VACLAV FELIX

Uplatnéni principu &isté téniky v Lisztové
Sonété h moll

1. K otazce volby analytické metody

Obrati-li se hudebni analytik k dilim minulych generaci, ma
situaci zdanlivé usnadnénou, nebot je mu k dispozici soubor poznatkuy,
zobecnénych v starsich teoretickych spisech a shrnutych v ucebnicich kla-
sické harmonie, forem a kontrapunktu. Analyza provedena takovou ,,§kol-
skou” metodou muze mit oviem jen praktickou hodnotu didaktickou nebo
populariza¢ni, popiipadé muze byt dopliikem praice historické.

Ma4-li byt rozbor skladby piinosem z hlediska hudebni teorie v uzsim
smyslu, musi usilovat o hlubsi proniknuti do struktury ,hudebni reci“ a
osvétleni jejich obecnéjSich z&konitosti. V takovém piipadé nelze vSak
vystaéit s tradiénimi metodami a je nutno hledat nové pohledy a pr1stupy
k analytické préci.

Jednim ze smérj, predstavu]1c1ch metodické novum v hudebni analyze,
je uplatnéni kvantitativnich hledisek, nebof analytikové drivéjSich dob
se jen velmi malo zabyvali ¢etnosti jednotlivych slozek hudebni skladby.
Soucasny rozvoj kvantitativniho sméru v hudebni analytice souvisi s rych-
Iym pokrokem' celého souboru védnich obort spjatych s kybernetikou.
Zaroven se vSak ukazuji meze, na néz narazi uplatnéni statistickych me-
tod pii zkouméni organismu tak slozitého a tak spec1f1ckeho, jakym je
hudebni skladba.l)

1) Na jiném mist& tohoto sborniku se problematikou statistické harmonické ana-
lyzy zabyvd Jaroslav Tvrzsky. Obé& nedivno (1971) publikované studie Ja-
roslava Jirdnka a Jitky Ludvové si podrobné viimaji ¢etnych obtizi
pii aplikaci statistickych metod na rozbor hudebnich dél i zdvaznych omezeni pfi.
interpretaci vysledku. Piiznaény je sam titul Jirdnkovy studie, varujici pied jedno-
strannym precenénim kvantitativniho hlediska: ,,Statistika jako pomocny nastroj
intonaéni analyzy‘“. Velmi skepticky vyznél referit Jitky Ludvové o mozZnos-
tech uplatnéni teorie mnozZin v hudebni analyze, piedneseny na symposiu hudebnich
teoretikii v Liblicich na podzim 1970. SAm jsem se pokusil o uplatnéni kvantitativ-
nich hledisek ve studii ,,Harmonické prostredky Vita Nejedlého* (Vaclav Felix
1968).

Podrobné bibliografické tudaje téchto i dal$ich literdrnich odkazl viz v seznamu.
literatury na konci této studie. e Al




Predstavuje-li statisticky smér v hudebni analyze perspektivni rozhoj-
néni nasich znalosti tykajicich se prevazné samotného hudebniho mate-
ridlu skladeb, zbyva jeSté rozsahld oblast mnohotvarnych vztah® mezi
jednotlivymi slozkami a strdnkami hudebniho dila, oblast, jiz v tplnosti

. obsdhnout statistickymi metodami nelze, a to ani pii sebevétsim jejich

zjemnéni a zdokonaleni, protoZe ani paméf nejvétiiho kybernetického
stroje neni tak obsahl4, abychom do ni imohli vlozit viechnu zkusenost
a znalosti vzdélaného hudebnika.?) '

Historicky odstup a znalost piredchoziho i pozdéjsiho vyvoje hudby
umoziiuje soucasnému analytikovi objevovat v hierarchii vnitinich vzta-
hii mezi slozkami skladebného organismu f4d a zékonitosti, které diive
nemohly byt ziejmé. Nalezeni takovych zadkonitosti je cennym obohace-
nim naSeho poznani a dikazem, Ze moznosti analyzy na zdkladé kvalita-
tivnich hledisek nejsou vycerpany.

