TRANSFERENCE HUDEBNICH ELEMENTU v EVROPSKE
HUDBE DO KONCE 19, STOLETI

Evropské hudebnj mySleni ovlivnila duchovni hudba v souvislosti se Sifenim
kiestanstvi. Shodné mody - melodické vzory, se vyskytuji Vv gregorianskych,
byzantskych i hebrejskych zpévech. V hudbé raného stedovéku nalezneme urgits
modality, formy a techniky (organum, bourdon, heterofonie, responsorium ad.), které

Jsou dolozeny Jiz v hudbg starovekych kulturnich okruhg a jsou znamé i z etnické
1 artificialni hudby viech kontinent.

Stfedovéké mecové tance moresca pivodem ze Spanglska maji v sob& prvky
dévnych barbarskych tancg souvisejicich s magickymi vegetaénimi obfady (vzkiiSeni
jara). Tento typ puvodné vale¢nic ych tancd byl rozsiten po celé Evropé pod riznymi

severoafrickych kmend, ve vychodni Evropég elementy hudby turecké, coz miZeme
chépat také jako »Magii“ za ucelem ziskani, ¢ odéerpani sily protivnika. V nagem
prostfedi se tento typ tancd zachoval v tabulatufe Jana z Lublina, v mad’arskych

tabulaturach a jako hajducky na valagsky a hajdiisky na Slovensku.

Seconda prattica Je uvolnéni traditniho kontrapunktu koncem 16 stoleti
v severoitalskych kulturnich centrech ajeho nahrazenj afekty nastupujici harmonie,
ovlivnéné velmi ¢asto béasnickou pfedlohou. Tyto pokusy jdou ruku v ruce se snahou
vytvofit nové hudebni divadlo, pro které se ay v poloving 17. stoleti ust4l; oznaceni
opera — plurdl latinského slova Opus — tedy néco jako dila. Riizné skladby tane¢ni
a instrumentalni hudby, madrigalu, villanely, popt. frottoly snovou monodif byly
ovlivnény timto novym myslenim. Vyjdeme-li z etymologie a funkce tohoto oznaceni,
pak se jedna o jinou nes dosavadni praxi, &li druhoy praxi.

Z obdobi baroka zname tzv. rétorické figury. Byly to specifické melodické kroky
a dalsi rizné postupy, které mély konkrétni sémanticky vyznam.

J. S. Bach pouzival ¢asti svych skladeb ve skladbach Jinych. Melodii na text
»Unter seinem Puprpursaum ist die Freude, v Casti Al Tempo di Menuetto ze serenaty
k narozeninam knizete Leopolda z Anhalt-K6theny (BWV 173a) pouzil o osm let

Prvni vétu 1. Braniborského koncertu uzil J. S. Bach jako sinfonii v kangts
Falsche Welt, dir trau ich nichy na 23. nedéli po sv. Trojici. Prvni vétu 3. Braniborského
koncertu pievzal jako @vodni sinfonij do kantity Ich liebe den Hochsten von ganzem
Gemiite k druhému svétku svatodu$nimu.

Pojem citdt je v hudebnim umeéni znam od 18. stoleti. V 19. stoleti se stalo
pouZivani citatii oblibenoy kompoziéni technikou. .

V obdobi klasicismu aromantismu vznikla fada skladeb Jjako variace na ciz;
témata. Zpracovani cizich predloh najdeme v dilech L. van Beethovena, zejména v jeho
klavirnich cyklech 9 variacs na téma z Paiselovy Miyndrky, 12 variaci 4 dur ng rusky
lanec z Vranického balety Das Waldmddchen, 33 varigei C dur op. 120 na Diabelliho
valcik a dalsi variani cykly na vlastni témata.
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V hudb& obdobi romantizmuy bychom nalezli tadu ptikladd prace s elementy
lidové i historické hudby. V némecké muzikologické literature najdeme fadu analyz
Schubertovych pisni, které dokladaji to, Ze své kompozi¢ni postupy odvozoval
z hluboké znalosti tohoto Zanru. Prolinani melodickych fragmentd mezi umélymi
a lidovymi pisnémi najdeme v tomto obdobi u fady skladately.

Pfipomenime alespoti nékteré znamé piiklady pouziti citaty v poslednich
desetiletich 19. stoleti:

ptekondva dobové normy.

A. Dvordk ve své piedehie Husitskd citoval vedle sebe choral husitsky
asvatovaclavsky. V predehie My domov spojil Skroupovu pisen Kde domov muj
s humornou lidovou pisni Na tom nasem dvore. 7e skladeb, ve kterych pouzil elementy
lidové hudby slovanskych narodd pfipometime alespoti Slovanske rapsodie, nebo

pentatoniky.

P. L Cajkovskij v Slavnosini predehre 1812, uréené pro provozovani pod Sirym
nebem, pouzil jako tematicky material ¢4st Marseillaisy a carskou hymnu.

C. Franck vybral pro vstupni téma 1. véty své Symfonie titénovou frazi Muss es
sein?, kterou pouzil Beethoven ve svém poslednim smyécovém kvartetu.

M. Bruch napsal v r. 1881 adagio nazvané Ko/ Nider pro violoncello a orchestr na
hebrejské melodie.

CITAT vV HUDBE 20, STOLETI

Pojem citdr mize byt spole¢nym jmenovatelem pro celou $kalu moznosti pouziti
cizich elementt vnovych skladbach. Clemens Kiihn ve své praci Citdt v soudobé
hudbé ... (Das Zitat in der Musik der Gegenwart — mir Ausblicken auf bildende Kunst
und Literatur) konstatuje, Ze poget soudobych uméleckych del, ve kterych byl pouzit
citat je rémeér neprehledny a dodava, ze nelze podat vycerpdvajicim zpusobem seznam
dél, ve kterych byl citdr DPouzZit, nicméné je mozné nalézt mnoho materidlu, abychom
mohli predlozit iroké spektrum prikladi kdo Jak citdt pouzil

Z Kiihnovy préce jsme pfevzali fadu piiklada pouZiti citatu v evropské hudbé 20.
stoleti a nejznamé;jsi teoreticke reflexe tohoto fenoménu.

Spektrum skladatelf a riuznych zpisobi prace s cizim materidlem jsme se pokusili
rozsifit také z jinych zdroj.

uméni se objevuje jiZ v poslednich desetiletich 19. stoleti a zacatkem 20. stoleti technika
koldZe (Braque, Picasso). Futuristé a dadaisté pokracovali v rozvijeni tohoto sméru az
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k souCasnosti. Svymi koldzemi a assambldZemi (assamblaZ znamena rozsifeni plosnych
tabulovych obrazli do tfirozmémeého prostoru) predznamenali sméfovani nékterych
styli souanosti — pop art, surrealismus, novy realismus, neo dada ad. Obdobné
tendence miiZeme sledovat v literatuie i v hudbé.

Noveé uchopeni tradi¢nich hudebnich elementi je jednim ze zakladi kompozi¢niho
stylu L. Janacka. S vyjimkou cykla lidovych pisni, n&kterych sborti a Lasskych tanc,
Janacek cizi hudbu necitoval.

Jeho melodické my3leni, harmonické postupy i charakteristicka stylizace
melodickych linek a rytmickych utvard, souvisi se studiem folkléru tak jak jej poznaval
v poslednim desetileti 19. stoleti. Z literatury jsou zndmé jeho oblibené intervaly
a vyuzivani promeénlivych intervalti obdobné jako v moravské etnické hudbé (flexa). V
oblasti rytmiky dospél rovnéz na zdkladé studia etnické hudby k originalnim postupum
které jsou dodnes aktualni. Nejnov&ji jsou tyto skutednosti popsiny v praci Milose
Stédrong Leos Jandcek a hudba 20. stoleti.

V jeho nejhranéjsi opete Jeji pastorkyria a v Zdpisniku zmizelého nalezneme fadu
melodickych irytmickych utvari vytvofenych s pouZitim modalit moravské etnické
hudby, coz mtzZeme oznadit jako citdt materidlu.

Uvodni téma 1. vety jeho 1. smyccového kvartetu je mozno oznatit jako citaci
zpusobu vytvéteni melodiky obvyklé u urditého typu lidovych pisni v lokalitich
jihovychodni Moravy.

1. véta Sinfonietty obsahuje velmi ndpadné elementy, které piipominaji pribsh
nekterych forem africké etnické hudby (sélo doprovazené sborem), popisované
i v literatute o hudbé ernosského etnika v USA jako origins.

Pojednavanému tématu jsou velmi blizké Janackovy zapisy napévkl mluvy. Jejich
vyzkum amoZnosti aplikace poznatki v hudebnim textu zdne$niho pohledu
povaZujeme za velmi aktualni.

Jako citat materidlu miZeme oznagit pouZiti pentatoniky a celoténové stupnice
u impresionisti. C. Debussy ve svém baletu pro déti La boite a jou-joux (1913) pouzil
oba tyto mody v fad¢ mist. Kromé toho jsou zde patmé citace fragmenti: détskych pisni.

Citatem materidlu je i rytmicky model v Ravelové Boleru.

A. Schoenberg cituje ve svém dile Ten, ktery prezil Var§avu synagogalni zpév
Sema Jisroel Adonoj Eloheno v azkenazské vyslovnosti. Jeho technika Sprechgesangu
je odvozena ze zplsobu interpretace textu v synagogach.

Alban Berg pouZil historické citdty, asociativni citdty a projevil zalibu v ténové
symbolice. Tyto elementy pouzil v Houslovém koncertu (Violinkonzert) a piedevsim
vopete Vojcek (Wozzek) av Lyrické suité (Lyrische Suite). V opefe Vojcek viadil
trojzvuk C-Dur jako symbol (die Sachlichket des Geldes). V atondlnim prostiedi
vzbuzuje tento ,,zakdzany™ prvek mimohudebni asociace. Tento prvek miizeme ozna¢it
jako citdt materidlu.

Ve 4. v&t& Lyrické svity, (od taktu 25) cituje v partu violy tematicky material
z ptedehry Wagnerova Tristana. Z doprovodu dueta Nacht der Liebe z 2. d&jstvi téze
opery cituje konstantni rytmicky motiv v 6. v&t&¢ Lyrické suity Largo desolato v taktu
21. Tuto rytmickou konstantu citoval také Brahms a Schubert.
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V dilech Igora Stravinského nalezneme rizné zpiisoby pouziti citace. Ve svém
ruském obdobi osobitym zpiisobem transformoval elementy nejen ruské etnické hudby.
Napévy lidovych pisni, rytmika lidovych tanci i obfadnich textd byly zdrojem pro
vytvateni melodiky zaloZen€ na diatonice nezavislé na harmonii a rytmiky s metrickymi
a taktovymi proménami.

