rtm.

hodnoty: 6 % 3 9 11 1 8 5
0 Lm___*_? T f N (0] 1 m— )
) - S T T T 1
G — ey o —e—®— x — |
) T T
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N
12 4 ¥ 10 5 !_—_2
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PSR R : &
1 bt 1 I i)
D)
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Rytmicka fada ma 12 hodnot od 1 do 12 (vyjadieno v osminovych notach). Jejich
potadi a poradi intervall tvoti dvé ¢iselné posloupnosti bez zjevného vzajemného vztahu.
Dvanact rytmickych délek je promitnuto do projektu makroformy dila - 12 ¢asti skladby

zachovava stejné poméry:

60 20 30 90 110 10 80 50 70 120 40 100

[ IT 111 v v YI VII NIl X X XI XI1

Pti realizaci projektu se ovSem autor rozhodl, Ze tento rozvrh bude platit pro pocet dob
(I. usek - 60 dob, II. - 20 dob atd.), coz by planované casové proporce zajist'ovalo pii
jednotném tempu. Skladatel vSak pro jednotlivé useky voli riizna tempa. Tim dochézi

k urcité modifikaci délkovych pomért oproti projektu:

projekt:

redlné cCasové proporce:

Rozvrh ¢asti pomoci poc¢tu dob, coz je veliCina zapisu, nikoli znéjiciho tvaru, je jen
konstrukéni metodou, tykajici se procesu tvorby. Vosttak si ponechava svobodu zasahovat do

vysledku konstrukce tviiréi spontaneitou, v tomto piipad€ volbou temp.
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Prvni transpozice téchto fad jsou umistény tak, aby pocatecni tony tvorily postupné
vSech dvanact tont originalu. Kazda tada je tématem jedné z dvanacti ¢asti skladby. Pti dalsi
praci s fadou, uvnitf jednotlivych Casti, se jiz uplatituje jen d€leni, transpozice a rotace,
vylouceny jsou inverze, raci postupy, permutace a jiné transformace, které nejsou sluchem
poznatelné. To nés opraviiuje hovofit o nich jako o tématech.

Abychom si pfiblizili zpisob prace s tbnovym materidlem a rytmem, ucifime nyni
dil¢i sondu do mikrostruktury prvni ¢asti kvartetu.

Oddil I. vyplnuje prvnich 15 taktt skladby. Ptiklad 24. Jeho materidlem je fada 1
zacinajici tobnem C. Autor si pfedem vypracoval tabulku dvanacti transpozic této fady (druha
transpozice od H, tieti od Bb atd.). Material pak vybiral pouzez 1., 2., 3.,7.,9.a 12.

transpozice. Radu ¢leni na tfi Gseky o Ctyfech tonech - oznaCme sijeab c:

1 a b c
2 a b oy
3 a b c
7 a b (o]
9 a b (o]
125 a b (o

Dvanactitonové téma - kompletni fada 1 v prvni transpozici (od toénu c) - je citovano v
prvnich houslich (takt 1 - 7). Kontrapunkt tvoti ve druhych houslich tseky b a a z druhé
transpozice fady (takty 1-4) a usek a z 9. transpozice (takty 6-7). Ve viole je usek c ze tieti
transpozice (takt 5-7) a tsek ¢ z dvanacté transpozice (takty 5-7). Tyto Ctyitonové vyseky

fady jsou do partitury pfeneseny zplisobem, ktery ukazuje nasledujici schéma.
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V11

V12

Vla

Vcl

Vil

V12

Vla

Vcl

V11

V12

Vla

Vel

Sledujeme-li jejich horizontalni uspotfadani ve schématu, vidime, Ze jsou jednotlivym

1 2 4 5
1.a
5 b 2.8 [1{ |
| 3.C 124¢
| | 1] |
6 7 9 10
l.c L] [ ]
9.a 2.c [ |
12.b 3.b
N [T
11 12 13 14 15
7.b [ ] 7eC
9.c 9.b ||||
12 .a
|1 [T] |

nastrojim svéfeny v tomto poradi:

V1l b C a b
v1l2 a a (o] c
Vla ¢ b b a

V tabulce nad sebou vertikaln€ vychazeji vzdy kompletni trojice a b c. Toto

neocitaji pfesné nad sebou, nebot’ autor pracuje i s potradim nastupii jednotlivych nastroja.

~r v

uspotadani zajist'uje statistickou vyvazenost vyskytu vSech tii ¢asti fady. V partituie se vSak

Posuny vzniklé riiznym potadim néstupli znazorituje schéma:
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schema:

V1l a b c a b
V12 b l a a l ¢ f-c _;
Vla ] ¢ | (o] ‘b J b ] a

Motivicky charakter ¢tyftonovych utvarti zdiraziuje i jejich rytmicka stranka

(rytmus je vyjadien ¢iseln€ v osminovych jednotkach):

VIl: 4316 2245 1237 3162 2451 2374
VI2: 2451 3162 4316 2374 1237 2245
Vla: 1237 2374 2451 2245 3162 4316

Jde o Sest rytmickych vzorct, z nichz kazdy se vyskytne tfikrat. Zajimava je vSak
zejména jejich souvislost s melodickymi Utvary. Oc¢islujeme-li si ¢tvefice ton z tabulky

transpozic ¢isly 1 - 6 timto zplsobem:

1 1 2 2]
2 4 5 6
3 2 2 g
74 4 5 6
9 1 2 3
12. 4 5 6
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pak zjistime, ze jednotlivym ¢isltim jsou pfifazeny tyto rytmické vzorce:
1 - 4316

- 2245

- 1237

3162

- 2451

- 2374

o O A WD
1

a nastrojim jsou svéteny v tomto potadi:

VI1: 123456
VI2:541632
Vla: 365241

Ze srovnani prislusnych tabulek pak vyplyne, Zze melodické fragmenty a, b, ¢ si

zachovavaji 1 své rytmy, coz podporuje jejich poznatelnost jako motivi.

a - 14
b - 25
c - 36

O tom, Ze jde o skute¢né rytmicko-melodické motivy, svéd¢i i fakt, ze autor
nepouziva oktavové transpozice tond uvnit étyitdnovych utvari a zachovava tak jejich

melodické kontury. Vznika tak jakasi quasi imitaéni polyfonie se slySitelnymi motivickymi

vazbami.
‘24 a4 b5 cé
V1ili al b2 v.l, 3 ; ——j |
= 1 J |
V12 b5— a4 al cé6 c3 b2
] I 1
Vla 3 c6 b5 b2 a4————al
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2. Tvarové principy

Vratme se k celkové formée IV. smyccového kvartetu. Z projektu, ktery se dochoval
mezi Vosttakovymi skicami®® se dozvidame, Ze zde autor zavadi novy prvek - vnitini
rozliSeni tvarovych druhii na S° K°R® a S* K*R*. Index 0 znamena homofonni, jednolitou
strukturu, index x komplexni, polyfonni, vicevrstevnou strukturu daného tvarového typu.
Naptiklad: K* - polyfonie, K° - homofonie; R* - polyrytmie, R° - syrytmie; S* - komplexni
vicevrstevna harmonie, S° - prosta statickd harmonie. Na piikladu ze IV. oddilu skladby, o
kterém projekt fika, Ze je vyplnén tvarovym druhem R*, vidime komplexni rytmickou
strukturu. Ptiklad 25. Aleatorika uvnitt zvukovych blokl pfedstavuje jednu rytmickou rovinu;
druhou vytvareji nepravidelné pauzy mezi témito bloky, davajici tomuto useku jakysi vyssi
makrorytmus.

Dé&lenim uvniti tvarovych druhti skladatel ziskava Sest istych typd. K nim ptibird
jeste Sest vedlejsich funkci, téch, které jsou kombinacemi dvou tvarovych druhii s opaénymi

indexy. Vzniklych 12 moznosti rozvrhuje do dvanacti oddild skladby v potadi, které ukazuje

projekt:
I I IIT IV v Vi VII VIIT IX X XI  XII
KX s© RO sX K° R¥
RO KX sX K R¥ s

Piesvédéme se o tom znovu na ptikladu z prvniho oddilu skladby. Piiklad 24. K* je
polyfonie &tyitonovych motivil ve tfech vyssich nastrojich. Vrstvu R° tvofi rytmizované
ttihlasé akordy, pravidelné se vracejici, svétfené vzdy violoncellu a jednomu dalSimu néstroji,
ktery neni pravé zameéstnan na kinetice.

Posun oproti pfedchazejici tvorbé je ve snaze uplatnit tvarové principy nikoli v
jejich co nejcistsi podobé, ale spiSe v urcitych netypickych a meznich polohach, napiiklad v
momentu pfechodu jednoho typu v druhy. Jak vyplyva z korespondence,59 Vosttak byl ve

svych tvahach zaujat touto myslenkou: zpomalenim K vznikne S, rytmizaci S vznikne R,

%8 pozustalost, S 17, &.179
59 Korespondence, dopis Brozakovi z 5.7.1979. Pozistalost, S 25, ¢.247
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zpomalenim R vznikne K a naopak. V "Posledni vecefi" Casto traktuje své tvarové druhy
prave jako vzniklé z jinych jakoby proménou kvantity v novou kvalitu. Naptiklad oddil XI ma
byt podle projektu kombinaci RX a SO. Ptiklad 26. Prostou statiku zde ovSem zastupuje
jednohlasa melodie, ktera je vSak velmi pomala a navic skrytd pod pohybem v rytmické
vrstve, takze ji nevnimame jako melodii, ale jen jako statické pozadi z dlouhych tont.

V oddilu VII je statika vyjadiena rychlymi Sestnactinovymi notami, které vSak sleduji
akordické tony a slévaji se do harmonii. Ptiklad 27. V &asti V jsou harmonické zmény (S*)
zvyraznény akcenty a usporadany do rytmu (R°). Piiklad 28. Je to piipad, kdy R a S nejsou
dveé nezavislé vrstvy, ale dva aspekty téze struktury. V ¢asti X je dvanactitonova melodie
rozlozena metodou lomené dodekafonie do vSech ¢tyt hlast. Piiklad 29. Pomalym tempem a

pieznivanim ténti melodie prechazi do pozvolna proménlivé harmonie (S¥).

3. Harmonie

Autor pouziva celou fadu zpusobd, jak ze serielniho materialu odvodit harmonické
utvary. V L. oddilu skladby (Ptiklad 24), si v§imnéme syrytmickych tfihlasych akordi, které
se periodicky vraceji ve violoncellu a jednom dal§im nastroji. Jejich vrchni hlas sleduje
Ctyftonove vyseky 7. a 1. transpozice fady 1 : 7.c, 7.a, 7.b, 1.c, 1.a, 1.b. Pro ostatni dva hlasy
jsou voleny tony, které se v daném misté nevyskytuji.

V ¢&asti I1. je kazdému tonu melodie piitazen jeden akord. Piiklad 30. Rada 2 je ve

vrchnim hlase a postupuje s nékolika navraty - potfadi tont je:

12-1234-23456-456789-56789101112

Stejné poradi zachovavaji i souzvuky pod touto melodii. Toény akordil jsou vybirany z
tabulky 12 transpozic fady - z fragmentii fady uspotfadanych vertikalné se stavaji souzvuky.
Akordy nasledujici po sobé zpravidla neobsahuji spole¢ny ton. To je jediny zjevny princip pro
jejich fazeni.

Nékdy je autor dislednéjsi a sahd po klasické vertikdlni dodekafonii. V V. ¢asti
naptiklad sled trojzvukl odpovida za sebou jdoucim trojicim tonti fady a jejich transpozic.
Ptiklad 28. Prvni ¢tyfi trojzvuky jsou z prvni transpozice fady 5. (Ve druhych houslich si

musime odmyslet ¢tvrty ton g, ktery slouZi jen ke zdiraznéni akcentu.)
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Takto se v prubéhu V. oddilu vycerpa material vSech dvanacti transpozic.

4. Melodika

V dobé, kdy pracoval na 4. smy¢covém kvartetu, se Vostiak nejvice zabyval
problémem melodiky a do jeho stylu se vraci v nové podob¢ tematicka prace. Zminuje se
0 tom v dopise D. Brozakovi z 1.-2. 4. 1978, kde hovofti o pravé dokoncené skladbé
Mahasarasvati. "Cemu jsem se na této skladbé naucil je melodické, ne-li tematické hudebni
mysleni. Patrné v tom budu pokracovat. (...) Zacinam mit pocit, Ze ten zpropadeny
Stockhausen ma na stard kolena opét jednou pravdu s jeho thematic approach , (...) zkousim
to po svém a jde to. Nekde uzivam az 4-hlasé polyfonie a prisné tematicky (jako stari
Nizozemci), takze stejné melodické utvary slysite az ctyrikrat na riiznych mistech jedné
plochy. (...) neméni to viitbec miij styl. Je to prosté trochu melodictéjsi, ale viitbec to neni
néjaky krok zpét. Do teorie S K R se vejde vsechno, kazda technika." V dopise z 4. 8. 1979
piSe toto: "Ale dnes i ja pocituji potFebu vnimatelného systému uvniti jednotlivych struktur

L ., , L ey g " . w60
(tvarii, principii). Myslim si, Ze to nejvice vnimatelné muize byt jen to, co nazyvame melodii."

Jestlize Vostrak usiluje o melodiku majici slySitelny fad, schopnou motivickych
vazeb, nejde o navrat k tradi¢nimu hudebnimu mysleni. VSe se odehrava na bazi urcité
modifikace dvanactitonové techniky. Vidéli jsme, Ze se autor vyhyba oktdvovym
transpozicim tont, aby neporusil melodicky obrys fady a ze také pro praci s fadou opousti
slozité transformace (i, r, ir, perm.) Tam, kde fada ma funkci melodie, neni vzdy ptisné
respektovanym sledem tont. V ¢asti 1. fada ve vrchnim hlase jakoby vaha, vraci se zpét k
nékterym tontim a odtud znova pokracuje doptedu. Ptiklad 30. V hlavnim tématu v zavérecné

XIII. ¢asti kvartetu jsou v nékterych hlasech anticipace a echa opakujici nékteré tony a

rozbijejici serielni strukturu ve prospéch hudebnosti tématu. Ptiklad 31.

8 pozistalost, S 25, &.247
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5. Rytmus

V souvislosti s melodikou je zvlastni pozornost vénovana rytmu. Vostiak si
uveédomoval, Ze pro sluchovou identifikaci motivickych ttvart a jejich podrzeni v paméti
posluchace mé rytmus zasadni vyznam. Logiku rytmického mysleni vSak opét dosahuje skrze
spekulativni pfistup. Spise vyjimkou je volnd, spontanné vytvaiena rytmizace, s jakou se
setkavame v II &asti. Piiklad 30. Castéji je sepéti rytmu s melodikou dosahovano diisledné
prostiednictvim konstrukénich principti.

V analyze ¢asti 1. jsme vidéli, ze se autor vyhyba rytmickym variacim a
pfesouvanim rytmu z jednoho melodického motivu na druhy. Podobné je tomu i v oddile XII.
Piiklad 32. Sestnacti motiviim je pfifazeno $estnact rytmickych vzorcil.

Melodicky materidl je ziskan dvojim délenim fady. Prvni zpisob dé€leni (po 4,3,3,2

tonech) dava fragmenty oznacené arabskymi ¢islicemi:

1 2 3 4
P
—eo—%e = 1
p .o &
1. & : o ¢ T
D)
5 6 7 8
7 E}F:ﬁ. ] 1 ]
M ! . o :
G; % = S —a—fr—

Rimské ¢&islice oznacuji fragmenty ziskané druhym zptisobem déleni (po 2, 3, 3, 4

tonech):

&
~
s
A
b
®

)
[
w
N

AN
]

Vzniklym Sestndcti motiviim jsou pfifazeny rytmické vzorce, napiiklad: (vyjadieno v

Sestnactinovych hodnotéach)
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3 - 9 11 16
I - 8 16 10

Tyto rytmy nejsou voleny ndhodné, jde o vyseky rytmické fady 10- -6-7-13-15-5-12-
9-11-16-8-14 a jejiho retrogradniho postupu. (VSimnéme si, ze fada je odvozena z rytmu
hlavniho tématu 6-2- 3-9-11-1-8-5-7-12-4-10 pfictenim ¢isla 4 ke kazdému ¢lenu).

Kazdy ze Sestnacti motivi se vyskytne v prubéhu plochy XII. oddilu jesté v jedné
transpozici (oznaceno 1', 2', I' atd.) Schéma uspotadani motivl v partitufe. Viz Priklad 33.
| pfi tomto druhém zaznéni v transpozici si motivy diisledné ponechavaji své rytmy. Srov.
rytmus 1 =1', 3 = 3", [I = II' atd. Plocha takto vytvofena mlize vzdalen¢ pfipominat imitacni

polyfonii, o které se Vostiak zminuje v dopise.

6. Instrumentace

Mohlo by se zdat neptfesné hovofit o instrumentaci v ptipadé smyccového kvartetu,
coz je obsazeni pomérné stejnorodé zvukove barvy, u néhoz pouzivame spiSe pojmu sazba.
Instrumentaci v tomto ptipadé budeme nazyvat uchopeni ¢ty nastroji jako ¢ty riznych
jednotek zdroje zvuku, odliSenych prostorove, barevné i co do ténového rozsahu. I tento
parametr je u Vosttdka podrfizen serializaci, jejimZ smyslem je zrovnopravnéni vSech Ctyt
nastroju a jejich rovnomérné vyuziti. Serielné je usporadan pocet vstupti jednotlivych nastroji
1jejich potadi.

V ptikladu 29 z ¢asti X vidime toto potradi nastroji, (VI1 =1, VI2 =2, Vla= 3, Vcl =
4):
2413
4213
2431
4213
2134
1243
2143
1234
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2314
atd.

Kromeé totozné 2. a 4. série, kde se autor dopustil chyby (v jednom piipadé ma byt 4 2
1 3), se az do vycCerpani vSech 24 moznych permutaci nic neopakuje.

Priklad 28 z V. ¢asti ukazuje prvni Ctyfi série z nasledujicich dvanacti:

1324 1432 1243
2341 2431 2134
3412 3214 3142
4213 4123 4321

Z moznych 24 permutaci si tentokrat autor vybira jen 12. Jsou fazeny po Ctyfech a
usporadany tak, ze na prvnim a poslednim misté se i vertikalné vycerpava série vSech Ctyft.
Dutivod je jednoznacny, na rozdil od piikladu 29, kde Ctvetice nastupt se tésné dotykaji, zde

jsou od sebe odsazeny, takze prvni a posledni nastroj na sebe upoutava pozornost.

7. Metrum a tempo

Zb&zny pohled do partitury staci ke zjiSténi, Ze kromé& n€kolika mist zapsanych
propor¢ni notaci (Piklad 25), nebo nepravidelné rytmizovanych (Piiklad 26), jde vesmés o
hudbu metrickou, t.J. periodicky ¢lenénou v €ase. Ve srovnani s tvorbou 60. a prvni poloviny
70. let jde o podstatnou zménu kompozi¢niho stylu. Tento posun ma né€kolik divoda: Diky
pravidelnému rytmickému pulsu se do hudby vraci tempo, coZ umozituje obohaceni hudebni
formy o novou rovinu - tempovy pribéh. Kromé toho vznikd moznost vyuziti kontrasti mezi
hudbou metrickou a nemetrickou. Obéma typiim kontrastl, metrickému i tempovému,

Vosttak dodava promyslenou dramaturgii uvniti celkové formy dila.

Tomu, kdo si dal praci s dikladnym proctenim této analyzy a ovéfenim v notach
nicméné doporucuji jesté nezaujaty poslech dila bez partitury s odhlédnutim od vyse
uvedenych poznatkti. Zjisti, Ze skladba ma svij pfirozeny hudebni spad, jako by byla psana
jednim dechem. Nebezpeci analyz tohoto druhu totiz je, ze mohou vyvolat dojem, ze dilo je
mrtvou strukturou vzniklou jako hii¢ka s tony na notovém papiie. Prvek hravosti tu jisté je; je

mozné, ze proces konstrukce, jehoz Gcelem je determinovat hudebni material do co nejvétsich
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detailli, zachazi nékdy dale, nez je pro identitu zvukového obrazu dila nutné. Toto je ovSem
nezadatelné pravo skladatele a neni na nas abychom posuzovali potfebnost miry
strukturovanosti dila, nebo jeji divody.