Analyza poucena vyvojem hudby nesmi byt oviem chdpana jako nésil-
n4 aplikace zakonitosti jednoho slohu na jiny. Timto metodickym omylem
byvaji zatiZeny prace, v nichZz privrzenci nového, nastupujiciho slochu
hledaji opory a argumenty pro swviij umélecky nazor v minulosti. Pokud
je si autor védom, Ze hledd pouze historické analogie a nikoli obecné plat-
né principy, neztraceji jeho postiehy svou hodnotu.’) Jestlize vSak bezdéky
povysuje zdkonitosti platné jen pro omezenou oblast na zidkonitosti obecné
a prekracuje historicky ramec jejich platnosti, pak jde o chybny metodo-
logicky predpoklad, schopny znehodnotit i velmi diikladné a peélivé pro-
vedenou analyzu.?) |

Moderni analyticky pristup k hudbé minulosti znamena tedy nikoli di-
val se na ni jednostranné zkreslujicim prismatem neadekvatnich, omezené

%) Durazné na tento fakt upozornil Antonin Sychra (1964, str. 243).

%) Toho si byl napiiklad védom Jan Rychlik (1964) ve své v detailech velmi
podnétné studii ,,Prvky novych skladebnych technik v hudbé minulosti, v hudbé
exotické a lidové*“.

%) S takovym piipadem se kriticky vyrovnava napiiklad Jan Rychlik (1964,
str. 66, odst. 11./1.): ,,Aplikovani matematickych kalkuli na hudebni postupy je dnes
nutné. Hlavné pro analysu hudby. Jeho nesprdvné uziti v§ak muzZe vést na scesti a
do slepych uliéek, zvlasté hleddme-li symbolické tajné kody, jichz skladatel zdanlivé
uzil a které nikomu neprozradil. O to se pokusili v nové dobé u J. S. Bacha napfr.
W. Werker a J. Smend.“

Presné&ji formuluje kritiku podobného metodického nedostatku Antonin Sych-
ra (1964, str. 237): ,, Ve snaze vyhnout se jakémukoli apriorismu vté&sndva vlastné
Fuchs — konec koncli piece jenom a priori — vSechnu hudbu do Prokrustova loze
atonilnfho citéni.* '

Podstata obou kritizovanych omylua je taz: povySovani zdkonitosti jednoho (seridl-
niho, resp. atondlniho) slohu na zikonitost obecné&j$i, platnou pro cely soubor slohi,
ne-li pro veskerou hudbu vubec.
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platnych zdkonitosti moderniho slohu, nybrz obzirat ji z hlediska co nej-
‘obecnéjdich principli, odvozenych ze studia co nejdelSsiho casového useku
vyvoje hudby od nejstar§ich dob po soucasnost. Doneddvna byly takové
obecné zikonitosti spiSe jen tuSeny nez presné formulovéany; starsi teo-
retikové zejména nedokazali odlisit je od zdkonitosti slohové omezenych
a smésovali poznatky radové zcela rozdilného stupné obecnosti. V neddvné
- dobé objevil a formula¢né vymezil nékteré zdkladni hudebni principy Ka-

rel Janecek. .

Jednim z nejobecné&jSich zdkonti, jehoz pulsobeni 1ze dolozit v projevech
takika vsech hudebnich slohu, je princip ¢isté téniky.®) Sfera pusobnosti
principu &isté tomky je tak §irokd, Ze jej autor pravem povaque za zdkon
povahy prirodni. Hlavni oblasti, v niZ se princip ¢isté toniky projevuje, je
harmonie, neméné vyznamné misto vSak mé pii formovani tonalné citéné
melodie a dtleZitou tlohu hraje i pii €lenéni stavby hudebnich dél. Pod
zornym uhlem principu ¢isté toniky lze tedy osvétlit nejvyznamnéjsi stran-
ky hudebniho dila — melodickou, harmonickou a tektonickou — a zkoumat
jejich vzajemné vztahy. Proto jsem zvolil princip &isté téniky za metodic-
ké vychodisko své analyzy.

Princip c¢isté téniky, i kdyZ ma povahu zdkona piirodniho, nebyl objeven
metodou priirodovédeckou, nybrz historickou. Je zobecnénim poznatka
z velikého mnozZstvi analyz hudebnich projevii nejrtiznéjsich dob a sloht
vCetné autorovy vlastni skladatelské praxe. Je to tedy zdkon specificky
hudebni, vyvozeny z hudby jakoZto socidlniho jevu, a nikoli z&konitost
analogicky pienesend z jiného oboru. Zduraziuji tento fakt proto, ze hle-
dani obecnych hudebnich- zdkonti mimo hudbu, v matematice, akustice,
psychologii, nebo tieba v kybernetice, bylo a je ¢astym zjevem, vedoucim -
vzdy na scesti, k zdvérium vyspekulovanym a neadekvatnim. V§echny zmi-
néné obory jsou pro hudebni teorii zajisté velmi potrebné, ale vidy jen
jako pomocné discipliny. Zikladni metodicky piistup pii hledani vlastnich
zékonitosti hudby je a musi vidy byt historicky — ¢imZ naprosto neni
minéna pouhd historiografickd popisnost, nybrz chidpani hudby jakozZto
spole¢enského jevu v celém jejim vyvoji.