Elementy prevzaté z etnické hudby a méstského folkloru i citdty stylu (jarmareéni
pisefi) najdeme v baletu Petruska (1911). Obdobné prvky nalezneme v baletu Svéceni
jara (1913). V uvodu je citovana litevska lidova pisefi av prib¢hu fada dalsich
melodickych i rytmickych elementi pfedevs§im ruské etnické hudby.

V Zalmové symfonii a &aste¢nd ve Msi, Canticum ad honorem sancti Marci
av Threni — it est lamentationes Jeremiae prophetae pouzil gregoridnsky chordl, ve
skladb& Ebony Concerto i jinde elementy jazzové hudby.

Jeho postupy v neoklasické periodé mizeme oznadit jako interpretaci techniky,
kontinuitu kulturniho povédomi posluchace, pocit sounaleZitosti se spoletnosti a podil
na staleté¢ hudebni kultufe, specificky dialog s minulosti v jejich rdznorodych podobach.
Extrémnim pfikladem je jeho skladba Monumentum pro Gesualdo da Venosa (1960),
ktera je citaci Gesualdovy hudby interpretovanou soudobym néstrojovym aparatem.

Obdobné citovdni stylu mizeme nalézt v dilech fady dalsich skladateld 20. stoleti,
vCetn€ mladsich generaci, jejichZz hudbu oznacujeme jako neoklasickou, neobarokni,
neorenezanéni, nebo neofolkloristickou. Rada skladatelti vyuzivala elementy jazzové
hudby i hudby etnické. Vedle pouzivani riznych hudebnich elementi a jejich inovaci
v oblasti melodiky a rytmiky, miZzeme sledovat také nové uchopeni tradicnich forem.
Vedle formy cyklickych variaci se objevuji metamorfézy. Sonatovou formu, princip
concerta grossa, suity, formu fugy, oratoria, ad. rozvijela fada skladateld. Tyto postupy
muzZeme sledovat v dilech S. Prokofjeva, B. Martindi, P. Hindemitha, F. Poulence, D.
Sostakoviée, B. Brittena a dalsich.

A. Honegger voratoriu Le Roi David pouzil symboliku odvozenou z forem
popisovanych ve Starém zakong. Ve 4. scéng, Vitézny zpév, ohladuji Zestové nastroje
vitézny navrat z boje proti Pelistejcim a imituji tak pdvodni formu chasorah. Ve 12
scéne, Zafikavani, je recitace magického textu doprovézena kratkymi refrény
dechovych nastroji, které nahrazuji pivodni kultovni hudebni nastroj. 15. scéna,
Slavnostni zpé€v, je komponovéana ve formé& kratké antifony. Modalita Honeggerovy
melodiky vtomto ivnékterych dalsich jeho dilech &erpd ze synogogélnich
a gregorianskych zp&vli. Choralni nazvuky jsou v oratoriu Johanna z Arcu na hranici,
v oratoriu Judita, ve 3. symfonii nazvané Liturgickd a ve Vdnocni kantdté, kde cituje
Zalmovy tonus Laudate Dominum omnes gentes.

B. Bartok ve svém dile Hudba pro strunné, bici ndstroje a celestu nové uchopil
tradicni hudebni formy. 1. vétu vystavél téméf p¥isn& podle tradiénich principa formy
fugy a soucasné zde uplatnil princip zlatého Fezu Ve 2. vé&t& ,,in C* je pouzita sondtovd
forma s vedlej3i vétou ,,in G*. V jeho Koncertu pro orchestr je tada citdti fragmenti
madarskych lidovych pisni.

Bartokovy kompozice z vrcholného obdobi zaloZené na pouZivéni prirozenych
modii odvozenych z etnické a historické hudby a pouZivani analogicky vytvafenych
umélych modi ovlivnily fadu skladateld nasledujicich generaci.
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Muzika Zalobnaja W. Lutoslawského navazuje na bartokovské kompozi¢ni
principy a nalezneme v ni vSechny znaky citdru stylu. Spojitost s Bartokem nalezneme
ivjeho Koncertu pro orchestr ( 1954), ve kterém kombinuje moderni hudebni 1diomy
s prvky etnické hudby a polyfonnich technik.

Podobné ovlivnéni Bartékem miiZeme sledovat ve skladbs Concertino pro klavir
amaly orchestr K. Husy z r. 1949 a v fadé d&l M. I$tvana z padesatych a Sedesatych let.

Rada autort hudby 20. stoleti pouzila také techniku koldze. Jednim z prvnich byl
americky skladatel Charles Ives. P¥ikladem mnohovrstevnaté koldze je jeho dilo Central
Park in the Dark. Ze zvukomalebné plochy ve smy&cich vyriista jina vrstva zaloZena na
jazzovém rytmu, ktera vzriista chaoticky k dynamickému vrcholu.

Efekt ,hrani pfes sebe* je také v Jeho nejhrangjsi skladb& Three Places in New
England. Vicevrstevnaty zptisob psani je nejzietelngjsi ve 2. v&te. Stale znovu vpadavaji
pochodové rytmy, st¥ihy z taneénich skladeb a pisni, je citovana melodie The Britisch
Grenadiers. Podnétem k mnohovrstevnaté 3. véte byla prochazka v nedéli odpoledne
v blizkosti Stockbridge: ..Sli jsme po loukédch ufteky aslyseli z dalky kostelni zpév.
Ranni mlha se je$té zcela nerozpustila abarvy proudici vody, bfch a stromy se
rozpustily do nezapomenutelného dojmu*,

Mezi skladateli 20. stoleti, ktefi pracovali s nalezenymi elementy zaujima zvlastni
postaveni Olivier Messiaen. Prvni tfi z jeho modu omezenych transpozic patii soutasné
mezi mody pfirozené. Vedle moda omezenych transpozic, které pouzival jako ténové
terény, pracoval viadé svych kompozic s ptadimi napévy, starofeckymi
metrorytmickymi stopami arytmy tradiéni indické hudby a v nékterych dilech
s elementy gregorianského choralu.

Ve svém dile Oiseaux exotiques (1955-56) pro klavir s6lo a komorni orchestr
pracoval s ndpévy ptaki z Indie, éiny, ostrovii Sumatra, Java, Borneo, Celebes,
Kandrskych ostrovii a Severni i Jizni Ameriky. Soub&Zné pouzil vjinych vrstvach
indické a starofecké rytmy. Obdobné postupy, které mulZeme oznacit jako citace
materidlu, nalezneme v tadé jeho dalsich daldich skladeb pro nejriizngjsi obsazeni
vletné monumentalnich dé&].

V dilech H. W. Henzeho je cirdr, Spis citovani stylu, vyrazem stylové otevienosti.

Diether de la Motte ve své praci Hans Werner Henze, Der Prinz von Homburg
uvadi, ze H. W. Henze ,.nema Zadny styl, ale cit pro styl, a to Je vic...tak miize Henze
vtahnout do svych kompozic styl jinych skladatela®.

Jako vyraz dikG a soundlezitosti cituje Henze ve svém Houslovém koncertu
(Violinkonzert 1947) téma svého pritele a skladatele Hanse Zehdena.

Jako vyraz soundleZitosti muZeme chapat 1ipouZiti citatd ze Stravinského
melodramu Perséphoné v Henzeho dile Prinz von Homburg, které 1. Stravinskému
vénovanal.

V posledni vé&té 2. symfonie (2. Sinfonie fiir Grofles Orchester) cituje Henze choral
J. S. Bacha Wie schon leuchtet der Morgenstern. Bacha citoval Henze také v dalSich
svych skladbach. Dvanactitonova fada, ktera je zakladem jeho baletni pantomimy Idiot
z1. 1952 (Ballett-Pantomime Der Idior) vznikla dopinénim tématu fugy f-moll J. S.
Bacha (Wohltemperierten Klavier 1). Pro zvyraznéni taneéniho charakteru hudby pouzil
v tomto baletu také stiihy s pouZitim citati z d&l P. L. Cajkovského a C. M. von Webera.
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V baletu Maratona zr. 1956 hraje vedle obvyklého orchestru také combo
a jazzovy orchestr. V predehfe zazniva citat Bachova chordlu Kommt, ihr Tochter, helft
mir klagen. Funkce tohoto citatu v kontextu daldich pouzitych prostfedku v&etné
vyznamové funkce rGznych nastrojovych skupin méd prekonat ,Sedy realismus®
piedstaveni. (Es soll den grausamen Realismus der Darstellung iiberh6hen und zugleich
ein dezentes symbolhaftes Zeichen setzen, ohne moralisierenden Einschlag...)

V opete Die Bassariden (1965) pracoval Henze s citdty z d€l J. S. Bacha (Partita
D-Dur) a G. Mahlera (5. symfonie). Ztotoziiuje se s Mahlerovou hudbou jako s ,,vlidnou
srozumitelnou fe¢i”. Techniku citdiu stylu pouzil v cyklu Six Absences pour le clavecin
zr1. 1961, kde pouzil mimo jiné zpisob tvarovéani barokni figury (...zum Barock hin
orientierten Spielfiguren) a v fad¢ dalich skladeb.

Den piedtim, nez zadal psat komickou operu Der Junge Lord (1964/65), navstivil
Henze operni predstaveni Mozartova Unosu ze serailu. Rozhodl se zrusit dosavadni
zaméry na pivodné pldnované instrumentdlni extravagance a pouZil klasické nastrojové
obsazeni a vytvofil toto dilo jako inovaci stylu opera-buffa. PouZil nékteré citaty z této
Mozartovy opery (Chor der Janitscharen), které mély podtrhnout parodicky charakter
Mladého Lorda. Mala romance (Die kleine Romanze), kterou ,,dava k lepSimu* baronka
Griinwiesel na sedanku kavového krouzku, je parodistickou montazi stylu z ., ein-
biichen* Czerny, Beethoven, Mozart Schubert und reiner Salonmusik ™.