Analyza IV. smyccového kvartetu ndm dala nahlédnout do Vosttakovy kompozi¢ni
dilny, jak se proménila v pribéhu sedmdesatych let. Dodekafonie tu stale vytvari tobnovy
amalgam, v némz je rozpusténo vsech 12 tond, zaroven vsak autor ¢astéji nechava vystoupit
melodické kontury tohoto materidlu a zdaraziuje je opakovanim. Temati¢nost, o které v té
dobé¢ Casto hovoti, hleda prostiednictvim serielni metody, nikoli mimo ni. Tvarové principy
jsou pro n¢j tfi zivly hudby, které je tteba nejdiive od sebe odd¢lit a potom propojit do
jednolitého tvaru jako ve velkém alchymickém dile. Cilem vSech téchto postupi je jisty
esteticky ideal: co nejvetsi vyvazenost a plnost celkové formy pii co nejveétsi rozmanitosti a
Clenitosti detaill. Vostfdkova mysticka vira ve skryty smysl dokonalé formy dané ptisné

fizenou konstrukci neni v rozporu, ale jde ruku v ruce s jeho estetickym citem.
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Intervalové toniny

Za Vosttakovym zivotnim dilem je tfeba vidét proces neustalého hledani a nachazeni.
Ani v poslednim obdobi Zivota se jeho styl neustalil na kompozi¢nim klisé, ale prochazel od
dila k dilu stale novymi proménami. Svéd¢i o tom 1 piijeti metody "intervalovych tonin",
ktera dodava jeho poslednim opustim nec¢ekané novy kolorit. Rozhodujici roli v tom sehral
pisemny styk s Danielem Brozakem, z n€hoz vyslo mnoho inova¢nich impulst pro oba
skladatele.

Daniel Brozék, houslista, skladatel a hudebni teoretik zijici v emigraci, je jedinym,
koho mizeme v jistém smyslu povazovat za Vostiakova zaka ve skladbé. Pred svym
odchodem do zahranici se setkal s Vostfakem jen nékolikrat, od roku 1976 jejich kontakt
probihal jen formou korespondence, ktera trvala az do Vostidkovy smrti v roce 1985.
Vostiakova role ucitele se po n¢kolika letech z dopist vytraci a nastupuje vyména zkuSenosti
mezi dvéma skladateli. Vzajemné ovlivnéni pfineslo obéma mnoho cenného: z Vostiakovy
strany prichazely pfedev§im podnéty tykajici se nejobecnéjsich zasad tvorby, jeji ideologie a
etiky, naméty pii feSeni formalnich problémi a otazky stylu. Silnou strankou D. Brozaka byla
teorie a systematika skladebné techniky.

V této oblasti Vosttak zpocatku necitil potfebu néco meénit. Jeho technika se ustalila
na pomeérné jednoduchém zptisobu prace s materidlem. Ve zvlastni oblibé mél vSeintervalové
fady, nebot’ se nejlépe hodily pro jeho koncepci tematizace dvanactitonové metody.
VSseintervalova fada ma totiz jasné tvarové kontury, (zazni-1i dva tony, vime, ve kterém misté
fady se nalézame) poskytuje tak mnoho moznosti. "Vytvarim melodii asi takto", piSe Vostiak,
"nejdrive hledam vseintervalovou radu ktera se mi libi (cit) a odpovida ucelu, k nemuz ji
potrebuji (rozum). Hledam (viile) pro ni rytmus, ktery se mi libi (cit) a odpovida ucelu."™

Vostiakovy inovacni vyboje se odehravaly spiSe v oblasti formy. Jestlize ve svych
uvahéch neprestava volat po slySitelném fadu v hudbé, ktery by nahradil tonalitu,
nepredstavoval si tento fad v n¢jaké nové hierarchii tbnového materilu.

V roce 1977 je Brozak seznamuje se svym objevem intervalovych tonin, coz je
metoda omezeného vybéru intervald. Z jedenécti intervalii Brozak bere v tivahu jen Sest,
nebot’ intervaly vétsi nez zvétSend kvarta 1ze ztotoznit s jejich obraty: 1 =11,2=10,3=9,4

=8, 5="17. Z nich tvoii skupiny tfi intervalt, které nazyva intervalovymi toninami. Hudba

%1 Dopis z 16.3.1981, poziistalost, S 25, &.247
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komponovana nebo improvizovana v intervalovych toninach pouziva jen téchto tii intervalli a

jejich obratil, ¢imz ziskava zvlastni charakter a barvu.

Intervalovych ténin (déle i.t.) existuje dvacet:

LI 1T EE [ PR LT LR LA L 2] 120 |1 21 12 121 124 |24 3] {39 | 3] |4
21 2(2]123[[3]]3]]4]]4]||5]||3]||3||3||4|(4]|]|5]||4|([4]|]|5]||5>
3|14||5||6||4|]|5]|6]|5]||6]||6]||4]||5||6||5([|6]|]|6]||5|[6]||6]||6

Hrajeme-li naptiklad melodii v i.t. 1 2 3, to zn. omezujice se na intervaly 1 23 9 10 11
ve smérech nahoru i dolu a pak néhle piejdeme do jiné toniny, napt. 4 5 6, tento prechod
pocitujeme podobné jako modulaci v tondlni hudbé. Ziejmé proto Brozak volil nazev
intervalové toniny (interval keys)

Vostiak zprvu na tyto podnéty nereflektoval. "Vase hledani radu naprosto
schvaluji, i kdyz Vasim i.t. dost dobre nerozumim. Ale to nevadi. Vyzkousejte je a uvidite, CO
prinesou. (...) Nejdiilezitéjsi je, aby rad, ktery naleznete, byl slysitelny, coz zaroven znamend
formotvorny. Pro mne je slysitelna idea, zvuk je jen nutnym zlem, které ji ma ucinit slysitelnou
iprojiné...".62

V dalsi korespondenci se vSak o i.t. neustale Zivé zajima a vybizi Brozaka, aby jim
prohlasuji, Ze Vas objev ma asi takovy vyznam, jako Schoenbergiiv objev 12-ténové fady."

"Otdzka je nyni takova: co je vnimatelnéjsi? Ctyri formy rady, nebo i.t. s
nekonecnou kombinaci t7i intervalu? Mné se zda, Ze 12-tonova rada ma blize k byvalému
téematu, kdezto i.t. skytaji vétsi svobodu. (...) Naproti tomu. uzijete-li v i.t. intervalu, ktery tam
nepatri, ucho to opravdu zaregistruje jako chybu, spletu-li se ve 12-tonové rade, neni to tak

" 83 Vostiak v dopise slibuje, Ze se o vyuziti i.t. pokusi ve vlastni skladb¢. Ptes

slyset.
upifimnou snahu se vsak s i.t. vnitiné neztotoznil natolik, aby byl schopen s nimi pracovat. A
tak 1 v dalSich skladbach setrvava u své vSeintervalové tady.

K zasadnimu obratu doslo poté, co Brozak vypracoval pomoci pocitace tiplny

seznam dvanactitonovych fad v jednotlivych i.t. (Interval Keys - Complete index of 12-tone

82 Dopis z 19.7.1977, poziistalost, S 25, &.247
% Dopis z 29.5.1978, poziistalost, S 25, &.247
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rows). Ukéazku z této prace viz Priklad 34. Vznikl tak systém spojujici v sobé vyhody
intervalovych ténin i dvandctitonové fady. "Je to proste ohromné (...) uz timto objevem jste

vstoupil do déjin hudby..."

, reaguje Vostiak. Systém se ukazal byt nécim, co v danou chvili
jakoby ocekaval a co potieboval pro dalsi rozvijeni své techniky.

Hlavni vymozenost, kterou Vostidk spatfoval v intervalovych toninach, byla jejich
charakteristicka barevnost. Jiz pfi praci na Symfonii (1981-82) pocitoval nedostatek kontrastu
mezi vSeintervalovymi fadami (kazda z péti vét je zalozena na jedné fad¢), ktery musel
kompenzovat kontrastem v instrumentaci, tvarovych principech, rytu, a pod. Dilo nasledujici
po Symfonii, Motyl svétla (1983) pro basklarinet a klavir je jiz z vétsi Casti postaveno na
intervalovych téninach.

Motyl svétla spociva v sedmi ¢astech, z nichz pouze prvni a posledni (téma motyla)
je vytvorena ze vSeintervalové fady. Kazda z prostfednich péti ¢asti je zaloZena na jedné

intervalové toniné:

1.-135 Complete index: 135/93.
I.-126 126/10.
IV.-145 145/10.
V.- 235 235/53.
VI.-124 124/17.

Pro kazdou ¢ast si Vostfak vybral z BroZzédkova soupisu jednu dvanactitonovou fadu

zaloZenou na 1.t. Napiiklad v ¢asti III je to fada 1 2 6 / 10. (srov. Piiklad 34), ktera zni: 6

12611626162116

Vostiak pouzil jako zaklad rotaci jejiho raciho postupu:

61626116216 112

Smyslem uziti intervalovych tonin v Motylu svétla je maximalni barevné rozliSeni
jednotlivych ¢asti skladby, které podle programu dila symbolizuji prostiedi a véci riznych
barev a tvart. K tvarovym druhiim a dal$im parametriim tak ptistupuji i.t. jako jeden ze zdrojii

kontrastu. Vosttak vSak pti tom ziejme nepocitoval potiebu tésnéjSiho sepéti 1.t. s ideou dila a

% Dopis z 29.6.1981, poziistalost, S 25, &.247
% Kazda fada uvedena ve vy&tu zastupuje i svych 11 rotaci a jejich retrogradnich postup.
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jejich vétsi integrace s metodou tvarovych principa. Proto po Krystalech (1983), v nichz si
vyzkousel moznosti jediné i.t. uplatnéné pro celé dilo, ptistupuje ke kompozici koncertu pro
klavir a orchestr Vitézna perla (1984), v némz jsou tfi pouzité intervalové toniny disledné

piifazeny k jednotlivym tvarovym druhtim:

S-125
K-123
R-234

Vsude, kde jsou S K R traktovany samostatng, vyskytuje se tonovy material jen z

ptislusné intervalové toniny. Ptiklad 36.

Brozaklv objev intervalovych tonin mél pro Vostiakovu skladebnou techniku po
Motylu svétla zcela prevratny vyznam. Skladatel do zna¢né miry opousti své pokusy s
tematickym pfistupem a vraci se k dodekafonickym operacim a rytmickym konstrukcim,
nebot’ v intervalovych toninéch citi obrovsky zdroj jednoty melodického materialu. Nové
zapocaty vyvoj by pravdépodobné pokracoval smérem k velké syntéze vSech vymozenosti

stylu pozdniho obdobi, kdyby nebyl nihle uzavien skladatelovou smrti.
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Idea a tvar

"Ideologie" Vostirakovy tvorby je jeji nejzajimavéjsi, ale soucasné€ i nejméne
proniknutelnou strankou. K nékterym skladbam autor zanechal komentare, které vypovidaji o
inspiracnich zdrojich, jindy se musime spokojit s dosti zdhadnymi nazvy skladeb, ptipadné se
pokouset néco vycist z dochovanych projektii. Vostiak se totiz od jisté doby rozhodl své
jednotici ideje neprozrazovat, aby neposkytoval povrchnim kritiklim zaminku k ironickym
vypadum. Ke skladbam z posledniho obdobi Vostrakovy tvorby vétSinou existuji autorské
komentate, které, prestoze nebyly ur¢eny k publikovani, jsou dnes cennym kli¢em
k pochopeni duchovniho pozadi jeho tvorby (podstatné ¢asti nékterych predkladam v ptiloze).
Dal$im dilezitym pramenem jsou dochované skici, projekty a poznamky autora. Nachazime v
nich nejen materidlové studie, tabulky tonovych fad a grafické projekty (nesmirné cenné pro
analyzu skladeb), ale i jakési ideové plany, které pattily ziejmé k prvni fazi kompozice a bez
nichz by dnes desifrovani Vostrakovych inspiraci bylo tézkou hadankou. Jsou to rtizné
poznamky, kresby a diagramy odrazejici velmi abstraktni mystické tivahy od nichz se teprve
odviji podoba vlastniho projektu dila. Pro pochopeni Vostiakovy tviréi metody i filosofie
tvorby najdeme nejvice cennych informaci v korespondenci s Danielem Brozakem, kterému
jako jedinému Vostiak pisemné sveétoval své uvahy. Z jeho dopisti Brozékovi jsou vzaty
citaty pouzité v této kapitole.

Jak jsme jiz poznali, ustfednim pojmem Vostiakovy tviréi metody je "jednotici
idea". Je to mimohudebni pfedstava, kterd nachazi své symbolické zobrazeni ve formé
skladby. "4 pak, u mé je vsechno jak vite symbolika, ktera mi urci zpiisob a pouzivani
materialu. Naprosto rozhodujici je pak u mé idea, ktera komponuje za mne. Dokud ji nemam,
nebo ji nerozumim, nenapisi ani notu. Jak je mi jasnd idea, skladba je jiz jakoby hotova. Idea
mi dd formu, systém prdce s tonovym materidlem, nastroje, prosté vse. Ja vlastné
nekomponuji, ja vidy néco kouzlim .. ey poslednim obdobi Vostiakovy tvorby tato metoda
nabyva nejdislednéjsi podobu - symbolika ¢isel a tvara prortstd formu skladby od proporci
celku, aZ po intervalové a rytmické vztahy uvnitf tonovych sérii. Trojice tvarovych principi
S-K-R (statika, kinetika, rytmika) pfi tom nabyva zvlastniho vyznamu jako symbol Bozi
Trojice, nebo Bozi rodiny. Statika je pfisouzena Otci, kinetika Synovi a rytmika zastupuje
nekdy Ducha, jindy Matku. V téchto souvislostech tvarové principy figuruji i na projektovych
skicach. Vazbu na tuto trojici ma i analogie tii tvarovych principt s tfemi mohutnostmi lidské

duse: R - cit (Matka), K - viile (Syn), S - rozum (Otec). "I kdyz je to paradoxni, K pro mé

66 Dopis z 4.8.1979, pozistalost, S 25, ¢.247
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koresponduje s viili a R s citem. Rytmus je poradajicim duchem vsi hudby a piisobi na cit
(Matka). Melodie je vyvojovym prvkem hudby a ma vztah spise k viili, vili k tomu, aby se -
kromé drzeného tonu - vitbec néco v hudbé delo (Syn - Déni - Vtéleni). Harmonie (statika) je
naprosto jasné Otec - vSe zahrnujici rozum. A zde mame hudebni vyklad Nejsvétejsi

Trojice." ®

Otec
S
rozum
L %
Syn Duch
K R
vule cit

Ptifazeni rytmu k citu-duchu odpovida Vostrakoveé nazoru, ke kterému postupné
dospél koncem 70. let, Ze rytmus jako jediny hudebni parametr se do jisté miry vzpird serielni
organizaci a vyzaduje, aby byl vytvaren intuitivng. "... je nutno rytmus viibec organizovat? Je
to prece duch hudby, a vime, zZe duch vane, kde chce, Ze je svobodny, volny, podrizen jenom
citu...

Symbolika Vostiakovy hudby ma sviij velky vzor ve vytvarném umeéni, které
zajimalo Vostidka zejména ve vSech podobéach symbolismu, a to od stfedoveéku az
po soucasnost - od stavitell katedral, ktefi zasifrovali do jejich proporci magicka ¢isla, az po
obrazy surrealisti s jejich enigmatickymi jinotaji. Tento princip skrytych vyznami, které jsou
v uméleckém dile jaksi "navic", pod rovinou piimé estetické pisobnosti, se snazil pfenést
do hudby. V né¢kterych skladbach se pfimo hlasi ke konkrétnim vytvarnym dilim. Krasna
zahradnice odkazuje na stejnojmenné dilo Maxe Ernsta s postavou Zeny, ve které Vostiak vidi
Matku Bozi. V Parabole mu Kristovo podobenstvi ptfipomnél obraz Hieronima Boscha. V
nazorech malife Yvese Kleina nasel Vostfak mnohé blizké svym vlastnim: symbolika trojice
zékladnich barev v Kleinové monochromii (viz. pfiloha, text o Trias) napadné koresponduje s
Vosttdkovym uvazovanim o tvarovych principech a radikalismus d¢€l jako je Trias nema
daleko k estetice kontrasti barevnych ploch v malifstvi. Také zde jsou k dispozici v zasadé tti

barvy: tfi nastrojové skupiny (smycce, dieva, Zesté), a tii tvarové principy (SKR). Symbolika

®” Dopis z 24.10.77, poziistalost, S 25, &.247
% Dopis z 4.12.1978, poziistalost, S 25, &.247
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barev v hudebni analogii je také v Motylu svétla (motyl useda na prostiedi riznych barev), a v
Krystalech (12 drahokam je charakterizovano mj. svymi barvami, kterym odpovidé zpasob
"namichani" SKR a nastrojovych skupin). Krom¢ barev bychom u Vostiaka nasli i piiklady
pro "zhudebnéni" tvart. Napiiklad klenba gotického kostela nachazi sviij obraz v zuzujicim se
tonovém ambitu prvni ¢asti Katedraly, V Motylu svétla je to dvoji symetrie tvodniho (a
zavérecného) tématu motyla a pod.

Z vytvarného uméni Vostiak pievzal i kddovani vyznaml pomoci ¢iselné
symboliky. Cisla, ktera maji v zidovsko-kfestanské mystické tradici své konkrétni vyznamy
se stavaji zdkladem formalniho Clenéni skladeb. Napftiklad ¢islo 9, které je ¢islem Matky Bozi
uréilo devitidilné ¢lenéni formy skladby Domina (Pani - Matka Bozi). Cislo 12 prostupuje
skladby Posledni vecete a Krystaly. Pyramidy hledi do vé¢nosti jsou zalozZeny ¢islu 4, které je
¢islem ¢loveka (ideou dila je zboZsténi cloveka - faraona). Mysticka trojdilnost (Otec, Syn,
Duch svaty) je zvlastnim piipadem ¢iselné symboliky. UZ od Kantaty na text F. Kafky se ve
skicach toto posvatné zdivodnéni tiidilnosti prubézné vraci (Synchronia, Vitézna perla). V
Trias trojice barev znamena tfi mladence v peci ohnivé z Knihy Daniel, ¢tvrta postava vznikla
smiSenim vSech tii barev je zjevenim Krista, jakoby vytaveného z onéch tii.

Hovofit vyhradné o symbolismu v pfipadé Vosttdkovy projektové metody by vSak
bylo neptesné. V mnoha ptipadech jde spise o zpiisob, jak prosté ziskat hudebni material
pomoci n¢jakych vnéjSich danosti, jak vyloucit svévoli, jakykoli volni akt z procesu tvorby, a
to do vSech dusledkii. Takovy zdmér mliZzeme spatfovat naptiklad v charakterizaci drahokami
ve skladbé Krystaly. Jejich 12 ¢asti odpovidéa dvanacti drahokamlim (které byvaji ptisuzovany
dvanacti znamenim zvérokruhu). Jsou to: ametyst, hyacint, chrysopras, topaz, beryl,
chrysolyt, sardonit, sardonyx, smaragd, chalcedon, safir, jaspis. (Rtzné esoterické tradice se
neshoduji, pokud jde o jejich potadi - neni jasné ¢im je ur¢eno Vostiakovo sefazeni.)
Skladatel zvolil pouze jednu spole¢nou intervalovou toninu pro vSechny ¢ésti, ale 12
odli$nych rytmickych fad odvozenych z jednolomnosti a dvojlomnosti krystala, které urcu;i
pievahu lichych nebo sudych ¢isel v rytmech. Kromé geometrickych vlastnosti krystali
prevadi do hudby 1 jejich vlastnosti optické, pfi¢emz jednotlivym barvam pfifazuje tvarové
druhy: S - modra, K - zIuta, R - ¢ervena SK - zelena, KR - oranzova, SR - fialova. Kazda z 12
casti dila ma jeden centralni ton, ktery v ni napadné prevazuje.

Nékdy si Vostiak vybird velmi obecné ontologické principy, jejichz ztvarnéni v
hudbé ma podobu nejvétsi mozné abstrakce. Z €inské filosofie se naptiklad inspiroval ideou

existence protikladnych principil "jin" a "jan" a jejich smifeni. Ve skladbé Polarita rozviji dvé
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serielni témata, z nichz jedno odpovida muzskému principu (+) a druhé Zenskému (-).