JestliZe byl princip Cisté toniky vyvozen z analyzy hudebnich dél riz-
nych véka, mohlo by se namitnout, Ze jeho zpétnad aplikace na urcitou
skladbu 19. stoleti je zbyte¢na a mize vést jen k banalnimu potvrzeni plat-
nosti principu. Takovou ndmitku se pokusim vyvratit ve specidlni Casti
této studie, ale jiz v tivodu je tieba k ni rici nékolik poznamek.

Piedné je nutno konstatovat, Ze Karel Janetek ze zdsadnich duvodu®)
dolozil svij teoreticky vyklad téméi vyhradné schematickymi, pro tento

5 Viz Karel Janeé&ek 1965, str. 199 a n.
% wvyloZenych v Pfedmluvg, cit. d. str. 14, odst. 7.



ucel vytvorenymi notovymi piiklady. Vyjimku tvoii kapitola ,,Analyticka
praxe,”) v niz je na ukazku proveden rozbor nékolika uryvku skladeb
jinych- autortt 20. stoleti. Konkrétni aplikaci zdkladnich harmonickych
principli na novoromantickou hudbu se Janecek nezabyval ani zde, ani
v bohaté dokumentované ,,Harmonii rozborem*.8)

Za druhé nelze chépat aplikaci principu ¢isté téniky na konkrétni hu-
debni dilo jako néjakou provérku jeho platnosti ¢i neplatnosti. Je speci-
fickym rysem uméleckych zikonitosti, Ze pfi tviréim éinu se jim muzZe
umélec bud podiidit, anebo i vzepiit, nemtZe se vSak chovat, jako by jich
nebylo.’) Nekladu si pii analyze vibec za cil potvrdit platnost principu
(tim méné jej ,,vyvratit), nybrz ukazat specificky zpiisob jeho pusobeni
ve zvolené skladbé. Pravé proto, Ze jde o princip tak obecny, lze pri po-
drobném zkouméni jeho konkrétniho uplatnéni odkryt piiznaéné slohové
TYysy a osvétlit podstatu vnitintho 7ddu skladebného organismu. A to je
vlastni cil mé studie. -

Podrobny vyklad o principu cisté téniky a problematice s nim spjaté
nalezne c¢tendlr v JaneCkovych Zikladech moderni harmonie. Pfipomenu
zde jen ve struénosti nejdilezitéjsi teze.

Princip éisté téniky formuluje Karel Janedek takto:'?)
sHarmonickd véta tthne mejpiirozenéji do takového konsonantnitho sou-
zvuku zdvéreéného, do jakého nepiezivaji nedokonale zrusené nebo vibec
nezrusené imagindrni tony harmonické, anebo popiipadé téz takové ima-
gindarnt tony tondlni, jeZ jsou v tritonovém poméru k redlnim ténum zd-
véreéné témiky.” .

Hranici mezi konsonanci a disonanci chipe Janecéek jako historicky ne-
posuvnou a definuje'!) konsonanci jako ,takovy souzvukovy druh, ktery
muiZe za piiznivych okolnosti pusobit na ‘posluchace tak, Ze v ném ne-
vzbuzuje napéti.“ Této podmince odpovidaji pouze dva trojzvuky: durovy
a mollovy. To jsou uplné konsonance; dvojzvuky v nich obsazené jsou ne-
uplné neboli diléi konsonance.

Z definice konsonantnosti vyplyva jako samoziejmy poZzadavek provni
teze principu ¢isté toniky, totiz aby ténika byla konsonantnim souzvukem.

) " Cit. d. str. 302—325.

%) Karel Janedek 1963. .

