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1. UVOD

,Kdyz jsem jako maly chlapec zacinal s muzikou, nikdy _jsem netusil,

co vsechno meé jednou v zivoté potka.. “

Pres vSechny neuspéchy a krize, které mé béhem studii potkaly,
mohu dnes jako absolvent konzervatore s jistotou fici, ze za vSechno, ¢eho
jsem ve svém oboru doposud dosahl, vdécim predevSim neobycejnym
pedagogiim, lidem, ktefi mé naué¢ili mit vztah k muzice, vtiskli mi
~emeslnou“ a technickou dovednost a nasmeérovali mé vstric zdravym
idejim.. Nejvétsim z téchto mych Zivotnich ucitelt je Otomar Kvéch, jedna
z nejvyznamneéjsSich osobnosti ceské i svétové soudobé hudebni scény,
skladatel, pedagog, varhanik, rozhlasovy redaktor a dramaturg. Proto jsem
se rozhodl pouzit tuto osobnost pro téma své absolventské prace, jejiz
hlavnim cilem je seznamit ctenafe s jeho zivotem, nazory a postoji k
soucasné hudbé, pedagogickymi zasadami a z c¢asti také s jeho dilem,
které z dtvodu velké rozsahlosti nebudu rozebirat celé, ale uvedu za
vSechny skladbu Requiem, ktera mimo to, Ze se jedna o jedno z
nevyznamneéjsSich deél soucasné symfonické tvorby, méla 16. brezna 2009

svoji premiéru!



2. O ZIVOTE AUTORA

Otomar Kvéch se narodil v Praze dne 25. 5. 1950 v tehdejsim
Ceskoslovensku. Jeho otec byl povolanim zvukovy technik
Ceskoslovenského rozhlasu a pozdéji pracoval jako technicky ufednik v
prumyslovych podnicich. Jeho matka byla prodavackou, avSak od doby
porodu zustala v invalidnim dtchodu.

S hudbou se maly Otomar seznamuje jiz v péti letech. Prvni hodiny
klaviru dostava u soukromého ucitele, ktery ho seznamuje s hudebni
teoril. O ctyri roky pozdéji jiz fadné navstévuje zakladni umeéleckou skolu,
kde se jiz pokousi o prvni skladebné vytvory. Jeho mimoradny hudebni
talent je pedagogy hned rozpoznan. Pfiblizné od trinacti let byl rozhodnut
stat se hudebnim skladatelem. Helena Horalkova, jeho ucitelka klaviru na
Lidové skole umeéni ve Vorsilské ulici v Praze podporovala jeho
skladatelské sklony: dovedla svého zaka za Janem Zdenkem Bartosem,
tehdejSim profesorem skladby na prazské konzervatofi a ten zajemce o
studium kompozice neziStné 3 roky pripravoval ke studiu hudby. Bez
problémt byl v patnacti letech prijat do takzvaného specielniho oddéleni
Prazské konzervatore. Studoval hru na varhany (tento nastroj byl zvolen
po uvaze, ze jde o studium blizsi kompozici, nez studium klavirni hry) a

kompozici. Profersor varhan, dr. Josef Kuban, dlouholety varhanik v



prazském chramu sv. Jakuba a zak Vitézslava Novaka, podobné jako
ucitelka na Lidové skole umeéni podporoval studentovu cestu ke kompozici
dirazem na moderni repertoar, vyuku generalbasu a improvizace. Pozdéji
bude Otomar Kvéch oznacovat tohoto skromného muze za jemu
nejmilejsiho ucitele hudby vibec. Ve skladbé vystridal béhem ctyfech let
pobytu na Konzervatofri tfi ucitele: Miroslava Raichla, FrantiSka Kovaricka
a Jana Zdenka BartoSe. Po celou svou profesionalni drahu si uchova
obdivnou vaznost k témto uciteldm. Kazdy z nich zddraznoval ve své
vyuce trochu totiZ néco jiného: Raichl kladl duraz hlavné na kvalitni
invenci, Kovari¢ek dbal na ¢istotu a preciznost faktury, Barto$s ho pak po
cely Skolni rok ucil finesy deklamace ceské feci pfi kompozici vokalni
hudby.

Opét bez potizi byl v devatenacti letech pfijat na obor skladba na
prazskou AMU. Zde studoval - az na Sestimeési¢ni epizodu ve tridé
profesora Emila Hlobila - u Jifiho Pauera, ktery se stal Kvéchovym
L~hlavnim® ucitelem kompozice.

Varhanicka praxe (jiz béhem studii na Konzervatori byl Kvéch
vyhledavanym korepetitorem, kostelnim varhanikem, doprovazecem, atd.)
dovedla posléze do jeho prvého ,oficielniho* zaméstnani: tfi roky pracoval
jako korepetitor v opefe Narodniho divadla v Praze (pred tim si nékolik let
pfivydélaval behem studii na AMU vyucovanim hry na klavir). Z Narodniho
divadla - po jednoleté vojenské sluzbé - odesel do Ceskoslovenského
rozhlasu, kde byl zaméstnan jako redaktor a hudebni rezisér. Po ukonceni
studil neztracel ani pfi pracovnich povinnostech v zameéstnani ze zretele
svyj hlavni profesni cil: tvorbu. V druhé poloviné 70. let se stal spolu s
Ladislavem Kubikem, Ivanem Kurzem, Vaclavem Riedlbauchem a Milanem
Slavickym celnym predstavitelem tehdy mladé skladatelské generace. Po
nékolika letech se k této generacni skupiné pripojilo nékolik pozdéji
studujicich skladatelti: Vladimir Tichy, Miroslav Kubicka, Eduard Dousa,
Juraj Filas, Jiri Gemrot. Neni jisté nahodou, Ze vSichni reprezantanti této
generacni vrstvy skladateli jsou dnes vyznamnymi pedagogy. Propagacni

material Hudebniho informacéniho strediska pravi: ,Hned prvni Kvéchovy



skladby, s nimiz se hudebni verejnost méla moznost seznamit pocatkem
sedmdesatych let, zaujaly spontanni a zdravou invenci a svédcily o
mimoradném talentu. Skladatel za né obdrzel rfadu cen ze skladatelskych
soutézi doma i v ciziné.”

Jeho skladby byly hojné provadény doma na tehdejsich
reprezentativnich akcich (Tydny nové tvorby, festivaly Mladé podium,
Mlada Smetanova Litomysl, posléze i Prazské jaro, abonentni cykly Ceské
filharmonie) a byly mnohymi komornimi soubory provadény na fadé
podiich v zahranici (Francie, Anglie, Némecko, Izrael, USA, tehdejsi SSSR,
atd.). V 80. letech k témto zahrani¢cnim provedenim komornich dél pribyly
i symfonické skladby — zejména Némecko a SSSR.

Od roku 1980 nastoupil ve svych triceti na misto tajemnika
skladatelské oblasti tehdejSiho Svazu skladateld a koncertnich umélcti.
Pobyl zde 10 let, ze Svazu odeSel kratce pred jeho zrusSenim zpét do
Ceskoslovenského rozhlasu jako dramaturg a redaktor. V rozhlase pracuje
dodnes, i kdyz od roku 2006 jiz jen na snizeny pracovni uvazek.

V roce 1990 povolal tehdejsi feditel Prazské konzervatore
Frantisek Kovaricek Otomara Kvécha do pedagogického svazku skoly. Ucil
zde postupneé vsechny teoretické predmeéty, od roku 1996 kompozici, o rok
pozdéji se stal vedoucim skladatelského oddéleni této skoly a tuto funkci
vykonava dodnes. Od roku 2002 prednasi rovnéz teoretické predmeéty na
hudebni fakulté prazské AMU.

Kromé vyctu téchto pracovnich povinnosti je jesté treba zminit
navrat O. Kvécha k interpreta¢ni praxi ke konci 90. let. V dobé vazné
nemoci jeho manzelky ji obcasné zastupoval na koncertech, po jeji smrti v
roce 2000 prevzal rfadu jejich varhanickych zavazkt. Prilezitostné pak
pisSe rizné odborné stati, polemické clanky, apod. pro ¢eska periodika.

VSi této bohaté c¢innosti vSak nadfazuje svou c¢innost kompozicni,

kterou povazuje za hlavni napln své profesni drahy.



Tvurci zivotopis:

Tviréi cesta Otomara Kvécha byla na rozdil od cesty spolecenské
poznamenana nékterymi zvraty, tviréimi krizemi, apod.
Vychodiskem jeho rozhodnuti stat se skladatelem bylo poznani dél
klasického repertoaru, zejména dila Beethovenova, Mozartova, Dvorakova
a Brahmsova. Jeho prvé skladatelské pokusy psané jesté pred studiem na
konzervatofi zahrnujici fadu zZanrt véetné dokoncené dvacetiminutové
symfonie jsou napodobou - napodobou samoziejmé velmi neumélou a
naivni - dél zminovanych mistra. Pfes tuto neumélost vSak ukazuji
podstatu Kvéchova skladatelského smérovani a lze konstatovat, ze pres
nékteré odbocky na tviirci cesté abstraktni zaklad tohoto smérovani Kvéch
nikdy neopustil.

Doba studii na konzervatori i na AMU prinesla poznavani mnoha
a mnoha podnétua ze starsi i nové hudby. Varhanicka studia znamenala
predevsim poznani hudby J. S. Bacha, styk se skladatelskym svétem
znamenal pak poznavani nejnovéjSich skladatelskych trendt. Byly zde
jeste v 60. letech velmi aktualni podnéty tvorby takzvanych klasiki hudby
20. stoleti. (Uvédom-me si, Zze v dobé pocatku Kvéchovych studii byl
P.Hindemith teprve necelé dva roky mrtev, B. Martinu Sest, I. Stravinsky,
D. Sostakovi¢, P. Britten jesté zili a obohacovali evropskou hudebni
kulturu novymi a novymi dily.) Dale do Cech pronikaly novinky z okruhu

skladateli sdruzenych kolem darmstadtskych kurst, pronikala sem dila



autoru ,polské” skoly, jako studentovi hry na varhany byla Kvéchovi
samoziejme blizka dila O. Messiaena. VSechny tyto podnéty bylo treba
vstrebat, posluchacsky i skladatelsky se s nimi néjak vyrovnat, postavit se
k nim s néjakym jasnym tviréim postojem. O. Kvéch po letech sam ve své
stati ,Zvuk jako predmét, nebo zprostredkovatel hudebniho sdéleni?”
prednesené v roce 2002 na seminafi poradaném Katedrou hudebni teorie
a d¢jin hudby HAMU a vénované problematice zvuku v hudbé fika: ,Bylo
nutné si udélat jasno. Nastal okamzik potreby hledat odpoveéd v objektivni
analyze, v nestranném soudu.” Od prvopoc¢atku pfi reSeni téchto problému
nachazi Kvéch rfadu velmi tézko zodpovéditelnych otazek. Na vétSinu z
nich si musi odpovidat po celou svou tvarci drahu a hledat feSeni a
odpovedi znova a znova.

Do konce 70. let, tedy do Kvéchovy tficitky se vyviji jeho tviiréi
styl pomérné rovnomerneé. V zasadeé lze rici, ze se vzdy snazi o syntézu
vSech podnétu, které vidi kolem sebe, i kdyZ nékteré proudy evropské a
svétové hudby jsou mu pochopitelné blizSi, a nékteré vzdalenéjsi.
Soubézné s timto procesem ,asimilace* nejraznéjSich podnétti do své
hudebni reci vSak také Kvéch také hleda své osobité prvky.

Pocatek 80. let prinasi jisty zlom v dosavadni v podstate
piimocarém vyvoji Kvéchovy tvurci estetiky. Dosavadni vyvoj byl nesen u
Kvécha, tak jako u v podstaté vSech tvirct, uznanim filosofie neustale
vpred se vyvijejictho pokroku. kdy staré nezivotné je opousSténo a
nahrazovano novym, pricemz tento proces — zejména pravé v umeéni — je
provazen casto prudkymi konflikty. V pfipadé hudby jde o konflikty autora
s interprety, autora s publikem a konec konctu také casto o vnitini
konflikty skladatelovy.

Zminovana doba — pocatek 80. let prinasi do ceského kulturniho
prostoru prvé znamky nového postoje k filosofii i k otazce vyvoje uméni:
prichazeji prvé symptomy takzvané postmoderny. Postmoderna ve své
podstaté rusi cela staleti v Evropé uznavany model pokroku. Skutecny
stav, kdy na svété existuje fada rtznorodych pohledti na vSechny mozné

otazky a kdy neni mozné jednoznacné urcit, ktery z onéch pohledu je



lepsi, progresivnéjsi, moderne€jsi, prinosn¢€jsi, apod. vedl k padu
vSevladného pohledu o pfimocarém vyvoji. Nejinak tomu bylo i v
hudebnim umeéni, v uméni hudebni kompozice. Teoreticky predpoklad
hlasany fadou estetikl, teoretiktl a historikti o tom, Ze nové vytlaci z praxe
staré se se stale veétsi napadnosti vzdaloval realité. Praxe nevytlacila ani po
radé let z hudebniho provozu takzvané konzervativni autory typu S.
Rachmaninova, apod., naopak postupné vracela na koncertni podia
autory, jako jsou E. Korngold, H. Pfitzner, pozdni R. Strauss, atd. Mezi
praxi, kdy byli tito autofi pilné provozovani a teoretickou reflexi, kdy byli
tito autori pejorativné oznacovani jako konzervativci brzdici vyvoj, byl (a v
casti stati a publikaci dodnes je), ¢im dal tim vétsi rozpor. Soubézné s tim
také zacinalo byt stale zrejméjsi, ze ani po fadé let se rada takzvanych
avantgardnich dél neujima v bézném Kkoncertnim provozu v takové
intenzité v jaké ziji dila minulych epoch, coz byl opét jisty dukaz toho, Ze
teoreticky postulovana mySlenka o pfimocarém vyvoji s filosofii ,stale
vpred“ prestava byt realna. Tyto procesy se v nové tvorbé konkrétné
projevovaly ve stylovych ,obratech® autorti, ktefi byli v 60. letech
predstaviteli nejprednéjsi avantgardy: K. Penderecki verejné hlasal odvrat
od avantgardy, P. Boulez se v téchto letech vénuje vice dirigentské
¢innosti, v Cechach psali v 80. letech stylové odliSna dila P. Blatny, V.
Kucera, C. Kohoutek a dalsi, a to dila takova, ktera by byla pred par lety
oznacena jako skodlivé tradic¢ni. Provozovani téchto dél doprovazely pfi
vykladech pojmy  jako remuzikalizace, nova  jednoduchost,
neoromantismus, apod.