Vznik kompozice Sinfonia Nr. 6 pro dva komorni orchestry poprvé provedené na
Kubé vr. 1969 ma, jak Henze sdélil, politické souvislosti. Skladba pojednava podle
Henzeho o viech zemich tietiho svéta a .,0 naSem naruSeném, problematickém vztahu
k nim ak jejich kulturdm®. Henze zde citoval pisesi osvobozenecké fronty Vietnamu,
Theodorakisovu piselt Hvézdy v noci a kubdnské ndrodni rytmy.

V dile El Cimarrén z r. 1969 cituje rytmy a melodické fragmenty kubanské hudby
stylu Yoruba a Lukumi alidovych tanct rumba a havaneras a z téchto elementil vytvari
parodizujict koldze. Citat ma zde alohu usnadnit kubdnskému poslucha¢i indentifikovat
se stouto hudbou. Citaty atechniku koldZe pouzil také ve svém poslednim dile
s politickymi ambicemi Der langwierige Weg in die Wohnung der Natascha Ungeheuer
uvedené v Berliné v r. 1971.

Riizné zplisoby pouzivani citatl nalezneme také v dilech B. A. Zimmermanna.

Techniku montdze a koldZe pouzil poprvé v baletu B. A. Zimmermanna Aigoanna z let
1940/50.

V jeho opefe Roi Ubu nalezneme stejny citat jako v Lyrické svité A. Berga:
zatdtek predehry k Tristanovi R. Wagnera. V této opefe nalezneme také citaty z dél L.
van Beethovena, P. Hindemitha a W. Fortnera. Je to vicevrstevnatd koldZ montovana
z elementti vice epoch, coZ mizeme oznadit jako kolaZ citani.

V souvislosti s charakteristickou jeho kompozic se objevuje pojem pluralismus.
Zimmermann ve své kompozi¢ni technice usiluje o hledani nové hudebni definice ¢asu.
S pomoci jednotlivych nebo kolazovych citatd hudby riznych historickych epoch hleda
ve svych pluralistickych kompozicich vyjadfeni ur¢ité vyjadfeni kontinuity casu.
Odvolava se na Augustina, ktery fika ve svych Confessiones o jednoté ¢asu: ,,Minulost,
soutasnost a budoucnost probihaji soucasné.” Citaty jsou u Zimmermanna Siframi
raznych historickych epoch. Cituje gregoridnsky choral, Bacha, R. Straufle, Prokofjeva
i Stockhausena. Montdz citdti do jednotlivych vrstev ma vyjadfit akustické srovnani
asu (Gleichzeitigkeit). Soucasnost stavi prah mezi minulost a budoucnost. ,,Neni Zadné
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minulosti bez budoucnosti, jako neni Zadna budoucnost bez minulosti.* Cas probiha
v kruhu (Kugelstalt der Zeit).

Pi1 predstaveni jeho opery Die Soldaten sedi divék ,,v centru koule a okolo n¢ho
probiha ¢as™. Co pravé pozoruje je nezavislé na jeho uhlu pohledu. Co se ted’ stane, je
pravé v okamziku pohledu minulosti. Cituje zde mj. také choral Veni creator spiritus
pfeklopeny do vertikaly jako pentatoniku. Kruhovy &as probiha pomoci simultannich
scén a akusticky pomoci hudebnich kolazi.

Zplsob pojeti ¢asu vyjadfeny hudebni kolazi nalezneme také v jeho skladbé
Présence a také ve 4. v&t& skladby Antiphonen z r. 1961 pro violu a maly orchestr, kde
navic pouzil také literarni citaty (Vulgata Janovy Apokalypsy, kniha Job, Hymny noci
Novalise, Dantovy Bozské komedie, z Dostojevského romanu Bratii Karamazovi ad.)
Texty jsou pfednédseny jednotlivymi hraci s vyjimkou solisty. Proménliva hustota vrstev
ma zarucovat promenlivy stupenl srozumitelnosti textu. Zimmermann neklade diraz na
stozumitelnost textu, soucasn€¢ vSak vybizi prednaSeCe k maximalné srozumitelné
vyslovnosti. Orchestrace v téchto partiich vede k hudebné-zvukové integraci
prednaseného textu. Texty, stejné jako hudebni citaty, jsou v Antifonach souéasné
prezentovany rizné epochy v piivodnich jazycich. Tento zpusob interpretace textu
kombinuje sémantické funkce slov a jejich akustické vyznéni.

V Houslovém koncertu (Violinkonzert) zr. 1950 pouzil citat Bachova choralu
Gelobet seist du Jesu Christ.

Ve skladb&é Monologe fiir zwei Klaviere cituje Bachuv choral Wach auf, ruft uns
die Stimme v pivodnim tvaru Bachova rukopisu, horni hlas v altovém kli¢i. Tento
anachronicky zpusob zapisu ma podtrhnout historicky odstup od citatu Messiaena.
Obdobny notograficky postup pouzil pii pouziti citatd z Debussyho Feus d artific
a Beethovenovy Hammerklavier Sonate.

Jeho skladba Dialoge fiir zwei Klaviere je verzi meziher z opery Soldaten. Cituje
zde Mozarta, Debussyho a choral Veni creator spiritus.

Prekvapivou analogii nabizeji dvé dila B. A. Zimmermanna: Sonate fiir Viola solo
(1955) je nadepsana ,,...an den Gesang eines Engels™. Na konci této sonaty je citovan
Bachtiv chordl Gelobet seist du, Jesu Christ. 5 dni pted smrti dokon¢il Zimmermann
svoji posledni kompozici Ich wandte mich und sah an alles Unrecht, das geschah unter
der Sonne.

Tato skladba konéi Sesti prvnimi takty choralu J. S. Bacha Es ist genug! Je
doslovné harmonicky citovan v toniné A-Dur.

P. Boulez citoval svého ucitele O. Messiaena. V r. 1952 napsal svoje Struktury,
pro které pouzil dvanactitdnovou fadu odvozenou z Messiaenovy klavirni etudy Mode
de valeurs et d’intensités, kterda je povazovana jako vychozi bod serialni hudby. Pro
dvanactitdbnovou fadu ptevzal jeji prvni modus véetné ténovych délek. Timto citatem
vyjadtil poklonu svému uditeli.

Radu piikladii rizného pouziti cizich elementii najdeme ve skladbach K. H.
Stockhausena. Princip koldze je uplatnén v jeho elektroakustické skladbé Gesang der
Jiinglinge (1956).
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Ve skladbach Originale (musikalisches Theater) (1961) a Telemusik (1966)
spojuje elektronicky realizované zvukové plochy s ,,velmi starou hudbou®. Je zde téméef
25 stfihd hudby riznych narodi.

Skladbu  Musik fiir die Beethoven Halle (1969) charakterizoval jako
naddimenziondlni montdzZ vlastnich skladeb.

Ve skladbé Hymnen (1970) pouZil rdzné ndrodni hymny jako charakteristické
znacky (charakteristische Strukturmerkmale). Skladba ma troji znéni. Prvni je pro
magnetofonovy pas, druha se solisty, kteti maji reagovat na to, co zazniva z pasu. Ve
tfeti verzi s orchestrem vyuziva jen &asti hymen.

Ve skladbé Opus 1970 realizuji s6listé citaty z Beethovenovy hudby. Improvizace
jsou z Casti méné, z Casti vice vazany na origindl, coZ ma usnadnit pfechod k volnému
hran{ (Ubergang zum freien Spiel der Musik), které ma vyjadfovat irrealitu.

Jako zvlastni piiklad koldZe mizeme oznadit Stockhausenova dila Klavierstiick XI
a Plus minus. Kolaz je realizovana interpretem z elementii danych skladatelem. Interpret
je spolutviircem dila. Tuto kompozini techniku oznadujeme také jako velk4 aleatorika.

Skladba Adiew (1967) pro dechové kvinteto vénovand nestastnou nahodou
zemielému varhanikovi Sebastianovi Meyerovi zadina bezprostfedné kadenci v toning
D-dur, kterad nema zadné rozvedeni. Reminiscence na tento zacatek se objevuji jesté na
dalSich mistech. Tento postup miZeme oznaéit jako citdt materidlu.

K Beethovenovu roku vytvofil rovnéz skladbu M. Kagel s ndzvem Ludwig van.
Svoji metodu popisuje jako vyhledavani ¢asti Beethovenovych skladeb a jejich nové
slepeni. Oznacil to jako drastické pokracovani koldZové techniky — Metacollage.
Beethovenova komorni hudba je formou citdru origindlu prezentovina jako jednolita
zvukova vlna.

Zvlastni ptistup k hudebni, respektive multimedidini koldzi prokazal D. Schnebel
ve svem dile MO-NO oznaceném jako Musik zum Lesen. Je to provokace, ktera pogita
s imaginativnimi  schopnostmi ¢&tenafe. Schnebel nenabizi tradiéni partituru, ale
vicevrstevnaté materidly, které mohou byt ptevedeny do zvukové podoby ,.skrze silu
vnitfni predstavivosti ¢tenafe®. Jednotlivé noty, hudebni grafika, citaty tradiéni a nové
hudby, literérni citaty, pta¢i Svitofeni, $tékot, véty a fotografie, mnohovrstevnaté
grafické znacky stejné jako skute¢né citaty z hudby, literatury a vytvarného uméni se na
riznych mistech knihy vraceji v mensim, nebo v&tsim formatu.

L. Berio ve 3. vét¢ své skladby Sinfonia for eight Voices and Orchestra z let
1968/69 pro symfonicky orchestr akomorni smifeny sbor predepisuje tempové
ozna¢eni Tempo della Il. Sinfonia di G. Mahler (IIl parte). Cituje zde 3. vétu
z Mahlerovy 2. symfonie. Vedle toho zde najdeme kratké citdry hudby J. S. Bacha, L.
van Beethovena, R. Wagnera, R. Strausse (valtik z Riizového kavalira), M. Ravela (La
Valse) a Beriovych sou¢asnikui P. Bouleze a H. Pousseura ve spojeni s citaty bdsni,
hesel ze studentskych demonstraci zr. 1968 v PatiZi i ¢isté foneticky material, nahrané
rozhovory s prateli srodinou a mnozstvi hudebnich klisé. Tyto postupy miZeme to
oznadit jako koldz citarn.

Dieter de la Motte ve svém dile Orgelstiick mit Fenstern zr. 1970 spojuje
elementy hudby 19. stoleti s vlastni hudebni fe¢i. Je to zpasob, ktery miizeme oznaéit
jako citdt stylu. Hudba 19. stoleti je pro ného tak vzdalend, Ze ..nové setkani® s ni je
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mozné. Konfrontace elementii dvou riznych ,.fe¢i* nabizi obohaceni. Jedna se osvézuje
pomoci druhé. Citdt stylu zde neni minén jako parodie.