% Karel Janeéek 1965, str. 261 o tom pravi: ,Je tieba si uvédomit, ze zdko-
nitosti jakéhokoliv fddu nejsou tu proto, aby jim tvorba bezpodmine¢né a ve viem
vyhovovala, nybrz proto, aby byly méritkem uméleckého postoje tvorby. Zakonitost
zustdva zdkonitosti, af se ji umélec podvoluje nebo vzpird. Kdyby uréité z4dkonitosti
"~ obecné prirodni povahy nebylo, nemohl by se ji tviréi umélec vzepiit; ba nemohl
by ji ani nedbat, nebof i v tom nedbani musi byt aspori stin uvédomeéni toho, nad
¢im zavirame o¢i.*

19y  Cit. d. str. 200.

1) Cit. d. str. 46.




Avsak konsonantni souzvuk se neprojevuje jako ténika vzdy, nybrz jen za
uréitych okolnosti. Tyto okolnosti jsou vymezeny v dalSich tezich principu
¢isté toniky a vyplyvaji z existence imagindrnich tonu.'?)

Kromé redlnich ténu, které skutecné znéji, ptisobi pfi vniméani hudby
jesté tony imagindmi neboli myslené. Imagindrni tén vznikd po doznéni
ténu redlniho. Imaginarni tény jsou dvojiho druhu: harmonické imaginar-
ni tény jsou ,,silnéjs$i* a maji schopnost vytvaiet nebo spoluvytvaret sou-
zvuky; tondlni imaginarni tény jsou ,,slabsi, nestdvaji se souéasti souzvu-
k\, ale ovliviiuji tonalitu. '

Harmonické imaginarni t6ny mohou byt zruseny (popiipadé lze zabra-
nit jejich vzniku) redlnym zaznénim ténu o pultén nebo cely tén vyssiho
nebo nizsiho (u stoupajiciho celého ténu jen v piipadé, Ze je rusici tén
zduraznén metricky nebo délkou a spolu s piedchozimi dvéma tény tvori
alespon triténovy vzestupny stupnicovy chod). Nezrusené harmonické ima-
ginarni tény postupné zanikaji. I po svém zruSeni nebo zaniku pusobi
vsak déle jako imaginarni tény tonalni.

Tondlni imagindrni tény jsou ve vétSiné pripadli zanedbatelné, avSak
mohou narusit klid zdvére¢né téniky, jestlize jsou v tritonovém vztahu ke
kterémukoliv ténu, tvoricimu ténicky trojzvuk. Tondlni imaginarni tén,
i kdyz je ve svém uéinu ,slaby‘, ma zato zna¢nou trvanlivost a lze jej
zru§it jen ostrou disonanci, nejlépe souzvukem (tfebas i melodicky roz-
sloZzenym) dvou sousedicich ptltént.

Druhd teze principu ¢isté téniky upozornuje na to, Ze zdvéreény kon-
sonantni souzvuk, ma-li ptisobit jako dokonale klidovy, nesmi byt kompli-
kovin Zddnym nezrusenym harmonickym imagindrnim ténem, tj. vSechny
hlasy, které nejsou zadrZeny, musi postupovat bud ptlténové kterymko-
liv smérem, anebo celoténové dolu. T#eti teze principu pak konstatuje, Ze
klid z&véreéné téniky je schopen narusit i dokonale zruSeny harmonicky
imagindrmi tén, ktery je v tritonovém vztahu ke kterémukoliv ténu to6-
nického trojzvuku (nebof se uplatiiuje jakoZto imaginarni t6n tonalni).

Kromé zédkladniho zdkona, jimZ je princip ¢isté toniky, uplatiiuje se pii
zdvérovém souzvukovém sledu jako doplikovy zikon princip citlivého
ténu.l?) Spoéivd v tom, Ze tendence po vplynuti do téniky vzristd uplat-
nénim citlivého ténu, tj. tébnu vzdileného o pultén od nékteré ze slozek
ténického trojzvuku. Ze Sesti moznych citlivych ténu jen ¢étyri jsou v sou-
ladu s principem ¢isté téniky; zbyvajici dva jsou s nim v rozporu.