O. Kvéch tyto podnéty velmi citlivé vnimal proto, ze s nimi velmi
souznél. Jako vyborny znalec hudebni literatury vSech stylovych epoch si
mnohokrat kladl otazku, zda ono nové, které ma vystridat staré, je také
lepsi, nez ono staré. A zda vubec kdy vlastné tento vzorec o stridani
starého novym lepsSim kdy v uméni fungoval. Je néktery z méné znamych
autoru 19. stoleti lepsi nez J. S. Bach jen proto, Ze je casové pozdéjsi? Sva
posledni dila z konce 70. let (2. sonata pro housle a klavir, Scherzo pro

housle a klavir, Pfedehra pro orchestr, Trio pro hoboj, klarinet a fagot)



psal Kveéch ve vire v onen zminovany pokrok, ktery se prosadi. Jenze pri
vefejném provadéni vidél, kolik artismu, kolik chténého (proto, aby se
vyhovélo postulatu pokrokového vyvoje) v téchto skladbach je. Sam o tom
fika ve svém propagacnim letaku z pocatku 90. let: "Mé¢l jsem pocit, ze se
pretvaruji, a ze tak piSu jen proto, abych byl takzvané moderni.” Zcela
zamerné prerusSuje rozepsana dila, ktera by byla z hlediska stylového
pokracovanim predchozich praci a vytvari pocatkem 80. let radu skladeb,
v které hleda svij jednodussi jazyk. Jde o 6 preludii pro flétnu so6lo, Duo
pro housle a violoncello, Pijacké popévky, predehru Karneval svéta.
Vrchoplnym dilem téchto snah je pak Symfonie D dur. Néktera dila z
predchazejici stylové periody pak Kvéch prekomponovava (Symfonie Es
dur, Trio pro hoboj, klarinet, fagot), odstarnuje nefunkéni slozitosti, dava
kompozicim konciznéjsi tvar jak ve stavbé, tak v souzvukové sféfe.

V devadesatych letech dochazi k prudké zmeéné spolecenskych
poméru, coZz se odrazi i na kompoziénim zazemi jednotlivych tvircu.
Prilezitosti uplatnit novou tvorbu ubyva, zejména pro autory, ktefi
poveétsinou nepisi na konkrétni zakazku, ale z vnitini snahy néco sdélit.
Vudci ulohu hudebni tvorby stale vice prebira pop-music ve vSech jejich
podobach a zanrech. Autori vazné hudby nemohou jiz spoléhat na systém
podpor, jsou nuceni obstaravat zivobyti jinou, nez kompozi¢ni ¢innosti.
VétSina autorti komponuje mnohem méné, nez v predchozich dobach a
tento proces se tyka i O. Kvécha. Vénuje se rozhlasové profesi, profesi
ucitele a nova tvorba u néj vznika v mnohem volnéjSim tempu.

Otazku stylového smeérovani své nové tvorby jiz nereSi tak
zasadné, jako v predchozich letech. Je si védom mnoziny styli a
smeérovani, ktera soucasnou hudebni tvorbu provazeji a vyminuje si pro
sebe pravo, komponovat, jak to sam citi. Ve svém vyznani umisténém na
webovych strankach Kvécha skladatele se pravi: ,Otazka uzité hudebni
feci byla po podstatnou c¢ast mé profesionalni drahy skladatele tou
nejdiskutovanéjsi. Jak vyplyne z mého malého tvtiréiho Zivotopisu, snazil
jsem se poctive s touto otazkou vyrovnat. Rozpor mezi mym nejvnitinéjSim

hudebnim ,klasickym®“ mysSlenim a mezi pozadavkem jisté casti odborné



verejnosti na ,modernizaci® mé hudebni fec¢i byl obrovsky. Neminul jsem
ve snaze o syntézu zakladii mého skladatelského mysleni s podnéty z
Musica Nova v podstaté zadny ze smért nejnovéjsi hudby. Z néceho jsem
prejal vice, z néceho méne, néco jsem neprijal... Vidél jsem ve své snaze
analogii toho, co tfeba ve svych pozdnich skladbach (kterym jsem
naslouchal s nadsenim) ukazoval D. Sostakovi¢. Védél jsem samozfejmé,
Zze s mym postojem mi jsou uzaviena mnoha pro skladatele prestizni
podia. Odmeénou mi byla fada krasnych provedeni na koncertech klasické
hudby, pfichylnost interpretti, které povazuji za své nejautoritativnéjsi
profesni kolegy, a milé pfijimani publikem.*
~,Dnes se uz vibec nestaram o to, jak bude kdo z hlediska uzitého
stylu mou hudbu posuzovat. Sam povazuji nazor, Ze jediné spravna a
mozna stylova linie pro soudobého skladatele je vétev Schénberg — Webern
— Darmstadt - atd., za neprihlizejici ke skutecnosti a za ortodoxné
netolerantni. Kam se do takovéhoto vidéni vejdou stale vice provozovani
Sostakovié, Poulenc, Britten, Gershwin, Bernstein, a dalsi? Neukazuje
nahodou fakt stale cetnéjSich provadéni téchto autort skutecnost, Ze
prosazovana teorie o ,jedin€é spravné avantgardni® linii se v praxi
neprokazuje? Existuji knihy, antologie hudby, shrnujici alba CD, kde vyse
zminéného Poulence, Gershwina, Bernsteina, radu jim podobnych a jejich
mladsi nasledovniky najdete jmenované jen okrajoveé, nebo vabec ne. Tu a
tam jsou hodnoceni pohrdlivé jako nezajimavi, problémovi, retardujici a
mozna i pro dalsi vyvoj hudby skodlivi skladatelé.*
»> takovymito privlastky jsem se potkal i u své tvorby. Nefikam,
Zze mi to bylo vzdy milé, nakonec jsem vSak v této otazce dospél k jistému
nadhledu. Ve svém Requiem z roku 1991 jsem jako pointu pouzil vétu z
biblické knihy Kazatel: ,Poustéj chléb svij po vodé, nebo po mnohych
dnech najdes jej. VSeho, coz by predsevzala ruka tva, podle své moznosti
konej. VSsechno dilo postaveno bude pred soud®“. Chapu to jako vyraz
postoje: Zde predkladam své mysSlenky, své hudebni obrazy a véfim, ze se
nalezne alespon par mozku a srdci, které se upfimné pokusi pochopit, co

jsem chtél rict a proc jsem to délal zrovna takhle.*
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Stylovou rovinu svych skladeb resi Kvéch tyto roky individualné
podle zamysSleného obsahu a podle toho, jaké ma byt vysledné sdéleni. V
jeho dile z poslednich let najdeme tak rozdilna dila jako je Serenada na
témata vanocnich koled s diatonickymi postupy, s klasickou stavbou
sonatového cyklu a se snahou o ,pfijemné” vyznéni a vedle toho zavazny,
subjektivni 9. smyccovy kvartet s velmi slozitou hudebni rec¢i a hudebni

symbolikou.

Pro posledni léta Kveéchovy tvorby je priznacné casté odvolavani
se na hudbu minulych epoch jako symbolu néceho trvalého,
mistrovského, poctivé mysleného. V jeho 7. smyccovém kvartetu, ktery je
zamysSlen jako oslava hudby, nalezneme na misté scherza vétu plné
sestavenou z citatt vyznamnych dél minulosti. V Requiem temporalem
nalezneme plochu s citaty mistrovskych dél minulosti a komentovanou ve
vokalni slozce slovy ,Jak nezmeérna jsou dila Tva“. Ve 4. varhanni sonate,
ktera je jakymsi zivotopisem zemrelé skladatelovy manzelky jsou dveé véty
postaveny na citatech slavnych svatebnich a smutec¢nich pochodu. Po
kazdé je téchto citati vyuzivano v ponékud jiném smyslu: v 7. kvartetu jde
o navozeni iluze ,vireni“ nescetnych myslenek, kterymi evropska hudba
oplyva, v Requiem jde jedno ze zastaveni pfi hledani smyslu zivota — v
tomto pripadé o zastaveni hledajicim smysl v krasnych umeéleckych dilech,
ve varhanni sonaté jde o dvojity programovy zamér: Skladatelova zena
hravala jako varhanice jak na svatbach, tak na pohrbech, zaroven jde o
pfipominku snatku manzeld Kvéchovych a pfipominku jejiho utmrti.
Rovnéz zminovana Serenada na témata vanocnich koled cituje ve 3. vété
ruzné vanocni a pastoralni skladby — zde jde o jisty intelektualni zert.

Jinou castou slozkou Kvéchovy tvorby poslednich let je uziti
intonac¢ni zanrové charakteristiky. V klavirnim cyklu Album z roku 1988
uzil na nékolika mistech jako zaklad hudebniho vyjadfeni mimohudebniho
obsahu intonace z pop music, z country. Obcas uziva intonaci z pop-

music Kvéch pro znazornéni komercionalizovaného, ¢i hrubého svéta:

11



Symfonie D dur, Ctvero roc¢nich dob pro varhany a orchestr, Serenata
notturna pro smyccovy orchestr, Capriccio pro klavirni trio a orchestr.
Ojedin¢elé je wuziti videnského valéiku a asijského folkloru v tomtéz
Capricciu jako symbolti duchovnich utékt od reality do svéta spolecenské

pretvarky a do svéta cizich civilizaci.

3. ROZHOVOR S O. KVECHEM

»Ve Vasem hesle ve Wikipedii pisi, Ze jste vniman jako
myslenkovy protipol vuéi modernim skladatelskym tendencim,

obzvlasté pak tzv. Musica nova. Co tomu rikate?*

Nevim, kdo to heslo psal a i kdyz vim, ze ho lze opravit, nepovazuji
to za etické. To co tam mné kdosi neznamy napsal je pro mne hlas
verejnosti, ktery se mneslusi prepracovavat k nécemu pro mne

Oznacit kumsStyfe za nemoderniho, konzervativniho, tradi¢niho
znamena v dnesni dobé néco pejorativniho. Z tohoto hlediska nemuzu fici,
Ze by mne tato ¢asto mi prisuzovana ,nalepka“ né¢jak tésila. Zkusme vsak
terminy tradi¢ni, konzervativni trochu rozebrat.

Uziju-li slova ,tradi¢ni®, ,konzervativni® pfi hodnoceni své tvorby v
bézné pouzivaném, tedy tradicnim, smyslu, musim s pfisouzenou
nalepkou - at se mi to libi, nebo ne - souhlasit. VSimnéme si ale, ze i zde
uzivam k termintim tradiéni, konzervativni tytéz pfidomky. Dnes je
navyklé s terminy netradicni, antikonzervativni, tedy pokrokovy C¢ci
avantgardni spojovat pozitivni hodnoceni umélce. A naopak: autor
oznaceny jako tradicni a konzervativni je automaticky zatazen mezi ty

méné kvalitni. Tento hodnotovy Zebricek, hodnotovy systém je uzivan cela
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desetileti a je v podstaté navykly, bézny a tedy tradicni i konzervativni. Zde
pak muze vyvstat otazka, zda dnes byt takzvané Kkonzervativni,
neznamena byt v opozici k dnes béZnym méritkim a tedy vlastné
avantgardni.

Tento jiny vyklad danych pojmu je vSak trochu hrani si se slovicky.
Pojdme se tyto pojmy podivat jesté z jinych uhlt. Prvou otazkou je, zda je
vubec spravna situace, kdy na jejich prvotni vyznam, - tedy situace, kdy je
tvorba stavéjici vice na stabilizovaném vyjadrovacim materialu oznacovana
terminem konzervativni, tradicni a kdy dila hledajici jiny jazyk jsou
oznacovana jako avantgardni - je naveéSen néjaky hodnotovy vyklad. Zda
by prosté nemeélo jit jen o pouha konstatovani beze stopy hodnoticiho
prvku. Historie je velka ucebnice a dava nam priklady vSeho druhu. Lze se
v ni velmi lehce presvédcit o tom, ze se tvorba, ktera jevi znaky ,vetsi
trvanlivosti® rekrutuje jak z pole hudby takzvané avantgardni, tak z
mnoziny takzvané hudby konzervativni. Pro mne jde o docela presveédcivy
dikaz toho, Ze kvalitu uméleckého dila bychom méli hledat asi nékde
jinde, nez v jeho pouzitém jazyce.

Hledat hodnotu umeélecké vypovédi bychom meéli hledat v tom,
co je danym jazykem freceno, jaka je toho sila, hloubka, presvédcivost.
Bohuzel velmi casto kolem sebe vidime pravé onen primitivni
hodnotitelsky postoj, kdy uziti néjakého jazyka, materialu je automaticky
povazovano za pozitivni a jiné za negativni. Vidime to v praxi rady kritiku,
ale i hudebnich skladatelti. Takovymto jedincim si stac¢i poslechnout par
vterin hudby, zjistit ,na které strané barikady autor stoji* a maji
hodnotovy soud hotovy. S tim nemohu v zadném pfipadu souhlasit a
odvazim se i prohlasit, ze v pripadé prace kritika, ktery také ovlivauje
nazor verejnosti jde o Skodlivou cinnost, nebot on nehleda skutecnou
hodnotu, ale je jakymsi zaslepenym fanouskem jistého umeéleckého sméru.
Skladatel pak ma samoziejmé pravo, dokonce ma povinnost byt na 100%
presvédcen o spravnosti své cesty, ma pravo ji vysvétlovat a obhajovat, ale
jako ¢lovék by se mél viici kolegim jinak vidicim uméleckou cestu chovat

podle znamého vyroku: ,nesouhlasim s Vami, ale udélam vSe pro to,
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abyste sviij nazor mohl verejné fici.”