B. Blacher v prvnim ze svych Trois Pieces pour Piano s titulem What about this,
Mr. Clementi? zieteln& paroduje elementy Clementiho hudby.

G. Ligeti ve svém Requiem a ve varhanni skladbeé Harmonie pouzil gregoridnskou
modalitu. Ve skladbé Hungarian rock s podtitulem Chaconne pro cembalo nove pouzil
barokni formu chaconne. Pentatonicky model s rytmem 2+2+3+2 v basu z 1. taktu se
neustdle opakuje az po zavérednou kadenci. V prvnich Ctyfech taktech je tento model
vZdy jinak harmonizovan. Tato Ctyftaktova harmonicka véta se opakuje aZ po
zavéretnou kadenci. Nad tim probihd od 5. taktu v pravé ruce melodicka linka, ktera
vse prubehu skladby variatné vyviji. Misty se pohybuje nezavisle na rytmickém
modelu v levé ruce (P¥. I1:20).

Radu zpisobti prace zaloZenych na vyuZiti pfevzatych hudebnich elementd
vyzkouSel L. Kupkovi¢. Ve Smolenicich v letech 1968-69 ptedstavil fadu svych
projektli, ve kterych pracoval s hudbou Jinych skladatelt. Komponovani pfimo ve
skladbéch jinych autorti povazoval za rozsiteni moznosti hudebniho materialu a tento
zptsob pouzil ve svych ,,preparovanych textech.

Preparovany text 1 spo&iva v tom, e z 2. véty Brahmsovy 1. symfonie je z celé
partitury Skrtnuté veechno mimo jediného hrace, houslistu, ktery interpretuje cely part
druhych housli. Doprovézi ho kompletn{ orchestr z reproduktoru, ktery v8ak zazniva jen
nekdy.

Preparovany text 2 je komponovany podobné metodou 3krti. I zde je konfrontace
Zivé interpretace s nahravkou. Z reprodukce zni nahravka 1. véty Mozartovy Symfonie
Jupiter. Zivé hraje kolektiv hra¢t po jednom na vSechny nastroje, které jsou
v Mozartové partitufe. S materidlem se komponuje, kazdd pouzitd nota partitury
v,live™ vrstvé, kazdy zlomek kompletni sazby v nahravce je vybrany s uréitym
zamérem ve snaze docileni jistého kompozi¢niho obsahu. 1. verze zr. 1968 je pro
flétnu, hoboj, fagot, lesni roh, trubku, tympany, dvoje housle, violu, violoncello,
kontrabas a magnetofonovy pas. 2. verze zr. 1970je pro flétnu, trubku, timpany, housle,
violoncello, kontrabas a magnetofonovy pas.

V' Preparovaném textu 3 zni Zivé part inelu zavére¢né véty Beethnovenovy 9.
symfonie — Ody na radost véetné pomlk. Pfi provedeni vr. 1968 ve Smolenicich byla
vrstva ,live* doplnéna o velky buben a mize byt doplnéna také o triang], protoze tyto 3
nastroje hraji v Beethovenovi spole¢n&. Druhou vrstvou jsou citaty z nahrévky Ody na
radost. Treti vrstva je montazi nejruznéjdich fragmentd: elektronické materidly
vyhotovené v Experimentalnim studiu bratislavského rozhlasu, vypreparované &asti
skladeb J. Pospisila, I. Parika, P. Kolmana, R. Komorouse, J. Malovce, J. Pospisila,
interview Ceské redaktorky se sovétskym vojadkem v dobé invaze v srpnu 1968. Slagry,
hlasy domacich zvitat a dalsi elementy. Souddsti realizace dila Je plan, na kterych
mistech daného prostoru budou znit jednotlivé VIStvy.

V' Preparovaném textu 4 pouziva Kupkovi¢ 15 taktd z Sestihlasého Ricercaru
Hudebni obétiny I. S. Bacha. Interpretem je dvanécti¢lenny soubor sloZeny z dechovych
a smyCcovych ndstroji, ktery hraje ve dvou prostorové oddélenych formacich. Autor
vypracoval také verzi pro 3 komorni orchestry rozdélené do 9 prostorovych skupin,
které¢ dohromady vytvori obsazeni symfonického orchestru. Vybrana &sst Bachovy
skladby se 6x opakuje, ovsem vybér tént Je vZdy jinak upraven pomoci filtri. Postupné
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je z pivodniho Bachova textu stale méné $krtano, v posledni variaci zazni Bachova
hudba kompletn€¢. Nékdy pouzil autor filtry vlastni, ve druhé variaci pouzil filtr ze
Stockhausenovy skladby Mixrur. Filtr uréuje oktavovou polohu v3ech, nebo jen
nékterych t6nl dvandctiténového terénu. Do skladby proniknou jen ty tony, které jsou
v daném Case identické s filtrem. Do vystavby celku je zapojen druhy proud, ktery je
zaloZen na technice citatu, kterou pouzil v predesSlych preparovanych textech. V paté
variaci filtr propusti jen jeden tén v jedné oktavové poloze (gl), ktery interpretuji
nejvyraznéjsi nastroje unisono ve ff. V ostatnich néastrojich zazniva ve slabé dynamice
kompletni Bachova sazba. Poslucha¢ se muze presvédlit ako krdsna je nami
vyabstrahovana seridlnost’ Bachovho jednociarkového ,, g*.

Jeho Emda pro 18 sélovych housli, violy, violoncella a kontrabasy, itrubku,
tympany a zvonkohru provedend poprvé ve Smolenicich v r. 1968 byla komponovana
z melodii (Barcarolly) z Hoffmanovych povidek J. Offenbacha.

Ve skladbé A4d libitum (1969) komponované pro seminafe ve Smolenicich je
hudebnim materidlem laické muzicirovani p¥itomnych posluchact. Partitura tohoto dila
obsahuje také vyzvu k pouziti citati z hudby 13. a 20. stoleti a historickych materiald.

Jeho skladba Morceau de genre poprvé provedend vr. 1971 v Mohudi je
komponovand podle prvnich 6 takti dila Edgara Elgara La Capricieuse. Existuje ve
verzi pro housle aklavir, pro housle aorchestr i ve verzich pro dalsi razné sestavy
vCetné reprodukece z magnetofonového pasu s improvizovanymi elektronickymi zvuky.

Pi1 hledani novych koncertnich forem zkusil projektem Wandelkonzerten -
promenddnimi koncerty, vytrhnout posluchace z jeho tradiéni koncertni pasivity a dat
mu moznost projevit své hudebni aktivity.

Také jeho dilo Musikalische Ausstellung je zaloZeno na pouZiti citatd. Formu
,»vystavy* zvolil proto, aby mél poslucha¢ moznost ovlivnit vyznéni dila v&etn& jeho
délky. Jako ,,zivé exponaty™ zde funguji solisté, nebo malé hudebni skupiny, které jsou
rozmistnény na urCitych mistech v celém prostoru a maji k dispozici rizné hudebni
materidly. V rdmei této produkce byl v ramci Beethovenova roku (1970) zafazen také
Preparovany text ¢. 3.

Variace na Mozartovo téma zr. 1976 pro 9 kytar poprvé provedené we Wittenu
patfi jiz do okruhu desitek skladeb pro riizna komorni i vétsi obsazeni véetné velkého
dechového orchestru, ve kterych dominuje muzikantsky jiskfici cirdr stylu s elementy
klasicko-romantické hudby.

Jiné uchopeni citdru stylu nalezneme v jeho skladbach Ritornell pro 2 zobcové
flétny, smycce a tympany a Mdte radi Vivaldiho? pro dvoje housle, smyéce a cembalo
zr. 1999.

Mezi jeho skladbami z posledni doby najdeme také dila, ve kterych pracoval
s elementy hudby mimoevropskych kulturnich okruhti: Cinskou skladbu pro &tyfrucni
klavir (1996), Arirang pro housle aklavir (1998), ve které pracoval s korejskym
napévem, Pisné z Kazachstanu pro housle aklavir (1999) a Pér arménskych pisni
z Garinu (2000).

Némecky skladatel Ulrich Siile uplatnil ve svych skladbach z 80. let pro sdla,
malé ansambly a live elektroniku n€kolik zplsobil prace s vlastnimi i cizimi elementy,
které predstavuji rozSiteni moznosti koldZové techniky.




Ve skladbé Luft fiir Violine, Tonband und Digital Delay (1986) zmnozil zivé
hrané  elementy  elektroakustickémi prosttedky.  Part housli je sniman
a elektroakustickymi prostredky pretvafen do nové vrstvy, ktera probiha soub&zné a ma
funkei dopliiujici, podporujici a Integrujici.

Obdobné technické prostiedky vyuzil ve skladbé Oboe pro hoboj, magnetofonovy
pas aelektroniku (1974-81). Zékladem Je 6 dvouténovych elementti riizného
charakteru, které jsou prib&zng meénény pomoci elektronickych upravovaéi. Vysledny
tvar dila vznikd jako proces integrace, interreakce a konstruktivni dekompozice.

Jeho skladba Zwischen Frihling und Herbst pro smyéce, varhany a tfikanalovy
pas (1983) byla realizovana formou performance Vivaldiho Ctvero roénich obdobi
zaloZené na jiném usporadani Jednotlivych ¢4sti a dalsich detailg. Misty zaménil tfidobé
a dvoudobé metrum, durovou a mollovou tonalitu, séla atutti a pivodni tempa.
Elektroakustickymi prostiedky jsou realizovany zmény zabarveni, rychlosti priibéhu
atd.

Karel Husa ve svém monumentalnim dile 4n American Te Deum (1986) pro
smiSeny sbor, barytonové sélo a orchestr pouzil elementy gregoridnského chordlu.
Uvodni vstup sboru, ktery se v pribéhu skladby opakuje jako refrén, za&ina bichordem
¢ ad, druhy vstup sboru je zaloZen na trichordu ¢, d, e. Tento trichord je soucasné
uplatnén i v orchestralnim partu. V tfetim a dalich vstupech se tento trichord rozsituje
na cely modalni terén, ve kterém se uplatfiuji tény hypofrygické téniny, pfidemz
nejméné th tény se vyskytuji jako labilni (flexa). V pribshu dila je nékolik citact
lidovych pisni, které maji pfipomenout jednotlivé narodnostni skupiny novych osadnikd,
které putovaly do USA. Prvni z nich je slovenska Ked' sa Slovdik pre¢ do svéta ubieral,
nasleduje $védska imigrandska balada zr. 1855 a dalsi. Vybrané melodické fragmenty
téchto napévil pouzil jako material pro vytvoreni horizontélnich i vertikdlnich struktur
ve vicevrstevnaté partituie tohoto dila.