Violoncello a klavir se po celou dobu dopliiuji a stfidaji role - obé témata zaznivaji soucasné:

violoncellol + I + i 4 | 4 | - | G | - |

qavie |-l -1-1-l+1-1+] "

Chceme-li poznat Vostiakuv svétonazor a filosofické ideje jemu blizké, je nejlépe se
seznamit s dilem indického filosofa Sri Aurobinda Ghose. Vostiakovi se nékolik jeho textt
dostalo do ruky v samizdatovych piekladech, nebo v originalech, z nichz nékteré sam pielozil
do cestiny. Aurobindo zil v letech 1872 - 1950, ptsobil ve Francii, kde zalozil sviij aSram, a
kde dodnes funguje nejvetsi komunita jeho ptivrzenct (Auroville). Aurobindovo uceni je
syntézou jogy a indické filosofie s modernim evropskym myslenim. Neomezuje se jen na
vyklad o mystické zkusenosti a duchovnim zivoté (ktery je nicméné centrem této filosofie),
ale hleda také zasady pro prakticky Zivot v celé jeho bohatosti. Pro Vosttdka bylo
nejvyznamnéjsi seznameni s jeho knihou "Matka". Ustiedni pojem této knihy, Matka, je u
Aurobinda bozské milost, ktera se projevuje ve Ctyfech aspektech: Mahasvari - nejvyssi
moudrost, Mahakali - nejvy$si moc, MahalakSmi - nejvyssi laska a krasa a Mahasarasvati -
nejvyssi uméni. Ctvrta z nich ma charakter "tajuplné schopnosti vnikajici k nejvnitinéjsimu
vedeni, k peclivé praci a k tiché a jasné dokonalosti ve vsech vécech". % Vostraka zaujal tento
vyklad jisté proto, Ze v ném nasel potvrzeni svého intuitivniho sméfovani k dokonalosti v
umeélecke praci. Ve skladbé, kterou nazval Mahasarasvati Vostidk rozvinul princip uzity v
Parabole, kde zni po celou dobu v prodlevé durovy kvintakord. S diislednosti, ktera odkazuje
na dislednost Aurobindovy "Matky" je v této skladbé vyuzZito vSech 12 kvintakordii (kazdy 3
krat). Posloupnost jejich zakladnich tonti tvoii dvanactitonovou fadu, z niz jsou vynechanim
tii tont kvintakordu odvozeny 9-tonové fady. (viz. Vostrakiv text o Mahasarasvati v ptiloze).
Vzniklo tak jedno z jeho nejradikalngjsich d¢€l, vycerpavajici bezezbytku vystupy zvoleného
konstrukéniho principu. Védom si esoteri¢nosti ndzvu, opatfil skladbu také alternativnim,
neutralnim nazvem "Fair play" pod kterym byla premiérovana.

Vosttakovy jednotici ideje maji rizné podoby a jsou Cerpany z riznych oblasti
(astrologie, mystika, malifstvi, filosofie, pfiroda), ale pro Vosttaka jsou to v podstaté projevy,

varianty, symboly, ¢asti jediné nejvyssi vSeobsahujici ideje. "Kazdad forma vytvorena nasi

% Sri Aurobindo: Matka. Strojopis, pieklad Z. Vostiaka, s. 10. Poziistalost.
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cestou bude svym zpiisobem jedinecnd, ale kazda bude svym zpiisobem hovorit o tomtéz, o
Jednoté, o Podstaté, o Otci, o Zdakladnim ténu vieho (t.j. vesmiru)." ° Hodna "zhudebnéni" je
mu totiz pouze takova idea, ktera souvisi s onou nejvyssi. "Ideji je mnoho (od subjektivniho
vyjadreni pocitii, stavi, ndzorii, procesi az k nejvyssi Ideji, kterou je Bith. Pro mne je jen
jedna idea - idea promeény clovéka v Boha ..."*. Estetika 18. a 19. stoleti podle Vostiaka dala
pruchod vyjadiovani subjektivnich obsahit hudbou, ¢imz doslo k profanaci hudby - jednotici
idea (sakralno) se témét vytratila. Tento stav vedl k hektickému vynalézani stale novych

technickych prostfedkii a tim k poruseni jednoty “inspirace a techniky" "

, ucelu a prostiedku
z hlediska duchovna. Smyslem tvorby pravého umélce by mélo byt znovunalézani této
jednoty, nebot’ "...teprve az nejvyssi jednotici idea (idea duchovni) posvecuje kazdy vhodny
novy prostiedek..." " Zduchovnéni tedy naznamena n&jaké ustrnuti ve vyvoji ani omezeni
vyrazové mnohotvarnosti hudby. Vostiak to pfipomina naptiklad v souvislosti s Katedralou:
~Katedrala vyuziva vSech druhii komediantstvi, aby byla krasnd, zajimava, zkratka atraktivni,
ale jen aby prildkala nebo ohromila vérici: kamenny oblouk, barevna okna, hudba, sochy,
obrazy, i ty pitvorné chrlice jsou ji dobré, aby prilakala pozornost, ... ale podstatou katedraly
je cesta k Bohu..."™

V souvislosti s Vostiakovskou "ideologii" hudby se jisté vnucuje otazka: je
mimohudebni idea sd€lenim, obracejicim se k posluchaci, nebo soukromou véci tvirce? O
komunikaci s posluchacem prosttednictvim ideje dila se Vostfak zminuje Casto. "...AvSak to,
co miiZze ihned a bez obtiZi pojit skladatele a posluchace je prave jen jednotici idea a nikoli
technické prostiedky, na néz si musi teprve zvyknout". ™ Toto spojeni viak Vostiak svou
hudbou navozuje jen z¢asti. Tam, kde se jedna o slozity zplisob zaSifrovani ideje do struktury
dila, nebo 1 jeji zamlceni, by muselo jit o komunikaci nevédomou, ¢i snad dokonce
mimosmyslovou. SpiSe se vSak zda, Ze sdéleni neni hlavnim smyslem Vostiakovych
jednoticich ideji. Jejich vyznam je tieba vidét v potfebé jednoticiho principu, ktery skladatel

pfi praci sleduje.

024.10.1977, pozistalost.

™ Dopis z 25.11.1977, pozistalost

"2 pojmy viz Z. Vostiak: Teorie tviiréiho principu skladebného

" srov. Z. Vostiak: Historické marginlie, in Dokumenty, poziistalost.
" Dopis z 8.-10.2.1980, poziistalost.

7 7. Vosttak: Historické marginalie, in Dokumenty s. 40, poziistalost.
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Setkavame se tu se zvlastnim piipadem programnosti v hudbé. Podobné¢ jako v
prvnim skladatelském obdobi, kdy Vosttak tihnul k narativnosti a obracel se proto ke
scénickym Utvaram, vraci se i v jeho Nové hudbé potieba ¢ehosi, co stoji za hudbou a
skladatele vede. Tentokrat vSak nejde o "vyjadieni" néceho. Idea, zasifrovana v partitute,
vlastné ani neni nutné urcena k rozpoznani posluchacem. Je spiSe soukromou véci skladatele,
dodava jeho praci vnitini fad, smér, posiluje jeho rozhodovani, posvécuje vysledek.
Pozadovanym produktem je odosobnéna, abstraktni hudba, podobajici se strukturalistickému
obrazu; sdm autor se vSak v procesu tvorby neocitd v rovin¢ takové abstrakce. Naopak,
pohybuje se ve velmi poetickém svéte, kde motyl svétla useda na rizné predméty, z vitivych
hlubin se rodi perla slunce a pod. Z toho vSeho nabizi posluchaci jen ¢ast - hudbu a nazev
skladby. Posluchac¢ je vyzvan k osvobozeni své fantazie a proziti onoho dobrodruzstvi z druhé

strany.
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Skladatelska estetika a etika

Nasim ukolem neni neustdle opakovat, co ¢lovek jiz ucinil, nybrz dospéet k novym
uskutecnénim a netusenym mistrovstvim. Cas, duse a svét jsou nasim pracovnim polem - Vize,
nadéje a tvurci imaginace nasi hybnou silou - viile, myslenka a prace jsou nasimi vse

uskutecnujicimi nastroji. Sri Aurobindo

Mame-li strucné shrnout nejpodstatnéjsi rysy Vosttakovy hudby, musime zminit na
prvnim misté jeho analyticky piistup k hudebnimu materialu. "Skladba je skiadanim toho, co
bylo napred rozlozZeno, oddéleno: je syntézou toho co bylo analyzovano." "® Samo rozlozeni
hudebni materie na né¢kolik komponentt a jejich oddélené zpracovani je postup, ktery vice
nebo méné¢ uvédoméle provadi kazdy skladatel. Vostiakiiv osobni piinos je vSak
V systematizovani tohoto principu do podoby ucelené¢ kompozi¢ni metody a vztazeni zasad
serialismu na hlavni parametry hudby. Vostiak sam sviij napad pojimal jako logické
pokrac¢ovani vyvoje: "Schonberg ucinil 12 tonit na sobé nezavislymi. Ja jsem neudélal nic
Jjiného nez tento dalsi krok: ucinil jsem na sobé nezavislé ti'i hlavni komponenty hudby, totiz

melodii, harmonii a rytmus." /

Lze si predstavit, Ze kdyby zil n€kde blize k centrim
zapadoevropské avantgardy, mohly se tyto myslenky stat ve své dob¢ ptispévkem k teorii a
praxi serielni hudby. Dnes v§ak miiZzeme jen konstatovat ze jeho metoda u jinych skladateld
nedoséhla ohlasu (snad s vyjimkou D. Brozaka) a jeji vyznam je spiSe v tom, Ze tvoii
charakteristicky styl Vosttakovy hudby.

Metoda tvarovych princip, jak je vyjadiena ve své teoretické podobg, ale 1 v
projektech skladeb, obsahuje také nékteré problematické aspekty a v mnohém ztistava
poplatna své dobg€. Serialistick4 zdsada rovnomérného vycerpani vSech danych prvka je tu
zavedena pro organizaci tfi hlavnich parametri hudby. Jejich kvantitativni rovnovaha,
zajistujici pozadovanou "plnost hudby" v§ak nemusi sama o sobé zarucit uspokojivy
vysledek. Vzdyt’ k uméni ani nepatii absolutni rovnovaha a symetrie, ale tihnuti k jisté
nestabilité a excentricnosti. Zajimavé je, ze sdm Vostiak to svymi nejlepsimi dily potvrzuje.
Napftiklad Krasna zahradnice, jedna z jeho nejzajimavéjsich skladeb, je zaloZena na naprosté
pfevaze statiky (obCasné melodické vstupy v ni tuto pfevahu vyvazuji nikoli kvantitativné, ale

tim, Ze upoutavaji svou osamocenosti a vyraznosti). Ostatné ptipadi skutecné rovnovahy mezi

"® Dopis Brozékovi z 19.7.1977, poziistalost.
" Tamtéz, 19.7.1977
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SKR je ve Vosttakovych skladbach velmi malo. Jde o jednu z téch zasad, které si skladatelé
n¢kdy vytvareji, aby je sami poruSovali.

Hudbu Zbynka Vostidka je tfeba posuzovat ve stylovém kontextu tzv. Nové hudby.
Vosttak piivodné akceptoval vSechny jeji hlavni znaky, kterymi se radikalné odliSovala od
tradice: diskontinuitu hudebniho proudu, rytmickou roztfisténost i to co sam nazyval
"netematickou kompozici". V pribéhu Casu, kdyz krystalizovala jeho vlastni poetika, se
postupné odpoutdva v mnoha aspektech od tohoto ptisného stylového kanonu. Na ptelomu
osmdesatych let dokonce dospiva k prehodnoceni nékterych tezi ze svych "Kapitol z hudebni
poetiky" o kterych fika: "Byly to spise teoretické paralely a byly mysleny pro netematické
komponovani. V tehdejsim nadseni z rozbiti vseho starého mé ani ve snu nenapadlo, zZe by
bylo mozné vratit se k tematickému komponovani. Vsechno bylo mysleno spise pro aleatorni

" 78 Navrat, o kterém je tu zminka, neni tentokrat reakci na néjaky svétovy

zpusob prace.
trend. Vostfak byl sice samoziejmé informovéan o postmodernich tendencich a
neoromantickych proudech v zapadni hudbé 70. a 80. let. Jeho "névraty" v§ak mély spiSe jiny
charakter - byly vyrovnavanim extréma a ptekonavanim dogmat a radikalismii, coz vyplynulo
z vnitini potfeby provazejici vék umélecké zralosti.

Serielni organizace rytmu je jednou z technik, kterou z ¢asti opousti ve prospéch
improvizacni rytmizace. "Prestoze rytmus je podstatou hudby, néjak se vymyka organizaci.
Ziistava sviij, svobodny, je to hudba sama." "° "Vztah melodie k rytmu a naopak je tajemny
vztah. Zde se dotykdme kotent veskeré hudby. A odvazil bych se fici, ze cit pro tento vztah je
prave to, co déla mistra mistrem." 80

K néekterym estetickym zasadam Nové hudby se sice slovné hlasi 1 pozdé&ji, ale
svymi skladbami je do zna¢né miry popira. Jednou z nich je 1 zminény poZzadavek
diskontinuity. "Jde mi o diskontinuitu hudebniho priibéhu, aby hudba tvorila kouli a ne
primku." ®Mnoha vyroky se také priblizuje stockhausenovské teorii momentové formy. "...to
co poslouchame je prave jenom detail, ono ted, ono tak dlouho, kam az jsem schopen zachytit

souvislost..."®

Zamérné rozbiti hudebniho proudu na jednotlivé momenty znamena pieneseni
diirazu z vystavby celku na mikroformu, navedeni pozornosti posluchace k hudebnimu

detailu. To vSak neni zcela Vostiakav pfipad. Naopak Ize fici, Ze metoda préace s kontrasty a

® Tamtéz,16.3.1981
™ Tamtéz, 4.12.1978
8 Tamtéz, 29.6.1981
8 Tamtéz, 25.11.1977
8 Tamtéz, 4.12.1978
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doplnovanim SKR prave zajistuje jisty druh kontinuity hudebniho prabehu, nebot’ orientuje

poslech na vétsi formalni celky a zakonitosti v jejich fazeni.

Zbynék Vostiak predstavuje v Ceské hudbé vzacny konstruktivisticky skladatelsky
typ, jaky u nas byva tradi¢né podeziran z jakéhosi podvadéni a kritizovan z pozice
"spontanniho muzikantstvi". Za prosazeni svého pojeti umeéni se postavil celou svou
uméleckou autoritou, kdyz se ziekl své uspésné jevistni tvorby z padesatych let (kterou
ostatn¢ osveédcCil dostatecné schopnost spontanniho hudebniho projevu) a celym svym piistim
dilem manifestoval trvalost své nové orientace. Nékdo by mohl pfesto polozit otazku: neni
jeho rozhodnuti pro skladebny konstruktivismus projevem ubytku tvtrcich sil, nedostatku
divéry ve vlastni invenci, hudebnost?

Ve Vostiakove pojeti je "hudebnost" cosi jako schopnost improviza¢ni imitace
existujiciho stylu. Chceme-li pfijit na néco nového, musime opustit tuto "muzikalitu" a
zkoumat moznosti nové skladebné techniky. Permanentni vynalézani novych postupti a
tabuizace "tradice" v jejich hlavnich atributech bylo jednim ze samoziejmych imperativii
ideologie modernismu a avantgardy, kterou Vostiak v 60. letech vstiebal do svého uvazovani.
Jeho konstruktivismus ma tedy z€asti své diivody v Usili o inovace a védomi nebezpeci
konvence a klisé, které se skryva v tvuréi spontaneit¢. 8

Kromé téchto diivodi estetickych a stylovych, ma Vosttakiv konstruktivismus i
zdroje hlubsi, které pochopime, piistoupime-li na jeho platformu jisté filosofie déjin hudby.
Vostiak mél totiz svym myslenim blizko ke konzervativni filosofii. Jak vime, v 19. stoleti
naptiklad nespatfoval jeden z vrcholl dé&jin, ale stoleti ipadkové subjektivistické estetiky a
prohlubujiciho se Skodlivého antropocentrismu. Podle jeho presvédceni obsahem skute¢ného
uméni by mélo byt "bozské", nikoli "lidské". Potom ovSem role skladatele je ve
zprostiedkovani, nikoli v sebevyjadieni. A ono zprostiedkovani mize nastat, je-li exprese
potlac¢ena na nejmensi moznou miru. Eliminovat sam sebe v procesu tvorby a stat se

"médiem" - toho 1ze dosdhnout dvojim zplisobem: bud’ navozenim si stavu extaze a

8 O cilevédomém potlaceni vlastni "muzikalnosti" se zminuje v dopisech: "Byl jsem kdysi velmi ‘muzikdlni’,
dnes uz patrné takovy nejsem a proto mam nadéji, Ze prijdu na néco nového. Paradoxné priliSna muzikalnost
miize byt na prekazku pro skladatelskou cinnost.” (19. 7. 77) "PiSete o hudebnosti. Ano, musel jsem ji na cas
Jjaksi ztratit, musel jsem ji obétovat, abych na oplatku dostal novou hudebnost, kterd je si vedoma odpovédnosti a
cile. Dnes prosim o milost, tenkrat jsem neprosil. Ale stejné jsem ji dostdval, jenze jsem o tom nevedél. Kdybych

Ji byl (ze svého lidského hlediska) neobétoval, nemél bych patrné dnes Zddnou.” (2.4.1978)
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uvolnénim tvofivych automatismi podvédomi, nebo naopak ptisnou raciondlni kontrolou a
respektovanim néjaké vnéjsi zékonitosti (mtize ji byt i ndhoda). Vosttdk v souhlasu se svym
zalozenim volil druhou cestu. Disledné sledovani konstrukéniho principu mu slouzi k
odfiltrovani vSeho subjektivniho, jednotici idea, ze které princip vyrusta, pak zajistuje
tajemné spojeni s duchovnim svétem.

Vime, ze hudebnimu citu Vostidk ponechéva stale znacny prostor v roving vybéru z
uréitého mnozstvi moznosti, které ziskava konstrukei. # Avsak, jak jsme poznali, ani tato
esteticka soudnost ani nova skladebnd technika tu nema byt prostiedkem k dosazeni vyrazu.
Hudba je abstraktni uméni Cistych forem. Vyraz ostatn€ je mozny jen v n¢jakém ustaleném
hudebnim "langage", ktery vzdy souvisi s n¢jakou tradici a tradici dnes nelze obnovovat ani
nové vytvatet: "Cas se nachylil, zkracuje se a je ho namdle. Kazdy skladatel je dnes
origindlem, ba kazdé dilo - je-li dilo hodné toho slova - je origindlem, ktery ani on sam
nemiize kopirovat, nemiize v ném dal pokracovat. Pro kazdou skladbu je dnes nutno najit
viastni systéem a zakonitost." 8

Tento koncept hudby rezignujici na vyraz ma kromé¢ esteticko-filosofickych
divodu také divody osobni. Vostrak si primo zakazuje, aby hudba odrdzela jeho Zivotni

!

osudy, city, postoje. "...ja se urputné snazim nedavat do hudby své ja, ja se od ni jaksi
distancuji, ja ji z dalky jen reZiruji, aranzuji. (...) nepripustte, aby vas Zivot, vase Zivotni
osudy, mély vliv na vasi tvorbu..." 8 Tato distance mezi Zivotem a uménim u Vostiaka
vychézi do zna¢né miry z potieby posileni védomi smyslu tvorby v podminkach umélecké
izolace, ve které skladatel proZil poslednich 15 let svého Zivota. Vira v mysticky vyznam
tvlrcéi ¢innosti nabizi jistou formu Uniku. Tvorba je jako sen, budovani idealniho
harmonického svéta, ktery je negativnim zrcadlem nevlidné vnéjsi reality. "Komponuji pravy

opak toho co prozivam..." &'

V ptipadé Vostidka se tento idedlni hudebni svét samoziejmée
neprojevuje hédonickou zvukovosti, ale spise existenci fadu, vyvazenych proporci,
dokonalosti.

Autor tedy eliminuje v dile své ja, chce byt pouze prostiednikem mezi dvéma

svéty. Na zacatku sice stoji jeho jednotici idea, ze které vSechno vychazi, ale ani ta nakonec

8 v _ikdyz po strance strukturovani pouzivam racionalistickych metod (rytmické permutace a pod.), presto

mam pfi praci jesté spoustu moznosti svobodné volby, zkratka mnoho misa pro cit. Jsem tomu opravdu rad, i
kdyz to chece velkou opatrnost vystiihat se konvenci. Stala esteticko-stylova korekce je nutna..." (Dopis z
18.11.1981)

8 Dopis z 4.8.1979
8 Dopis z 8-10.2.1980
8 Tamtéy.
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nepatii svému autorovi. Kazdy "napad" je "zakon propujceny nam z jinych sfer" 8 Také idea
je nécim, co se dostava. I v rovin€ inspirace jde o potlaceni svévole, jakéhokoli volniho aktu
¢i osobni vypovédi a nastoleni stavu nutnosti - skladba je vlastné ddna, skladatel ji jen
realizuje, femesIn¢ ztvarnuje, hleda jeji jakoby preexistujici tvar.