DalSim moznym pohledem je porovnat postoje avantgarda=pozitivum,
konzervatismus=negativum s nejnovejsimi myslenkovymi trendy. Pojem
postmoderna, ktery zde chci zminit, je velmi mnohoznacny a obsahuje
mnoho moznych vykladt. Jeden z rysu je ale podstatny a shodnou se na
ném vsichni, kdo o postmoderné hovori: Prestal platit takzvany ,velky
pribeéh®, tj. vyklad svéta, kdy staré nezivotné bylo nahrazovano novym
lepsSim a tak svét spél stale k hodnotngjsimu a lepSimu. Typickym
produktem tohoto pohledu na svét byl marxisticky pohled na vyvoj lidstva
s jeho linii: prvobytné pospolna spolec¢nost, otrokafstvi, feudalismus,
kapitalismus, socialismus, komunismus. V umeéni pak byl tento pohled
vidén velmi obdobné a to nejen takzvanymi marxistickymi teoretiky. Tak
byla v hudbé pocitovana Mozartova tvorba jako predstupen k dilu
Beethovenovu, ten zas byl predstupném k romantismu, Wagner byl
predstupném k 2. videnské Skole, ,svata trojice 2. videnské skoly zase k
Boulezovi, atd., atd. Jiz letmy pohled do praxe ale ukazal, ze tyto
teoretické vyvody neplatily. Beethovenovy Ruiny Athénské rozhodné nikdo
nepovazoval za lepsi dilo, nez Mozartovu Prazskou symfonii jen proto, Ze
vznikly o priblizné 25 let pozd¢ji a byly tudiz modernegjsi (a dokonce lze
konstatovat, ze jejich uzity hudebni jazyk je modernéjsi), Wagneruv Ring
nevytlac¢il z divadel Figarovu svatbu, apod. Bohuzel fada hudebnich
profesionalti, at jde o skladatele, nebo teoretiky a historiky setrvava
tvrdoSijné na onom modelu ,velkého pribéhu“ a jediné tento model
uplatnuji ve svych hodnotitelskych postojich. Diky tomu se dockame toho,
Ze mnohé ze spist o d€jinach hudby se zminuji jen velmi okrajové o
Sergeji Rachmaninovovi, o tomto udajné eklektickém a zastaralém
skladateli, ackoliv je to jeden z Kklaviristy nejhranéjsich autort, opomijeji
dila Respighiho, Bernsteinova, Rodrigova, atd. atd.

Po téchto par odstavcich zpochybnujicich navyklou hodnotitelskou
rovnici konzervativni=Spatny se tedy vratim ke konstatovani, ze
pouzijeme-li stale dnes vétSinové navykly vyklad tohoto pojmu, jsem

tradicni skladatel. Vim to a vim, Ze to obnasi mnohé nevyhody. Nebudu
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napfiiklad nikdy hran na prestiznich skladatelskych podiich typu
VarSavska jesen. V pripadé eventualniho dotazu, pro¢ tomu tak je, se to
nebude vysvétlovat nekvalitou mé prace, ale bude se to jaksi automaticky
predpokladat pro hudebni styl, ktery pisu, a ktery je nehoden toho byt
uveden na takové pude, jakou je festival honosici se propagaci novych
trendi. Ve shrnujicich statich o tvorbé nasich dnt budu nejspise bud
vubec vynechan pro zastaralost mého stylu, nebo se octnu v odstavci s
popisem prace kolegli piSicich obdobné a hodnocenych stejné jako ja, tj.
jako nékdo, kdo je udajné brzdou vyvoje, kdo nepochopil, kam smeéruje
vyvoj a kdo je mozna i tak trochu odstrasujicim pripadem. Pokud ted
nékoho ma slova dési a pripadaji mu prehnana, mohu jen konstatovat, ze
s tim vSim jsem se jiz v souvislosti s hodnocenim mé skladatelské prace
potkal. A zde to popisuji jen proto, Ze pres to vSechno si drzim svou cestu,
protoze si v nejvnitin€jSim pohledu myslim, Ze ta cesta je spravna a pfi
védomi dnesni mnohosti nejriiznéjsich myslenkovych trendti, Ze i takovato
cesta ma pravo na zivot. Vlibec tim netvrdim, Zze ma skladatelska cesta
byla prosta omyltl, nebo Ze vSe, co jsem sepsal je povedené. I ja jsem
experimentoval, hledal. Jen to bylo v trochu jiné oblasti, nez v té, kterou

avantgardisté povazuji za tu spravnou pudu pro hledani.

~Jak jste dosel k tomuto svému postoji?*

Jiz dlouho neexistuji pro zacinajiciho skladatele ty svym zptsobem
jednoduché doby, kdy mohl Haydn fici mladému Beethovenovi: ,délej to
jako ja“. Dnes koexistuje fada smeért, a to jak stylove, tak zanroveé. Vyznat
se v tom vSem je praci na radu let. Domnivam se, Ze jsem prosel vse, co je
- minimalné v takzvané vazné hudbé - dnes skladatelsky aktualni a
myslim, Ze jsem vSe racionalné pochopil, pochopil jsem jak jednotlivi
autofi k svému pohledu na kompozici dosli a ¢im své postoje odtivodnuji.
Zaroven jsem vsSak také vSe porovnaval s ohromnym dédictvim minulych
dob a srovnaval. A mnohdy jsem dospél k zavéru, ze nové sice prineslo

néco obohacujiciho, néco co tu jesté nebylo, ale zaroven nedosahovalo
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kvality opusténého. Toto poznani ve mné casto budilo velmi bolestny
rozpor. Me¢l jsem sice pocit, Ze minulé a opousténé je lepsi, davajici vice
moznosti, ale zaroven onen vyse popisovany hodnotovy tlak moderni=lepsi,
moderni=spravné mne od mého vnitrniho pocitu odrazoval. Nékolik let své
tvorby jsem vénoval snaze tyto dva pohledy v jakési syntéze spojit. Chtel
jsem byt kompozicné dokonaly - dejme tomu jako Brahms, a zaroven
,nebyt pozadu“. Vzorem mi tu byla pozdni dila Sostakovicova, kde
najdeme do klasické baze motivické tonalni hudby zapojené prvky
serielniho mysleni, prvky takzvané sonické, i prvky kolaze. Casem jsem
vSak doSel k nahledu, Ze nékteré prvky hudebniho mySleni se proste
spojovat nedaji, a Ze je tfeba se rozhodnout pro jeden z pohledti. Bylo to
jisté mym hudebnim zalozenim, ale také nékterymi v té dobé aktualnimi
jevy (prvé pronikani filosofie postmoderny hlasajici koexistenci fady
rovnocennych kontrastujicich pohledti, odklon nékterych dosavadnich
nové jednoduchosti, apod.), Ze jsem se priklonil na stranu takzvané
tradice. V neposledni radé pak také kompozice, v kterych jsem se snazil o
maximalni zapojeni novych prvku nevyhovovaly predevSim mneé - proste se
mné samotnému nelibily. Musel jsem si pfiznat, ze mnohé ve strukture
téchto skladeb bylo uzito jen proto, abych vyhovél silnému tlaku mnohych

na to ,nebyt nemoderni®.

~-Muzete konkretizovat, jak jste se vyrovnaval s jednotlivymi

modernimi smeéry?*

Béhem mych konzervatornich let - tedy mezi mymi patnactymi a az
devatenactymi roky - bylo v podstaté u mne hlavnim problémem vstrebat
takzvané klasiky 20.stoleti. PriSel jsem na konzervator jako zaniceny
beethovenovec a dalo mi jistou praci pochopit takového Hindemitha,
Prokofjeva, Stravinského, apod. S takzvanou Novou hudbou jsem se
samozrejme také potkal. Byla ona dnes uznavana 60. 1éta, kdy se oteviralo

Ceskoslovensko svétu, pfichazely k nam podnéty z Darmstadtu, fada
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c¢eskych autorti se nechavala ovlivnit hudbou 2. videnské skoly, zejména
A. Weberna, byly tu nové sonické vypoveédi Lutoslavského a Pendereckého.
Musim ale pfiznat, Ze tehdy byly tyto zalezitosti tak trochu mimo muj
obzor. V 2. poloviné 60. let byl v Praze Mezinarodni festival Nové hudby.
Pilné jsme na néj s konzervatornimi spoluzaky chodili, ale to, co se na
festivalu predvadélo jsme brali tak trochu jako recesi. Bouchani
papirového pytliku nad klavirnimi strunami, propichovani nafouknutych
poutovych balonkt violoncellovymi bodci, hrani na tympany Stétecky,
zcela sméSny brumendo zpév instrumentalistd odlozivSich na danou
plochu své dechové nastroje (hrac¢i stézi potlacovali svij smich) - to
vSechno jsme brali jako néjaky zabavny kabaret. Kdyz odnaseli sadu
triangld z podia a diky kymaceni stojanu zacaly triangly znit zcela
obdobné tomu, co na né pred chvilku v prave doznélé skladbé hral se zcela
vaznou tvafii jeden z bicisti, zacali jsme provokativné tleskat jako odménu
za novy umeélecky vykon kustoda a zaroven tim ovSem naznacovali, Ze
mezi témi dvéma plisobenimi trianglové sady nevidime rozdil. To, co znélo
za hudbu vedle téchto ,kabaretnich® prvkl v jednotlivych kompozicich
jsme brali velmi obdobné, i kdyz jist¢é mnohy z provozovanych autorti
zamyslel sva dila velice vazné. Ve snu nas nikoho nenapadlo takovyto
koncert srovnavat s provedenim Beethovena, Dvoraka, atd. na
abonentnim koncertu Ceské filharmonie, kam jsme také pilné chodili. To
pravé umeéni jsme se domnivali vidét na CF.

Teprve pfi pobytu na AMU jsem zacal systematicky studovat
takzvanou Novou hudbu. Hodné se o ni mluvilo na seminafrich skladby i
mezi spoluzaky. Na pocatku 70. let byly v Cechach stale velmi aktualné
pocitovany vlivy 2. videnské Skoly. Jako spiSe intuitivné tvoricimu
skladateli byla dodekafonicka a serielni skladatelska technika dost
vzdalena. Onen pozadavek neustalého ,toceni® rady ¢i série, byt s
moznostmi nejriznéjSich obmén mi pfipadal pfiliS mechanicky a
determinujici. Jak piSe B.Martint, hudebni material sam do jisté miry
urcuje, jak lze, ¢i nelze pokracovat a serialni technika je do dost

determinujici. Pred casem jsem o této problematice napsal malou cca
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¢trnactistrankovou studii s nazvem Pro¢ nekomponuji dodekafonicky, kde
jsem vylozil sviij postoj k dané problematice. Zde neni misto vSse podrobné
rozepisovat. Prece jen zde ale chci sdélit svij ryze subjektivni pocit,
kterym nechci osobné absolutné nikoho wurazet, totiz, ze serialni
komponovani je také docela lacinou pomuckou pro ty, kdo nemaji vlastni
hudebni invenci. Nemohu se zbavit pocitu, Ze nejen serialita, ale fada
dalSich navodl na to, jak hledat nové hudebni struktury (uzivani raznych
matematickych modeld, racionalni predem dané omezovani se na urcité
prvky, apod.) je jen hledanim ,berlicek® pro ty, ktefi nemaji spontanni
napady. Otazkou pak mutze byt, zda skladatel, ktery nema spontanni
invenci ma vibec komponovat. Podivejme se do zachovanych nacrtnikt
ruznych skladatelt. Kolik napadu méli! Velké mnozstvi jich ani nepouzili.
Pretékali prosté hudbou.

Z toho vseho, co nabizely noveé prichazejici styly mi serialni
mysleni bylo nejvzdalenéjsi. Cimz nechci nikterak zpochybnovat jeho
vyznamné misto v d¢jinach hudby a jeho prfinos i pro skladatele
~neserielni®.

Ac¢ se dodekafonie a serialita mySlenkové spojuje s atonalitou, jde
o dveé odlisné veéci. Serialita mtize byt tonalni a naopak atonalita nemusi
byt organizovana serialné. V podstaté neni atonalita zas nic tak nového.
Uz neékteré barokni sekvencovité postupy pusobi tonalné nezakotveneé,
mnohé plochy v hudbé klasicismu a romantismu také nejsou jasné
tonalné vymezeny. Staci pripomenout zacatek provedeni v Beethovenoveé
Eroice, zacatek provedeni ve Smetanové VySehradu, nebo plochu s posuny
zmensené zmensenych septakordt v Listovych Preludiich. To, co se ve
20.stoleti v této oblasti ,narodilo” stran atonality je jeji dusledné uziti.
Mnozi na atonalitu dodnes prisahaji jako na jediné mozné vychodisko do
budoucna. Pro mne osobné je vSak takovéto dusledné uziti atonality
presné onim prvkem, ktery je sice novy, lec mnohost hudebniho vyrazu
spiSe umensujici, nez obohacujici. Atonalni skladby pro mne tecou v
jednom proudu bez néjakych zatezi od zac¢atku do konce a tim jsou pro

mne ¢asem ve svém prubéhu nekontrastné nezabavné. Samoziejmeé, Ze 1ze
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zadoucich kontrastli dosahnout mnoha jinymi prostfedky - stfidanim
souzvukovych typt, stfidanim stylizace, dynamikou, atd. atd. Ale mné
osobné (nikomu to nevnucuji! - jen Zzadam prostor pro sviij nazor) tu uz
néco chybi. Tonalni hudba uziva vSech prostredkt pro ¢lenéni celku,
ruzné - a Casto rafinované - je kombinuje a pfi opusténi jednoho z prvki
umoznujicich hierarchizovat plochy a celky dila se citim ochuzen. Navic
horizontalni linie vztahovana v(i¢i pomyslné tonice a zaroven meéfena
svymi vlastnimi vztahy je pro mé bohatsi (a to kvantum moznosti v tomto
ohledu!), nez takova, ktera se méfi jen ton od tonu. Proto jsem v podstaté
vzdy komponoval tonalné. Povazoval jsem to pres namitky nékterych
profesnich kolegt tvrdicich, Ze jediné spravny pokrok je mozny smérem k
atonalité, za lepSi. Dava to mému skladatelskému vyjadfeni bohatsi
moznosti.

V zavésu za serialitou a atonalitou priSlo ve vyvoji hudby
takzvané ,sonické* umeéni. To mne oslovilo vnitiné vice, nez pro mne
nékdy nezivotné serialni komponovani. Snad pro svou veétsi smyslovost.
Snazil jsem se ho vice vstrebat mezi své skladatelské prostredky. Prave
zde jsme ale u onoho jevu, ktery jsem popisoval vyse: na tomto poli jsem
zacal velmi brzy citit rozpor mezi moznostmi hudby sonické a hudby
takzvaneé tradicni pracujici s liniemi, chcete-li pracujici s motivickou praci.
VSimneéme si, jak skladatel ,sonik* musi omezovat vSechny ostatni slozky,
tj. melodickou, harmonickou a ¢asto i rytmickou, aby ,,donutil* posluchace
vnimat jen barvy. Omezuje je dvéma zpusoby. Bud je nerozvine, anebo je
natolik zkomplikuje, ze prestanou byt uchem citelné a vznikne tak
zvukovy blok, ktery se uvnitf vSelijak ,hemzi“. Jakmile do hudebni plochy
ale vratime néjakou sluchem citelnou horizontalni linii, néjaké sluchové
rozeznatelné souzvukové vztahy, hned se nam zvukovy parametr hudby
odsouva do pozadi jako (pouhy?) ,nosic“ vztahti danych zménou tonu
horizontalni linie nebo vztaht mezi jednotlivymi souzvuky. Cista sonicka
hudba je pro mne rovnéz ochuzenim proti klasické hudbé pracujici s
Citelnosti a souhrou vsech slozek hudebniho vyjadrovani. Proto jsem ony

sonické prvky odsouval ve svych skladbach do pozadi jako doprovodna
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pasma, a pokud byl takovy sonicky prvek uzit samostatné, tak na
stavebné vhodném misté méné dulezité plochy, jinde nez v ,stati” dila.