Syntézou a konkrétni realizaci principu ¢isté téniky a principu citlivého
ténu vznika princip funkéni.l?) Klasicka diatonicka harmonie znala funké-

12) Viz cit. d. str. 157 a n.
13) Viz cit. d. str. 203 a n.
1) Viz cit. d. str. 204 a n.
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ni systém tfi¢lenny, v némz oba reprezentativni neténické trojzvuky, do-
minantni a subdominantni, jsou v souladu s ob&ma principy. Dalsi vyvoj
pfinesl roz§ifeni na funkéni systém péti¢lenny (Janeéek jej nazyva sy-
stém Sintiv), obohaceny o dalsi dva reprezentativni souzvuky, lydicky a
frygicky, sloZzené ze stoupajicich, resp. klesajicich citlivych téonu k tonické-
mu trojzvuku. Tyto trojzvuky maximalné vyuZivaji principu citlivého t6-
nu, ale jsou jednou svou slozkou v rozporu s principem ¢&isté téniky —
proto jsou na rozdil od tii funkci hlavnich pouze funkcemi pomocnymi.

Péticlenny funkéni systém Siniv zahrnuje celou (temperovanou) chro-
matiku.

. . ¢
i

2. Tektonicky ptdorys Lisztovy Sonaty h moll
[
Sondta h moll pro klavir predstavuje nesporné jedno z vrchol-
nych dél Ference Liszta.'®) Vznikla v letech 1852—1853, tedy kratce pied
Wagnerovym hudebnim dramatem Tristan a Isolda (1857—1859), které je
povazovano'®) za kritické vyvrcholeni vyvoje od klasické diatonické har-
monie k extrémné chromatizovanému alteraénimu stylu, vedoucimu az
na pokraj rozkladu tonality. Liszt sim se ve svych pozdnich dilech!’) do-
stal daleko za tento vyvojovy stupeit a anticipoval harmonické postupy,
jez se plné rozvinuly az ve 20. stoleti. V Sonaté h moll sice jesté stal plné
na pozicich klasické tonality, pokud jde o jeji tektonicky jednotici funkci,
avSak pri vymezovani téniny usiloval o neotrelé, neklasické harmonické
postupy. Je znidmo, Zze umélecky styk Liszta s Wagnerem byl v této dobé
velmi intenzivni a lze tvrdit, Ze Lisztova objevna, nekonven¢ni harmonika
vyrazné spolupusobila pii krystalizaci Wagnerova ,tristanovského® slo-
hu.18)

Jakozto vpravdé reprezentativni skladbu evropské hudby poloviny
19. stoleti zvolil jsem Lisztovu Sonatu za predmét analyzy, specidlné za-
méfené na pruzkum prostredktl, jimiZz novoromanticky skladatel upevtiuje
a znovu narusuje povédomi urc¢ité toniny. Rozhodl jsem se soustiedit po-
zornost na useky, kde je tento proces nejmarkantnéjsi, totiz

) Humphrey Searle (1961, str. 123) piSe: ,,...Lisztova Sonita zustane
meznikem v historii hudby 19. stoleti, nejen jako velmi 1spé&$ni aplikace novych
technickych metod, ale jako dobr4, pusobivd a dramatickid skladba sama o sobé.*

18) Srovnej priznaény titul knihy Ernsta Kurtha (1923): ,,Romanticka har-
monika a jeji krise ve Wagnerové »Tristanu«*,

17y Srv. Bence Szabolesi 1959.

18) Kratce po dokonéeni Tristana napsal Wagner Biilowovi: ,,...o0d té doby, co
jsem se seznamil s Lisztovymi skladbami, m4 prace s harmonii se velmi za¢ala lisit
od predeslé...* — citoviano podle Humphrey Searle 1961, str. 127.
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1. na zacatek skladby, ‘

2. na spojovaci hudbu mezi hlavnimi, tondlné zaokrouhlenymi staveb-

nymi oddily a |

3. zejména na codu celé Sonaty

Pritom nechci zkoumat techniku modulaénich a kadenénich postupu
samu o sobé, nybrz ve vztahu k celkové vystavbé dila. Je proto nutné
pfedem si vyjasnit tektonicky pudorys této rozsahlé Jednovete stavebné
slozité a novatorsky koncipované skladby.