Ve skladb¢ Jezero Cayuga (V zpominky) zr. 1992 pro tfi kvarteta, klavir a bici
nastroje, kterou komponoval k 100. vyro¢i vzniku Ithaca College, pouzil neobvykly
instrumentaf véetné bambusové flétny a indidnského bubnu. Do Jjednotlivych objekti
avistev vélenil hudebni elementy, které maji pfipomenout indianské praobyvatele
uzemi kolem jezera. Tento zpusob zadlefiovani uréitych prvkt do novych struktur
nalezneme iv fadé jeho dalsich skladeb. Z ruznych materialis vznikaji nové tvary
spojené mikromotivickymi vazbami.

Zden€k Zouhar pouzil v ne&kolika svych skladbach kompoziéni prvek, ktery
oznac¢il jako stdlé téma. Poprvé se objevilo jako citdr viastni vjeho détském baletu
Pohddka o princezné Roboténce (1957-58). Tento material se objevuje o rok pozdgji
v Zouharové Hudbé pro dechové kvinteto I oznatené Ciselnym ndzvem ,,151%
Nahravku této skladby pouzil Pavel Smok pro komorni baletni kreaci uvedenou doma
1v zahrani¢i pod nazvem Reflexy. 7. Zouhar pouzival tento material cilevédome ve

ey

svych zdvazngjsich skladbach, nékdy jako citit zdmérng zamaskovany.

Z jeho skladeb, ve kterych pracoval s materidlem stdlého tématu uved’'me alespori
nekteré: Trio pro flétnu, alt a basovy klarinet (1962), Hudba pro smycce (1966),
Symfonicky triptych (1967), T rojkoncert (1970), rozhlasovou operu Proména (1971),
Musica giocosa per archi (1981) a oratorium Plameny kostnické (1988).
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7. Zouhar povaZzuje pouZiti tohoto materidlu za blizké Berliozovy Idée fixe,
Wagnerovu Leitmotivu, nebo Kaprovym konstantam, vné&j§i piibuznost pocituje
s funkci monogramu, nebo s kreslifskymi konstantami Jeana Effela.

Henryk M. Gorecki ve svém 1. smyccovém kvartetu 0Op. 62 (1988), nazvancm Juz
sie zmierzcha. pracoval s elementy pisné¢ Vaclava ze Szamotul Modlitwa, gdy dziati
spaé idq z 16. stoleti (Pt. II:21a). Od taktu 9 cituje v partu violy napev in E, nejprve
prvnich deset taktf, v dal3im Gseku od taktu 28 cituje 20 taktl a od taktu 65 po takt 94
je piseti citovana cela. Ostatni nastroje cituji tentyZz materidl v transformované podobé.
1. housle v transpozici in Fis, 2. housle v lydické F, violoncello hraje v tomtéz useku
poslednich 10 taktd napévu v ra¢im pohybu o kvartu + oktavu niz. 1. housle nastupuji
v ramei dvoudobého taktu na druhou dobu, tedy o dobu pozd€ji, nez ostatni nastroje. Je
1o soudasné soudoba aplikace formy kanonu v polymodalnim tonovém terénu ve tyfech
t6ninach (Pt. 11:21b). V dalsim pribehu skladby se tyto objekty, pro které je piedepsana
velmi nizka dynamika, opakuji v procesualné proméfiovanych tvarech. V jiné skupin€
objektd dominuje vyrazné kontrastni vys§i hustota pohybu a vy3si dynamika. Zde autor
vyuZiva elementy etnické hudby jiZnich oblasti Polska. Charakteristicky rytmus,
kontrovani na prazdnych strunach a jednoduché melodické prvky jsou zapsany
v jednotlivych nastrojich opét v riznych t6ninach. Navic je zde pfedepsana artikulace,
kterd odpovida zpusobu interpretace, ktery je obvykly v etnické hudbg. V téchto
partifch je uplatnén princip opakovani podobny jako u americkych minimalistd (Pf.
12 1c).

Rakousky skladatel Klaus Ager ve vokalné instrumentalnim dile Gesang der
Nacht pro flétnu, klarinet, housle, violoncello, Zzensky hlas a klavir pouzil rizné druhy
citaci z dél R. Wagnera, A. Bergaa A. Zemlinského.

Objekt zadinajici od taktu 46 je transferenci a transformaci tvodu II1. véty Lyrické
suity A. Berga (PT. 11:33a). Nejde o doslovny citat, ale o podobny zplsob stavby objektu
a hustoty pohybu jednotlivych clementi. U Berga se melodické fragmenty pohybuji
v estnactinach, u Agera v festnactinovych kvintolach (PT. 11:33b).

Od taktu 115 nalezneme v t€to Agerové skladbé v partech housli a violoncella
prvky odvozené z 11. véty Bergovy Lyricke suity Trio estatico (PT. 11:33¢, 33d). Nejde
o doslovny citat, ale pouziti charakteristickych znaki: délkovych hodnot, intervall
a vyrazu.

V taktech 173-180 pouzil Ager v partu Kklaviru zahusténych akordd, které jsou
odvozeny z tonového materialu uvodu ptedehry k 3. dejstvi Wagnerova Tristana (Pf.
11:33e). V taktech 321-325 cituje v partu violoncella charakteristicky rytmicky model
z doprovodu dueta Nacht der Liebe z 2. scény 2. dgjstvi téze Wagnerovy opery. Tentyz
rytmicky citdt nalezneme v Lyrické suit€ A. Berga, v V1. v&t&, Largo desolato v taktu 21
(Pi. 11:33g).

V taktech 235-238 pouzil Ager témé&F presny citat ze 4. véty Lyrické Sinfonie A.
Zemlinského (PE. T1:331).

Zamér i zpisob pouZiti citatll v tomto Agerové dile muzeme chapat jako deklaraci
kontinuity ve smyslu hudebnim i duchovnim.

Arvo Pirt citoval ve svém dile Credo pro klavir, sbor a orchestr (1968) 1.
Preludium J. S. Bacha z cyklu  Wohltempiertes Klavier, (BWV 846). Toto Zname
Bachovo preludium je interpretovéno v partu Klaviru nekolikrat. 'V prvnim
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a zavéreéném dilu zazni téméF celé, ve tietim dilu v raéim prib¢hu. Citace Bachova dila
jsou misty preruSovany a konfrontovany vstupy orchestru, které jsou vytvofeny
z dvanactitonové fady sestavené ze zakladnich tont kvintového kruhu.

Michael Nyman vytvofil skladbu In Re Don Giovani tak, ze rozlozil a nové slozil
Sestndct takti z arie Leporella Mozartovy opery Don Giovani. Tento zpdsob price
oznacil jako dekonstrukci. '

Skladatel Thomas Clark, ptisobici na University of North Texas v Dentonu, vyuzil
v nékolika svych skladbich elementy historické hudby pro formovani melodicko-
rytmickych vrstev. Partitura jeho skladby Antiphons (1990) sestava z péti vrstev skupin
ptibuznych dechovych nastroji. Toto uspofadani vychazi ze slozeni obdobnych sestav
obvyklych v renezanéni instrumentalni hudbé. Melodické paterny vytvofil z elementil
maridanskych antifon Salve Regina, Regina Coeli, Ave Regina Coelorum a Alma
Redemtoris Mater.

Mark Appelbaum, pisobici na unverzité v Missisipi, vytvofil v letech 1992-96
cyklus jedenacti skladeb nazvany Janus Cycle. Jsou to virtu6zn€ pojaté modernistické
kompozice, ve kterych se uplatiiuji solové iansamblové partie. Z nahrivek téchto
skladeb vytvofil vr. 1999 remixy pomoci poéitacové technologie. Vybrané elementy
byly transformovany a sefazeny rdznymi zpusoby vcetné casové komprese a expanze,
prevraty zvuku atd. Tento zplisob prace povazuje za posimoderni prizkum minulosti
pomoci recyklace, estetické vymackdni hudebnich elementi, jejich vtaZeni do podminek
software a pocitacové techniky.

Teoretické reflexe citatu v hudbé 20. stoleti

Citat v soudobé hudb& byl dosud zkouman velmi mélo. Podstatnou ¢ast moznosti
pouziti citatu a pojmd s tim souvisejicich jsme pievzali z prace Clemense Kiihna: Das
Zitat in der Musik der Gegenwart.

V némecké odborné literatufe se timto tématem zabyvala fada autor. Diether de
la Motte oznatil svoji praci Heinz Werner Henze, Der Prinz von Homburg vydan€ v r.
1960 v Mohuéi podtitulem Ein Versuch iiber die Komponisition und den Komponisten.

Hans Christoph Worbs se riznymi funkcemi a vyznamem cifdru v nové hudbé
zabyval ve stati Zitat in der Neuen Musik zvetejnéné v Neue Zeitschrift fiir Musik v 1.
1961.

Hans Otte zvefejnil svoji stat’ Alte Kldinge in neuen Kompositionen v 9. lisle
odborné revue Melos v r. 1966.

Otazkou funkce cititu v hudbé se zabyvala Zofia Lissa v ¢lanku Astethische
Funktionen des musikalischen Zitats (Mf 4, 1966, str. 364-378). Citat oznacuje jako
fenomén kontinuity kultury (Phdnomen der Kontinuierlichkeit der Kultur). PouZiti citatu
v soudobé kompozici piisuzuje rizné estetické funkce, které mizeme osvétlit dalsimi
pojmy jako opora, naznak, reminiscence atd.

V souvislosti s diskusemi a teoretickymi Gvahami o postmodernim uméni
nalezneme fadu praci, ve kterych se pojednava i o pouZiti citatu, kolaZe, citace materidlu
a dal3ich postupil. Téméf vyCerpavajici informace a prehled ceské i svétové odborné
literatury zabyvajici se touto problematikou nalezneme v pracech Vita Zouhara:
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Postmoderni tendenci a fukncni rozriznénost hudby 80. let dvacdtého stoleti (1993)
a Pojem postmoderna v muzikologické diskusi némecké jazykové oblasti (2001).