Par slov k rytmické strukture hudby: velmi casto potkavam
soudobé partitury, které maji znacné slozity rytmicky Zivot,
posluchac¢skym vysledkem je ale zcela neidentifikovatelna metricka
struktura, kdy jednotlivé hlasy a zvuky vstupuji v necitelnych,
nemeéritelnych ¢asovych vzdalenostech. I kdyz vyjadfeno matematicky jde
v tomto pripadé o velmi zajimavé casové pomeéry, pro svou necitelnost
nakonec splyvaji v jakousi beztvarou rytmickou strukturu. Slozitost
vstuptl je navic vétSinou takova, Ze se nevytvoii posluchacsky dojem
metra. Zde jsme ovSem ochuzeni o krasnou souhru metra a konkrétniho
rytmu, jak ji umi uzivat mnohdy velmi rafinované tradi¢ni hudba. Na poli
rytmu jde zde o obdobny jev jakym je u tonalnich vztaht vztah mezi
tonalni osou a konkrétnim zasazenim horizontalni linie. Proto mi
Jtradiéni® uziti méné slozitych rytmtd na pozadi stanoveného metra
pfipada byt bohatéjSi, nez na papife sic velmi slozité vypadajici, lec
sluchové zcela nedesifrovatelna. rytmicka struktura.

Mluvil jsem o omezeni horizontalni linie v sonické hudbé. S tim
souvisi otazka jevu, kterému tradicni nauky fikaji motiv. A. Schénberg
pravi, ze motiv a z n¢j odvozené dalsi prvky dila, jak to v mistrovskych
kompozicich byva, jsou zde jen proto, aby byla zajiStétna pozadovana
jednota hudebnich prostredkti a motiv je tedy onou bunkou, z které
vSechny souvislosti dila vychazeji. Toto je samozifejmé pravda. Ale motiv je
zde také proto, aby byl posluchacem vniman jako nezaménitelna jednotka
a aby bylo posluchac¢em vnimano, jaké jsou jeho dalsi osudy v prabéhu
kompozice. Zda je stfidan jinym motivem, nebo je rozvijen, zda se nékde
vraci, zda je pozménovan, apod. Zatimco k ucelu cisté jednoticimu staci
jakasi nevyrazna bunka, k onomu posluchac¢skému vnimani je zapotrebi
napadného motivu, ¢i takovych operaci, aby se néjaka struktura motivem
stala. Vyrazny napad je podle mne nutnosti, je to vlastné podstata toho, co
posluchac¢ posloucha. Jestlize se mu misto vyrazného motivického zivota

ve skladbé dostane jen stfidani ruznych barevnych - byt zajimavych -
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ploch, citi se ochuzen o néco podstatného. Chybi mu podstata sdéleni.
Toto je alespon mé vidéni hudby podeprené radou rozmluv s interprety a i
posluchaci. Vim, zZe jsou tendence jiné. Pravé na tomto poli se odehrava
podstatna c¢ast sporad mezi ,modernimi® a ,tradicnimi®*. Pro fadu
skladateli a hudebnich teoretikii se sonicka hudba rovna hudbé dnes
spravné, pokrokové, hudbé budoucnosti, zatimco hudba pracujici s
motivem je pocitovana jako zastarala. Pro sviij vySe vyf¢eny nazor na
podstatu hudebniho sdéleni se nemohu ve své praci motivu a jeho zivota v
prabéhu skladby vzdat. I pres to, Ze mne to radi mezi skladatele s
pejorativni nalepkou ,stary”.

Néco podobného bych mohl konstatovat o souzvukovém vybaveni
kompozic. Klasické mysSleni v této véci pfineslo uzasné moznosti stavby a
pomeéru detailu a celku. Dnes c¢asto citovana teorie fraktali je pouzitelna
mimo jiné na tuto slozku hudby: predstavme si ctyivétou klasickou
kompozici. Velmi rozostfené vidéno, vidéno jakoby shury bez rozeznani
detailtl, tvofi ony ¢tyfi véty skladby svym zakotvenim v néjakych hlavnich
toninach néjaky typ harmonické kadence. Krajni véty tvori tonalni osu -
toniku, vnitini pak svou kontrastni toninou néjakou z netéonickych funkei.
O patro nize vsak shledavame tentyz jev v ramci jedné véty. I ona tvofi
prubéhem jednotlivych tonin, kterymi projde, pomyslnou kadenci. Takto
muzeme sestupovat stale nize az na nejmensi kadencni utvary. Dokonce
muzeme oznacit pripad, kdy se v ramci jedné harmonie odehraje né¢jaky
melodicky pohyb, za takovou malou kadenci vselijak otevienou, ¢i
uzavienou. Vnimani takovéto uzasné pyramidy vztahtu vyzaduje pouzit
Citelné vztahy, jinak ona pyramida neni srozumitelna. Souzvukovy svét
stavény jen jako sled jednotlivych barev (vzpomenme, Ze se velmi casto
dociluje soustredéni posluchacovy pozornosti na barvu jako hlavni prvek
dociluje zesloziténim tonovych vztaht) takovouto pyramidu nevytvari a pro
mne je méné nosny.

Tolik tedy k stylu zvanému sonicky. Stylu o kterém se pred lety
nékteri domnivali, Zze nahradi plné takzvany sloh melodicko-harmonicky.

Sonické mysleni se stalo zakladem pro mnohé soudobé autory vazné
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hudby, na scéné se vSak objevily tendence jiné. Minimalismus je pro mne
néco jako tapeta, ktera stale na dokola opakuje né¢jaky vzor. Rozhodné mi
minimalismus neposkytuje takovou hloubku sdéleni, jakou umoznuje
tradi¢ni motivicka prace. I velmi sofistikované kompozice stavéjici na
vyspélém minimalismu (tfeba J. Adams) se pro mne nerovnaji hloubkou a
§ifi svého mysSlenkového zabéru vrcholim klasické hudebni literatury.
Podle mne to zvolena repetitivni technika neumoznuje. Tu a tam jsem ve
svych skladbach nékteré prvky minimalismu pouzil, ale velmi opatrné a
zase jen na mistech, ktera to umoznovala.

Metoda kolaze a citatu je pry typickym postmodernim jevem.
Kladeni velmi vzdalenych prvkl vedle sebe je jisté odraz dneSniho svéta
plného protikladt. Stylova jednota dila je dnes téméf nevyZadovanym
pozadavkem na skladatelovu praci. Odvolavani se na konkrétni dila
minulosti je pak také pfiznakem situace, kdy vedle sebe Ziji nejriznéjsi
styly. Mtize jit ale také o pfiznak toho, Ze evropskému uméni dochazi
dech.

Rada experimentl1 z 2. poloviny 20. stoleti v oblasti vazné hudby
ohledavala moznosti zmén snad v uplné vsech slozkach hudby. Tak se
napfiklad zrodila Stockhausenova Momentforme. Existuji rtizna uziti
hudby, rtizné jeji funkce a pro mnohé z nich je momentforme adekvatni.
Jestlize se letecka spolecnost rozhodne uklidnovat pasazéry tim, ze jim
bude na terminalu hrat uklidnujici hudbu, jisté nema cenu, aby tato
hudba byla stavéna jako dilo s prubéhem stavby pocitajicim s
vyslechnutim od pocatku do konce. Taktéz je to s ozvucenim mnohych
verejnych prostor. Ale chceme-li vytvorit dilo s jistym sdélenim, pak je
uziti momentforme neadekvatni. Jako skladatel snazici se vytvaret
+~hudebni pfibéhy" povazuji pro sebe momentforme za nepouzitelnou.

Tradicni evropska hudba prinesla kromé vztahu metra s
konkrétni rytmickou strukturou a tonalni osy s konkrétnim zasazenim
horizontalni linie do ténového prostoru jesté jeden zajimavy dialekticky
vztah: uziti formalniho vzorce v poméru ke stavbé skladby. Skvéle o tom

pise Janeckova tektonika. Soudoba hudba v mnohych svych projevem na
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tuto zalezitost - i svou podstatou - rezignovala. Z hlediska formy jde casto
o prosty sled jednotlivych plosek, které maji vztah jednoduché naslednosti
(tu a tam se objevi opakovani nékterych ploch, tedy néjaka reprisa) a
néjaké vyssi vztahy se zde nevytvori. I zde musim konstatovat, Ze jsem
nakonec srovnavanim ruznych feSeni v této oblasti dospél k nahledu, zZe
tradicni formovani s jeho dualitou forma - tektonika skyta mému
hudebnimu vyjadfovani vice moznosti. DalSim srovnavanim jsem pak
dospél k tomu, Ze onéch par formalnich schémat, ke kterym evropska
hudba ve svém vyvoji dospéla jsou tim nejlepsSim, co lze pouzit a co lze
také osobité naplnovat. I kdyz jsem v tomto ohledu i mezi takzvanymi
tradicnimi skladateli extremistou, jsem o svém zavéru plné presvédcen.
Mnohé z experimenti tohoto typu pak na mne zavani jistou
recesi, studentskym gagem. A to pfes to, ze tyto jevy maji své vykladace,
své obhajce. Kolikrat jsem jiz cetl, jak J. Cage ohledal krajni polohy hudby
svym 4°33" ticha, ¢i ze se v této skladbé stanou zvuky ze salu a z ulice
hudbou, ¢ehoz by si jinak nikdo bez tohoto dila nevsiml. Nikdy jsem se
nezbavil pocitu, ze jde predevSim o provokaci, o schvalnost. A Ze tak
trochu ,sedame na lep“. Cageovy 4 33" jsou jistym extrémem. Ale kolik
takovychto recesi zavaneéjici prvka nalezneme - treba v mensi mire -
rozesetych po soucasném umeéni! Klavirni koncert, kde se do imoru hraje
jeden ton, skladba, kde jeji délku urc¢i posluchac¢i prvnim tlesknutim,
skladba, ktera trva 24 hodin, pricemz se hraje 12 taktt stale dokola,
skladba, ktera trva rok i vice roku... U kazdého z téchto vytvorti se nalezne
nékdo, kdo ho bude velmi vazné slovné obhajovat, vysvétlovat. Pro meé
osobneé je to spise priznakem upadku. Neni to tak davno (10 generaci?),
kdy se Mozart naucil tiskarské technice, aby v uz vyrobenych tiskarskych
plotnach jesté opravil par not, protoze hledal dokonaly tvar. Neni to tak
davno, kdy honem posilal Beethoven nakladateli jesté vstupni takt k volné
vété sonaty (pouhé 2 noty!), protoze to ,takhle bude spravnéjsi®.
Samozrejmé: mnozi - ba vétSina - se stale snazi komponovat odpovédneé.

zkalena okolim kompozic, v kterych se hazi ryba do klaviru, v kterych je
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nezvyklé hracské techniky a ne co se hraje a co je tim minéno. Je mozné,
Ze toto vidéni kompoziéni prace pievladne a stane se normou. Ze ideal
kompozice, kde je vSe nezpochybnitelné na svém misté a slouzi to néjaké
umelecké vypoveédi se vytrati ve prospéch jakéhosi solipsistického
Soumenstvi, kde jedinou normou budou autorovy subjektivni choutky. Ve
odmitani tohoto vidéni kompozicniho svéta jsem pak skutecné
konzervativcem. Ale nestydim se za to. Vnitiné jsem presvédcen, Ze mam
pravdu. I pfes to, Ze fada profesnich kolegh mne vidi jako ¢lovéka, ktery

nechape nové trendy.

~Rikal jste, Ze jste také experimentoval, ale v jiné oblasti.

Muzete to upresnit?“

Mél bych to upresnit, protoze predchozi odstavce mohou budit
dojem, Ze chci psat zcela tak, jak to délali predchtidci. Samoziejmé vim, Ze
leccos z hudebniho jazyka odumira. Kdo by dnes psal basso continuo
(nejde-li o barokni repliku), kdo by psal kadence posazené na
kvartsextakordu? Uz i jasna tonalni kadence je pocitovana jako zastaraly
jev. (Zajimavé je, ze v pop-music to ale nikomu nevadi.) Kazda doba hleda
svyj vyraz. Ja se jen branim onomu ,.zbozsténi“ hledani novych prostredka
bez zpétné reflexe, zda tim bylo také néco feceno. Existuji skvéla dila,
ktera z hlediska uziti nového hudebniho materialu nic nevynalezla.
Namatkou: Dvorakovo Stabat mater, ¢i jeho Biblické pisné (uz jsem hral
snad 1000x a stale mne neomrzely), nebo Novosvétska, tfeba Cajkovského
5. symfonie, Mendelssohnova Skotska...Mohl bych jmenovat jesté dlouho.
Jejich trvajici kvalita je v nécem jiném, nez v hledani nového jazyka. V sile
vypovédi, v mistrovském ztvarnéni. O néco takového usiluji i ja.
ruzna vidéni hudebni kompozice. Dnes po letech lituji, ze nékteré meé
koncepce, které (snad) stalo za to vytvorit, jsou zasazeny zbyteénymi

prvky, které jsou zde jen proto, abych také ,byl moderni“. Pro vyjadreni
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zamysSleného obsahu jsou zde zbytecné. U nékterych svych starSich
skladeb uvazuji, Ze bych je od onéch schvalnosti prepracovanim osvobodil.
Paul Hindemith také v pozdéjsich letech znacné predélal sviyj cyklus Zivot
Mariin. V zasadé odstranil vSechny zbytecné ,,provokativni® disonance. Jak
typické, ze za to byl kritizovan teoretiky a historiky, ale ne hudebniky.

Mnoha svym skladbam jsem se snazil dat netypicky obsah. Mym
symfoniim, smyc¢covym kvartetlim, varhannim sonatam, atd. V podstaté
mohu konstatovat, ze kazda z mych skladeb obsahuje né¢jakou jedinecnou
neopakovatelnou myslenku. Az na velmi drobné vyjimky jsem nepsal
hudbu jen pro hudbu, jako zvukovou kratochvili. Zamyslené obsahy si
pak vyzadaly uziti konkrétniho materialu. Nékteré ,avantgardnéjsiho®,
nékteré ,tradicnéjsiho®. Naprfiklad v 9. smyccovém kvartetu jsem chtél v 2.
vétée vyjadrit zmatek, ktery se vytvari v nasem védomi diky mnozstvi
doléhajicich informaci a mnozZstvi povinnosti, které musime zvladat. To
mne vedlo k uziti patficného hudebniho materialu, ktery rozhodné neni
nijak tradicni. Naopak, jestlize jsem se v 8. kvartetu se zpévem snazil
zhudebnit text o hloubce matefského citu, nemtzu pfece pouzit néjaky
disonantni, ¢i disparatni material. Pfes tuto tradi¢nost se domnivam, ze
zadny obdobny kvartet neexistuje, a ze je tudiz originalni.