Na prvni pohled se mtze jevit Vostraktiv koncept hudby jako plny rozport. Bylo
feceno, ze skladatel se stavi do role mén¢ dilezitého ¢lanku v procesu uméleckého dila, které
jako by existovalo jiz pfed nim, poslucha¢ je na tom podobné s jeho nemoznosti proniknout
bezezbytku ideu ani formu dila, a nakonec ani znéjici hudba jako by nebyla tim
egocentrismus, kult tviirce, neni tu podbizeni se posluchaci s jeho navyky, neni tu nakonec ani

fetiSismus umeleckého dila ¢i skladebné techniky. Co je tedy tim nejpodstatnéjSim?

V hudbé 2. pol. naSeho stoleti se v jejim prevratném vyvoji setkavame také
S naruSenim vztahil uvnitf trojuhelniku skladatel - dilo - posluchac, prenesenim akcentu
jednou na osobu skladatele, jindy na dilo samé. V ptipadé Zbyika Vostiaka je diraz polozen
zcela mimo tuto triddu. TotiZ na ¢innost, kompozicni praci samu, jeji dokonalost, diislednost,
poctivost. Ta je totiZ tim jedinym, co je skute¢n¢ v moci skladatele, co miize a musi ovlivnit a
zvladnout jako sviij tkol bezezbytku; naopak o problém recepce by se podle Vostidka autor
nem¢l ptili§ starat. Otdzka po smyslu umélecké tvorby neni poloZena utilitarné (pro¢, komu
skladatel slouzi), ale eticky (jak, s jakou opravdovosti, pili, pokorou). Pfesvédceni, ze
vysledek si svého adresata najde, je samoziejmosti. "Teprve ma-li skladatel v sobé pravdu a
ma-li posluchac v sobé tutéz pravdu ("Dveé ohniska"), vstoupi pravda ve zjevnost a zacne
pusobit (...)" avsak: "Nedojde-/i ke splnéni vSech zminénych podminek, hudba sice rovnéz

pusobi, ale zapisuje se v jinych sférach a prijimaji ji jiné bytosti nez my lide..." %

% Dopis z 2.3.1981
8 Tamtéy.
% Dopis z 1.11.1976

88



Bibliografie

HERZOG, Eduard. Analyzy komornich skladeb Z. Vosttaka, (Kontrasty, Rekolekce, Tti eseje, Afekty,
Elementy, Synchronia, Kosmogonia, Kyvadlo ¢asu, Tao, Sextant), némecky, rukopis, Dokumenty s.
131 - 141, v pozustalosti.

HERZOG, Eduard. Avantgarde aus der Tschechoslovakei, programovy sesit Donaueschinger Musiktage fiir
Zeitgenosische Tonkunst 1968.

HERZOG, Eduard. Hudebni forma v dne$ni tvorbé Zbyiika Vostidka, (Elementy, Synchronia, Trigonum),
sbornik Prazské skupiny Nové hudby, s. 15 - 20.

HERZOG, Eduard. Metahudba - Telepatie - Tti sonety ze Shakespearea, sleeve-note k "Portrétni desce ke
skladatelovym padesatinam", Supraphon 1971.

HERZOG, Eduard. Three Sonets from Shakespeare, (analyza), Slovenska hudba 1966, 1, s. 34.

HERZOG, Eduard. Three Sonets from Shakespeare, uvodni text k partituie, SHV 1966.

HERZOG, Eduard. Ve studiu i na pdodiu skladatel, Supraphonrevue, 71, 3.1.1971.

HERZOG, Eduard. Zrozeni mésice, sleeve-note ke gramofonové desce Supraphonu, 1968.

HAVLIK, Jaromir. Z. Vostiak - Parabola, kritika, Hudebni rozhledy 1981, s. 193.

HOLZKNECHT, Vaclav. Pohledy na soudobou hudbu (Elementy), Hudebni rozhledy 1966, s. 80.

KOFRON, Petr. Tinact analyz. Praha, H&H, 1993, ISBN 80-85787-44-X

LAIJNEROVA, Markéta. Pocatky Nové hudby v Cechach: Musica viva pragensis a jeji kmenovi autofi.
diplomova prace, FF UK v Praze, Ustav hudebni védy.

LEBL, Vladimir. Hudebni divadlo Zbyika Vostiaka, sleeve-note ke gramof. desce Rozbity dzban, ~Supraphon,
1967.

LEBL, Vladimir. Ceska musica nova: Historické predpoklady a sociologie jevu. prednaska z r. 1983, vyslo
v anglickém ptekladu jako Czech Musica Nova: Historical Background and Sociology of the
Phenomenon. in: Czech Music Quarterly, 2, 2005, s. 15-17.

LEBL, Vladimir. Nova hudba vé&era a dnes, sbornik Prazské skupiny Nové hudby, Reduta 1966 - 67, 5.5 - 12.

LEBL, V., MOKRY, L.: O Sou¢asném stavu novych skladebnych smérii u nas, sbornik Nové cesty hudby, SHV,
Praha: 1964, s. 11 - 30.

LEBL, Vladimir. Prazska skupina Nové hudby, Konfrontace 4, 1970, s. 25 - 39.

NOVOTNY, Jan. Studia elektroakustické hudby v CSSR, piehled a vyvoj do roku 1978. diplomova préce,
Praha: 1980, FF UK, Ustav hudebni v&dy.

PANDULA, Dusan. Kdo je kdo - Zbyn&k Vostrak, Esteticka vychova 1965 - 66, 4, s. 163 - 166.

PANDULA, Dusan. Zbynék Vostidk - ein tschechischer Komponist der Avantgarde, Das orchester 1976, 11,
716.

PODGORNY, Oleg.: Zbyn&k Vostiak - Hieroglyfy (kritika), Hudebni rozhledy 1982, s 193 - 195.

PUDLAK, Miroslav. Zbynék Vostrdk: idea a tvar v hudbé. Praha: H & H, 1998. ISBN 80-86022-24-2.

PUDLAK, Miroslav. Pozistalost Zbytika Vostidka v Narodnim muzeu - Ceském muzeu hudby v Praze. Opus
musicum 48, 2016, ¢. 6, s. 36-50

PUDLAK, Miroslav. Ceska hudebni avantgarda — in Narodni 3, 2008, ¢.2, AVCR, Praha

PUDLAK, Miroslav. Zbynék Vostiak: (10Th June 1920-4th August 1985) Czech Music, January 2005, Hudebni

89



informacni stiedisko, Praha

PUDLAK, Miroslav. Zbyn&k Vostiak. Slovnikové heslo v Komponisten der Gegenwart. Edition Text und Kritik,
Kéln

RUZICKA, P.: Musika viva pragensis (kritika), Hudebni rozhledy 1965, 283.

RYBAR, Jan. Osobnosti Nové hudby v Praze na pielomu padesatych a Sedesatych let 20. stoleti. Praha: Triga
pro Akademii mizickych uméni v Praze, 2011. ISBN 978-80-904506-6-0.

SKALA, Pavel. Zbyn¢k Vostiak - Variace pro orchestr (Katedrala), (kritika). Hudebni rozhledy 1982, 193 - 195.

STEPANEK, Vladimir.: Musica viva pragensis, (kritika), Hudebni rozhledy 1967, 116.

VOSTRAK, Zbynék. Wagner, L.: Bach a sou€asnost, in Dokumenty, s. 27 - 34.

VOSTRAK, Zbyn&k. Dokumenty 1961 - 1971, (vlastni texty, studie a analyzy druhych, hlasy kritiky),
rukopisny sbornik, Narodni muzeum - Ceské muzeum hudby, poziistalost Z. Vostiaka, svazek 24,
¢. 246 (predbézné Cislovani)

VOSTRAK, Zbyn&k. Zamazal, V., Lébl.: Dvé ohniska, Konfrontace 4, 1970, s. 32 - 44,

VOSTRAK, Zbyn&k. Historické marginalie, 1966 - 1973, in Dokumenty 1961 - 1971, v pozistalosti

VOSTRAK, Zbyn&k. Kantata, programovy seit Tydne nové tvorby 1968.

VOSTRAK, Zbyné&k. Kapitoly z hudebni poetiky, in: Konfrontace 1, Praha: SCS — Supraphon, 1969, s. 6 - 13.

VOSTRAK, Zbynek. K historii rozbitého dzbanu, Gramofonovy klub, kvéten - cerven 1966, s. 14.

VOSTRAK, Zbyn&k. Kyvadlo &asu, programovy sesit Tydne nové tvorby 1969.

VOSTRAK, Zbyn&k. Miij vztah k Honeggerovi a Stravinskému, sbornik Debussy, Szymanowski, Honegger,
Stravinskij a soucasna ¢eska hudba, SHV, Praha, 1963.

VOSTRAK, Zbynék. Neue Musik in der CSSR - Gesprich mit Z. Vostiak, Die Welt, 18.12.1968.

VOSTRAK, Zbyné&k. Pro¢ vznikla Viktorka, Hudebni novinky, SNKLHU, fijen - prosinec 1956, s. 5.

VOSTRAK, Zbyn&k. Skladatelé a interpreti o kritice - odpovédi na anketu, Slovenska hudba, 1966, 10, 442.

VOSTRAK, Zbyn&k. Snéhurka, Hudebni rozhledy 1961, s. 707.

VOSTRAK, Zbyn&k. Tajemstvi elipsy, programovy sesit Tydne nové tvorby 1971.

VOSTRAK, Zbyn&k. Teorie tviirciho principu skladebného, in: Sbornik Prazské skupiny Nové hudby, Praha:
Reduta, 1971

VOSTRAK, Zbyn&k. Tii sonety ze Shakespearea, Hudebni novinky, &erven 1966, s. 75.

VOSTRAK, Zbyn&k. Zrozeni mésice, programovy sesit Tydne nové tvorby 1967.

90



Prehled dila Zbynka Vostraka

zkratky:

CRo - Ceskoslovensky rozhlas

CHF — Cesky hudebni fond

DU - Dim umé¢lct

FOK - Orchestr hl. mésta prahy FOK
MVP - Musica viva pragensis

Prem. - premiéra

SHYV - Statni hudebni vydavatelstvi
SCSKU - Svaz &eskych skladatelii a koncertnich umélct
SOCR - Symfonicky orchestr CR
TNT - Tyden nové tvorby

UE - Universal Edition

WDR - Westdeutsche Rundfunk

1. Skladby s opusovymi Cisly

Op. 1. Kratické sny, 1937, tii pisné na slova Frani Sramka, pro hlas a klavir nebo orchestr
(instrumentovano 1938),

Casti: 1) Vitr, 2) Velikonoce, 3) Krati¢ky sen o domec¢ku

Prem. 27.1.1938, CRo, Marie Pixov4, Oldfich Kredba

Vénovano Jindfichu Bubenickovi

3111-4000-celesta-arp-archi

Op. 2. Dvé Pisne, 1937, pro vyssi hlas a klavir nebo orchestr (instrumentovano 1938)
Casti: 1) Svit lasky (Petr K¥i¢ka), 2) Hloupy Honza (Frana Sramek)

Prem: biezen 1940, CHS, Gustav Opocensky, autor;

22,ci,22-4-100-timp-arp-archi
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Op. 3. Dvé intimni pisné, 1938-39, pro nizsi hlas a klavir
Casti: 1) Ol3e (Antonin Sova), 2) S onoho biehu (Petr Kiicka),
Nakladatel: Fr. Kudelik - Praha 1945

Prem.: bfezen 1940, CHS, Milka Pacovska, autor

Rukopis je v archivu CRo

Op. 4. Cesky slavnostn; pochod, 1939, pro orchestr a shor
Prem.: 26.1.1942, CRo, dir. V. Smetacek
pic222A2-4-43- 3perc.-archi

Op. 5. Serendda in G, 1940, pro orchestr

Casti: 1) Preludium, 2) Polka, 3) Nokturno, 4) Pochod

Prem: 3.2.1942, ARS - Spolek mladych umélct, FOK, dir. J. Bubenic¢ek

Natoceno Moravskou filharmonii pro CRo Olomouc 16 a 17 ¢ervna 1969, dir. Milo$
Konvalinka

2222-2-000- timp-arp-archi

Op. 6. Prazskd ouvertura, 1941, pro orchestr
Prem: 2.2.1944, CRo, O. Patik

Plvodni nazev: Prazské jaro

Vénovano Pavlu Dédeckovi

pic22ci2A2-4-331-timp-perc. ,celesta,arp-archi

Op.7. Balada rajska, 1942, pro nizsi hlas a orchestr na slova Jana Nerudy
Prem. 15.11.1943, Eva Markova, Maly rozhl. orchestr, I. Krejci
222(A)2-2-2-- timp, trgl., cel. arp

Op. 8. Jaro shohem, 1942, tii pisné na slova Jaroslav Seiferta, pro sopran a klavir
Casti: 1) U prazské Lorety, 2) Valdstejsnka zahrada, 3) Mafatktv "Polibek"

Prem. 27.4.1943, Umélecka beseda, Gabriela Najmanova, autor

Op. 9 Kde je mama?, 1946, balada na slova J.V.Sladka, pro sopran a klavir

Prem. 2.3.1948, Pritomnost, G. Najmanova, V. Jiraek
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Op. 10. Petrklice, 1944-45, balet 0 2 jednanich (8 obrazech), pro orchestr
Libreto: Gabriela Najmanova podle bachorky Svatopluka Cecha
neprovedeno

1pic2ci2bcl1-4-3-timp, arp, archi

Op. 11. Dva kusy pro Klarinet a klavir, 1946,
Vyslo ve sborniku ,,Repertoir dechovych nastroju‘, SHV Praha 1962
Prem. 17.2.1947, CRo, F. Zitek, V. Repkova

Op. 12. Rohovin ctverrohy, 1948, komicka opera o 1 déjstvi

Libreto: Josef Bachtik podle V.K Klicpery Nakladatel: klav. vytah DILIA 1954
2222-2-2-- bici, kytara, archi

Prem. 3.7.1949, Olomouc, dir. [.Krej¢i, rez. F. Pujman

Op. 13. Filosofska historie, 1949, balet o 3 obrazech,

Libreto Jan Rey

Nakladatel: klav. vytah DILIA 1950

Prem. 9.7.1947, Smetanovo divadlo, balet ND, dir. K. Nedbal, choreografie S. Machov

Op. 14. Suita z baletu Filosofska historie, 1949, pro orchestr,
6 &asti, Gasti 3,5,6 vydany pod nazvem "Filosofska historie - Tfi tance z baletu", CHF 1961
Prem. 26.8.1949, CRo, dir. autor

Op. 15. Viktorka, 1950, pro orchestr, tane¢ni balada o 4 obrazech
Libreto Jan Rey podle B. Némcové

Nakladatel: klav. vytah DILIA, SNKLHU 1956

Prem. 30.6.1950, ND, dir. J. Bubenicek, choreografie S. Machov

Op. 16. Suita z tane¢ni balady Viktorka 1950,
revize 1958

neprovedeno

Op. 17. Détske sbory, 1951, na slova Jana Hostané
Casti: 1) Myslivec, 2) Veverka, 3) O hodné mysce, 4) Krahulik, 5) Muzikant
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Rozmnozeno CF, je v archivu CRo

Prem. 15.3.1963, Diim um¢lct, Kithniv détsky sbor, M. Kiihnova

Op. 18. Kutnohorsti haviri (Kralitv mincmistr), 1951-53, opera o 4 déjstvich,
Libreto: Josef Bachtik podle J.K.Tyla

Nakladatel: klav. vytah DILIA 1953

Prem. 25.2.1955, Smetanovo divadlo, dir. autor, rez. H. Thein

Op. 19. Polkovd suita, 1954, pro orchestr, 4 ¢asti
Prem. 1958, Krusnohorsky symf. orchestr Teplice, dir. B. Berka

Op. 20. Snéhurka, 1955, balet o 7 obrazech, pro orchestr

Libreto: Jan Rey

Nakladatel: DILIA,

Prem. 17.5.1958, St. divadlo v Karling, dir. autor, choreografie J.Némecek

Op. 21. Zalmy, 1956, pro bas a klavir nebo varhany
7 Casti

Prem. 28.9.1956, Chram sv. Antonina, K. Berman,

Op. 22. Snehurka - suita z baletu, 1956, pro orchestr
Nakladatel: Panton 1959 (studijni partitura), CHF 1960
Prem. 11.1.1957, Divadlo v Teplicich, KruSnohorsky symf. orchestr Teplice, dir. autor

23. Prazske nokturno, 1957-58, opera o 6 obrazech,

Libreto: Jan Wenig podle povidky Fr. Kubky

Nakladatel: klav. vytah DILIA

Prem. 20.2.1960, divadlo Zd. Nejedlého, Usti n.L., dir. J. Bartl, rez. Karel Jernek

24. Prazské nokturno - hudba z opery, 1960, pro orchestr

6 Casti

Prem. 11.12.1961, CRo, dir autor.
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25. Rozbity dzban, 1960-61, komicka opera o 2 dilech

Libreto: Karel Jernek podle Heinricha von Kleista

Nakladatel: DILIA

Nahrano pro CRo, duben 1962, nahravka se Cleny SOCR a ND, dir. autor
Prem. 9.11.1963 Operni studio AMU v Disku, dir. A. Sidlo, rez. C. Balad’ova

26. Do usinani, 1961, cyklus pisni pro sopran a klavir na slova F. Halase,

Casti: 1) Pouceni otcovské, 2) Pouceni synovské, 3) Jak to kdo vidi, 4) Ped usnutim,
5) Stinohry

Prem. 11.12.1962, Divadlo hudby v Praze, R. Kohoutova, F. Ruml

27. Kontrasty, 1961, pro smyccové kvarteto
Prem. 24.2.1962, Méstska knihovna v Praze, Novakovo kvarteto

28. Krystalizace, 1962, pro 12 dechovych nastroju
fl,ob,c.i.,cl,fg,cfg,2cor,2tr,2thn
Prem. 28.10.1962, Divadlo na Zabradli, Komorni harmonie, L. PeSek

29. Dva japonské madrigaly, 1962, pro zensky sbor, na slova Renaty Pandulové
Casti: 1) Ceka, 2) Gembaku no ko
Rozmnozeno CRo

Prem. 28.1.1964, CRo, Kiihntiv sbor

30. Rekolekce, 1962, pro housle solo
Prem. 1.4.1963, KD U kastanu, D. Pandula

31. T7i eseje, 1962, pro klavir
3. esej vysla ve sborniku Neue tschechoslovakische Klaviermusik, Gerig Verlag, Kdln
Prem. 6.4.1963, Maly sal DU, koncert MVP, Arnost Wilde

32. Afekty, 1963, improvizace pro 7 nastroju,

fl,cl,fg,pno,vl,vla,vcl
Nakladatel: Panton 1967
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Prem. 9.10.1963, Wien, Wiener Konzerthausgesellschaft, Zyklus VII Moderne Musik, MVP,

dir. autor

33. Three Sonnets from Shakespeare, 1963, pro bas a komorni orchestr
Casti: 1) In the old age, 2) The expense of spirit, 3) Not marble
Nakladatel: SHV - Gerig, Koln 1966

Prem. 16.1.1965, RAI, Napoli, Orchestra Alessandro Scarlatti

34. Kantata na text Franze Kafky (Pred zakonem), 1964, pro smiseny sbor, dechové a bici
nastroje

Nakladatel: Supraphon - UE Wien 1968

Prem. 19.-24.9.1966, nahravka pro CRo, MVP, autor

35. Elementy, 1964, pro smyc¢cové kvarteto,
Nakladatel: SHV 1967
Prem. 15.12.1965, DU, Novakovo kvarteto

36. Trigonum, 1965, pro housle, hoboj a klavir
Prem. 12.3.1965, Klub kultury Na ptikopech, B. Purger, K. Langer, A. Wilde

37. Synchronia, 1965,
cl, fg, pno, arpa, vl, vcl
Prem. 14.11.1965, Divadlo Na zabradli, MVP

38. Kosmogonia, 1965, pro smyccové kvarteto

Prem. 7.11.1967. Linz, Neue Galerie, Arkadenhof des linzer Landhauses, Novakovo kvarteto

39. Zrozeni Mesice, 1966, pro orchestr
Nakladatel: SHV 1967

Prem. 8.3.1967, TNT, DU, FOK, J. Starek
1111-1-111-2perc-12 963

40. Kyvadlo casu, 1966-67, pro violoncello, 4 nastrojové skupiny a el. varhany
Nakladatel: UE Wien pod nazvem "Pendel der Zeit"
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Prem. 19.10.1968, Donaueschinger Musiktage 1968, MV/P, violoncello Jan Sirc, dir. autor
1111-1-110- perc-1110, elektr. varhany