V Geské literatufe nalezneme ¢adu materiald o pojednavané problematice ve
sbornicich Nové cesty hudby a Konfrontace z pielomu $edesatych a sedmdesatych let.

Své postupy popsala také fada skladatelli: Pierre Boulez, Ladislav Kupkovi¢
a dalsi.

Pojem citdt zahrnuje védomé pouZziti nalezeného materialu, ktery autor viozi do
vlastniho dila.

Na rozdil od védeckého citatu, ktery musi byt uveden doslova, nemusi hudebni
(literarni, vytvarny) citat spliovat tuto podminku. Kvalita citatu je uznéna, i kdyZz bude
védomé, nebo nevédome, odli¥ny od originalu. Citat mfize puasobit jen Vv jemu
pfisouzeném smyslu a pokud bude jako citat poznan. Mé! by byt natolik ztetelny, aby
byl posluchat schopen ho poznat a pochopit jeho roli v kontextu nového dila.

Z provadénych analyz jsme vybrali nékteré piiklady rizného pouziti citatl a s tim
souvisejicich pojmi.

V hudbg i v daldich uméleckych oborech je omam také ,, krypticky (skryty) citat”,
kter§ maji poznat jenom znalcl.

Dals{ moznost predstavuje fragmentdlni  citdt (citat fragmentu), viazeni
prevzatého fragmentu do novych struktur.

Jako citdt materidlu muZeme oznacit viazeni durového akordu do dodekafonické
kompozice (4. Berg: Wozzek aj.).

Citdt stylu nalezneme v fadé kompozic napsanych v riaznych neostylech. Byva
pouzit take k docileni urditych vyrazovych efekti (parodie — L. Kupkovi¢: B-
Erinnerungen).

Specifickou formu v hudbe (i v literatuie a ve vytvarném uméni) piedstavuje
koldz.

Vytvateni vicevrstevnatych objektt pomoci techniky koldze mizeme oznatit jako
koldz citati (Zitatcollage). Muze to byt i vicevrstevnaty priibéh citati z vice epoch.

V hudebni kolazi se stejné jako ve vytvarné kolazi pouzivaji raznorodé materialy,

které mohou pochazet 1z oblasti mimo uméni (Kunstfremd).

PH pouZiti citdru v povém hudebnim dile mizeme sledovat miru asimilace
a disimilace, miru srozumitelnosti a poznatelnosti. Totalni asimilace oslabuje poznani
citatu, totalni disimilace izoluje citat od kontextu.

Rozlidujeme citdty cizi a citdty viastni.
Asociativni citdt se vyskytuje Casto ve spojeni s ténovou symbolikou, &1 tonalitou.

PH  strukturdini citaci meni transferovan puavodni objekt, ale analyticky
interpretovana podoba jeho struktury.

V odborné literatufe americke provenience nalezneme #adu dalgich pojmi, z nichz

nikteré souvisi s hudbou americkych minimalist. Pojem patiern snamena vzor, model.
Viechny prostiedky pouzivané pii utvaieni hudby se rozliduji podle vlastnich skupin
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idiomsi, charakteristického tvarovani ve vsech parametrech: pouzivani ozdob,
dynamiky, svukové barvy atd. Zde se nejednd o citovani ¢asti konkrétniho hudebniho
dila, ale o citaci materidlu.

TRANSFERENCE A TRANSFORMACE HUDEBNICH ELEMENTU

v KOMPOZICICH SOUDOBYCH CESKYCH SKLADATELU

Z predchozi sondy do riznych moznosti pouZiti ciziho hudebniho elementu v nove
kompozici je patrné, Z€ sdaleka nemusi jit pouze © vfazeni vybraného citatu
z kompozice jiného autora do nového dila.

Moznosti a zpiisobl pouZiti citatu je nepieberné mnozstvi. Prosta citace, 4. pouziti
nalezeného hudebniho textu ¢i jeho casti v nové kompozici tvoii pouze men3i Cast
pipadi transference hudebnich elementii. VEtsi gast ptipadd, kdy skladatel v noveém
dile pouZije nalezené hudebni elementy. piedstavuji kompozice, V€ kterych skladatel
s cizim materialem dale pracuje a pretvaif ho do podoby, ktera vyhovuje pro jeho
Konkrétni tvirei zamér. Pro tyto operace, pii kterych skladatel riznym zpuisobem
nalezené elementy pretvari, budeme pouzivat pojem transformace.

Sirokou mnozinu moznosti fransference a transformace hudebnich elementi
predstavuje citace materialu, tj. vyuZiti hudebnich elementi, které v raznych dobéch,
v riiznych kulturnich okruzich a v riznych yanrech byly obecné pouzivanym stavebnim
materialem, jako jsou téniny, piirozené mody, akordy, rytmickeé modely, interpretacni
praktiky atd.

Pokusim se na ptikladech vybranych skladeb Ceskych skladatelt predstavit fadu
moznosti pouZiti nalezenych hudebnich clementii a popsat riizné operace, které s timto
materialem jednotlivi autofi provadéli.

7 riznych moZznosti usporadani tohoto textu jsem zvolil takovy postup, ktery
predstavi pojednavanou problematiku na vybranych kompozicich jednotlivych
skladateld. Analyzy skladeb jsou doplnény také vyjadienimi samotnych autort, které

jsem prevzal vétsinou z programit ke koncertim. (Notoveé priklady jsou uvedeny
v ptiloze).

Miloslav IStvan:

Miloslav Itvan pouzil nalezené hudebni elementy v fadé kompozic asvoje
postupy popsal ve svych ugebnich textech Struktura atvar hudebniho objektu
a Jednohlas v hudbé.

V jeho skladbach nalezneme fadu postupl, ve kterych je patma inspirace
nejriiznéj$imi vlivy z oblasti etnické hudby z celého svéta, hudby ruznych historickych
epoch a sloht, hudby jazzové 1 jinych Zanrd popularni hudby. Tyto pievzaté podnéty,

fragmenty a elementy nepouzival jen jako citaty, ale pomoci mnoha zpisobl
transformace zasadnim zpusobem ptetvoril.

Podrobngji se budeme zabyvat pouZitim postuptl, které lze oznagit jako
transformace a transference hudebnich elementii pouze v nékolika jeho skladbach.
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Ve své praci Pozndmky k soudobé hudebni formé a rytmu uvadi: ,, Ba dokonce se
Zasto stavd, Ze se staré prostiedky méni na nové nikoliv faktickou pFeménou, ale novym
safazenim...zména  vziahii  afunkci Vv materigly znamend vice neZ skutecné
proména...tohoto materidlu.

7 recitativnich tisekil opery R. Wagnera Lohengrin vypreparoval 9 sérii, které
pouzil jako ténovy material ve skladbé& Variace na renesancni téma (1988) pro zensky
a muzsky hlas a komorni orchestr.

Jeho postup jsem se pokusil opakovat pii sestaveni série . 4, kterou pouZil
v tvodu této skladby. Z vybraného useku zpévniho partu (Pf. ll:1a) jsem vybral tony
v pofadi v jakém se poprvé objevuji. Tato fada tont odpovida I¥tvanové sérii €. 4.

Chybgjici tony do dvandcti M. IStvan dodate¢n® do této série voln& zafadil. Série je
rozdélena do dvou &asti, které jsou v kompozici pouzivany zvlast (Pt. 11:1b).

Kromé sérii 2 a 7 jsou vSechny ostatni rozdéleny do dvou aZ Sesti Casti. Pii stavbé
objekti a vrstev fadi M. IStvan vedle sebe ¢asto i men3i skupiny tont jedné série veetné
pouziti ragiho priibéhu i kombinace nékolika sérii (PE. Il:1c).

Tento zpiisob ziskani tonového materialu byl sougasti autorova tvir¢iho zameru.

Pouzité postupy umoZnily ziskat specificky ténovy material, ktery dle I8tvanova
zaméru vyjadfoval oscilace renezancnich a romantickych znakii  ve vyskovém
paramelru.

Svoje postupy oznaCil jako mosnost ziskat mnoZinu sérii nebo pFimo mnoZinu
krdtkych utvara, odpovidajicich mnoZiné zdiatonizovanych tonovych jader jako jiZ
hotovou, prevzetim zvenku. Vysledkem operaci je prevzatd mnoZina spojend S jinou
rytmickou strukturaci a jinym tvarovénim sledu toni neZ v ptivodnim textu.

Ndhodné vztahy na pomezi dodekafonie a diatoniky ... jsou mnohdy velmi
inspirativai a obvyklou konstrukéni cestou vétsinou nedosafZitelné.

Prevzaté vypreparované hudebni elementy transformoval riznymi operacemi, pfi
kterych byly podstatné zménény, az atomizovany.

Autorské slovo:

Variace na renesanéni téma jsou variace spise textové. Nazev skladby je totozny s ndzvem basné
Vaclava Hrabéte, ktera je ,,tématem k variacim® — textovym variacim o lasce ve viech situacich. Hudebné
tematicka navaznost je pfitom ,normalni® — nevariaéni. Skladba je ptevazné vybudovana na mnozing
deviti tonovych fad odvozenych z recitativnich Useki Wagnerova Lohengrina. V ostatnich smérech
pouziva autor svych obvyklych postupii. Obsahovy zamér je pIng obsaZen v textove piedloze.

Celou fadu zplsobl prace s pievzatymi hudebnimi elementy nalezneme v jeho
skladbé pro dechové kvinteto Ommagio a J. S. Bach (1971).

7 Bachovych skladeb vybral nektere clementy, ze kterych vytvoril tonove
struktury linearni, vertikalni i struktury rytmické a pouZil je jako stavebni material pii
kompozici této skladby.

Ze Suity ¢ 2 (6 Anglickych suit), Bourrée I, prava ruka (Pt. 1l:2a) provedl vybér
t6mi pro stavbu melodickeho objektu (Pf. 11:2b) a pro stavbu melodicko rytmicke vrstvy
(PE. 11:26).

Ze stejné suity, z ¢asti Sarabanda, 2. varianta (Pf. 11:2¢), proved] vybér nékterych
souzvuki a pomoci jejich vzdjemnych volnych kombinaci ziskal nové vertikalni
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struktury sestavené do nového sledu v maximdlnim Ccasovém ziedéni a s velkymi
pauzami (Pf. 11:2d). Volnym vybérem tonu z téhoz materidlu vytvotil melodickou linku
v partu hoboje (Pt. I1:2e).