Nazor, ze zamysleny obsah si fekne o hudebni material bych rad
podtrhl. Kazdy tviarce - alespon v minulosti - podle toho postupoval.
Vubec ne podle toho uzivat stale modernéjsi prostredky. Vzdyt takovy
umélecky ,revolucionar®, jakym byl Richard Wagner po ,pokrokovém*
Tristanovi a Isoldé napsal z hlediska uzitého materialu nepokrokové
Mistry pévce, Richard Strauss po vybojné Salome a Elektfre napsal
nevybojného Ruzového kavalira (a taky to ,slizl* od T. Adorna a dalSich),
dokonce kmotr vSech pokrokaii A. Schoénberg se po provokativnich

dodekafonickych skladbach vratil k tonalnimu komponovani.

~Jaky je Vas vztah k posluchaéi?“

Velmi casto mné a mym obdobné kompozicné smyslejicim
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skladatelskym kolegim pfedhazuji, Ze ustupujeme posluchaci, coz je
neumelecké. Autor ma mluvit bez ohledu na ostatni. (Zajimavé je, ze kdyz
ale mluvim bez ohledu lidi tohoto nazoru, je to Spatné,) Myslim si, Ze nam
- nebo alespon mneé, abych nemluvil za druhé - nerozumi. Kdyz pisu
hudbu, pisSu ji hypoteticky jen pro sebe a na posluchace myslim velmi
okrajové. Posluchacut je tolik typt, Ze vlastné ani nevim, na kterého z nich
bych meél myslet. Je to kolega skladatel, ktery rozumi skladatelské praci,
ktery se ve vétSiné pfipadl vyzna velice dobfe v uméni desifrovat hudebni
tkan, ktery je ale také limitovan svym kompozicnim vidénim svéta? Je to
kolega interpret, ktery - jde-li o dobrého interpreta - také umi desifrovat
slySenou strukturu, ktery ovSem také na hudbu hledi prizmatem svych
interpretacnich zkusSenosti - to znamena, Ze ma tendenci hodnotit vasi
hudbu podle hracské obtiznosti, podle moznosti dat interpretovi
vyniknout, pfipadné podle toho, jaky mu tato skladba mutzZe zajistit
uspéch na podiu? A je to snad kritik? Jen to ne! Ten vétSinou umi
rozSifrovavat hudebni tkan velmi chabé (najdou se i vyjimky!), ¢asto ani
nevi, co nevi, ale je presvédcen o svém pravu vydavat hodnotové soudy
vSeho druhu. A konecné je to laik? Mam-li byt upfimny, vlastné nevim, jak
takovi laici hudbu poslouchaji. Bezpecné vim, ze maji nejrozlicnéjsi miru
posluchacskych zkuSenosti, kterymi se prece jen roste. Ale jisté malokdo z
nich postrehne radu fines, které skladatelé do dila ukladaji. Kolik laikti
postfehne u dvojité fugy spojeni obou témat? Kolik jich postrehne tak
jasnou zalezitost, jakou je reprisa néjaké hudby? Nevim. Presto v jakysi
posluchacsky instinkt véfim. Alespon u casti posluchacu. Tak jako jsou
nadanéjsi a méné nadani hudebnici, tak jsou také nadani a méné nadani
posluchaci. A ti nadané€jsi rychleji postupuji v umeéni rozpoznat obsah dila.
A vyznacuji se urcitym instinktem, kdy sice nepoznaji spojeni dvou témat
ve fuze, ¢i reprisu pfed ¢asem exponované hudby, ale poznaji, Ze se ,néco
stalo” a dokonce vyciti onen pocit vrcholu, nebo navratu, ktery spojeni
témat, nebo reprisa davaji. Timto posluchac¢skym instinktem jsou nadani
jedinci napfic posluchacstvem. Jsou i mezi kolegy autory, kolegy

interprety, mezi kritiky i mezi posluchaci zrovna tak, jako mezi vSemi
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témito skupinami jsou lidé, kteri posluchac¢ské nadani nemaji.

Po vysvétleni svého postoje k posluchacdm muzu tedy
konstatovat, ze na posluchace pfi praci spiSe nemyslim. Coz je také
odpoved tém, ktefi mi podsouvaji neuslechtilé tendence ustupovat vkusu
,Sirokych mas®. To, Ze piSu, jak piSu, je dusledkem toho, Ze to tak sam

vidim.

~Misty zde fFikate dost radikalni nazory. Nebojite se izolace,

nebo naréeni z osobni zapouzdrenosti?“

Svym zpusobem v izolaci od jistych skladatelskych kruhti jsem.
Existuje ale také fada kolegtl, ktefi mému vidéni rozumi. A také zZaku.
Myslim, Ze mi vice rozumi ti studenti, ktefi jsou sami praktickymi hraci.
Oni maji totiz mnohem lepsSi vhled do hudby, nez ti, ktefi neuméji sami
moc na néjaky nastroj hrat. Dnesni technika umoznuje komponovat fadé
lidi, ktefi by to pred lety deélat nemohli, protoze by neméli potfebné
dovednosti: umeét precist a ,kapelnicky“ prehrat partituru za ucelem jejiho
prostudovani, mit bezpecnou sluchovou predstavivost pfi vlastni
skladatelské praci. Uz dnes zastarala gramofonova deska a nasledné dalsi
zaznamové techniky vedly k tomu, Ze lze sice poznat v realném zvuku v
podstaté celou hudebni literaturu - to je jisté pozitivni, na druhé strané
vSak pasivni poslech bez detailniho studovani kazdé noty v partiture,
kterou pravé zajistovalo jeji hrani na klavir, vede k povrchni znalosti.
Trochu ty zaky, ktefi piSi své partitury jen tak na notovy papir, aniz by
vytvorenou hudbu uméli né€jak predvést, podeziram, zZe vlastné neveédi, co
pisi. A Ze pfi realizaci jejich not necekaji - jak to byt - zda partitura bude
znit, jak jsem ocekaval, ale Ze prosté cekaji, co jim z toho ,vyleze®. Bohuzel
dnesni pocitacové moznosti umoznuji leccos z nutného kompozi¢niho
nadani obejit a nejsem si jisty, Ze to je jen pfinos. Pocita¢ pfimo ubiji vyvoj
vnitini skladatelské predstavivosti.

Podporu svého vidéni hudby vidim na radé mist. PredevSim

27



jde o interprety. Hudebnik chce hrat, zpivat smysluplny part, v kterém ma
co interpretovat. Je-li jen jakymsi mechanickym slouhou pro autorovy
Lylevy“, kdy vétSinu casu prfi realizaci dila travi tim, Ze zoufale pocita,
hraje casto technicky velmi obtizné takty, pricemz nema pocit, Ze by tato
obtizna pasaz v dile musela byt, spiSe vznikla autorovou neznalosti a je
soucasti jakési zméti hlasti, nedivime se, Ze ho realizace takového partu
netési a zZe se do ného vnitiné neponori. Interpret je pro mne
napsal.

DalSim lakmusovym papirkem je pro mne posluchac¢. Pro
skladatele-avantgardisty je poslucha¢ zcela pominutelny faktor. Pravda je,
Ze bohuzel znaéna ¢ast zajemcu o hudbu hleda v hudbé jen pfijemny,
oddechovy zazitek, ktery vyzaduje patficné hudebni ,oddechové®
ztvarnéni. O néjaké hlubsi myslenky zas tolik posluchac¢ti nestoji. Pfesto
tu existuje mensina, je to jista elita, ktera ono hlubsi vyhledava. Pro tyto
jedince ma smysl komponovat. Ale az na malé vyjimky ani oni netouzi
poslouchat néjaké novinky v oblasti hudebniho materialu. SpiSe hledaji
ony zminéné nové hudebni obsahy. Mnozi profesni kolegové hlasaji
dokonanou zménu hudebniho stylu, kterou vidi v nastoleni novych
kompozicnich prostredku. Jenze az na zcela malé vyjimky posluchac¢ska
verejnost, a to i ona elitni, tuto tezi nepfijima. Staci si treba jen uvédomit,
jak v praxi zije ona podle nékterych zastarala tonalni hudba a v jakém
procentu je reflektovana ona pokrokova hudba atonalni. Podobné bychom
mohli zkoumat dalsi slozky hudebniho vyrazu. Diky letitému tlaku
mnohych - a nékdy spolecensky velmi vlivnhych - teoretiki, manazert,
redaktort a prosté vSech, ktefi mohou ovlivnit provozovani hudby se stalo
jakousi normou, ze spravné umeéni je to hledajici v oblasti uzitého
materialu. Jenze publikum a valna vétSina interpreta tuto tezi nepfijima.
A pro dlouhotrvajici - nejcastéji plané - experimentovani se prestala tato
skupina zajemcti o hudbu nakonec o novinky zajimat. Dnes zeji novinkové
koncerty prazdnotou, pfesunuji se do stale mensich salti, dramaturgoveé

bézného koncertniho provozu novinky radéji nezarazuji, aby neriskovali
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poloprazdny sal. Pficin tohoto stavu je mnoho, vyzadovalo by to obsahlou
studii. Ale jednou z nich je, - mnozi to neradi slySi - ze si to soudobi
skladatelé vazné hudby zavinili také sami. Myslim, Ze fadu argumentt
podporujicich tento nazor jsem uvedl.

Nakonec posledni myslenka: Samozrejmé, Ze na mnoha vysSe
probirana témata jsem v zivoté svedl radu debat, polemik. Tu a tam se pak
vynofil proti mné oponujici hlas, ze nékoho s jinym nazorem ubijim. O to
mi skutecné nejde. Stale se snazim ze vSech sil chovat podle onoho vyse
vyf¢eného ,dat moznost k zvefejnéni svych nazora kazdému“. Myslim si,
ze se tak chovam jako ucitel, kde nikomu nevnucuji néjaky styl, ze se tak
chovam jako rozhlasovy redaktor, kde v ramci svych moznosti davam
prostor vSem hudebnim stylim. Vim, Ze dnes existuje fada skladatelskych

cest. Ja jen chci také misto, a to ne pejorativné nahlizené, na cestu svou.
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4. ROZBOR DILA REQUIEM

Analyza

Requiem temporalem O.Kvécha vznikalo dlouhou dobu. Prvé nacrtky
jsou z léta 1990, dokoncena pak v celé partiture byla skladba az na jafe
2007, v dobe¢, kdy svitla nadé&je na jeji uvedeni. V podstate ale dilo vzniklo
v letech 1990 - 1992. Po té se k témeér dokoncené partiture skladatel
prilezitostné vracel, prepracovaval néktera mista, domysSlel nedoreSené
aspekty kompozice.

Textovou predlohou dila je tradi¢ni latinsky text msSe za zemrelé
prokladany vynatky ze Starého zakona. Dilo obsahuje nékolik pomyslnych
vyznamovych rovin. Latinsky text tvofi jakési obfadni pozadi celé skladby.
Neni zhudebnovan vzdy v tradicni podobé, na mnoha mistech jsou proti
cirkevni praxi ve vyznamovém vyznéni odchylky, text je nékde kracen nebo
je uzito jiného pofadi jeho segmentti. Do textu ordinaria jsou vsouvany
plochy zhudebnujici skladatelem utvoreny vybér z knihy Kazatel a
castecné téz Knihy zalmu. Jejich fazeni bylo dano hlavni myslenkou dila:
pomyslné feceno hledani pevného myslenkového a moralniho bodu v
nasem zivoté. Prva textova vsuvka hovofi o mladi, o jeho radostech, ale
také o jeho konecnosti, druha vsuvka hleda smysl zivota ve vyhledavani
moudrosti a vzdélani, treti v prostych ,zivociSnych“ radostech, jako jsou

jidlo a piti, sex, ale téz svétska slava. Ctvrta textova vsuvka konstatuje
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neradostny stav mnohych lidskych vztaht a ¢int jedinct. Konecné
posledni vsuvka hleda utéchu v uméni. Kazda ze vsuvek je odmitana
hlavnim solistou — Kazatelem. Ani détstvi, ani moudrost, natoz svétské
radosti nenajdou v jeho sluchu smyslu pro ,pravy® zivot. Konstatovani o
neradostném stavu zivota spolecnosti vede Kazatele k hluboké depresi a
ani svét umeéni, ¢i nadé€je dana virou jej neuspokoji. Teprve zavérecna
plocha kompozice, andélské hlasy zpivané za scénou, nabada svym textem
k tomu bychom pres vSechny negativni pocity pracovali na svém poslani s
jistou nadéji, Ze to po case bude ocenéno.