41. Tao, 1967, 12 listl pro 9 hractu
fl,ob,cl,fg,vl,vla,vcl,ch,perc.

Nakladatel: UE Wien 1972

Prem. 16.3.1968, WDR Koln, MVP, autor

42. Sextant, 1969, pro dechové kvinteto
Prem. 16.4.1970, rozhlasové studio v Plzni, MVP

43. Metahudba, 1968, pro orchestr
Nakladatel: Supraphon - Bérenreiter, Kassel 1970
Prem. 2.3.1970, DU, TNT, SOCR, autor

44. Tajemstvi elipsy 1970, pro orchastr
Prem. 5.3.1971, DU, TNT, SOCR, J. Hrn¢if
3333-4-440-16 10 8 6, hluboky tam-tam

45. Mozaika, 1970-71, pro tii orchestralni skupiny

neprovedeno

Partitura poziistava ze tii samostatnych orchestralnich skupin - 1vysoka, 2 sttedni 3 hluboka
1. 3fl, 3tr, perc-dievéné, 6vl

2. 3cl, 3cor, perc-kovové, 6vcl

3. 3fg, 3tbn, perc-blanozvucné , 6¢b

46. Concomitances, 1971, pro jednoho hrace na bici a mgf pas
Prem. 4.4.1971, Royan, Festival International d‘Art Contemporain

Elektroakusticka slozka je shodna se skladbou Sedm prahii (Tape Music €. 4)

47. Promena |, 1972, pro komorni soubor a mgf pas,
Nakladatel: Casa musicale Sonzogno, Milano 1977

Prem. 15.-16.3.1973, nahravka ve studiu FYSIO, MVP, autor
1111-1-000-1111 perc, pas
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48. Krasna zahradnice, 1972-73, pro Zestové kvinteto

Prem. 29.11.1974, Festival der Universitét Tiibingen, Blechbldsser Ensemble Edward H. Tarr

49. Tajny rybolov, 1973, pro 4 nastrojové skupiny - obsazeni ur¢i dirigent
Prem. 1973 Frankfurt, Frankfurter Solisten, pod nazven "Rudolf 11"

50. Kniha principu, 1973, verbalni partitura pro neuréeny pocet hract

Prem. 11.11.1974, ¢ast "Vnitini tvai”, D. Brozak - housle, P. Trnka - tuba, J. Oufednik - bici,
autor - xilofon;

Prem. 7.1.1975 c¢asti "Vnitini tvai" a "Tabaula smaragdina” - nahravka ve studiu Smetanova

divadla

51. Trias, 1973-74, pro orchestr
neprovedeno
ti1 nastrojové skupiny, dieva Zesté a smycce obsazené priblizng stejnym poctem hract

doporucené obsazeni: 3(pic,alt)3(ci)3(Es,Bcl)3(cfg) -4-440-6422

52. Obet svice, 1974, pro 3 nastrojové skupiny a 3 kruhové modulatory
Prem. 20.5.1981, Baden-Baden - SWF, Studio - Ensemble Stuttgart
1111-2-110-1111

53. Pyramidy hledi do vécnosti, 1975, pro orchestr
Prem: 21.10.2000, Studio Koncertowe Polkiego Radia, Krakow, Poland, Agon Orchestra

54. Domina, 1975-76, pro housle a bici
Prem. 20.11.1976, Musikaktuel - Ulm, D. Pandula, S. Fink

55. A Parable, (Parabola) 1977-78, pro orchestr a mgf pas

Prem. 4.2.1981, koncert SCSKU, DU, Janackova filharm. Ostrava, J. Daniel
4 nastrojové skupiny, na mgf pasu zni trojzvuk D dur

3333-4-331-121086

56. Nézné pasky, které zavazuji (The Gentle Ties which Bind), 1976-77, pro trubku a mgf pas
Prem. 1980 WDR - K6ln, Dale Marrs
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57. Mahasarasvati (Fair Play), 1977-78, pro cembalo a 6 nastroji
Prem. 9.12.1981, Palac kultury, koncert SCSKU, SdruZeni mladych komornich solistd, M.

Formacek

58. Polarita, 1978, pro violoncello a (preparovany) klavir
Prem. listopad 1979 WDR Koln, J. Chovanec, J. Leichner

59. Posledni vecere (4. smyccovy kvartet), 1979
Nakladatel: Auftragswerk des Westdeutscher Rungfunks Koln
Prem. 19.4.1980, Witten, Wittener Tage fiir neue Kammermusik 1980

60. Hieroglyphen, 1979, pro cimbal

Prem. 20.4.1980, Wittener Tage flir neue Kammermusik, Witten, Katefina Zlatnikova

61. Katedrala, 1979-80, pro orchestr
Prem. 3.2.1982, pod ndzvem Variace pro orchestr, koncert SCSKU, Palac kultury, SOCR, R.
Haliska

62. Kapesni vesmir, 1980-81

1. verze: pro flétnu, cimbal a smycce,

2. verze: pro flétnu, cimbal, lesni roh, smycce a bici

Nakladatel: Panton 1989

Prem. 27.4.1985, Wittener Tage fiir neue Kammermusik, Witten, J. Mokros - fl, H.
Cervenkova - cimbal, dir. B. Kulinsky ml.

1000-1-000-perc,cimbal,33331

63. Sinfonia, 1981-82, pro orchestr a sbor

neprovedeno

64. Motyl svetla, 1983, pro basklarinet a klavir
Prem. 9.3.1984, Biberach, Stadthalle, Due Bohemi di Praga
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65. Krystaly, 1983, pro angl. roh, smy¢ce a bici
Prem. 2.2.1987, DU, koncert SCSKU, J. Hebda, Prazsti komorni s6listé, dir. B. Kulinsky ml.

66. Vitezna perla, 1984, koncert pro klavir a orchestr
neprovedeno
322ch2-4-331-3perc-66642, pno solo

67. Tajemstvi riize, 1984-85, koncert pro varhany, Zest'ové kvinteto a bici

Prem. 22.05.2001, Prazské jaro, Jaroslav Tuma - varhany, Agon Orchestra,

2. Hudba pro magnetofonovy pas

Tape music ¢.:

1. Vihy svétla, 1967, V. Zamazal, CRo Karlin

2. Dvé ohniska, 1969, V. Zamazal, CRo Karlin

3. Telepatie, 1970, V. Zamazal, CRo Karlin

4. Sedm prahii, 1970, V. Jezek, CRo Plzent

5. Sito ticha, 1971, V. Jezek, CRo Plzen

6. Chemické sriatky, 1972, V. Zamazal, CRo Karlin

7. Zlata miiz, 1972, V. Zamazal, CRo Karlin

8. Jedno ve vsem, 1973, experimentalni studio FS Barrandov

9. Proména II, 1974, V. Jezek, CRo Plzefi

Cyklus Azot tvoti skladby: 1) Dvé ohniska, 2) Chemické snatky, 3) Zlata mriz
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3. Skladby bez opusovych cisel®!

Maticce - sbor na slova Jana Nerudy (1934)

Pisne, s pravodem klaviru, (1934), 1. Jmenovan, 2. Ticho klesa, 3. Jmeli. Slova: J. Wolker,
A. Sova, P. Kficka.

Slavnostni ouvertura pro klavir (nedatovano, cca 1935)

Sonatina pro klavir (1937)

Psani od mrtvé, melodram s privodem klaviru a housli na slova P. Kticky, 1937. Nenalezeno.
Elegie pro housle a klavir (nedatovano, cca 1938)

Koncert h moll pro violoncello a klavir (nedatovano, cca 1938)

Dva smisené shbory, na slova J. Wolkera, 1939, 1. Slepi muzikanti, 2. Dne$ek

Zpeév naroda, pro orchestr (1939)

Smyccovy kvartet Es dur (1940)

Gabriela, polka pro orchestr, (1944), upravena pouzita v baletu Petrklic¢e

TFi viasy déda Vseveda, (1946 — 48), rekonstrukce a instrumentace opery Rudolfa Karla
Mlada léta, hudba k filmu rez. Vaclava Krsky, (1951), nenalezeno

Petrklice, 1. a 2. suita z baletu , pro orchestr, (1945)

Polka z baletu Petrklice, pro orchestr, (1945)

Pamdatnik narodniho pisemnictvi, hudba k filmu rez. Hugo Huska, (1954), nenalezeno
Cementdrny, hudba ke kratkému filmu, (1954), nenalezeno

Boleslav I, scénicka hudba ke hie Milana JireSe, (1954), nenalezeno

Bozi synu vzneseny, Ja maly prichdazim, dvé pisné s klavirem (1956)

Andorra, hudba ke hie Maxe Frische, (1963), nenalezeno

90 minut prekvapeni, hudba ke stfihovému filmu ze starych ¢eskych veseloher, rez. V. Sis a
R. Jaros, (1963), nenalezeno

Navstéva, hudba ke stiihovému filmu z veseloher Hugo Haase, rez. V. Sis a R. Jaros, (1964)
Julietta, suita z opery B. Martind, (1966), Panton

Sonnenring (Slunecni prsten), hudba k filmu NSR (1972), totozné se skladbou Proména I
Skodaexport - vyvozni program, hudba k filmu, (1975), nenalezeno

Das Gothische Antlitz, hudba k filmu, (1977), nenalezeno

Veseli vodnici, hudba z baletu Petrklice, (1979-80)

% Poznamka »henalezeno* znamena, ze dilo pod timto ndzvem je uvedeno v autorove vlastnim seznamu d¢l, ale
partitura nebyla nalezena v poztstalosti, ani v archivech CRo, CF, DILIA, a ND.
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Nahravky na LP

Elementy - Supraphon, Gramof. klub mono 011 0671-72, st 111 0671-72 G, Na novych
cestach III, 1968

Filosofska historie - dva tance z baletu - Supraphon, mono 3500 V

Kantata na text Franze Kafky - Supraphon 019 0555 F

Kraltv mincmistr (Kutnohorsti haviii), 4. déjstvi "Klidn¢ spat" scéna z opery, Supraphon,
mono DV 5563,

Metahudba - 14. TNT 1970, Supraphon st 1 19 0942 G

Metahudba - Supraphon 010 0966 G

Rozbity dzban - Supraphon mono 92002

Smyccovy kvartet €. 4 - Panton ste 81 0743-1 111

Tajemstvi elipsy - Supraphon ST 1 19 1056 G

Telepatie - Supraphon st 110 0966 G, mono 010 0966 G

Tti Eseje - Panton 11 0302 H

Tt sonety ze Shakespearea Supraphon 010 0966 G téz Supraphon ste 110 0966 G, Sua ST
58853 - SV 8427

Vahy svétla - Supraphon st 1 11 1423

Viktorka - suita z baletu - Supraphon mono DM 5326

Zrozeni Mésice (FOK, J.Starek) - Panton BEM 040 9993

Zrozeni Mésice (MVP, SOCR, Z.Vosttak) - Supraphon ST 1 10 0471 F téZ jako Nascita della
Luna in La Musica Moderna 110, 1969 (¢asopis s deskou, Fratelli Fabri Editori, Milano 1969
téz CBS (Paris) S 34-61144

Nahravky na CD

Krasna zahradnice. Czech Music Series 2 - The 1960' Generation, CD pftiloha Casopisu Czech
Music Quarterly, 2008, ¢.1
Tajny rybolov. Arta Records, F1 0042, 1994
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Abecedni prehled dila

A Parable op. 55.

Afekty op. 32.

Andorra

Azot - cyklus: 1) Dvé ohniska, 2) Chemické snatky, 3) Zlata miiz
Balada rajska op. 7.

Boleslav |

Cementdrny

Concomitances op. 46.

Cesky slavnostni pochod op. 4.

4. smyccovy kvartet = Posledni vecere 0p. 59
Das Gothische Antlitz

Deétské sbory op. 17.

90 minut prekvapeni

Do usinani op. 26.

Domina op. 54.

Dva japonské madrigaly op. 29.

Dva kusy pro klarinet a klavir op. 11.
Dva smisené sbory

Dvé intimni pisne op. 3.

Dvé ohniska - tape music €. 2.

Dvé Pisne op. 2.

Elementy op. 35.

Fair Play = Mahasarasvati op. 57
Filosofska historie op. 13.

Gabriela

Hieroglyphen op. 60.

Chemické snatky - tape music €. 6.
Jaro sbohem op. 8.

Jedno ve vsem - tape music €. 8.
Julietta - suita z opery B. Martinti
Kantata na text Franze Kafky op. 34.

Kapesni vesmir op. 62.
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Katedrala op. 61.

Kde je mama? op. 9.

Kniha principu op. 50.
Kontrasty op. 27.

Kosmogonia op. 38.

Kraluiv minemistr = Kutnohorsti haviri op. 18
Krasna zahradnice op. 48.
Kratické sny op. 1.

Krystalizace op. 28.

Krystaly op. 65.

Kutnohorsti haviri op. 18.
Kyvadlo ¢asu op. 40.
Mahasarasvati op. 57.
Metahudba op. 43.

Mlada léta

Motyl svétla op. 64.

Mozaika op. 45.

Navstéva

Nezné pasky, které zavazuji op. 56.
Obet svice op. 52.

Pamatnik narodniho pisemnictvi
Parabola = A Parable op. 55.
Petrklice op, 10.

Polarita op. 58.

Polkova suita op. 19.

Posledni vecere op. 59.

Prazska ouvertura op. 6.
Prazské nokturno op. 24.
Prazské nokturno op. 23.
Promeéna II - tape music €. 9.
Promeéna I op. 47.

Prvni pisné

Pred zakonem = Kantata na text Franze Kafky op.34

Psani od mrtvé
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Pyramidy hledi do vécnosti op. 53.
Rekolekce op. 30.

Rohovin ctverrohy op. 12.

Rozbity dzban op. 25.

Sedm prahiui - tape music €. 4.

Serenada in G op. 5.

Sextant op. 42.

Sinfonia op. 63.

Sito ticha - tape music €. 5.

Snehurka - suita z baletu op. 22.
Snéhurka op. 20.

Sonnenring

Suita z baletu Filosofska historie op. 14.
Suita z tanecni balady Viktorka op. 16.
Synchronia op. 37.

Skodaexport - vyvozni program
Tajemstvi ruze 67.

Tajemstvi elipsy op. 44.

Tajny rybolov op. 49.

Tanecni suita z baletu Snéhurka

Tao op. 41.

Telepatie - tape music ¢. 3.

The Gentle Ties which Bind = Nézné pasky, které zavazuji op. 56.
Three Sonnets from Shakespeare op. 33.
Trias op. 51.

Trigonum op. 36.

T7i eseje op. 31.

T7i vlasy deéda Vsevéda - rekonstrukce opery R. Karla
Vahy svetla - tape music €. 1.

Variace pro orchestr = Katedrala op. 61
Veseli vodnici

Viktorka op. 15.

Vitezna perla op. 66.

Zlata mriz - tape music €. 7.
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Zrozeni Meésice op. 39.

Zalmy op. 21.
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Autorské komentare ke skladbam

Mozaika pro tfi orchestralni skupiny op. 45 (1970-71)

Pocinaje rokem 1963 spociva kazda ma skladba ve svém nejhlubsim zékladu na
zavazném duchovnim principu (ideji), zakddovatelném nejen do vnéjsi formy, ale mnohdy do
jednotlivych parametrt toho kterého dila. Tato svou podstatou jednotici idea, v niZ je jako v
zrnku utajen zivot, mi dava popud k praci a ovlivituje jemné¢ - pfitom vSak dostatecné
naléhavé - jeji postup az do konce. Tvorba je uméni rodit Zivé. Proto respektovani ideje (s niz
behem prace jako bych stdle vice srlstal az do uplného ztotoznéni) mne teprve uschopiiuje k
tvorb¢, umociuje intuici a umoziuje naprostou svobodu ve vybéru prostiedkli, kompozi¢nich
postuptl a jejich pouziti, které mi v této chvili ptipadaji bezpocetné a mohou tedy byt -
zdanlive - jakékoliv."

" (...) Dlouho jsem se dopoustél chyby tim, Ze jsem v ivodnich textech k
provedenim svych skladeb tento duchovni princip - ktery mél zustat utajen - prozrazoval. To
se mi Casto vymstilo, protoze nejen u nas, ale i v cizing se kritikové zpravidla zachytili mych
vykladt, polemizovali s nimi a nékdy je i zlehcovali nebo dokonce zesmésnovali, pticemz o
hudbé¢ samé nedovedli fici téméft nic. Od jisté doby jsem se rozhodl, Ze ani ja jiZ neteknu nic o
podstaté své tvorby, aby tajemstvi nebylo profanovéano a vulgarizovano. Napfisté se omezim
pfevazné na technické udaje, eventualné na okolnosti, za nichZ dila vznikala. Jsem ostatné

piesvédcen, Ze hudba ma pusobit pfedevSim sama sebou."

Krasna zahradnice pro pét Zestovych nastroji op. 48 (1972-73), (psano v lednu
1974)

(...) Max Ernst namaloval tento obraz (jemuz predchazela stejnojmenna kolaz a
kresba) v Pafizi v roce 1923. Za nacismu putoval obraz s neblaze zndmou vystavou "zvrhlého
uméni" po riznych némeckych méstech a dodnes je povazovan za nezvéstny. V roce 1967
namaloval Ernst obraz znovu, tentokrat s nékterymi zménami; dal mu vyznamny nazev
"Néavrat krasné zahradnice" (Retour de la Belle Jardiniére). Na obou verzich vidime stojici
zenskou postavu s rukou na $iji; v jejim liné spociva bild holubice. Tésn¢€ za zenou se v
tanecCnim postoji vznasi druha postava, pfipominajici muze v brnéni. Na verzi z roku 1967 ma

Zena misto obli¢eje ovalnou masku; ve vysi kolen je navic jedenact - na $iiife jakoby
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zaveSenych - Cervenych kvéta (srdcei) a v dlani levé ruky sedi - jako dvanacty - Cerveny
ptacek. Co asi primélo Maxe Ernsta (jehoz povazuji za jednoho z nejvétsich soudobych
malifd), aby po 44 1étech maloval tentyz obraz znovu? Jaky vyznam méla pro n¢ho Zzena s
holubici v 1iné a s postavou v pozadi?? A proc€ ji nazyval zahradnici??? Podobné otazky mne
znepokojovaly pii pohledu na obraz.

(...) Stale se mi vracela myslenka, kterou jsem se zabyval jiz delsi dobu, napsat
hudbu k pocté Matky. Zensky aspekt Bozstvi byl piece sttedem zajmu umélcii viech dob!
(Miluji hlavné sttedovéké Madony, sytost jejich barev, Cistotu tvara, libeznost a viini, ktera
z nich vychazi.) Kladl jsem si otazku, pro¢ tato krasna idea poznenahla z uméni téméf
vymizela. A tu jsem si jednoho dne v jediném okamziku vzpomnél na vSechno: na ptani
Aloise Cocka (napsat Zestovy kvintet), na obraz Maxe Ernsta "Krasna Zahradnice" a na slova
pafizského alchymisty o zahradniceni. Razem mi byl jasny i smysl téchto zdanlivé
nesouvisejicich pfithod. Pochopil jsem, Ze souboru dvou trubek, lesniho rohu a dvou pozounil
se da vyuzit zcela neobvyklym zplisobem, Ze Ernstliv obraz je v podstaté holdem Matce Bozi
a ze zahradniceni je ¢innost, velmi podobna procesu proc¢istovani naseho Byti pii snaze o
ziskani vyssiho védomi. Jesté v zari vznikl v nékolika dnech projekt skladby pro pét

zestovych nastrojli; nazval jsem ji podle obrazu Maxe Ernsta - Krdsna zahradnice. (...)

Tajny rybolov pro ¢tyfi nastrojové skupiny, op. 49 (1973), (psano v roce 1974)

Skladby Krasnd zahradnice a Tajny rybolov jsem psal téméf soucasné. V knize J.
Bergiera a L. Pauwelse "Jitro kouzelnik" (Le matin des magiciens) jsem nasel dva vyroky,
které pronesl neznamy alchymista pfi rozhovoru s autorem v parizské kavarn€ Procope. Prvni
vyrok ("Mate rad zahradni¢eni? To je dobry zacatek. Alchymie se da srovnat se
zahradni¢enim.") byl jednim z popudi ke vzniku Krdsné zahradnice. Druhy vyrok, jenz mi
dal pfimy podnét k napsani skladby Tajny rybolov, znél: "Méte rad rybolov? Alchymie ma
néco spoleéného s rybolovem. Zenska prace a détska hra." Mnohoznaénost téchto slov - v

nichz je utajen hluboky smysl - podstatné ovlivnila koncepci dila. (...)