Lisztovu Sonatu h moll neddvno analyzoval Karel R1smger19) jako pri-
klad rozboru forem vysiiho typu na podkladé melodicko-rytmicko-tema-
tickém. Kromé podrobného rozboru tematického vypracoval i néazorna
schémata vystavby tempové a dynamické, avSsak harmonicko-tonalni ana-
lyze se nevénoval. Konfrontoval jsem tondlni pldn skladby s Risingero-
vymi vysledky a projevila se vyrazna shoda co do celkového rozvrzeni
skladby na 3 velké dllyr-mchz prvni je charakterizovan hlavnim tonal-
nim centrem h moll a vedlejSim D dur, druhy je prevazné ve Fis dur a

tfeti setrvava v téniné h s pfechodem od mollového ténorodu k durovému. Y,

Podrobnéjsi harmonicko-tondlni analyza jednotlivych velkych dila uZ
tak jednoznac¢né Risingerovo pojeti nepotvrdila, zejména pokud jde o kraj-
ni velké dily. Ty totiZ Risinger povazuje za jakési sondtové formy ,,v ma-
lém“, s malym provedenim a malou reprizou. Lisztova Sonata je ovSem
skladba tematicky soustredéna a prokomponovana, takZe k evolucim a na-
vratim témat dochazi takika na kazdé strance; zd4 se mi, Ze Risinger
ponékud libovolné prohlasil nékterou z téchto evoluci za malé provedeni,
jinou za malou reprizu, aby tak dostal obrys dvou malych sonatovych
forem. Podiviame-li se na véc z hlediska funkénich typi hudby,??) jevi se
nam ,repriza“ prvniho velkého dilu (takt 205.—330.) jako hudba typicky
evoluéni, s velkym tondlné-harmonickym ruchem. Naopak ,,provedeni‘
tretiho velkého dilu (takt 616.—699.) je pevné centralizovdno v hlavni té-
niné H dur a je typem hudby prevdZné expozi¢ni, plnicim zde funkeci
velké reprizy.

Prihlédneme-li k tondlnimu planu, jevi se ndm tedy Lisztova Sonata
h moll jako jedind Siroce rozvinutd sonatova forma, v niz je doprostied
provedeni vlozena pomald véta Fis dur (takt 331.—459.) v tfidilné for-
mé.?Y) Maly stfedni dil vloZené véty je pritom vybudovan z tematického
materidlu sonatové formy, a timto tematickym propojenim se zvySuje

1% Karel Risinger 1969, kapitola Aplikace tektonickych principu, str. 188
az 192

20) Srv. Karel Janeéek 1968, kapitola Tektonické funkce, str. 142 a n.

) Jde o zvlaitni piipad ,kombinované formy*“ IV. kategorie, ktera je vlastné
cyklem velkych forem; mys$lenkové a tektonicky pevné spjatych v jediny, nedilny
celek. Srv. Karel Janeéek 1955, str. 419 a n,
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soudrznost celku. Fugato, které nisleduje po pomalé véts, (takt 460. a n.)
je pokraéovanim sonitového provedeni az do taktu 530., kde teprve pfi na-
vratu hlavni téniny h moll zaéina velka repriza sonitové formy.2?)

Stavebny plan Lisztovy Sonaty h moll je tedy slozitéjsi nez pouha do
velkych rozmérd povySena tridilnost, vznikld piifazenim tii viceméné
uzavienych ¢éasti. Velky stiedni dil se vynofuje jako ,,ostrov klidu“ upro-
stfed nejrus$néjsi evoluéni hudby (notovy piiklad 2., takt 331. a n.) a je
nasledovan stejné evoluéné vypjatym fugatem (notovy piiklad 3., takt
460. a n.). Oba tyto spojovaci useky, které, jak bylo receno, chci podrobit
specidlni analyze, klasifikuji co do tektonické funkce jako soucasti prove-
deni, tedy odliSsné od Karla Risingera, ktery prvni z nich povaZzuje za
vnitini codu a druhy za reprizu. Zato plné se s nim shoduji v hodnoceni
cody celé Sonaty (notovy priklad 4., Andante sostenuto, takt 711. a n.):
,Tato kéda je plné srozumitelna priavé pouze na pozadi sonity jako celku
a ne pouze na pozadi treti &asti. I to je dikazem, Ze celd sonita je jednot-
nou formou vyssiho typu.“?’) Z hlediska uplatnéni principu é&isté téniky
bude treba priavé na tuto velkou, ¢lenénou codu soustiedit nejvétsi po-
zornost.