Tento na par radcich popsany obsah Kvéchova Requiem temporalem
neni s to popsat vSechen mysSlenkovy dosah wzitych textd a jeho
zhudebnéni. Mnohé vyplyne pfi podrobnéjsi analyze dila. MuzZe vzniknout
otazka, co dovedlo skladatele k této koncepci, ktera se muze pfi méné
podrobném pohledu zdat velmi pesimisticka. On sam o tom fika: ,Prvy
podneét ke kompozici requiem vznikl vlastné v banalni situaci. Po krasném
dni, v kterém jsme s prateli podnikli vylet po strednim Povltavi jsme se
vraceli autobusem domt a na mne zbylo misto oddélené od ostatnich. Mél
jsem pres hodinu ¢asu na nerusené premysleni. Vracel jsem se domu s
védomim toho, zZe zitra musim do zameéstnani, kde zrovna nebyla ty dny
vztahova idylka. Promitala se tam celkova spolecenska situace, kdy se
.kacel les, ale také litaly trisky®, kdy mnohdy bylo s vanickou vylévano i
dité, kdy jedna nespravedlnost byla nahrazovana nespravedlnosti jinou. A
obor, kterému jsem upsal zivot — kompozice vazné hudby - ztracel velice
rychle své jiz tak do té doby posramocené renomé. Samoziejme, ze jsem od
prvotniho napadu vzniklého v autobuse z Cimelic do Prahy mnohé v
koncepci dotahl a pozménil. Z prvého pocitu marnosti a deprese jsem také
hledal vychodiska — o tom jsou pravé textové vlozky ze Starého zakona.
(Nepodstatna vsuvka: Existuji v nasSich zivotech pfedurceni? Nevim.
Faktem je, ze témi prateli z vyletu byli manzelé Malatovi. Skladbu jsem
psal léta bez nadéje na verejné uvedeni. Nakonec byla skladba provedena
— v podstaté nahodou - s Jifim Malatem u dirigentského pultu. Teprve po

provedeni jsem mu prozradil, ze se prvni napad skladby zrodil pravée
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onoho dne, kdy jsme se vraceli pred devatenacti lety z vyletu po strednim
Povltavi.)“

Pavodni koncepce Requiem temporalem predpokladala provedeni v
chramu a s prostorovym vyznénim. U oltare mel stat smiSeny sbor a velky
symfonicky orchestr. Tém je svéfeno provedeni latinského textu mesniho
ordinaria. Vedle dirigenta stoji solista baryton v roli Kazatele. V
postrannich lodich chramu mél byt umistén na jedné strané détsky sbor a
dechové kvinteto, na druhé strané muzsky sbor (skladba tedy v ptivodni
koncepci vyzadovala dvoiji slozku muzského sboru) s Zestovym kvintetem v
obsazeni 2 trubky, lesni roh, trombon a tuba. Na ktiru nad vchodem do
kostela, tedy na protilehlé strané, nez stal smiSeny sbor a symfonicky
orchestr se solistou-Kazatelem hraly varhany a meéli zde stat dva muzsti
solisté: baryton a basbaryton. Konecné nékde v neviditelném prostoru - za
oltarem, nebo v zakristii mél byt umistén maly ansambl dvou zpévacek a
smyccového kvarteta, ad libitum partitura zde také navrhuje keyboard
jako intonacni ,posilu“ pro solistky. ,Toto i tak blaznivé megalomanské
obsazeni je uz proti mym puvodnim plantim redukci. Pivodné mély i v
postrannich lodich byt orchestry, byt komorni a v zakristii meél byt
orchestr smyccovy. To, Ze jsem vse psal jen pro sebe — v 90. letech, kdy
jsem psal podstatnou cast skladby nebyla nejmensi nadéje na to, ze by se
tato ma skladba nékde verejné provedla - mi umoznilo fantazirovat bez
omezeni. Nakonec ale prece jen ve mneé zvitézilo trochu praktika. Obsazeni
provedeni Requiem temporalem v zimé 2008/9 ukazaly, Ze ani takto
zredukované obsazeni neni samoziejmé prilis praktické. Nektefi profesni
kolegové mne po provedeni nabadali, abych skladbu 2z hlediska
proveditelnosti prepracoval do vétsi prakticnosti stran obsazeni® fika
skladatel. Nakonec se provedeni uskutecnilo v koncertnim sale, kde tento
prostorovy efekt byl eliminovan. (Na nékterych mistech ptivodni koncepce
pocitala s tim, ze zvuk bude na nékterych mistech posluchace sediciho v
centru chramu obkruzovat a na nékterych bude poslucha¢ zahlcen

zvukem ze vSech stran.) Umistit pak ptivodné pro postranni lodé urcené
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soubory na balkony ve Dvorakové sini pak bylo realizatory provedeni
povazovano za vhodné pro priliSnou délku ploch, kdy by posluchaci méli
vyhled na nehrajici orchestr a nezpivajici sbor umisténé na podiu.

O stylovych vychodiscich Kvéchovy tvorby je psano na jiném misté
této prace. Skladatel v této souvislosti u svého Requiem pfripomina, ze
vzhledem k tomu, Ze psal skladbu jen pro sebe, citil se osvobozeny od
jakychkoliv vazeb na momentalni trendy, ¢i jakousi neékterymi
vyzadovanou ,povinnost® skladatele uzivat v ten moment za nejmodernéjsi
povazované prostredky. Presto na mnoha mistech kompozice nalezneme
netypicka a takzvané moderni reseni.

Requiem temporalem Otomara Kvécha je rozdéleno na 9 casti. 1.
cast je tradicni Intoitus spojeny s Kyrie, 3., 5. a 7. zhudebnuji sekvenci
Dies irae. Osmou c¢ast tvofi Offertorium a Hostias. Tyto casti vesmés
provadi smiSeny sbor a symfonicky orchestr za obcasného pfispéni
varhan. Cast druhou zpiva détsky sbor za doprovodu dechového kvinteta —
jde o ¢ast O mladosti. Ctvrtou cast interpretuji dva muzsti solisté a
varhany a je jim svéfen text o hledani moudrosti. 6. ¢ast je provozovana
muzskym sborem a zestovym kvintetem. Text se zde tyka ,svétskych
radovanek”. Mezi Offertorium a Hostias osmé casti je vloZena dramaticka
vsuvka interpretovana dvéma muzskymi solisty, détskym a muzskym
sborem, obéma kvintety a varhanami pojednavajicich o nespravedlnostech
sveéta. V devaté casti sdruzujici Sanctus, Benedictus, dvojitou fugu, Agnus
a textové vsuvky ze Strarého zakona o umeéni se spoji k ucinkovani
postupné vSichni ucinkujici, v zavéru pak prijdou ke slovu dvé solistky
,které byly pfi provedeni ve Dvorakoveé sini nahrazeny malym détskym
sborem a smyccové kvarteto. prubézné vSe na patficnych mistech
komentuje hlavni solista — Kazatel.

Hudebni material celku dila je scelen nékolika jednoticimi prvky.
Jednak je to motivek tvoreny spodni stfidavou sekundou, ktery nalezneme
nékdy zjevnéji, neékdy skryté€ji uplatnény ve veétSiné témat kompozice.
(Priklad 1.) Dale je to rytmicky prvek opakovany na fadé mist (Priklad 2.) a
reprisy nékterych vétSich tematickych prvka (Priklad 3.) Kromé téchto
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objektivné prokazatelnych dukazu jednoty dila je zde vSak jednotici prvek
souzvukového fadu a jednotici prvek obdobnych melodickych postupt,
které pres vSechnu kontrastnost nékdy i velmi zfetelnou (jmenujme zde
alespon kontrast mezi krajnimi dily a stfednim dilem 8. casti, nebo
necekany vstup 2. ¢asti po zavéru casti prvé, ¢i obdobny kontrast mezi

zavérem casti 8. a vstupem ¢asti 9.) celku dila zarucuji jednotu.

Jako kazda casové rozlehla stavba (viz tfreba jednotlivé veéty
Mahlerovych symfonii) pracuje i Requiem temporalem s postupné
fazenymi uvodnimi plochami. Tak lze celou 1. ¢ast Requiem temporalem
oznacit za uvodni plochu, kde se jesté nerozvinou vSechny ,moznosti®
daného aparatu i vSechen véjif v celku skladby pouzitych prostredkui.
Samotna 1. cast je pak tvorena nékolika postupné se ,otevirajicimi“ uvody
(takty 1 az 30), vlastni stati (takt 31. kdy zacne zpivat sbor text latinského
ordinaria) a velkym fretézenim codovych ploch od taktu 94 do zavéru véty.
Vstupni dvojita tvodni plocha - tichy signal zvonkovitych nastroj
podpofeny pizzicatem smyccti a nezvyklym zvukem unisono flétnen a
lesniho rohu a varhanikova fantasijni, quasi improvizaéni plocha je
reprizovana ve smyslu némeckého terminu ,Brickeform® ve zkracené
podobé v zavéru veéty (takty 111 a dale). Dalsim uvodem k vété, ale i
celému dilu je vstup orchestru v taktu 20, ktery navodi dojem ,zvedajici se
opony”“: dilo zac¢ina. poslednim tivodem je pak dil¢i uvod ke stati véty, v
kterém se ozyva doprovod tvofeny zminovanym chodem stridavych sekund
ozivovanych v konkrétnim znéni crescendy od 1. tonu k druhému. 1.
plochou vlastniho obsahu véty je tfidilni fraze muzského sboru na vstupni
text Requiem dona eis Domine — Odpocinuti dej jim, Pane. Kazda z frazi je
vystupnovanim predchozi: po prvé, uzitim choralni melodikou
charakteristické frazi nasleduje druha obohacena o volnou imitaci, treti
pak meéni tonorod z moll na dur a je vice melodicky vypracovana. Mezi
citovanymi frazemi jsou malé instrumentalni vsuvky tvofené barvou
analogickou prvym tontm skladby - kombinaci fléten a lesniho rohu a

souzvukové pouzivajicim zajimavé obchazeni jednoho hlasu druhym
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(Priklad 4.) v dalsi frazi se presune ostinato tvofené stridavymi sekundami
do vrchni polohy (staccato pikola a flétny + prodleva flazoleth v houslich).
Nejprve hraji 3 hoboje a dvé sordinované trubky harmonicky rozsireny
motiv pfedchozich vsuvek fléten a hobojt, po té hlasy Zzenského sboru ve
dvou frazich stupnovanych podobné, jako pfedchozi fraze muzského sboru
uvedenim volné imitace text: et lux perpetua luceat eis — a svétlo vécné, at
jim sviti. Doprovodné stridavé sekundové ostinato je v dalSich plochach
disledné pouzivano v ruznych polohach orchestru (stfedni poloha smycéct
a lesnich rohu, basové nastroje, smycce tutti v celém rozsahu) a slouzi
jako jednotici prvek probihajici gradace. Po celou dobu je vsak toto
ostinato skryto v pozadi za ,hlavnim® proudem hudby ve sboru. V taktu 93
se gradace necekané hrouti. Po glissandu sboru i orchestru se ozyva jen
prazdné stridani doprovodnych sekundovych chodu stfidané uderem na
tam-tam. Jen nesméle se ozyva ve sboru v parlandu Kyrie a Christe
eleison. Jednou sbor vykrikne elei..., ale son uz je zase v pianissimu,
jakoby se sboristé zalekli své odvahy ,vykricet* si ono eleison — smiluj se.
Toto misto je prvé, kde Kvéch vyklada jinak navykly mesni text. Volani:
Requiem dona eis Domine zpivané na vrcholu véty neni vyslySeno. Zde byl
skladateli inspiraci vers, ktery poznal v basni FrantiSka Hrubina a ktery
pred triceti lety zhudebnil v kantaté Cesta svétnici: ,Z hluboké studné
zkormoucenosti jsem volal Boha a néma tma jak hrobova hlina sypala se
bez ustani.“ Zaveérecné Septani slov eleison navozuje pocit otevienosti a
nedoresenosti.

Malou fanfarkou lesniho rohu v dechovém kvintetu (P#iklad 2.)
zacina zcela kontrastni druha cast, ktera jakoby pomyslny déj skladby
zacne odjinud, nez kde skoncila vstupni ¢ast. Hudba dechového kvinteta
navozuje hravou atmosféru, ktera predznamenava pozdéji zpivany text o
détstvi. Faktura dechového kvinteta je pomérné slozita, vyzaduje od hraca
zfetelné odstinéni hlavnich a vedlejsich pasem. Ucelem je zde navodit
atmosféru navazané radosti a veseli. Pfispivaji k tomu i ¢etné trylky v
partu lesniho rohu a ,husty” motivicky zivot, kde jakoby jednotlivé hlasy

mluvi jeden pfes druhého. Po malém formalnim uzavieni vstupni plochy
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2. casti (navrat do toniny G dur po projiti toninami E, As a Es a
~ujednoceni se“ jednotlivych hlasti na uzitych motivech) zacne druha c¢ast
véty — détsky sbor nejprve v jednohlase, pozdéji ve dvouhlase zpiva svij
text. Tri vstupy sboru (takty 48, 71 a 84) jsou prokladany
instrumentalnimi mezivétami tvorenymi na bazi motivli z tivodni plochy
véty. Za zminku stoji rozpustily, ,rostacky” efekt v taktu 62, kdy je
hudebni tok zameérné prerusen s cilem prekvapit posluchace nastalym
tichem. Kontrast vii¢i dosavadni naladé veéty pfinesou takty 97 a dale. Po
pfedchozich slovech ,Ziv bud s milenou manzelkou, kterou jsi zamiloval
po vSechny dni zivota marnosti své“ se zpiva text: prve, nez nastanou
dnové zli a priblizi se léta, o nichz diS: nemam v nich zalibeni.” Dosavadni
fakturou bohata sazba jak sboru, tak instrument se méni v homofonni,
syrytmickou, téonorod se méni z dur na moll. Vstup symfonického
orchestru s jeho ,uderem“ zahusSténého fis moll akordu pfedznamenava
prvy vstup solisty — Kazatele. ve trojim zvolani, melodicky stupnovanym v
poloze konstatuje ,marnost détského véku, ktery pomine“. Barevné
pokazdé jinak instrumentované akordy c¢ moll, a moll, b moll, kvinta es —
b, doprovazejici Kazatelovo ,marnost” ptisobi pfimo mrazivé. Mala fraze
netypické instrumentalni kombinace pikola. anglicky roh, basklarinet
dopovi tento oddil skladby a mala kadence bicich (priklad 2.) nas svym
postupnym crescendem pievede do 3. casti Requiem temporalem, do
sekvence Dies irae.

Dies irae je zhudebnéno O.Kvéchem ve vyraze v tradicnim bouflivém
duchu (fortissimo, allegro), ale pod vnéjsi slupkou nalezneme i nékteré
odchylky od béznych zhudebnéni tohoto textu. Jednak je to jiné
metrorytmické uchopeni textu, ktery je verSovan zcela pravidelné (u
Kvécha jsou jednotlivé verse zhudebnény po 2 kratl4ti dobach, pricemz
prva fraze obsahuje 1. vers, druha druhy a treti), dale je to nevyuziti
béZzného fanfarového vytrubovani pro textovou pasaz Tuba mirum a
konecné je to i v celku zhudebnéni sekvence zprehazeni nékterych verst a
vyfazeni nékterych. Tato zdanliva ,necitlivost® v(¢i textu ma své

opodstatnéni v celku dila. Texty Starého zakona znacné rozsifuji celkovy
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pocet zhudebnénych slov, mysSlenek, versua. Urcita hudebni plocha vSak
vyzaduje umeérny pocet kontrasti v poméru vici celku. Kdyby se autor v
pripadé zhudebnovani sekvence zabyval vSsemi detaily obsahu textu -
zejména pravé u na basnicky obsah bohaté sekvence, dosSlo by k
nezadoucimu rozdrobeni na fadu plosek, které by ve svém celku pusobily
neprehledné. Proto skladatel text sekvence po patricnych upravach
vyhovujicim jeho zamértm rozc¢lenil na ¢tyfi velké vyrazové jednolité bloky.
Tvori je casti 3., 5. a dva bloky jsou v casti 7., pricemz blok ctvrty je
vnitfné proti pfedchozim tfem vice Kkontrastni. Cast 3. zhudebnujici
vstupni verse sekvence je tvoren dvéma kontrastnimi mysSlenkami: prvou v
taktech 49 - 63, druhou takty 64 - 73. Obé plochy se pak v raznych
toninach a v rtzné stylizaci sboru i orchestru stfidaji. V prubéhu c¢asti
nalezneme ruzné stylizaéni postupy, at jde o v doprovodnych pasmech
aleatorné uzita pasma lesnich roht, nebo dfevénych dechovych nastroju,
nebo o glissando sboru s aleatorni recitaci sboru. Treti ¢ast je vyvrcholena
instrumentalni dohrou,v které postupné opadava napéti. Tento antiklimax
je ozivovan necekanymi vstupy nékterym prvka, jako jsou crescendo
clusteru v trombonech, dynamicky se stupnujici idery na velky buben,
utrzky motiva, apod.