Kniha principi, op. 50 (1973)
Dopis misto ivodu
()
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Clovek - jako mikrokosmos - je vnimatelnym obrazem makrokosmu (vesmiru).
Proto je hudba obrazem ¢lovéka. I kdyz je hudebni obraz oproti jinym uménim svou povahou
mén¢ nazorny a siln€ abstrahujici, neni v podstatné ni¢im jinym nez obrazem c¢lovéka, ktery
se zaroven stava svédectvim o svém tvlrci. Musis si uvédomit, ze tytéz procesy, které se
odehravaji v lidském jedinci, odehravaji se 1 ve vesmiru. Jsou vyslednici vzajemné se
podminujicich pozitivnich a negativnich sil. V dasledku toho v$e stvotené zni. V ¢lovéku-
umélci je pfirozené utajena potieba a schopnost o téchto silach svéd¢it a harmonizovat je
uvadénim do jednoty. Z toho vyplyva jako jediny smysl veskeré hudby - nutnost realizovat
Jednotu. Hudba v tomto pojeti neni tedy odrazem (napodobenim) skute¢nosti (ptirody), nybrz
obrazem nové, vyssi skute¢nosti, kterou je realizovana Jednota.

Tim byly na hudbu vyty€eny takové pozadavky, které témet provokuji otazku: je
takova hudba jesté hrou? Zajisté je hrou, ale ¢istou a védomou. Mira Cistoty a védomi
umeélecké hry je pfimo umérna mife Cistoty a védomi pfistupu k této hie. Jelikoz Cistota je
uchopitelna jen sama sebou, je tim zaroven dano métitko kvality usilovani. A to je otazka
eticka. Takova hudba je tedy smyslové vnimatelnym a piedstavitelnym obrazem toho, co se
prave oblasti smyslové vnimatelnosti vymyka, totiz kategorii lidskych duchovnich kvalit.
Touha po dokonalosti, potfeba svétla, jednoty, rovnovahy, Cistych vztahti, opravdovosti,
harmonie, jasné¢ho védomi, krasy, jistoty, svobody a pravdy, to vSe je utajeny obraz

skute¢ného lidstvi v €loveéku, touzici po sveé zjevnosti, po svém stvoreni.

Trias pro orchestr op. 51 (1973-74), (psano poc¢atkem kvétna 1974)

V 1ét¢ 1973 jsem cetl monografii Paul Wembera o Yves Kleinovi. Tento pfedCasné
zemiely vyznamny francouzsky malif, rozenkrucidn, dZezovy pianista a mistr v judo je
zakladatelem tak zvané monochromie. Pojem monochromie, jak jej chape Yves Klein, objasni
nejlépe tyto citaty z knihy.

Skrze caru, kresbu, barvy za¢ina boj jako mezi dvéma osobami. Divék je vyzvan,
aby se rozhodl, a jiz se vzdava svobody. Podle tradi¢niho zptisobu nazirani se musi divak
rozhodnout pro jednu z obou osob. A nyni se musi vzdy svym rozhodnutim fidit, aby dokazal,
ze se rozhodl spravné. Tak musime od pocatku vidét Yvesovo rozhodnuti pro monochromii,
abychom pochopili, Ze je tim vyjadfena svoboda. Chce stav véci a Zadné piibehy véci...

"Maluji tedy malifsky okamzik, ktery se rodi sam, osvétlujici, z prosyceni zivotem". "Pro mne
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spo¢iva uméni malovat v tom, tvofit svobodu. Pocitovat dusi bez vysvétlovani.... to je to, co
mne vedlo k monochromii."”

Tyto ndzory mné¢ dosud neznamého malife mi byly velmi blizké. Je vSak jeste jedna
skutec¢nost, pro niz povazuji Yvese Kleina za sptiznénou dusi: pochopeni symbolické sily
trojice barev modré, Cervené a zluté. K tomu uvedu jesté neékolik citati: "Podle vSech
zkuSenosti nejucinnéjsi a nejdalezitejsi trias je cervend, modré a zluta. " Pii tom si dovoluje
Yves Klein rozhodujici svévolnost: v disledku svého symbolického mysleni preménuje
konsekventné zlutou ve zlato. "Chceme-li chapat symboliku jako piic¢inu vSeobecn¢ rozsitené
trojice Cervend, modra a zlutd, tak v Cervené se vyjadiuje oheii a tim teplo (slunce), modra by
znamenala nebe a vodu a zluta zemi... Modra, barva vzduchu, vody a dalky, na niz ptredevSim
spoc¢iva modelovani a vzdusna perspektiva, je klidnd, studend a svételné slaba. Je oku
piijemna, ladi nize viechny teplé tony... Zluta pisobi rozveselujicim a vzru§enym dojmem.
Cervena zaujima v kazdém vztahu vynikajici postaveni. Jeji prastaré pouziti s modrou v
egyptském a asyrském monumentalnim malifstvi souvisi asi s okolnosti, ze ptedstavuje
dobrou kombinaci s obéma v piirodé panujicimi barvami modrou a zelenou. Cervena a modréa
jsou na kostelnich obrazech typickymi barvami pro odéni JeziSe a Marie... Nejpiisobivéjsi ze
vSech tridd predstavuji nesporné barvy ervend, modra a zlutd a to zejména, kdyz misto
posledni barvy je pouzito zlata."

Pti Cetbé€ téchto veét se mne zmocnilo radostné vzruseni. Mou prvni mySlenkou bylo
zkomponovat tii velké monochromni hudebni struktury, které by - jako trojdilny oltaini obraz
- zaznély v libovolném potadi za sebou. Pod pojmem monochromni jsem zahrnul nejen
jednotu nastrojovych barev, nybrz i jednotu tvarovych druhti hudby. Kazda z téchto
monochromnich ploch neméla manifestovat nic jiného, nez sama sebe. Kdyz jsem ale o svém
planu ptemyslel hloubé&ji, dosel jsem k nazoru, ze tak nevyiesim formu skladby. Hudba
nemuze byt sama sob¢ ucelem a i nezdimérnost (0 niz ve své tvorb¢ tolik usiluje napiiklad
opodstatiiuje mou praci a propiajcuje ji formu a smysl. V mysli se mi nahle vybavil detail z
ptibéhu tif mladikd v ohnivé peci z knihy Danielovy:

"V tom uZzasl kral Nabukadnessar, spésné€ vstal, promluvil a pravil k ministram:
Nehodili jste tii svazané muze doprostfed ohné? OdpovedéEli a pravili ke krali: Ano, krali.
Kral zvolal a pravil: Hle, vidim ¢tyfi muze, rozvazané, prochdzejici se uprostied ohné a
zranéni na nich neni a podoba ¢tvrtého je podoba Syna Boziho."

Pravda utajend v této udalosti se promitla do formového schématu skladby. Ctvrty

muz, jakoby vytaveny ze tfi mladikd vrZzenych do ohné (vyjimecné postaveni Cervené), je
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pravé zlato. Je to ono alchymistické zlato, o némz védél 1 Yves Klein a v néz dusledné
pfeméioval zlutou barvu.

V geologii je trias nazev pro nejstarsi ttvar druhohor. Jinak je to také oznaceni pro
kazdou trojici (napf. ¢isel v matematice). Pfijal jsem tento mnohoznacny nazev proto, zZe jej

Yves ve svych prednaskach s oblibou uzival. (...)

ODbét’ svice op. 52 pro tii nastrojové skupiny a kruhovy modulator

(psano v Cervenci a srpnu 1974)

Kdyz poznam ideu, ktera ve mné vyvola odezvu a probudi chut’ obirat se ji
hloubé&ji, zaznamenam ji na arch papiru (nejcastéji formou néjakého poetického nazvu). Idea
muze pfijit jako vnitini vnuknuti, nebo mize vyplynout z vnéjsich popudu, naptiklad z cetby,
Z pozorovani obrazu, rozhovoru a jest¢ z mnoha dalSich - casto nepfedvidanych - udalosti.
Obcas si poznamenam i zvukovy zdroj, ktery mi v tom okamziku ptipada vhodny pro
zpracovani té které ideje. Tak ziskdvam seznam hudebnich projektt, uréenych k ptipadné
realizaci. Vyhoda téchto poznamek spociva v tom, Ze nejsem tak Casto jak se fika "na suchu",
7e bych nevédél, na ¢em mam praveé pracovat. Je to jakasi studnice napadii, z niz mohu podle
potieby a momentalni dispozice ¢erpat vodu zivou. Rozhodnu-li se pro hudebni ztvarnéni
nékterého z projektl, trvda mnohdy jesté dlouho, nez se mi podafi nalézt adekvatni feSeni.
Nastava znamy zapas ducha s hmotou, abstraktni ideje s konkrétnim tvarem. Hmota (a bud’ si
tak subtilni jako chvéni zvukové viny) klade n¢kdy takovy odpor, Ze se zda téméf nemozné
ideu do ni vtelit. Od této chvile musim vynalozit veskeré Usili a vyckat, az se idea sama jaksi
podda, az ji proniknu a beze zbytku pochopim, az se s ni vnitin¢ ztotoZnim; teprve pak mam
nadéji, ze mi budou jasné i specifické vlastnosti jejiho akustického vyjadreni. Tim dojde ke
zruSeni dualismu CO a JAK (vyznamu a prostiedk).

(...)
Ve zminéném seznamu mych hudebnich projekta se vyskytovala
jiz del$i dobu idea "hofici svice". Tuto ideu jsem si zaznamenal pocatkem roku 1972,
v dobg, kdy jsem zamyslel napsat fadu "promeén". Ptitel Libor Wagner mé upozornil na
symboliku svice, ktera zieteln¢ poukazuje na obét’ jako podminku promény. Svice je
symbolem Krista. Proména je na ni znazornéna na vSech tfech trovnich (hmotné, mentalni a
duchovni). Rozzehneme-li svici, obétuje se vosk plamenu, plamen svétlu a svétlo obemkne

zafivym kruhem celou svici. To vSe se d€je najednou - hudba je vSak uméni v Case! To vse je
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viditelné - jak to vSak ucinit slySitelnym?! Nicmén¢ idea byla tak silna, ze mne nikdy
nepfestala pfitahovat a touha po jeji zvukové realizaci mne pronasledovala po dv¢ 1éta.

Na jafe roku 1974 jsem ctytikrat navstivil Elektronickou laboratof v Plzni. Skladbu,
kterou jsem tam mél na objednavku Cs. rozhlasu vytvotit, jsem dokon¢il jiz béhem prvni
navstévy (byla to Proména II). Zbylych tii navstév, z nichz kazda trvala tii dny, jsem vyuzil k
experimentovani s tak zvanym kruhovym moduléatorem. (...)

Pak jsem zkusil jiny - méné uzivany zpiisob kruhové modulace. Pouzil jsem pfi
tom studiovych nahrévek vlastnich komornich skladeb. Jeden vstup modulatoru jsem spojil s
hudbou urcitého druhu a do druhého vstupu jsem zapojil Gplné odlisSnou hudbu. Jedna hudba
modulovala druhou. Vysledkem tohoto pocinani byly velmi piekvapujici, ¢asto podivné a
naprosto nepiedvidatelné zvukové udalosti: modulace nebyla sice stale tak jemna, jako v
prvnim piipadé, byla v§ak mnohem zajimav¢jsi. K transformaci dochdzelo ptirozené jen
tehdy, kdyZ oba hudebni zdroje soucasné vydavaly zvuk: proto musel byt transformovany
zvuk stale michan s pivodnim zvukem nastrojt. (...) Béhem experimentovani (které jsem
provadél za pomoci magnetofonti na michacim stole) jsem mél pocit, jako by se prvni hudba
misty ob&tovala druhé (nebo obracen¢), aby se mohla zrodit tfeti hodnota. Barevné rozdily
mezi piirozenym a modulovanym zvukem jesté stupniovaly dojem. A tu m¢ napadlo, Ze pravé
tento zpiisob zvukoveé kompozice by mohl umoznit realizaci ideje "hofici svice". Po navratu z
Plzné jsem se ihned pustil do prace. Ve dvou tydnech vznikla partitura skladby Obér svice.
()

Nastroje jsou rozdéleny do tii samostatnych a barevné odliSnych skupin po ¢tyfech
hracich (L = dfeva, O = Zesté, A = smycce). Kazda skupina hraje 12 ¢islovanych useki. Délky
usekd jsou ve vSech skupinach stejné. V partitufe jsou skupiny L,0,A napsany pod sebou,
avSak soucasné smé&ji hrat vzdy jen dvé skupiny. Je stanoveno Sest moZnosti prekryvani

skupin.

Ptiklady:

(0] (o) nebo L L
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Z uvedenych schémat vyplyva, ze kazda skupina ptehraje vsech dvanact usekt od
zacatku do konce dvakrét; notace partitury vSak umoziuje interpretovat jednotlivé useky pii
opakovani ve v§ech skupinach jinak.

Kazda skupina L O A ma sedét na podiu co nejvic soustfedéna a prostorove
oddélena. Nad kazdou skupinou visi mikrofon (mikrofony) s velkou smérovou citlivosti. Tyto
tf1 mikrofony (skupiny mikrofonil) jsou dvojmo spojeny pies Sest tlumictli, ovladanych na
fidicim pulté v sale, s obéma vstupy kruhového moduléatoru. Vystup modulatoru je spojen s
vykonnym zesilovacem, ktery syti dva reproduktory, resp. skupiny reproduktort, umisténé
pted nastrojovymi skupinami. Regulace hlasitosti je volna. Tak se v sdle soucasné sléva zivy
zvuk néstroju s transformovanym zvukem z reproduktorti.

()

V tomto dile se kryje idea s hudebnim ztvarnénim; oboji tvoii dokonalou jednotu.
Smysl obéti je utajen jak ve vnéjsi formé, tak i v technickém principu realizace. A pfesto: tato
hudba nic neli¢i, nevypravi zadny ptibeh, ona se jenom déje a tim se stava duchovné-zivouci

skute¢nosti: prosté JE. Prave tak jako hofici svice.

Pyramidy hledi do vé¢nosti pro orchestr, op. 53 (1975), (psano v srpnu 1975)

Pocatkem roku 1975 se mé nervové potiZe (deprese a stavy tzkosti, kterymi trpim opét
JiZ dva roky) zhorsily natolik, Ze jsem byl témét rozhodnut podrobit se tstavnimu léceni.
Nastésti mi pon¢kud pomohly pilulky, které mi piedepsal ptitel Dr. Hort, takze jsem piece jen
mohl zlstat v domacim oSetfeni. Musel jsem vSak upustit od cesty do Mnichova, kde jsem asi
deset dni mél byt pfitomen vyrobé¢ kopii filmu "Prsten slunce" a dohliZet na jejich zvukovou
kvalitu. V této dob¢ tézkého utrpeni jsem hledal - pokud to mij stav dovolil - zachranu v
praci. Koncentrace myslenek, nutna pii komponovani, mi ¢asto pomohla prekonat
beznadé€jnou situaci, v niZ jsem se jiz podruhé v Zivot¢ ocitl.

Za téchto okolnosti vznikla - pomalu a rozmysln¢ - skladba pro orchestr Pyramidy
hledi do vecnosti, kterd je vlastn€é velkym hudebnim projektem, jehoz detailni vypracovani je
sveéteno dirigentovi. Pokusil jsem se v ni hudebné ztvarnit nékolik svych
predstavuje prvni stupeii vyvojového Zebiicku. (Cislo 4 je ¢islem ¢lovéka.) Dalsi stupné - plné

hlubokych tajemstvi, kterd se odhaluji jenom tém, kteti jdou védome ke svétlu - smétuji
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vzhuru az k vrcholnému bodu, z né¢hoz se Duch zjevuje jako Pravda a podstata vSeho jsoucna.
Tento stav je pravou piirozenosti ¢lovéka a Ize ho dosahnout - nebo alespon o né¢j usilovat - v
tomto zivoté a v tomto téle; je zdroven smyslem zivota, za jehoZ naplnéni je tfeba bojovat na
kazdém kroku naseho pozemského byti, a to jen proto, aby se projevilo prvenstvi Ducha piede
v§im syslovym klamem. Tajemstvi, ktera jsou zjevovana na cest¢, naznacuji urcité karty
prastaré tarotové hry. Téchto 22 arkén, které jsou soucasti hry, symbolicky zobrazuje dulezité
mezniky duchovniho vyvoje. Nemé¢l jsem v imyslu hudebné li¢it smysl jednotlivych karet,
jejichz vyklady a sestavy se znacné 1isi, nybrz ¢islo 22 bylo pro mne inspira¢nim zdrojem a
formalnim rozvrhu skladby; ostatni bylo ponechéano tviir¢i fantazii. VSechny ideje, které
podnitily vznik a formu mého projektu, vychazeji z presvédceni, Ze nejdalezitéjsi a pro tento
zivot rozhodujici je stalé a nekolisajici védomi a o nasi pfislusnosti k vesmiru, k vé€nosti, k
Bohu. (...)

Skladba Pyramidy hledi do vecnosti predjima malifskou techniku fresky: na
mnohoznaéné a neostré struktuie zdi obCas vystupuji zfetelné obrysy, jasné a prehledné
obrazy. Na ocednu vé€nosti se vynofuji ostrovy ¢innosti. Je to hudba barev, ale 1 pevnych
tvarovych vazeb. Jeji jednotlivé tseky jsou ¢lanky fetézu, ktery jakoby spojoval viditelné s

neviditelnym, uchopitelné s neuchopitelnym, hmotné s duchovnim.

Parabola pro velky orchestr, op. 55 (1977-78) (psano v srpnu 1978)

Umyslem pouzit durového kvintakordu jako prodlevy a zbylych deviti tont jako
tonového materialu skladby jsem se zabyval koncem roku 1976. Tento napad vychazi - jako u
mne vzdy - z duchovni ideje, tentokrat ze zndmého novozakonniho podobenstvi o
marnotratném synu.

(...) Podstatou podobenstvi o0 marnotratném synu je stala piitomnost pevného
stfedu, bezproménného centra v kazdé lidské bytosti (Otec). Clovék - zde reprezentant celého
lidstvi - je marnotratny syn, ktery si vyzada sviij podil (duchovni schopnosti, které si ptinesl
na svét), opousti otcovsky diim, promrhava své schopnosti a oddaluje se tak svému pravému
byti. V okamziku krize ho pojme touha Cinit pokani, ponévadz si jasn¢ uvédomi sviij omyl.
Nastoupi zpatecni cestu, cestu domi ke svému pravému J4. Jeho bratr (alter ego), ktery
zUstava stale u otce, predstavuje v podobenstvi pravou pfirozenost clovéka v Bohu, nebo také

obracen¢: stalou ptitomnost bozi v ¢loveéku a v disledku toho moznost kdykoli se vratit. (tento
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zdanlivé bezvyznamny detail podobenstvi dostava uzitim prodlevy rovnéz sviij pravy
vyznam). MozZnost ¢lovéka splynout s Bohem zasahem milosti bozi shora a aktem
dobrovolného rozhodnuti zdola je tak ve skladbé demonstrovana vice zietelné: je slySitelna.
(...Coz nevite, ze bohové jste? ... Bud’'te dokonali, jako vas Otec, ktery je v nebesich...)

Prodlevu tvofti 4.,5., a 6. harmonicky tén od fundamentalu D (Deus). Tento
trojzvuk musi byt nahran na magnetofonovy pasek. Mohou to byt varhany, smyccové
nastroje, Zensky sbor nebo 1 jiny zdroj, ktery je schopen piedepsané tony neomezené dlouho a
bez znatelného preruseni drzet. Stfedni poloha trojzvuku piedstavuje bezpromeénné centrum.
Tento zvuk zni z reproduktoru nebo skupiny reproduktorit umisténych uprostied podia po
celou dobu trvani skladby. Jeho intenzita je fizena ve vztahu k zivé hrané hudb¢ z kontrolniho
pultu uprostred salu.

Ze zbyvajicich deviti tont (Cislo 9 je ¢islem Matky) jsem vytvoftil melodickou fadu,
kterou nazyvam "oddalovaci" nebo také - od bodu navratu - "piiblizovaci". Z jejich ¢tyf forem
a deviti transpozic, které jsou v disledku blokovani stejnych tii tonti vzdy ponékud odlisné,
vytvarim feté¢z 39 hudebnich udalosti. Jako bych navlékal zrnka rizné velikosti, barvy a
kvality na pevnou nit. Tento fetéz diskontinuitnich hudebnich momentt tvofi tak jedinou
velkou melodii o 39 tonech (krajni tonové vysky jsou pro kazdou hudebni udalost stanoveny),
ktera se po maximalni expanzi opét vraci k vychozimu téonu, melodii lidského Zivota.