Z Preludia ¢. 2, Temperovany klavir, I dil, (Pf. 11:3a) vypreparoval z kazdého
taktu ze dvou Gsekil (takt 1-11 a 16-20) jeden aZ dva stFidavé t6ny a jeden az dva tény
akordické, které zabiraji vidy druhou a tfeti Sestndctinu prvni doby. Nékde knim
DFistupuje jako paty nejvyssi akordicky ton z prvni Sestndctiny. Pomoci této operace
vytvoiil fadu souzvuki s intervalovou charakteristikou 2:7:1, 1:7:2, 1:14:2, atd. —
zpravidla 2 nejmensi intervaly s v&tSim uprostfed (Pf. 11:3b), které pouzil pro stavbu
melodické linky (Ptf. II:3c), dvouhlasého objektu s charakteristickym te¢kovanym
rytmem (Pf. 1I:3d) a objekt, ve kterém jsou souzvuky uplatnény v ptivodnim vertikalnim
tvaru (Pt. I1:3e).

Dalsi objekt polyfonniho charakteru vznikl vypreparovanim fragmenti z Preludia
¢ 7. (Pt. I1:4a) a Preludia ¢. 20, Temperovany klavir, I dil (Pf. 11:4b). Pouzity rytmicky
proporcni filtr propousti jen nékteré tony a ostatni tony rusi formou pomlk (Pt. 1l:4c).

M. IStvan pfetvofil plivodni elementy pievzaté zBachovy hudby riznymi
operacemi zasadnim zptisobem. Technika perforaci je pro ného mimo jiné prostfedkem
piimého zpracovdni tradicniho materidlu v oblasti ténovych vysek i délek vice méné na
urovni citace.

Autorské slovo:

Pti kompozici skladby Omaggio a J. S. Bach pro dechové kvinteto jsem pouzil postupu, ktery neni
v dnedni dob& neobvykly: cizi prvky, vesmés stylov& star§i nebo kompozice jiného Zanru se pretvafi
smérem k soudobému vyrazu a soudobému hudebné filozofickému obsahu.

Pro svilj zamér jsem si vybral ngkteré Bachovy skladby (dvé preludia z Temperovaného klaviru
adve casti z Anglické svity &. 2). Jsou pouzity jako zvukové zdroje zventi, které jsou zpracovavany
zpiisoby analogickymi konkrétni hudbé | filtrovanim* (tj. vypauzovanim tond nebo tseki, vybgrem
ur¢itych usekil nebo vertikalnich vyseéi); spojovanim do novych vertikalnich a horizontalnich souvislosti;
atd. V nékterych mistech jsou oviem doplnény rytmické vztahy, které se v pévodnim materialu
nevyskytuji (te¢kovani, ,,diminuce*, volna &ast). Nebyly by ucelné popisovat pracovni postup podrobn&ji.
Stoji v8ak za zminku, ze mnohdy stagily zcela nepatrné zasahy, aby daly novy vysledek.

Pokud jde o etickou stranku vé&ci, ma se to s opracovanim ,,vyplj¢eného* bachovského materialu
stejné jako s obvyklym zpracovanim formule B-A-C-H. Formule je pfistupna viem, zaleZi jenom na tom,
co z ni vznikne. A to miiZe nejlépe posoudit ten, pro néhoz byla skladba napsana — posluchac¢.

(Citovana autorska slova M. Istvana ke skladb& Ommagio “a J. S. Bach byla vybrana ze 4 texti
k programim zkoncertli tak, aby byly uvedeny v3echny podstatné informace o pojednavané
problematice.)

Nové zpisoby pouzivani tradi¢nich stavebnich prvkii — ténin, akordd ad.,
nalezneme v jeho skladbach Variace na téninu d-moll pro dva klaviry (1972),
v pistiovém cyklu Smuténka (1970) a dalSich.

V 1L ¢&asti cyklu Smuténka (1970) pro alt, klavir a preparovany klavir (tape)
nazvané Pripitek najdeme v taktech 1-7 kombinace dvou mollovych trojzvuki
v kvartovém poméru (Pf. II:5). Autor tento postup oznacil jako perforacni prosvitdni.
Obdobnym zplisobem vystavénou rozmémé&jsi plochu nalezneme v pisni III. Krajina
s kyvadly od taktu 7 ve dvou vrstvach preparovaného klaviru (tape) a v klavirnim partu
(live) v zavéru této &asti.
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V nékolika skladbach pouzil M. IStvan také techniku zaloZenou na vyuziti
kompozi¢nich technik historické hudby, idioml a zpisobl interpretace historické
a etnické hudby.

Ve skladbé Hry, Sedm obrazii pro symfonicky orchestr (1977) nalezneme postupy,
které mulzeme oznaCit jako tramsference a transformace zpiisobu stavby ranné
renezancniho kanonu a aplikace principu heterofonie jako rozdilné interpretace jedné
melodické linky rliznymi nastrojovymi skupinami. V ivodu probihaji stejné melodické
frize v jiném tempu v nastrojové skupin¢ vibrafon, marimba av jiném tempu ve
skuping 2 harfy a klavir.

Autorské slovo:

...V té souvislosti neni nahodnéd okolnost, Ze pfevazna vétina tematického materialu se opira
o rané renezan¢ni formule. Nejsou to pfirozeng ani citty, ani archaické nazvuky. Renezanéni znaky jsou
co nejdiikladngji zaSifrovany a transformovany do dne¥niho hudebniho jazyka. ... V3echny obrazy jsou
tematicky propojeny neustalym reprizovanim v rliznych zavislostech. ... zakladni material, tmelici celou
skladbu, vznikl z machautovské inspirace.

Vytvofeni polyfonniho objektu zplisobem nestejného prib&hu jedné melodické
linky nalezneme v jedné &asti cyklu Sest pisni pro Zensky sbor (1980) (Pt. I1:6). Je to
jedna z mnoha moznosti aplikace principu heterofonie: interpretace jedné melodické
linie v ansdmblové sestavé rozdilnym zptsobem v jednotlivych hlasech. Do Sirokého
polyfonniho prostoru je rozloZena nejenom melodicka linie, ale také text. Z naslednych
variant rozvijejici se melodické linie v jednotlivych hlasech vznikl preklopenim také
sled vertikalnich struktur.

Autorské slovo (vybér)

...V ur¢itém smyslu jde o pohravani s hudebnim materidlem a se samotnym pojmem hra (viz
nazvy obrazil). ... pfevazna vétSina tematického materidlu se opird o ran& renezan¢ni formule. Nejsou to
pfirozené ani citity, ani archaické nazvuky. Renezan¢ni znaky jsou co nejdikladngji zaSifrovany
a transformovany do dnesniho hudebniho jazyka. ... Viechny obrazy jsou tematicky propojeny nustalym
reprizovanim v riznych zavislostech. V tom sméru jsou Hry jednovéty prokomponovany celek.

IStvantv sbor Cor mio (1979) s podtitulem KoldZz pro smisSeny sbor s pouZitim
madrigalu C. Monteverdiho je ptikladem pouZiti principu koldZe nékolika zpUsoby.
Citace dil¢ich partii ze stejnojmeného madrigalu C. Monteverdiho jsou viazeny jako
soucasti novych vrstev (Pf. II:8a, b, ¢, d). Jednotlivé pouzité elementy jsou &astené
také transformovany. VétSinou se jednd o opakovani, upravu délkovych hodnot,
zmnoZeni, rozsifeni ad. Soucasn€ zde nalezneme aplikaci dalSich postupt, pii kterych
M. IStvan vyuZival rizné tradi€ni hudebni stavebni prvky: zahusténé akordy, sestavené
obdobné jako ve Smuténce ave Variacich na téninu d-moll spojenim kvintakordd
v ur¢itém intervalovém pomeéru (Pf. I1:7). Jednotlivé hlasy jsou vét$inou déleny do dvou
skupin a vedeny samostatné vici ostatnim tak, Ze vznikaji bitondlni vertikdlni struktury
i clustery.

Milo§ Stédrori:

Milos Stédrori pouzil citaty a nejrizn&jsi zptsoby zpracovani elementit hudby
riznych obdobi a Zanrti v fadé svych kompozic.

Ve skladbé Via Crucis, Stazioni di Varsavia (1964—65), nékolikrat cituje starou
polskou pisent Bogurodzica. Poprvé je melodie pisné citovana v 1. &asti, Corale I
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v partu fl
v délkovych hodnotach tak, aby v daném misté byly soucasti celkové stru
tony jsou prekladany do jinych oktav, doplinény ozdobami, vloZenymi pauzami atd. (PT.
II:11). V dalsich tastech se tento materidl obj evuje jedté nekolikrat. ‘

Autor pouzil v této skladbé postupy obvyklé ve skladbach postserialni hudby na
ptelomu padesatych a Sedesatych let. Uplatnil vni také fadu novych interpretacnich
technickych prvka, zejména v partu basklarinetu (psaného pro Josefa Horéaka).
Soucasné zde nalezneme 1 postupy a elementy, které jsou charakteristické pro zalinajici
autorovo sméfovani k osobité formé redukcionismu, které pak uplatiioval v fadeé

pozdéjsich skladeb.

Autorské slovo:

Skladbu Via Crucis, Stazioni di Varsavia, jsem napsal v letech 1964-65 jako jednu ze svych
prvnich ansamblovych skladeb na objednavku prazského souboru Sonatori di Praga. Skladba byla
ovlivnéna mym tehdejsim ptiklonem k Nove hudbé ak jejim témbrovym a postserialnim trendim. UZ
tehdy jsem se pokousel o konfrontaci s historickym materialem. A protoze je skladba inspirovana tragédii
varavského ghetta, zvolil jsem jako osovy melodicky transparent polskou choralni pisent Bogurodzica.

Ve skladbé Seconda prattica realizované na syntetizéru se pokusil vytvofit
_virtuézni nastrojovy madrigal® bez textu a s¢ dvéma citaty. Prvni z nich je 8 akordu
7z Gesualdova madrigalu Tu m uccidi, o crudele z 5. knihy madrigalti, uvefejnéné vr.
1611 (Pt. 11:9a), které zazni v prvnich dvou taktech skladby (Pf. II:9c). V dal$im
prib&hu je tento material transformovan technikou blizkou variacim a prokladan

interjekcemi. Z Gesualdovych postupl jsou odvozeny také zplsoby transformace

t6nového materialu, mj. i pouZiti Stvttond.