Z dynamicky opadavajictho zvuku orchestru se vynofi prodleva
varhanniho pedalu, ktera nas attacca vnese do nasledujici ¢tvrté casti. O
moudrosti. V hudebnim vyrazu jde o ,nejpuritanstéjsi“ cast, v které je vse
odvozeno od zakladniho ctyftaktového tématu (Priklad 5.) Slova o hledani
moudrosti vedla skladatele k pouziti velmi racionalnich postupt, jako jsou
inverse, tésné imitace. Zakladem véty je passacagliova stavba, téma je 8x
variovano, zpévni party pak jsou hudebné volnymi kontrapunkty k prisné
passacaglii ve varhanach. Traktovani dvou pfibuznych hlasti (baryton a
basbaryton) je vedeno pomérné netypicky, jde hudebné z hlediska
melodiky o jakasi nesamostatna dvojcata, ktera zpivaji nerozluéné svij
dvouhlasy part zkomponovany navic v nezvyklém vedeni hlasti, kde se
hlasy rizné obchazeji, heterofonné schazeji a zase rozchazeji, apod. I zde

zasahuje Kazatel. Tentokrat vSak velmi mirné presvédcuje oba barytony,
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Ze ,nemuze clovék vseho na svété vystihnout®. Posledni devata variace
passacaglie je postavena na inversi tématu (takt 46).

Attacca zacina orchestr ¢ast 5., pokracovani sekvence. Jestlize prvy
segment sekvence byl zhudebnén v bouflivém vyrazu, tuto cast lze
charakterizovat slovem: strach. Strety ,zdvojovanych® triol ve smyccich s
kvartolami fléten navozuji patfiécnou atmosféru. Jednotlivé vstupy hlast
zenského sboru pak kladou své otazky o tom, jaké to bude a jak se
budeme chovat, az na nas prijde ,posledni zuctovani“. Stredni dil 5. casti
(takt 23) svymi prodlevami vzbuzuje dojem nezucastnéneé ,civiciho* oka;
jeho pohled je vzdy .protrzen“ vpadem sordinovanych trubek a sborové
zenské hlasy v zapéti zadaji o milost, pricemz strach je velmi svira, takze
jen mechanicky v jakési setrvacnosti zpivaji dva stridajici se souzvuky.
Stavba této véty je uzavrena zkracenou reprisou (takty 55 — 70) a malou
codou utvorenou ze vstupniho tematického materialu této véty (70 — 75).

Prudkym kontrastem vpada 6. cast s nazvem ,O obzerstvi“. Je
koncipovana pro muzsky sbor a zestové kvinteto. Doprovodna pasma této
casti nasly svou inspiraci v popularni hudbé, v jejich rytmickych
strukturach, v jejich typickych ostinatech, ¢i pfiznavkovém doprovodu.
(Priklad 6.) Formalné lze popsat vétu jako dily Introdukci (takty 1 - 5), diky
A (6-16), B (18 - 35), C (43 - b4), zkracené A (57 — 60) a vrchol v Codé (od
t. 61). Mezi jednotlivymi dily jsou instrumentalni mezihry vytvorené z
materialu introdukce této casti. Coda, zameérné zhudebnéna jakymsi
typem ,jalové* hudby, ¢imz je vyjadfen ,banalni“ obsah zpivaného (,Coz
neni dobré jist a pit?“) je velmi prudce prferusena vpadem symfonického
orchestru a fortissimovym zpévem Kazatele odmitajicim tuto ,filosofii
zivota“. Kromé zvukového kontrastu daného kontrapozici zestového
kvinteta se symfonickym orchestrem a kontrapozici zvuku muzského
sboru a fortissimo zpivajiciho solisty je zde také kontrast tonalni: proti fis
moll ,rozverného“ muzského sboru stoji prisné, o triton vzdalené ¢ moll
Kazatele. Sbor poprvé na vpad Kazatele nereaguje, druhy vstup Kazatele
vSak allegro sboru technikou zruSeni motivu zarazi a dovede k

~sebereflexi“. Sborové: ,VSechno marnost” je provazeno vykrikem trubek ve
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vysoké poloze v malych sekundach. Nasledujici text ,Nic uzitecného® je
prednasen v hluboké poloze sboru jako vyraz ztracené energie provazejici
jinak 6. cast Requiem temporalem.

Rychle vpadne dalsi ¢ast sekvence, kde se nejprve na stejnou hudbu
(ovSem jinak rozvijenou), jako v ¢asti treti zpivaji ty verSe textu, které jsou
bourlivé a dramatické: reprisa vstupniho Dies irae a Confutatis maledictis.
Po vyvrcholeni této casti v taktu 84 nastava gradacni sestup z allegrového
tempa, fortissimové dynamiky a bouflivého vyrazu na tempo volnéjsi,
pianovou dynamiku a klidny vyraz. Maly vzestupny motivek (Priklad 7.)
poprvé se objevujici na vrcholu prvé casti této véty v taktu 81 provazi po
dlouhou dobu v rtiznych mutacich prtibéh zavéru tohoto dilu Requiem
temporalem. Zavérecné verSe sekvence jsou zhudebnény v klidném,
prosebném duchu v homofonni sazbé rtiznych hlast sboru (nejprve 6
pévcl solo, pak alty a tenory, k nim se pozdé&ji pfidaji soprany, po té se
stridaji nizsi hlasy s vySsimi za stoupajici dynamiky). Text Pie jesu je
zhudebnén v kontrapunktické sazbeé, ¢imz je stale stupnovan vyraz. V
taktu 145 se vrati hudebni tok do zakladni toniny cis moll, v basovych
nastrojich se vrati doprovodna figura provazejici podstatnou c¢ast
vstupniho c¢isla kompozice. Zavérecné Amen je zpivano v mohutné zvukové
gradaci, jeho volani vSak obdobné, jako po vrcholu prvé casti Requiem
temporalem neni vyslySeno: jako echo na gradaci Amen se ozyva
Lnecitelny” cluster ve smyccovych nastrojich a 2 so6lové violy hraji motivek
doprovazejici pocatek této zaveérecné casti sekvence. Harfa svymi
sestupnymi stupnicovymi chody evokuje opét onen Hrubinuv verS o
.Sypajici se hliné“, kterym byl inspirovan zavér prvé casti skladby.
Posledni takty 7. casti se vraceji k zavérecnym taktim casti prvni.
Zde predpoklada autor delsi pauzu, jak byva zvykem i u jinych requiem.
Dirigent tuto zvyklost pfi provedeni dodrzel.

Cast Ofertorium v sobé sdruzuje tradi¢éni text vlastniho ofertoria a
hostias. Jako stfedni, prudce Kkontrastni dil je vlozena dalsi cast
zhudebnujicich texty Starého zakona. Liturgické texty provadi smiSeny

sbor se symfonickym orchestrem, stredni ¢ast muzsky sbor (jehoz ptivodni
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umisténi bylo planovano v jedné z postrannich lodi chramu), détsky sbor
(planovano do protilehlé chramové lodi), 2 barytoni so6lo, obé dechova
kvinteta a varhany. V celku vystavby Requiem temporalem tvori tato cast
jakousi volnou a klidnou vétu, minimalné v obou krajnich c¢astech, zcela
urcité pak ve velkém vstupnim oddile zhudebnujicim liturgicky text
Ofertoria. Po tvodnim vstupu zvonkohry, celesty a harfy se nejprve ozve v
tympanech rytmus, ktery byl charakteristicky pro spojku bicich mezi
castmi 2 a 3. Vlastni hudebni ,stat® je nesena klidnou, diatonickou
melodil v sopranech. I kdyz jeji hlavni ukotveni v toniné F dur je zfrejmé, je
tato tonika ,zpochybnovana“ moznym zakotvenim v d moll (takty 3 a 4
melodie), zduraznovanim lydického souzvuku v taktu 2 melodie,
~Zatemnénim® pribéhu melodie do f moll v taktu 14 (7 takt melodie) a
konecné vybocenim v taktu 17 danym uplatnénim snizeného 7. a 6.
stupné zakladni téniny. Celek melodie zni bez doprovodu, jen po prvé frazi
zazni v reprise vstupni zvonkovita fanfara. Zakladni dvanactitaktova
melodie je rozvijena v klidném duchu i dale -pouzit je vstupni melodicky
chod zakladni melodie této casti tvoreny dvéma vzestupnymi sekundami.
Zde skladatel zhudebnuje text proti tradici odliSné: dramaticnost
zhudebnovanych slov (vytrhni nas ze Ivi tlamy, nenech nas pohltit
Tartarem) je jen naznacovana akcenty na prislusnych mistech textu (takt
23), nebo ojedineélym crescendovym a decrescendovym disonantnim tonem
hoboje a sordinované trubky. Autor zde v zajmu vystavby celku VIII. ¢asti
LSetfi sily®. Az k pismenu B (takt33) je cely hudebni tok umistén ve
zvukovém prostoru vyssich oktav. Plisobivé vstupuji muzské hlasy v taktu
35 v hluboké poloze zdvojené v orchestru nezvyklym subkonta H v
kontrafagotu a tubé. Tento vstup hluboké polohy pak ve vyssich polohach
provazeji tremola klarinetll a necekané akcenty v tremolujicich violach
umisténé na lehkych dobach. Mezi jednotlivymi frazemi muzského sboru
zni hobojova kantiléna. Po reprise druhého malého dilu této casti Requiem
temporalem v pismenu C (misto Zenskych hlast tentokrat zpivané v
hlasech muzskych a provazenych ostinatem trombont, vysokého tympanu

a quasi aleatorné vstupujicich tfech fléten) nasleduje reprisa vstupni
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melodie Ofertoria. Zni ted v hlubokych nastrojich orchestru. Sbor
recitacné pokracuje s textem casti. Jeho ,fanfarovité® rytmizovani
naznacuje obsah textu: Rex gloriae.

Poklidné tekouci hudebni proud je necekané preruSen generalni
pauzou v taktu 79. o ton nize nez je zakladni tonina F dur zni melodicky
znivelizovany obrys ¢asti malé b v hobojich a trombonech, tichy vir malého
bubinku provazejici tuto cast je vSak predzveésti dalSitho prudce
kontrastniho prubéhu véty. Troji tympanova kadence zakoncena vzdy
disonantnim souzvukem tutti varhan uvede vzruSeny stredni dil Ofertoria.
Aleatorné traktované ,poplasné“ fanfary trubek, lesniho rohu as
trombonem, tuby z Zestového kvinteta a dechového kvinteta jsou vlastnim
vstupem - malou vnitini introdukci k stati velkého dilu B Ofertoria. 2
barytoni provazené neklidnymi tremoly varhan, détsky sbor doprovazeny
podobné stylizovanym dechovym kvintetem a muzZsky sbor s fanfarovitym
doprovodem zestového kvinteta zpivaji texty shrnuté do celkového nazvu
»,O nespravedlnosti“. Samotny dil B ofertoria je rovnéz tfidilny. Reprisa
(takt 155) je vsSak radikalné zkracena a je stylizovana kanonicky mezi
jednotlivé soubory. ,Hucivy* souzvuk c¢tyrech tympant a varhanni
disonantni souzvuky z pocatku tohoto dilu VIII. ¢asti Requiem temporalem
zrcadlove zakoncuji tuto ¢ast. Orchestralni unisono dovrSené clusterem ve
smyccich prevadi hudebni tok k monologu Kazatele (takt 191). Tentokrat
neni kazatel uto¢ny, je naopak z konstatovanych pravd v predchozi casti
zasmusSily a v depresi, az nafikavé zpiva svij text: ,...mrzi mne tento
svét...“. Tympany pripomenou rytmus, ktery byl na pocatku této casti a v
kadenci bicich mezi ¢asti 2 a 3. Fagotové solo, jehoz melodicka linka se jen
velmi pomalu a obtizné zdviha do vysSich poloh a nesméle vstupujici tony
nastrojiu  vysSich poloh (lesni rohy, hoboje a klarinety, flétny a nakonec
housle) rozsvétluji zvukovy obraz a prevadéji tak hudebni tok k reprise
vstupni hudby. Po posluchacoveé ,proziti® dramatické stredni casti
Offertoria vSak neni jiz reprisa vstupni hudby zdaleka tak klidna, ani
~duvériva“. Zpivana melodie je provazena -clustery v doprovodu a

disonantnimi vstupy trombont. Hluboké zpévni a nastrojové polohy
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exponované po pismené B Ofertoria se opakuji s jinym textem u pismena
P. Jsou vSak harmonicky ,vykladany“ jinak: misto in C, tak v zakladni
toniné F. Kvartet 4 hoboju a 3 trombont s tubou uzaviraji podobné, jako
prvou ¢&ast A i zde tento oddil (takt 253, pismeno Q). Uplny zavér tvori
odzdola smérem vzhtiru narustajici mnohozvuk mnavozujici dojem

stoupani, ale zaroven zatahovani oblohy.