Po pocatecni - v tempu co nejpomalejsi a v intenzité co nejslabsi - identité zvuku
orchestru se zvukem reproduktorti se hudba prib&éhem skladby od drzeného trojzvuku
oddaluje jak vertikdlné (rozsifovanim tonového rozsahu smérem nahoru i dold), tak i
horizontaln¢ (nepravidelnym zrychlovanim tempa, zkracovanim hudebnich udalosti,
nartistanim dynamiky, postupnym piibyvanim poc¢tu nastroji a tim hustoty zvukového déni).
Posluchac tak pro ptival zvuku postupné ztraci schopnost uvédomovat si sdém sebe.

V Casovém zlatém tezu, kdy durovy trojzvuk zni z reproduktori co nejsilnéji (zdsah milosti
bozZi, uvédoméni omylu), zacina pak opacny postup piiblizovani az k opétné zvukoveé

totoznosti orchestru s mg-paskem (opét v co nejslabsi dynamice). (...)

The Gentle Ties Which Bind (NéZné pasky, které zavazuji) pro trubku a pasek,
op. 56 (1976-77), (psano v srpnu 1977)

(...) Idea skladby vyplynula ze dvou vnéjsich popudi. Prvnim z nich byla slova

proroka lzajase, citovana v evangeliu sv. Lukase, kap. III, 4-6: "Hlas volajiciho na pousti:
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Ptipravte cestu Pané, rovné Cinte stezky jeho, kazdé udoli budiz vyplnéno a kazda hora i
pahrbek budiz sniZen a mista kiiva bud’tez pfimymi a mista drsna cestami rovnymi, a veSkeré
lidstvo zakusi spasu Bozi." Hlas proroka se mi proménil v s6lovou trubku, a ona tidoli, hory,
pahrbky, mista kiiva a drsna jsou "vyjadiena" hudbou na pasku.

Druhym popudem byly nocni prochazky, které obc¢as podnikam kolem svého
venkovského domku v Holkovicich. Pozoruji hvézdnou oblohu a v duchu si tvotfim vzdusné
cary mezi jednotlivymi hvézdami; a metaforicky bych dodal, ze tyto vzdusné ¢ary jsou jakési
"pasky", jez spojuji svételna zrnka nebeskych téles do nekone¢ného Rizence vesmiru. Na
samém zacatku skladby - pravé tam je tento inspiracni zdroj nejvice patrny.

Oba tyto zdanliveé nesouvisejici popudy maji skrytou spolecnou tendenci k
vyvazovani protiv. Proto mi v pfedstavé splynuly v jednu jedinou ideu, vyjadienou poetickym
nazvem skladby. Neni to program ve starém slova smyslu, je to spise princip, uréujici vztah
mezi solistou a paskem. Tento princip je zaroven formotvorny a aplikovatelny jak na celek,
tak 1 na kazdy detail hudebni struktury. Z tohoto hlediska lze tuto skladbu -chapat jako
hudebni modlitbu.

Mahasarasvati - dvanact melodii pro cembalo a Sest nastroju op. 57 (1977-78)

(psano v Cervnu 1978)

Sri Aurobindo: Matka

"...Véda, umeni a technika jsou podrizeny oblasti Mahasarasvati. Tem, které si
vyvolila, miize propujcit to co je viastni jeji bytosti: hluboké a spravné poznani, duvtip,
trpélivost, presnost intuitivniho ducha a vedomé ruky a pronikavy pohled mistrovského
pracovnika. Tato moc je silnou, neunavnou, peclivou a ucinnou stavitelkou, organizatorkou,
spravkyni, technickou a poradatelkou svetii. Vytkne-li si za cil proménu a znovuvytvoreni
prirozenosti, je jeji jednani pilné a velmi presné a nasi netrpélivosti se zda casto prilis pomalé
a zdlouhavé. Avsak ona je vytrvala, diitkladna a neomylna. Nebot jeji viile k prdci je
svedomita, prozirava a neunavna. Sklani-li se nad nami, vidi kazdou jednotlivost a dotyka se
Jji, odkryva skrytou chybu, kazdou skulinu, zvracenost a nedokonalost, posuzuje a odvazuje
presné co vznikad a co je jesté treba vytvorit. Podle jejiho zdani neni nic prilis malé nebo prilis
obycejné pro jeji pozornost, nic ji neujde, at je to jakkoli neuchopitelné, prestrojené nebo
ukryté. Formovdanim a preformovanim opracovava kazdou cast, az dostane sviij pravy tvar a v

souhrnu je ji prirceno vlastni misto a plni sviij presny ucel. Zatimco pilné a vytrvale rovna a
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prerovnavd, je jeji zrak soucasné zameéren na vadu a na zpiisob jakym ji odstranit, a jeji
vauknuti rozhoduje, co ma byt vybrano a co odvrzeno a urcuje s jistotou spravné naradi,
spravny okamzik, spravné podminky, spravny rozsah. Osklivi si lhostejnost, nedbalost, lenost,
kazdou tékavou, nerozvaznou a nepoctivou praci, kazdé "skoro" a kazdé selhani, kazdé
chybné uziti a nespravné zachdzeni s nacinim a schopnostmi. Nedodélana, nebo jen napiil
provedenda prdce je jeji povaze cizi a protivnd. Kdyz skonci dilo, neni nic opominuto,
nespravne umisténo nebo ponechano v chybném stavu, vse je trvalé, presné, dokonalé,
obdivuhodné. Nic mensiho ji nemiize uspokojit nez absolutni dokonalost, a ihned je hotova
Celit nekonecnosti prace, vyzaduje-li to plnost jejich vytvoru.

Z toho plyne, Ze ze vSech moci Matky ona ma nejvice trpélivosti s clovékem a jeho
nedokonalostmi. Jemné, usmévné, blizce a pomocné (nikoli rychle se odvracejic nebo rychle
berouc odvahu), sama vytrvala pri opakovaném neuspéchu, podpira jeji ruka kazdy nas krok
za predpokladu, zZe jsme rovni, primi a cisti; nebot ona nestrpi Zadnou obojetnost a jeji
odhalujici ironie se nemilosrdné obraci proti vsi teatralnosti, hranosti, proti sebeklamu a
domyslivosti. V nasich potiebdch je nam matkou, v nasich potiZich pritelkyni, spolehlivym a
klidnym radcem a viidcem. S jasnym vusmévem rozptyluje mraky smutku, horkosti a sklicenosti,
bez ustani pripomind svou stdle pritomnou pomoc a poukazuje na vécnou jasnost slunce.
Zustava pevna, klidna a vytrvala v hlubokém a postupnim tlaku, ktery nas vhani v ustrety
plnosti nasi vyssi prirozenosti. VSechna prdce ostatnich sil visi na ni a bez ni se nemiize
utvaret, nebot ona zajistuje latku, vypracovava jednotlivosti, stavi a nytuje pancir dila...")

Tato slova indického filosofa mé zaujala jiz v roce 1974, kdy jsem ttlou Aurobindovu
knizku ptelozil do ¢estiny. Ale az v roce 1977 nadesla chvile, kdy jejich sila mé pifiméla k
vytvofeni skladby. (...)

Vnéjsim popudem byla soutéz Prix de composition musicale "Reine Marie-Jos¢" v
Zenevé. Podminky soutéze piedpisovaly skladbu pro cembalo a ponechavaly volny vybér z
dfevénych dechovych a smy¢covych nastrojii v poctu nejméné ¢tyii a nejvice osm. Zvolil
jsem toto obsazeni: cembalo, flétna, hoboj, klarinet, viola violoncello a kontrabas. Trvani
skladby bylo vymezeno na dobu mezi 12 - 20 minutami. Dal$i podminkou soutéze byla jesté
informativni nahravka skladby. Zbyvalo jen uchopit ideu Mahasarasvati tak, aby jeji hudebni
ztvarnéni odpovidalo izce vymezenym podminkdm. Takovy ukol mé velmi ldkal. Omezeni
dé€la mistra, a uz to byl jeden z momentl uzce souvisejicich s ideou. Idea predevsim
vyzadovala dokonalost vypracovani: aby kazdy detail ptfesné¢ zapadal do celku, aby nic nebylo
ponechano nahod¢, aby vse bylo védomé a s odpovédnosti za kazdou notu domysleno. Byla to

tedy opét idea, ktera si vynutila kompozic¢ni techniku. (Uméni neznamena jen umét, ale téz
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ptesné védét, k cemu toho co umim, pouzivam.) Nyni trochu odbo¢im. Mé orchestralni
skladba "Parabola", na niz jsem soucasné s "Mahasarasvati" pracoval, je zalozena na tomto
principu: po celou dobu trvani skladby zni z mg-pasku jako prodleva D-dur kvintakord ve
sttedni poloze, zatimco nastrojova cast je vypracovana vylucné ze zbyvajicich deviti tont.
Drzeny kvintakord zde symbolizuje neproménné centrum v nasem nitru, od n¢hoz se vice ¢i
mén¢ oddalime a k némuz se - jako v biblické parabole o marnotratném synu - opét za pomoci
milosti Bozi vracime.

Ponévadz v kazdém ¢inu Matky je stale pfitomna vile Nejvyssiho a ona jedna vzdy
ve shod¢ s ni, pienesl jsem princip blokovani tfi tont 1 do "Mahasarasvati", jen s tim
rozdilem, ze jsem vyuzil vSech dvanacti kvintakordd, a to kazdého z nich tfikrat (ve vysokeé,
stiedni a hluboké poloze). Skladba pozistava z 36 useki o trvani od 5 do 55 ¢asovych
jednotek. V kazdém useku zni stale jeden ze dvanacti durovych kvintakordt. Posloupnost
zakladnich tont téchto kvintakordt vytvaii dvanactitonovou fadu, ktera je melodickym
jadrem celé skladby. Z této fady jsem pak vynechal vzdy tfi tony ptislusného durového
kvintakordu. Tak jsem obdrzel dvanact devititonovych melodii, které jsou si v hlavnich
rysech podobny. V kazdém tseku jsem pracoval s pfislusnou devititobnovou fadou tematicky a
jeji melodicky charakter jsem aplikoval na harmonickou i rytmickou slozku hudby.

Abych se jeste vice priblizil dikladnosti prace Matky, tak jak ji li¢i Aurobindo,
piedepsal jsem kazdému z 36 usekil pfesné tempo, vyjadiené metronomickym tdajem. Zvolil
jsem fadu deviti tempovych stupnitt v rozmezi od . MM = 48 az 120, které jsem aplikoval na
jednotlivé useky tak, aby na tisek o stejném poctu dob piipadal pokud mozno jiny
metronomicky tda;.

Vsechny tyto pozadavky mé ptivedly k tradiénimu notovému zapisu. Proporcni
notace je omezena na minimum. Dynamické sloZka hudby je do zna¢né miry ovlivnéna
vydrzovanymi kvintakordy. V rtiznych polohéch a v riznych nastrojich vyznivaji kvintakordy
rizng siln¢, vice nebo méng¢ zietelné, a rizné "kryji" hudebni pribéh. Proto bylo nutné
podridit dynamiku témto piirozenych zakonum: Zajimavé je, ze durové kvintakordy zde
ztraceji funkci dokonalé konsonance, néceho v evropské hudbe divérné znamého, a stavaji se
spiSe jakymisi mixturami, zabarvujicimi kazdy tsek skladby svymi zvlastnimi a pokazdé
trochu jinymi vztahy ke zbyvajicim deviti tontim. Jsou to jakési zvukové zavoje, které svym
stfidanim vytvareji novy druh kadence nebo dokonce modulace. "Mahasarasvati" je tedy
vytvoiena z jediného melodického idiomu. Neni to vSak tematickd prace ve starém smyslu.
Neni to ani monotematismus, ani serialismus, je to spise jakysi druh pan-tematismu, kde vse

se v§im né&jak souvisi, kde jedno se podoba druhému, ¢im vznikd maximum vztaht od
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nejblizsich (napt. opakovani nebo transpozice) az do nejvzdalenéjsich. (....) "Mahasarasvati"
je hudebni oslavou tvir¢i ¢innosti Matky. Jeji vnitini 1 vnéj$i struktura spociva pievazné na
Cisle 9, které je pravé Cislem Matky. Tato skladba je svobodnou a ¢istou hrou s tony, podobné
jako ¢innost Matky v aspektu Mahasarasvati je svobodnou a Cistou hrou s lidskou

piirozenosti. Je to Fair Play.

Katedrala pro velky orchestr op 61, (1980), (psano v fijnu 1980)

Ve skladbé Katedrala jsem se pokusil hudebné vyjadrit stavbu chramu-clovéka,
preménu lidské bytosti do svétla. Katedrala je velky chram, v némz je kteslo arcibiskupa -
katedra. Smysl katedraly spo¢iva v umocnéni pocitu bohabojnosti. Cim vice se Boha bojime,
tim vEtsi prostor mu v nas davame, vice ho do sebe poustime a tim se s nim vice
ztotoziujeme, uskute¢iiujeme Jednotu. V tom také tkvi smysl katedraly: ¢im mensim a
bohabojnéjsim se ¢lovek citi, tim je Cistsim. Jen ten nejmensi se - podle slov Kristovych -
muze stat nejveétSim.

Katedrala musi byt téz krasnd a zdaleka viditelnd, aby ptitahovala co nejvice lidi.
Jeji vngj$i 1 vnitini vyzdoba musi byt okdzald. Mohutny trojdilny portal, sochy svétct,
vznosné klenby a §tihlé pilite, barevna okna, ochoz, ozdobné véze a fidly a dokonce i bizarni
chrlice, to v§e ma plnit funkci magnetu pro ty, kteti jsou povolani. (...)

Skladba poziistava z 25 volné€ na sebe navazujicich momenti. Vyrista z hloubky a
ze Siroka a ve svych prvnich 15 momentech vystupuje do urcité vysky, kde se hudba zazi do
bodu - jediného tonu. (Clovék po hriize vstupu je stale vice vtahovan do nitra chramu a
postupné se s nim ztotoziuje.) Nahle zazni zvon, ktery je obracenou kititelnici. (¢clovek
proziva prvni kiest). Skladba se pak dale odviji vertikdlnim zrcadlenim 9 prvnich useki v
obracenim potadi a kon¢i za¢atkem v nejvyssi poloze. Tedy néco jako nekone¢na spirala:
vzdy se vratime ke stejnému vychozimu bodu, ale pokazdé o néco vyse. Je to spirdla védomi.

Hudebnim materidlem je 24-tonova melodie (urcity druh choralu), a kompoziéni

postup spociva v neustalé transformaci vSech jejich parametri. Tato melodie predstavuje

zakladni ¢i uhelny kdmen, z n€hoz je vSe odvozeno a z n€hoz je cela stavba vybudovéana.

Sinfonia per orchestra e coro, op. 63

(pséano v zati 1983)
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Ideovym podkladem této skladby je znamé biblické podobenstvi o rozsévaci.
Podobné jako podobenstvi, je i symfonie rozdélena do péti ¢asti. Uvedu nejprve jednotlivé
casti a jejich smysl podle Evangelia sv. Lukase.

1. ¢ast Prolog: Simé, které rozsévac rozséva je slovo Bozi.

2. ¢ast Strofa I: Témi, ktefi jsou na kraji cesty, rozumé;ji se ti, ktefi slysi; potom

3. cast Strofa II: Témi pak, ktefi jsou na skale, rozuméji se ti, kteti, kdyz uslysi,
pfijimaji slovo s radosti, ale nemaji kofene: na ¢as véfi a v ¢as pokuseni odpadaji.

4. ¢ast Strofa III: Onim pak semenem, jez padlo do trni, rozumé;i se ti, kteti uslyseli,
ale na cesté udusovani byvaji od péci a bohatstvi a rozkosi zivota, a nepfinadseji uzitku.

5. cast Epilog: A tim semenem, které padlo do zemé& dobré, rozuméji se ti, ktefi
uslySevse slovo, uchovévaji je v srdci dobrém a vyborném a ptinaseji uzitek v trpelivosti.

Kazda z prvnich ¢tyt vét symfonie ptindsi nové téma.

Prvni véta (Prolog) exponuje hlavni téma (simé, slovo Bozi). Pozlstava z péti
delsich usek, které predstavuji pét podob hlavniho tématu (podobné jako cela symfonie
poziistava z péti vét). Je zde uz v zarodku obsazena celd skladba, tak jako v semeni je latentné
obsazen klas. Hlavni téma obsahuje vSech dvandact intervall a rovnéz vSech dvanact tonovych
délek.

Druha véta (Strofa I) zacina sborem, ktery polyfonicky zpracovava hlavni téma. Do
n¢ho v orchestru stale ¢astéji vpada druhé téma (d’abel), nabyva na urcitosti, zanedlouho
piikryje zvuk sboru a zcela ovladne hudebni pribéh. Tato vé€ta ma scherzovy charakter.

Tteti véta (Strofa I1) ptindsi opét jednu z podob hlavniho tématu, kterou vSak brzy
vystfida tfeti téma (nestalost ve vife). Navraty hlavniho tématu se postupné zkracuji, zatimco
tieti téma se prosazuje stale zietelnéji. V zaveéru véty melodie hlavniho tématu dostava rytmus
tretiho.

Ctvrta véta (Strofa IIT) znovu uvadi hlavni téma, skryté v polyfonickém piedivu
smyc¢ci. Do ného vpada Ctvrté téma (starosti a rozkoSe Zivota), které v priibéhu véty nabyva
na dileZitosti a mohutnosti. Pfipominky hlavniho tématu sldbnou, az se v zavéru Gplné vytrati
v s6lovém malém bubinku.

Pata véta (Epilog) zpracovava vSechny Ctyfi témata tak, Ze druhé, treti a ¢tvrté téma
dostava postupné rytmy hlavniho tématu. Véta vrcholi chordlem hlavniho tématu z
dvanactizvuk.

Mluvim-li stale o tématech, mohlo by se zdat, Ze kompozi¢ni technika spociva v

praci s motivem ve starém slova smyslu. Neni tomu tak. Jde tu spise o stalou parametrickou
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transformaci delSich tematickych celkli, ¢imz vznikaji kvalitativné nové hudebni ttvary.
Rytmus a melodie jsou pro mé oddélitelné slozky. Pracuji s nimi samostatné a jejich riznymi
zdménami vytvaiim novou hudebni vyznamovost, ktera je slySitelnd. Co jsem fekl o rytmu a
melodii, plati téZ o dynamice a barve.

Po formalni strance jsou véty symfonie roz¢lenény do hudebnich momentii. Prvni
véta jich ma pét. Druhou vétu 1ze chapat jako jediny moment. Tteti véta ma Ctrnact, étvrta
osmnact a pata devatenact momentd. Obcas se n¢které momenty opakuji, ale nikdy ne
doslovng, spiSe jen strukturalné. Vse to se zda byt v pfimém rozporu se zdsadami momentové
formy. Ja vSak jsem piesvédcen, Ze ptibranim tematické prace a obcasnym opakovanim

lapidarnost momentové formy jen zesili a srozumitelnost hudby se zvétsi. (...)

Motyl svétla pro basklarinet a klavir, op. 64 (1983) (psano v zaii 1983)

Na ideu této skladby mé upozornil ptitel malif a grafik Libor Wagner pfi nasich
kazdoro¢nich letnich setkanich v jeho vile na Chlomku u Davle. Jde o poetické ztvarnéni véty
z Nového zakona: "Bud’te dokonali jako vas Otec nebesky, ktery nechava svitit slunce na
spravedlivé 1 nespravedlive."

Motyl zde symbolizuje milost, kterd na nas stale sestupuje. Zalezi jen na tom, jak
dovedeme tuto milost pfijimat. Domov Motyla je ve svétle. Milost nds posvécuje a pretvaii,
podobné jako kdyz skute¢ny motyl used4 na rizné pfedméty a véci a svym dotekem je
zbarvuje a promeénuje.

Ve skladbé je Motyl pfevazné charakterizovan basklarinetem a véci, na néz useda,
klavirem. Neni to vSak pravidlem. Vyjimku tvoii napft. tfeti véta pro sdlovy basklarinet a pata
pro s6lovy klavir. RovnéZ v prvni a posledni vété probiha sestup a opétny odlet Motyla -
Milosti - v klaviru.

Cela skladba ma sedm vét odd€lenych presné stanovenymi Gseky ticha. Ve druhé
vété useda motyl na kdmen, ve tieti se lehce dotyka tekouci vody, ve ¢tvrté useda na krystal, v
paté na rizné kvétiny (slune¢nice, maceska, rize, mucenka) a v Sesté se dotyka viniciho se

obili. (...)