V taktech 12-16 je v jedné vrstve opakovan sled ti akordil vypreparovanych ze
zpivaného baletu C. Monteverdiho: Il Ballo dele Ingrate Z roku 1608 (Pt. 11:9b), kdy
zazné pii svatebnich slavnostech spolu se ztracenou Operou Arianna. M. Stédrod vyuzil
jednoho z nejzajimavéjsich mist tohoto Monteverdiho dramatického dila. Srazka
mollové a durové tercie na padorysu jednoho akordu byla mozna jen v ptipadé, kdy je
to piné opsravdinéno textem. Zavrzené Zeny ajejich odchod do podsvéti jsou
dramaticky zesileny Styfhlasym madrigalem, kde v chormatickém ostrém poklesu dojde
ke srazce f-fis (coZ je v novg)si evropské hudbé mozné a bézné teprve po roce 1900).

Autorské slovo:

Gesualdo nabizi na n&kterych mistech svych madrigald zvlasté apartni harmonickd mista, kdy
z neuvédomélé a latentni harmonie vytvaii pro nase ucho ¢asto velmi exkluzivni spoje nebo situace.
Autor zvolil zdmérné harmonicky vagni pasaz s nap&tim nerozvadénych, nebo jinak rozvadénych
mimotonalnich dominant.

S t&mito dvéma prvky pracuji tak, ze gesualdovsky citat pokladam za podnét k dynamickeé &asti
formy, zatimco , monteverdiovského citatu  je vytvofen objekt pro redukcionistickou plochu.
Gesualdovsky dynamismus je doveden ad absurdum — v daném piipade dochazi k diminuci materialu,
takze vznikou touto cestou gtvrttony. Syntetizer tyto tkoly, pro b&zmé nastroje jen obtizn& feditelné,
zvlada zcela bez problémi.

Ve skladbé Moresca navazuje na n&které své diive€jsi postupy pouzité ve
skladbach uréenych k realizaci na syntetizéru (pro Forrotronics), napf. na Estampidy.

Tanec Moresca se zacal v evropské hudbé objevovat od konce 15. stoleti. Dnes je
dostatedné popsén i sledovan a ma ruznou podobu v zapadni, stfedni, jizni a vychodni
Evropé. Nase zeme zaséhl jen na vychodnim okraji — tyka se tedy piedevSim etnické

hudby Slovenska a vala$ského avychodomoravského okraje Moravy. Uherska
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a soucasné i polska odrida morescy — Hajducky a Ungaresca je pravé pro vychodni
Evropu pifiznac¢na.

Milos Stdroni pouzil ve této skladb& zpisob formovani melodiky a rytmiky
odvozeny z riznych bojovych tancii znamych v oblasti historické i etnické hudby.

Autorské slovo:

Kdyz jsem psal tuto skladbu, nemé&l jsem ani tak na mysli realizaci historické ptedlohy, ale spiSe
jsem cht&l vyuzit agresivity urCitych barev arytmického ,fundamentalismu* k vyjadfeni obdobné
nazorové agresivity a fundamentalismu. Celek je chipan nadkonfesionalné — tj. fundamentalismus
a fanatismus neni spojovan jen sisldmem, ale tykd se jakékoliv netolerantni a fundamentalistické
koncepce. Konkrétni podoba — Moreska — mifi v tomto ptipadé do rozmezi ,naeho“ chapani svéta,
zivota, kultury a civilizace a chapani islamského. KdyZz jsem po letech poznal Reichovu The Cave,
uvédomil jsem si ndzorovou zptiznénost pravé s timto vidénim problému...

Ttihlasy sbor pro sélové muzské hlasy nazvany Lupi je piikladem novodobé
kompozice, ve které je pouZito zpisobu stavby dila jako u villanely okolo roku 1500
a dalSich forem t¢ doby.

Na oznaéeni vlki, at’ uz se jedna o jitini, poledni, odpoledni a no¢ni, je pokazdé
pouzita technika t#ihlasé konduktové sazby s jednoduchymi ozvénovymi imitacemi na
vychozim ténu d (Pt. I1:10).

Aleatorné probihajici t# az &tyftonové motivy vytvéteji plochy oznamovani. Pro
dynamizaci d&e aptedani informaci je obvykle pouZita tithlasa villanella, tedy
jednoduchy akordicky konduktus uplatiujici Casto techniku kvinakordického,
sextakordického & kvartsexakordického organa, Casto se zjevnymi odskoky
k fauxbourdonu, gymelu, diskantu adal$im technikam ze 13.-15. stoleti. Dochazi
k zamérnému spojeni vyseéi technik 13.~15. stoleti a chromatisma konce 16. a zacatku
17. stoleti.

Pokazdé je text o vicich — tedy subsantivum a pfisluSné adjektivum — jaci vlei to
jsou, pojednan formou caccia, tedy malym dvoj- nebo i trojhlasym kdnonem v rozmezi
klesajici oktavy. Tato caccia se stava jakousi figurou konkluze- zavéru- zjisténi,
k némuz se dospélo.

V této skladbé autor pracuje také s témborvymi plochami a imitacemi, s vybérem
prvki z technik 13.~15. stoleti, s upfednostnénou formou caccia jako kdnonu, ktery je
jakymsi souhrnem zjisténych tvrzeni a vysledki a chromatismt 16.—17. stoleti. Tento
postup je pii vystavbé formy stupfiovén aZ k zavérecnému tithlasému kdnonu.

Pii poslechu této skladby vnimame zfeteln& skutecnost, Ze autor pouZiva zpusob
prace s historickymi technikami. Tento zpiisob miZeme povazovat jako adekvatni pro
zhudebnéni vybraného textu. Vysledny tvar oviem zietelné sméfuje k novodobému
hudebnimu vyjadfeni.

Autorské slovo:

Villanella okolo r. 1500 inspirovala tento conductus. Dale se pracuje s témbrovymi plochami
a imitacemi, s vyb&rem prvki z technik 13.~15. stoleti, s upfednostnénou formu caccia jako kanonu, ktery
je jakymsi souhrnem zjidt&nych tvrzeni a vysledki a chromatismi 16.—17. stoleti.

Ve skladbg se prihlizi ke stuptiovéani, které je dano do jisté miry textem. Jde o tvero oznaceni vkt
— ranni vici matutini, tyrani, vyb&r¢i dani, kniZata, baroni, utlatovatelé chudych a kosteld a klastert —
prosté viichni ti, co svadeji z cesty Pan&. To zni v pfedvecer husitské revoluze z st Milice z Kroméfize
obzvlasté kuriozné
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chodn{ Tento neékolikery postup je ve formé stupiovan az k zavéretnému t¥thlasému kanonu Tu pastore

magis. Je to vlast& adresovano vikovi: Ty veliky pastyti, ¢inis se v tom stadu vic nez skute¢ny pastyf. ..

tmik Jakousi ctizadosti autora Je miseni postupii s chromatickymi odklony — tedy s projevy musica ficta
Y — zde tedy dochazi k zamérnému spojeni vyse¢i technik 13.-15. stoleti a chromatismu konce 16. a zad4tku
17. stoleti.

Milo$ St&dron inspiroval vytvoieni nékolik desitek tymovych kompozic, z nichz

‘~‘dSIl>)1'§e vice jak 20 vzniklo ve spoluprici s Arnostem Parschem.

dobné

ismus V elektroakustické kompozici Kure krdkore Je pouZita Rameauova Slepicka hrang
stické na cembalo. Béhem této kompozice, ktera je monta{ fady objektii a vrstev vytvoienych
é‘;evt:’ elektroakustickou cestou riznymi technikami obvyklymi v konkrétni hudbg, je Siepicka

’ jako jedna vrstva citovéna cela.
lobé 'V tymové kompozici. Musica per Nam.z'est pro 2 flétny, kytaru a_violopcello byly
500 pouZity elementy kompozic K. W. Haugwitze 1 nakomponované objekty jako citdry
stylu.

sdé S népévy a elementy lidovych pisni apisnl"z historickych sbirek pracovali oba
i na spoluautofi rdznym zplisobem v fade kompozic komponovanych pro Brnénsky

rozhlasovy orchestr lidovych nastrojii a jeho solisty. Ve skladbg Moravsky Seikilos
(1974) pro 3 cimbdly, lesni roh, bici nastroje a bezovy list Jjsou pouzity riizné varianty

P;O lidové balady Vyletel fidk hore nad oblaky.

edy ,

ho, Mnohokrat hrani skladba Plgc Rizeny Danielové nad manzelem v Osvétimi
ky (1975) pro violu amaly orchestr je v podstaté metamorfézami na piseti Ausvicate hi
izi kher bdro, kterou zpivala romsk4 zpévacka R. Danielova.

ku

V jazzové kantit& pro saxofon, jazzovy bigband a smiSeny sbor o dvou &astech
nazvane Jednou vysilo rudé slunce (1976), ktera byla pséna k vyro¢i bitvy u Little Big

to | Homu, je v prvni i druhé &asti citovéna jedna z pisni indidnského ndcelnika Tatanky
i (Sitting  Bull). Jedna pisenn je v hemitonické pentatonické stupnici, druhg
iu" v anhemitonické. Jako protiklad jsou citovany dobové vojenské signdly armady USA

a fragmenty lidové hudby bilych osadniki.

Vit Zouhar:

PouZiti transference a Iransformace hudebnich elementii acasto ive spojeni
X s transformaci mimohudebnich elementii najdeme v fads skladeb Vita Zouhara.

' . V tiivété skladbé Brana siunce pro koncertantni bici nastroje a symfonicky

! orchestr zr. 1989 Jde soucasné o transformaci vizudlnich Predstav  a hudebnich
elementii. Pro formovani zavéru skladby (takty 61 1-656) pouzil nové uchopeni barokni
rétorické figury descensus — sestup, coZ vtomto dile symbolizuje zarmutek, zanik
asmrt. Ve stejné ploge mizeme sledovat nove uchopeni diatonické Stupnice, ktera je
zde pouzita jako moddini 16novy terén (Px. 11:1 D).

Autorské slovo:

Na severnim bfehu Jjezera Titicaca stoji impozantni stavba, kterd slouzila kultufe Tiwanaco ke
kultovnim, ritudlnim nebo snad astronomickym a&eltm. ... Reprodukce zachycujici pracel brany

zpodhledu m& kdysi natolik zaujala, aZ se mi prolnula s mou dFivejsi vizi &tyf extaticky bubnujicich
bubenika. ...
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