Nejslozitéjsi casti Requiem temporalem je zavérecna IX cast. Nejprve
zhudebnuje dalsi casti tradicniho liturgického textu: Sanctus a
Benedictus. Sanctus pocina oproti zavéru predchozi casti prudkym
kontrastem: fanfary trubek, tutti varhan, plny zvuk sboru, bohata
stylizace orchestru (nékolik pasem) pri Domine Deus Sabaoth. Slova Pleni
sunt coeli jsou zhudebnéna ve volném fugatu, v kterém je
kontrapunkticka stylizace zamérné vylehcena — skladatel z tektonickych
dtavodu ,Setii sily” na velkou fugu, ktera bude nasledovat. Z tektonickych
davodt (.jesSté posluchace ¢eka fada zavazné obsahovych ploch®) je rovnéz
Benedictus zcela neliturgicky uvadéno jako vsuvky, drobné mezivéty do
hlavniho pribéhu toku hudby (takty 125 a 134), pficemz poprvé je
prednaseni textu pferuseno ,netrpélivym®“ orchestrem a sborem se slovy
Hossana in excelsis (takt 131). Od pismena H nasleduje dvojita fuga. 1.
téma prednasi symfonicky orchestr, druhé (od taktu 193) pak hraci
dechového a zZestového kvinteta. Po expozici druhého tématu nasleduje
provedeni fugy (od taktu 214), v kterém jsou tradi¢né kombinovany vstupy
témat v riznych fugovych technikach (tésny, inverse — takt 219). Dosud
pomeérné hutné instrumentovany prubéh fugy ,zfidne“ u pismena M (takt
227). Vytvaii to jednak nutny zvukovy kontrast k dosud vétSinou ve
fortové dynamice probihajici 9. ¢asti a hlavné je tak uvozen dalsi dil fugy
od taktu 239, kde jednotlivé nastroje dechovych soubort a varhany
uvadéji citaty z ruznych mistrovskych dél minulosti. Zazni zde postupné
Beethovenova Appassionata, Bachovo Uméni fugy, Berliozova Fantasticka

symfonie, Mozartova Jupiterska symfonie, Dvoraktuv Violoncellovy
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koncert, Smetantv Vysehrad, Mahlerova 8. symfonie, Cajkovského Romeo
a Julie, Wagnertiv Tristan a Isolda, Brahmsova 1. symfonie, Janacktv
Taras Bulba a Schubertova Nedokoncena symfonie. Tyto citaty jsou zde
umistény z programovych dtivodl: uvozuji nasledujici zpévni text: Jak
nescetna jsou bohatstvi a dila Tva Hospodine. Zde skladatel zameérné
pozmeénil smysl ptvodniho biblického textu: Onim bohatstvim mysli
bohatost umeéleckych dél, v nichz lze hledat wvnitfni utéchu pred
konstatovanymi nepravostmi a nespravedlnostmi v casti VIII. Za zminku
stoji, Ze v pivodnim zameéru prostorového umisténi ansamblu se na tomto
misté predpokladalo, Ze bude posluchac¢ ,, kvadrofonné zahlcen® citaty ze
vSech stran. Konstatovani o bohatstvi dél zpivané ve sboru od taktu 260 je
oslaveno zpévem slov aleluja. U pismena P (takt 272) dojde k vyvrcholeni
stale probihajici fugy spojenim obou témat na ptivodni tonice G. Sbor na
tomto vrcholu vstupuje se svymi slovy ,Zpivati budu, pokud mne stava, jat
budu na nastroji hudebnim slaviti pravdu“. Cisty G dur souzvuk
provazeny nepravidelnym ostinatem lesnich roht, tympanu a zvonu je
vyvrcholenim fugy a zaroven vrcholem ,pozitivniho* pohledu, o ktery je v
podstate stale v obsahovém prabéhu Requiem temporelam bojovano.
Bitonalni vstup (proti G dur, kvinta fis, cis v hluboké poloze) s
rytmickou figurou znamou z predchoziho prubéhu skladby (mezihra mezi
c¢astmi 2. a 3., cast 8.) chvili ,bojuje“ o své uplatnéni, nakonec vSak vitézi
a uvozuje Kazatelova slova o tom, zZe i toto je marnost: Ani v uméni
nenaleznes utéchu. Sbor se ,brani“: vola o pomoc: Agnus dei, miserere
nobis - smiluj se nad nami. Zde opét skladatel vyklada tradicni text v
jiném smyslu, nez je obvykly. Vyvrcholenim proseb sboru je takt 343, kde
vola sbor o mir — dona nobis pacem. Kazatel vSak sbor ,opravuje®,
~prekrikuje“, mozna se mu i trochu ,posmiva“. V textu tradi¢niho requiem
sborem nespravneé pouzita slova dona nobis pacem meéni na bézna dona
eis requiem. V daném myslenkovém kontextu znamena ono dona eis
requiem vitézstvi pesimismu, vitézstvi negace. Navrat hudby z pocatku
1.¢asti u pismena U s jejim tradicnim slovem requiem znamena definitivni

vitéztvi pesimistického pohledu. Kazatel vSe dotvrzuje svymi slovy: ,Kazdé
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dobré dilo jest k zavisti druhym, je to marnost, jaky uzitek ma clovék z
prace své, neni umeéni v hrobé, do néhoz se béres®. Ani uméni nas
neochrani pred negativnimi strankami nasich zivott. VSichni - sbor, déti,
2 solovi barytoni - jiz jen bezmocné a ve vrcholném pesimismu dotvrzuji
svym ,marnost” (takty 399 — 404) vyznéni celé vrcholné plochy.

prudkymi kontrasty, ,bojem® riznych souzvukovych svétt, maximalnim
zvukovym nasazenim (jediné na tomto misté hraji vSichni ze zvoleného
instrumentare). Jde o skutecny vrchol hodinové skladby a to jak v
obsahovém, tak hudebnim smyslu.

O. Kvéch jiZz mnohokrat ve svém tvarcéim Zivoté komponoval podobné
tragické a pesimisticky vyznivajici koncepce: Symfonie Es dur, 2., 4., 5.,
6., 9. smycovy kvartet, 4. varhanni sonata, pisnovy cyklus Crescendo. Mé¢li
bychom vsak konstatovat presnéji, ze komponoval zdanlivé pesimistické
koncepce. V zavéru vsech jmenovanych kompozic je vzdy prosvétleni,
nékdy jen v naznaku, jindy patrnéjsi. Nejinak je tomu u Requiem
temporalem. Po zdrcujim znéni ,umiracku® (originalni kombinace zvuku
celesty, zvonkohry, tympanti a pizzicato smyccu doprovazena
houstnoucim pianissimovym akordem varhan - zajimavost: je zde
zapotrebi 4rucniho hrani, zapojen musi byt registrator) se pro posluchace
necekané ozyva ze zakulisi neviditelny smyccovy kvartet a 2 zpévni hlasy
(ptivodné zamysleny 2 zenské hlasy, pfi koncertnim uvedeni dila v bfeznu
2009 nahrazeny osmi détskymi hlasy) v ,optimistickém"“ Des dur (zakladni
tonina skladby: cis — Des) a ,andélské” stylizaci se slovy: Poustéj chléb
svij po vodé. Po mnohych dnech najdes jej. VSecko, coz by predsevzala
ruka tva podle své moznosti konej. Skladatel chce uzitim téchto slov rici,
Zze pres vSechnu nepfizen mame jit za svym cilem a vérit, Ze poctivé
minéna cinnost dojde — byt treba po c¢ase — svého ocenéni.

Jak vysvita z predchozich stranek, je Kvéchovo Requiem temporalem
slozitou stavbou jak mysSlenkoveé, tak hudebné. Uzité hudebni prostredky
jsou tu plné ve sluzbé textového obsahu. V duchu skladatelovy tviréi

filosofie ,,syntézy“ vSech dostupnych prostredkti uzitych vSak ne artistneé,
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ale s cilem vyjadrit tak konkrétni obsahy uziva O. Kvéch Siroké spektrum
skladatelské techniky. V Requiem temporalem nalezneme prostou
diatonickou melodiku i slozité melodické postupy, nalezneme zde prostou
stylizaci i mista velmi slozita, nalezneme racionalni druh prace i mista
komponovana instinktem. Barevna slozka dila je plné ve sluzbé obsahu. V
tomto smyslu jde o takzvanou funkéni instrumentaci, ktera nehleda v
prvotnim planu barevnou koloristiku. Presto zde na mnoha mistech
nalezneme zajimava barevna reSeni orchestralni palety, jak o tom bylo
psano na patricnych mistech analyzy.

V Kvéchové Requiem temporalem vznikla zavazna koncepce, ktera se
vyznacuje znacnou davkou originality, zaroven navazujici na tradici, byt je
nékdy tato tradice vykladana odliSné. Kompozice se bezpochyby distojné
fadi k mnoha pfedchozim zhudebnénim tradicniho liturgického textu
requiem a zaroven obohacuje paletu nedavno vzniklych zhudebnéni tohoto

textu (Requiem Z. Lukase, J. Malka, M. Slavického, a J. Filase) .
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5. SOUHRNNY VYPIS DILA

Orchestralni skladby:
Capriccio. Koncert pro klavirni trio a orchestr (1986)
Cesta svétnici. Kantata pro baryton solo, muzsky sbor a orchestr (1978)
Crescendo. Cyklus pisni pro baryton a orchestr (2001)
Ctvero ro¢nich dob. Symfonie pro varhany a orchestr (2001)
Karneval svéta. Predehra (1983)
Kassandra. Symfonicky obraz pro anglicky roh a orchestr (2004)
Nocturnalia pro soubor dfevénych dechovych nastroju (1997)
Pocta Bachovi. Svita (1971)
Pohadka o smrcku pro détsky sbor, détska sola, vypravéce a maly orchestr
(1975)
Proména. Symfonietta pro housle s6lo a smyc¢covy orchestr (1976)
Predehra pro orchestr (1979)
Requiem temporalem pro sola, détsky, muzsky a smiSeny sbor,
instrumentalni so6listy, varhany a orchestr (1992)
RUR. Passacaglia na namét hry Karla Capka(1986)
Serenada na témata ceskych koled (2004)
Serenata notturna pro smyccovy orchestr (1996)
Sonata lasky k zZivotu pro baryton a smyccovy orchestr (1975)
Symfonie pro varhany a orchestr ¢ moll (1973)
Symfonie Es dur (1982)
Symfonie D dur (1984)
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Symfonie pro smyccové kvarteto a orchestr e moll (1987)
Vanoc¢ni chvalozpév. Kantata pro soéla, smiseny sbor a orchestr (1973)
V krajiné vzpominani. Cyklus pisni pro vyssi hlas a smyccovy orchestr

(1977-86)

Détské rozhlasové opery:
Jak prisel podzim (1980)
Jaro je tu (1975)

Pred vanocemi (1978)

Komorni skladby:

Adagio a Allegro pro tubu a klavir (1980)

Album. Cyklus skladeb pro klavir (1988)

Duo pro hoboj a fagot (1985)

Duo pro housle a violoncello (1983)

Furioso. Tanec pro hoboj a klavir (1977)

Hudba pro soutéz pro fagot a klavir (1974)

Choralni sonata pro varhany (2000)

Idyllica pro hoboj, klarinet a fagot - ossia: 3 basetové rohy nebo 4
klarinety (1996)

Introdukce, fuga a coda pro akordeon (1978)

Klavirni kvintet (1990)

Kvintetiada pro dechové kvinteto (1974)

Mala svita pro varhany (1972)

Muzikou zni kazda zilka. Polka (1992)

Otisky pro flétnu, basklarinet (violoncello) a klarinetor choir of flute a bec.
(1988)

Portrét. Sonata — fantasie pro varhany (1986)

Prazské panorama pro varhany (1982)

Sextet pro hoboj, harfu a smyccové kvarteto — Hrubinovské variace (1999)

Shakespearovské ozvény pro flétnu, housle, violoncello a Klavir (1974 /96)
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Scherzo pro 5 Violoncell (1988)
Scherzo pro housle a klavir (1979)
Sonate pro hoboj a klavir (1995)
Sonata pro housle a klavir ¢. 1 (1974)
Sonata pro housle a klavir ¢. 2 (1980)
Sonata pro housle a klavir ¢. 3 (1983)
Sonata pro klavir (1977)

Sonata pro varhany ¢. 4 (2005)
Sonata pro violu a klavir (1989)
Sonata pro violoncello a klavir (1985)
Smyccovy kvartet ¢. 1 (1972)
Smyccovy kvartet ¢. 2 (1973)
Smyccovy kvartet ¢. 3 (1974)
Smyccovy kvartet ¢. 4 (1979)
Smyccovy kvartet ¢. 5 (1985)
Smyccovy kvartet ¢. 6 — Mozartiv stesk (2006)
Smyccovy kvartet ¢. 7 (2002)
Smyccovy kvartet ¢. 8 (2005)

Tanecni fantasie pro kytarové kvarteto (1988)
Trio klavir, housle a violoncello (1976)
Trio pro hoboj, klarinet a fagot (1987)
Varia¢ni sonata pro varhany (2003)

3 Momentky pro Akordeon (1973)

3 pastorale pro hoboj solo (1994)

6 preludii pro flétnu soélo (1983)

Komorni vokalni kompozice:

Kdyz zasla cesta. Cyklus pisni pro sopran a klavir (1972)

Co v sobé skryvas. Cyklus pisni pro baryton a klavir (1976)

V krajiné vzpominani. Cyklus pisni pro vyssi hlas a klavir (1977)
Pijacké popévky. Cyklus pisni pro baryton a klavir (1983)

Aufer a nobis. Pisen pro hlas a varhany (1992)
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Alleluja. Pisen pro hlas a varhany (1996)

Sborové kompozice:

Ukolébavka pro Martina pro komorni muzsky sbor (1978)

Tri muzské sbory s kridlovkou na Ladovy obrazky (1982)

Kuchynska kapela. Pisen pro détsky sbor (1983)

Ze Sci-fi zapisniku. 3 Zenské sbory (t.:T.Janovic) (1985)

Jarni motivy. Cyklus smiSenych sborti a capp. (ad.lib.:2 viol and cello )
(1987)

Vivat Komensky. Cyklus pisni pro détsky sbor (t.: V.Fischer) (1988)

Missa con viola viola obligata pro smisSeny sbor, solovou violu, bici a

varhany
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5. ZAVER

Cilem této prace bylo zprostredkovani ctenafri jakysi celistvy pohled
na jednu z nejvétsi osobnosti soucasné hudebni scény, seznamili jsme se s
jeho zivotem, nazory a casteéné i s jeho dilem. Faktem zustava, ze
kdybychom se chtéli zabyvat tak nosnym tématem, jakym je osobnost
Otomara Kvécha dopodrobna, byla by tato prace znacné rozsahla a
zdaleka by nam tak neposlouzila. Myslim, Ze tato prace bude uzitecna jak
pro verejnost, tak byla velice poucna pro mé samotného, jelikoz jsem se

dozveédel vice do hloubky o svém oblibeném uciteli a clovéku..

.Kdyz jsem jako maly chlapec zacinal s muzikou, nikdy jsem netusil,

ze mi jednou bude cti potkat tak vyjjimecného cloveka- Otomara Kvecha.. “
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Pouzita literatura a prameny:

VétsSina uzitych informaci v této praci byla ziskana pfimo od pana
prof. O. Kvécha, kterému touto cestou za velice laskavou a velkorysou

spolupraci dékuji.

Dalsi informace jsem c¢erpal s internetové stranky www.kvech.cz
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