Krystaly pro anglicky roh, smyc¢ce a bici nastroje op. 65 (psano v srpnu 1983) Na
mysSlenku zhudebnit krystaly mé v roce 1982 ptivedl ptitel Libor Wagner. Tento ndmét mé

hned od pocatku lakal. Mam rad krystaly ne proto, Ze vétSina z nich jsou drahokamy
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zpracovavané a Sperky, ale pro tajemné kouzlo vyzatujici z jejich barev, temnych 1 oslnivych
zasvitl a v podzemi vykrystalizovanych geometrickych ploch. Vidim v nich vrchol
schopnosti tzv. nezivé prirody, kdy nerost za¢ne rist, hranit se a nabyvat podoby jaka mu byla
mu byla ur¢ena jeho vnitini molekuldrni stavbou, kdy z neforemné horniny nahle vyrasta
architektura tak jako chram v pusté krajin¢.

Vime, Ze v astrologii je krystalu pfipisovana magicka sila. Vime, ze kazdy ¢lovék
ma mési¢ni kdmen, ktery na ného kladné€ ptisobi, a ze hledéni do krystalu do krystalu je
odedavna magickou praktikou. Mezi ¢lovékem a krystalem je tedy tajemny vztah: krystal na
clovéka nevysvétlitelné plisobi - stejné jako hudba. A prave pro tuto podobnost jsem se
rozhodl nékolik krystalti zhudebnit. (...) Skladba je hudebni "sbirkou" dvanacti krystalt. Ma
dvanact kratkych vét oznacenych nazvy krystal a oddélenych piesné stanovenymi pauzami.
Pokud se tyka formy, n€které véty poziistavaji jen z jedné hudebni myslenky, jiné jsou
roz¢lenény do nekolika kratSich usek (plosky krystalu) napt. podle schématu: A-B-C-D-cl-
bl-al-dl, pii cemz al neni opakovanim A, nybrz jeho pokra¢ovanim. (...)

Krystaly zaznivaji v tomto poradi: diamant, hyacint, topaz, ametyst, rubin,
smaragd, safir, chryzoberyl, jaspis, granat, pyrit, kiiStal.

V celé skladbé je pouZzito jedné intervalové toniny, tj. melodie omezené na tii

intervaly. Kazda véta vSak pfindsi nové rytmické uspotadani tonového materialu.

Koncert pro klavir a orchestr (Vitézna perla) op. 66 (1984)

(psano v Cervnu 1985)

Ideou této skladby je piirodni proces, jehoz vysledkem je zrozeni perly v
perlorodce. Tento proces je mi obrazem duchovniho procesu, ktery se odehrava v lidském
jedinci, v némz se rodi Kristus-perla jako Syn Bozi.

Celé skladba je vytvotena ze tfi témat: tématu Otce, Syna a Matky (Ducha
svatého). Kazdé z téchto témat je vytvoreno z jiné, kontrastni intervalové melodie (t..
melodie obsahujici pouze 3 intervaly) a mé sviyj vlastni rytmus i souzvukovost. S tématy
pracuji tak, ze je postupné transformuji a kombinuji, jak to vyzaduje hudebni sd€leni.

V prvni vété spociva Matka-perlorodka v hlubinach vod, jejichz tiZe ji ujafmuje

(¢as). Obcas sice vétiik vytvoii jemné vinky na hladiné, ty vSak neovlivni tizi a hmotnost
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spodnich proudt. Ptichazi vitr (vanuti Ducha) a vytvofti se viny. Voda se kormouti (rotuje) a
zpusobi pohyb i v hlubinach. Matka - perlorodka zvolna vyplouva na hladinu, kde ji zasahne
pisek ze biehu, avsak jen jedno zrnécko pisku vnikne do musle a oplodni ji. Perlorodka je
vlnami vyvrzena na bieh.

Ve druh¢ véteé lezi perlorodka na bifehu omyvéana obc¢as vinami. Vychazi slunce,
které ji vysusSuje (perlorodka se zbavuje plodové vody). Musle se otvira a rodi se perla-Syn.

Tteti véta je oslavou Syna, ktery v perle zvitézil nad tizi vod, vlnami, vétrem a
piskem a takto osvobozen, vstupuje jako malé¢ Slunce do velkého Slunce - Otce.

Smyslu téchto slov porozumi jen ten, kdo je zasvéceny do duchovnich proces,
které se odehravaji v clovéku na jeho cesté k Bohu.

V této skladbé jsem se pokusil transformovat tyto duchovni ideje do ryze

hudebnich kvalit. Ty mi pomohly vytvofit jak formu, tak i detailni strukturu hudby.

Koncert pro varhany, Zestovy kvintet a bici nastroje (Tajemstvi raze) op. 67

(1984-85), (psano v ¢ervnu 1985)

V této skladbé jsem se pokusil hudebné vyjadiit rozikrucianské tajemstvi, jehoz
symbolem je riZe (rosa mystica). Je to hermeticka hudba, vyjadiujici na ptikladu riize
proménu hmoty ve svétlo. I ve hmotném tvaru riiZe je jiZ utajena zlata riize svétla, protoze
podstata hmoty je slune¢na. V rizi je utajena moudrost cel€ prirody pro svédectvi, které
vydava. Proto je rize kralovnou vSech kvétin.

Ve skladbé pracuji se tfemi kontrastnimi tématy, z nichZ kazdé obsahuje jen tfi
intervaly a jejichz zékladni parametry vzdjemné kombinuji a transformuji. Tak vznika
postupné stale nova hudebni kvalita.

Pokusim se nyni naznacit ideovy obsah jednotlivych vét. Prvni véta vyjadiuje
proménu tvaru: rize roste, objevuji se trny a postupné se rozviji poup€. Trny zacnou tvrdnout
a stavaji se pfiznakem pfichazejici smrti. RliZe je bicovana a korunovéana trnovou korunou.
Trnové koruna se méni v korunu Zivota. V této vété pievazuje melodicky a polyfonni princip.

Druhé véta vyjadiuje proménu barvy: barva rize se meéni skrze Cistotu ve svétlo. S
tvarem vSak umira 1 barva a méni se v barvu zemé. V této véte pievazuje harmonicky princip.

Tteti véta vyjadiuje proménu viing: celé télo rize (tvar i barva) se prevtéluje do

viné. RUZe zacina vonét, az kdyz zac¢ind umirat. Umird od okamziku, kdy se rozviji. Pfibyva
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vineé i svétla. Svétlo se prozlacuje a rodi se rize-Slunce. Raze-Slunce je razi Svétla, ktera
kvete nepietrzité a véén¢ jako Laska ve vesmiru i na Zemi. Proto je viiné Duch a tedy Svétlo.

V této véte pievazuje rytmicky princip. I v této skladbé idea urcila formu i strukturu hudby.
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Prikladova cast
Priklad 1 - Viktorka

Prvni téma, které charakterizuje Viktorku, se objevuje v citové vypjatych a milostnych

scénach: C‘ern)} myslivec a Viktorka, Milostny tanec, Viktorka v bouri.

Druhé téma provazi postavu Viktorky ve chvilich, kdy je jiz proménéna zdsahem
osudu. Téma, kter¢ je vaznéjsi, melancholi¢té;si se v riznych variacich ozve ve scénach

Viktorcin navrat, Viktorka a rusalky, Viktorcin zpév.
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Priklad 2 - Viktorka

Téma ¢erného myslivee (scény Cerny myslivec, Rozlouceni, Tanec s prizrakem

cerneho myslivce a Smrt Viktorcina) v nékterych situacich znamena hrozbu (Prichod divek a
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utek Viktorky) a ozve se 1 v zavéru baletu, kde je mizeme chapat ve vyznamu jakéhosi smiieni

s osudem.
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Priklad 3 - Viktorka

Ve scénach Cerny myslivec a Viktorka a Milostny tanec se v souvislosti s postavou

Cerného myslivce setkavame se dvéma novymi tématy majicimi podobny melodicky obrys.

Cerny myslivec a Viktorka
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Milostny tanec
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Piiklad 4 - Viktorka - motivické vazby

Viktorka a rusalky

Viktorcin zpéev

Motivicky materidl Viktorky je z vétsi Casti ptibuzny a vychdzi z tématu scény
Viktorcin navrat. Sekvencovity postup ze tietiho taktu je zdkladem pro motivy
charakterizujici postavu Viktorky ve scénach Viktorka a déti, Viktorka a rusalky a motiv

Cerného myslivce ze scény Cerny myslivec a Viktorka. Obrys posledniho zachovava i téma

Milostného tance.
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Priklad 5 - Kutnohorsti havifi

Prvni ptiklad (z 2. déjstvi, €. 65), zachycuje modulacni postup vyuZzivajici

alterovanych akordi.
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Na druhém ptikladu (z ivodnich takt opery) vidime ve tfetim taktu kombinaci tietiho
stupné (bas) s dominantou ¢ moll. Na posledni dob¢ 4. taktu je podobna kombinace tietiho

stupné a septakordu na 7. stupni b moll.
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Priklad 6 - Snéhurka

Priklad harmonické prace je vzat z tivodu baletu. Jde do zna¢né miry o

kontrapunkticky pfistup - hlasy vedené v diatonickych postupech se srazeji v disonancich.
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Piiklad 7 - Rozbity dzban

Na uryvku z €. 12 (Duet) vidime nestejné metrum mezi dvéma hudebnimi vrstvami.

4/8 takt v ostinatni figufe basu se neméni, nad ni je metricky nepravidelnd melodie.
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Priklad 8 - Rozbity dzban

¢. 18. (Pantomima)
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V prvnich sedmi taktech se motiv postupné zkracuje o jednu osminovou hodnotu a

poté stejnym zpuisobem rozsituje. Ctyitonova basova figura se pti tom nemeéni. V dalSich

sedmi taktech je dvanactitonova fada.
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Piiklad 9 - Tti sonety ze Shakespearea - tonovy material
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Vlastni kompozici pfedchazi vypracovani tabulky ¢tyt forem fady (O - original, R -
raci postup, I - inverze, IR - inverze raciho postupu) a jejich 12 transpozic (v ptikladu jsou
uvedeny jen nekteré). Skladatel si z tohoto materidlu vybird fragmenty a spojuje je pomoci

spole¢nych tont.
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Priklad 10 - Kantata
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Kantéta - ptiklad "monofonie"

V Orchestru je technikou vertikalni dodekafonie rozlozena

vzdy jedina fada.
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Ciselné oznaceni fady se sklada z
- pracovniho nazvu fady, v tomto piipadé¢ 2, (skladatel pracoval se tfemi fadami

oznacenymi 1,2,3), ktera zni:
e, o A,

e
¢ bt &
T & ¥ | ! s. %. SR
™y
o f &

- znéni fady (o - origindl, r - retrogradni postup, i - inverze,

ir - inverzer)
v nasem piipade¢ r, zni:

. & n%: T
éj e & e e
D)

¢isla transpozice (od tonu ¢ - prvni, h - druhd atd.)

v nasem piipad¢, od tonu des, jde o posledni 12. transpozici
- fada neni citovana od 1. téonu, uvadime proto i ¢islo rotace: 3 (fada je citovana od

svého tietiho tonu).
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Priklad 11 - Kantata
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Kantata - ptiklad "polyfonie"
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Dv¢ tfady probihaji paralelné, sek je komponovan technikou lomené horizontalni

dodekafonie.
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Priklad 12 - Kantata
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Kantata - ptiklad "rytmu"
Diiraz je polozen na rytmickou stranku faktury. Pfestoze rytmus je zapsan
proporéni notaci, zplisob zapisu sugeruje hraci vétsi rytmickou rozmanitost. Pfevaha rytmu je

zdlraznéna i opakovanim tont a uplatnénim bicich nastrojt.

Na tfech ptikladech z Kantaty si mizeme také v§imnout, Ze rozliSeni faktury se

tyka jen orchestralniho partu. Sbor zlstava stale v jednohlase s obasnym pfeznivanim tona

do akordua.
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Piiklad 13 - Elementy
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Elementy - 1. ¢ast, "homofonie"

Toénoveé vysky ve ctyfech rameccich nad sebou vZdy tvoii cely dvanactitonovy
total, Hraci si sami voli rytmus. Dvanéct tont fady je pfitomno "statisticky" v ¢asovém useku
desiti sekund.

Pouzitéa fada zni (vyjadieno v intervalech):4,10,11,9,5,7,8, 2,1,3,7. Najdeme ji v

prvnim sloupci rdmeckd, cteme-li je shora. Ve druhém sloupci, ¢teno shora, je jeji raci postup.
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Piiklad 14 - Elementy
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Elementy - 3. ¢ast, "polyfonie"

Prace s fadou je pouzita horizontalné v jednotlivych hlasech. Nastroje hraji

nezavisle na sob¢; rdameckova notace vymezuje jen ptiblizné proporce.
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Piiklad 15 - Elementy
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Elementy - 2. ¢ast, "monodie"

Krom¢ vlastni 12-tonové fady je pro kazdy nastroj (element), urcen i zvlastni
soubor zpiisobil hry, pro které¢ autor pro vétsi piehlednost zavadi vlastni notaci. Na ptikladu
vidime, ze sul ponticello se vyskytuje jen ve druhych houslich, glissando jen ve viole a col
legno jen ve violoncellu.

Problém osamostatnéni roli ¢tyi smyc¢covych nastrojii navzdory stejnorodé barve

skladatel vyfesil uplatnénim prostoru - hraci jsou rozmisténi na pddiu co nejdéle od sebe.
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Piiklad 16 - Kyvadlo ¢asu - detail projektu a jeho realizace
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V ¢. 30 hraje violoncello statické tremolo (S) a pod ¢. 31

rytmické utvary staccato, col legno (R). Orchestr je rozdélen na skupinu smy¢cii a

skupinu ostatnich nastrojii. Mezi t€émito dvéma vrstvami se vystiida K a R.
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Piiklad 17 - Kyvadlo ¢asu - detail projektu a jeho realizace
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Pod ¢. 23 je ve vSech pasmech S: orchestr hraje dlouhé drZzené tony, violoncello hraje
zrychlované vibrato na jednom toénu. Od €. 24 je v dechovych nastrojich, které tvoti horni
vrstvu orchestru R (tony staccato nepravidelné sttidané s tremolem). K je v dolni vrstve,
kterou predstavuji smycce. S6lové violoncello méa rovnéz K - hraje spolu s ostatnimi

smyc¢covymi nastroji melodické postupy.
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Priklad 18 - Zrozeni Mé&sice
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Notovy piiklad je ze zacatku druhé ¢asti skladby:
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Smy¢cce hraji legatové melodické utvary (K), v bicich nastrojich jsou rytmizované
body (R). Dlouhy tén g ve druhém violoncellu je zarodek statické struktury, kterd se bude

roz§ifovat po ptltonech nahote i dole o dalsi tony, dokud nevznikne dvanactitonovy

chromaticky cluster od d2 do des3.

Piiklad 19 - Tao
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i} pf = Fo e - 75
Va || ’ ;' .;:I 1 1P |
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V partu skupiny smyc¢ct, ktera v celé skladbé hraje kinetiku, se ¢asto vyskytuje

proporcni notace tonovych vysek s pfesné udanym rytmem. V ptikladu se cela sekce
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sjednocuje ve spolecném rytmu, hraci si vSak voli tonové vysky ptiblizné, podle stoupajiciho
nebo klesajiciho charakteru grafického zapisu. Vysledkem je syrytmicky sled nahodilych

akordu, sledujici urcity melodicky obrys.

Priklad 20 - Tao

mf —=p

Lo LAGE TONE

) b — 'm
Ob 35) &= % EIDOE 5 Itj: Wecbseln»
0| =73 (1 Fy, 8bassa
F9 ot | LY

SEMPRE VIBRATO

Statika, kterd je svéfena dechovym nastrojiim je témét vzdy zapsana s pfesnym
uréenim ténovych vysek. (Harmonie, jejiZ doménou je staticky tvarovy proncip, neni

ponechana nédhodg.) Casové proporce jsou dany sekundovym rastrem, nebot’ jde zpravidla o
delsi useky.
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Priklad 21 - Metahudba

1RO gy

Fl

9 VARIO

Udaje v ramecku popisuji akci, kterou mé hra¢ na svém néstroji v daném ¢asovém
useku provést: ton, pocet opakovani, zpisob hry, dynamika, zptisob cezurovéani. Délku akce

udava délka ramecku, korespondujici s asovou osou.
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Priklad 22 - Tajny rybolov
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755

Ctyfi vrstvy partitury musi dirigent obsadit nastroji podle vlastniho vybéru. Kazdému

hraci pak vypracuje part, upfesiujici zptisob hry a volbu tond.

Priklad 23 - Kniha principl - dvé ze Sesti verbalnich partitur

SMARAGDOVA DESKA

Hraj jeden druh hudby vysoko NEBO hluboko.

Prestan a naslouchej, co hraji druzi.

Pak, hral-li jsi vysoko, imituj co nejvérnéji svoji hru

hluboko, hral-li jsi hluboko, imituj co nejvérnéji svoji
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hru vysoko.

Pokracuj stejnym zpiisobem, ale pokazdé s jinou hudbou.

8.3.1973

VSECHNO V JEDNOM

Hraj nektery z ideovych pravzorit hudby a poslouchej ostatni

Nastane-/i prevaha jednoho druhu hudby, vyrovnej ji nendpadné jinym druhem.
Stale prizpiisobuj tempo, dynamiku, event. barvu celkovému toku hudby.

Dbej, aby pokud mozno byla zachovana ustavicna pritomnost vSech tii ideovych

pravzoru v dokonalé harmonii.

19.6.1973
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Zbynék Vostrak
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Piiklad 26 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast XI
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Piiklad 27 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast VII
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Piiklad 28 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast V
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Piiklad 29 - 4. smyccovy kvartet - ¢ast X
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Piiklad 30 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast 11
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Priklad 31 - 4. smyccovy kvartet - ¢ast XIII
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Piiklad 32 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast XII
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Piiklad 33 - 4. smyc¢covy kvartet - ¢ast XII
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Piiklad 34 - D. Brozak: Interval Keys - Complete index of 12-tone rows

INTERVAL KEY 1 2 6

1. 1 2 1 2 1 106 € 16 1 10 & 10
2. 1. 2 1 & Ix 2 6 2 11 2 & 10
3'e 1 2 6 2 2 11 2 6 2 6 2

4. 1 2 6 2 2 11 10 6 10 6 10
5 1 2 6 2 11 6 1. 2 11 2 & .10
6. 1 2 6 2 11, & 2 31 2 1 6 10
s I 2 &6 2 II 10 6 311 10 1. 76
8. 1 2 6 2 11. 10 6 2 11

9. 1 2 6 10 1 6 1 1 @&
10. 1 2 @ 11 6 2 6 6 11 6
Xl I 2 21 2 4 2 21 2 11

12. 1 2 12 2 31 © F1 10 5 i S |
13 1 2 21 6 A 2 1k 6 o B

14. 1 2 11 e 1 10 3L 10 6 41
15 1 6 2 6 2 6 11 6 10 10
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Priklad 35 - Motyl svétla

Myub; Wyl
/) Ly :\wm\vf:\%wx\s ..».uu\n‘@ uu\m& QUT oy o.\.?evlya,\ﬁﬁ .:\\.\ub\. £\. R dppo. Vo

fr-wonyr by wwoyree ..n:\ ~at

\\.tq_ Jy hww \T&ﬁ b_‘&.&v_

.
ri
v
T A———
L P ). J 4
" v 4 &\ b » o 1 A
- |4 k1 2L ) - —
PP |8 A 8 ) a5
t .-q__..}h C
L J '
# # o
Tla o Bl
B o S, . SOSN8 B 0 : I I W —
AL ekl
i

———— —
Mm ' .IuT.I!JIW.IMﬁ |W\ o T 10y 74
2 i) e { o =+—1—% 1 i % 11 Wt NE
o )| n ¥ - - - " N
. Lm_ LN L™ E
- - pme TR (i .mm‘ S Y] . - %_
= - - ! i|uBnnuu‘uuuusmﬂiu&»uw»ﬂuuwv
3. 3
— i?
g ZJ0. -
LT . )
i .

Jestlize si odmyslime druhou a dalsi sforzatové noty, dostaneme intervalovou fadu:

06162/6116216/11 2, kterd se opakuje. Sforzatové noty ve druhém rytmickém planu

v v

sleduji tutéz radu:

f# gt

g

cH

a#

d#

gH

tony:

11

intervaly:
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Piiklad 36 - Vitézna perla
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Staticka plocha je vypInéna fadou zi.t. 125
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