3. Vymezeni hlavni téniny na poé&itku skladby

Hned v prvnich taktech Sonidty h moll oponuje Liszt kon-
venénim postuptim. Pro klasiky bylo samoziejmosti vymezit hlavni téninu
na pocéatku skladby zaznénim ténického trojzvuku. Beethoven a po ném
romantikové stile ¢astéji tento ustdleny postup porusovali a odvaZovali
se umistit na zacatek skladby neténicky, popiipadé i mimotondlni akord,
ktery ovSem zpravidla vyustil do kadence v hlavni téniné. Mimotonalni
dominantou za¢ind napi. Beethovenova I. symfonie, ale také Wagneruv
Tristan a Isolda. Lisztova Sonata h moll jde v tomto sméru jesté dile a je
uviadéna tematickou introdukeci, tkvici cele mimo hlavni téninu, a to ve

%) Humphrey Searle 1961 sleduje vznik této origindlni a vyvojové ne-
obyédejné koncepce jednovété sonatové formy uz u skladby Grosses Konzertsolo z ro-
ku 1849, o némz pravi na str. 119: ,,Velké koncertni s6lo oéividné mélo puvodné
nasledovat formu Dantovské sonaty; ale pfiddnim stifedniho dilu, nepochybné& napsa-
ného piredevsim kvuli kontrastu, Liszt dokézal vytvofit iplné novou formu. Ve svém
plné rozvinutém stadiu tato forma obsahovala obvyklé prvky klasické sonatové formy,
znova usporddané do takovéhoto utvaru:

prvni dil: expozice a provedeni

druhy dil: pomala ¢ast

tieti dil: dalsi provedeni prvniho dilu a repriza

étvrty dil: coda, ve které se ¢asteéné zopakuje prvni dil.*

#¥) Karel Risinger 1969, str. 191.
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’znaéné (o Ctyri posuvky) vzdialené téniné g moll. Sledujme podrobné, jak
skladatel vytvari a vzapéti likviduje povédomi této vychozi toniny.

Cela vstupni partie (viz notovy piiklad 1.) je stylizovana jako jedno- aZ
dvouhlas. Pii takto chudé faktuie se zvlisté vyznamné uplatniuji imagi-
narni téony harmonické i tondlni, a jim priavé musime vénovat detailni
pozornost, chceme-li deSifrovat harmonicky obsah této hudby. V 1. taktu
zaznivaji pouze dya kratké udery ténu g. I pomlky mezi nimi jsou cele
ovldddny harmonickym imaginiarnim ténem g, takZe posluchag Tistery
ovSem nevidi posuvky, oznacéujici toninu h moll) nemtize neZ piedpokla-
dat, Ze ton g reprezentuje tonicky trojzvuk. Tén g je sice ,,nadlehéen* dy-
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namicky i metricky (jeho metrickou lehkost si pfitom poslucha¢ miize
uvédomit az dodate¢né, nejdrive pii zaznéni akcentované prvni doby
3. taktu), takZe ténika g je od poéatku trochu zpochybriovina, avsak ni¢im
neni naznacen skuteény tonalni cil této plochy, totiz ténina h moll. Na-
opak, ve 2.—3. taktu se rozviji sestupnd stupnice g moll p#i zadrZeni t6nu
g, ¢imzZ je poslucha¢ utvrzovan v puvodni tonalni domnénce a ténem b ve
3. taktu dostivd odpovéd i na dilema ténorodu, takze ve treti étvrtiné
3. taktu je si takika jist: znéjici hudba je v g moll. Harmonické imaginarni
tény jsou sestupnou 3kilou ruSeny diive, nez mohly vzniknout, a piisobi
dile jen jako imagindrni tény tonalni. Zadny z nich ptitom neni v trito-
novém vztahu k nékteré ze tii sloZzek hypotetické toniky g-b-d, takZe har-
monicky vyznam tondlnich imagindrnich tént je zanedbatelny a tkvi jen
v tom, Ze si poslucha¢ doplni netiplné vyjadienou téniku tény d a b.

S nastupem c¢tvrté doby 3. taktu se situace podstatné meéni. Misto oe-
kavaného a se ozve tén as, rusici spodni g a ostie disonujici s vrchnim g,
které sice uz jako ptilova nota doznélo, ale trva jako nezruseny harmonic-
ky imaginarni té6n. Vyznamnéjsi nez smiSené vyjaddiena disonance as-g
je vSak tritonus, ktery vznika mezi tonem as a ténickou kvintou d, latent-
né piitomnou jako tondlni imagindrni tén. Tento tritonovy vztah, jak
vime z tfeti teze principu éisté téniky, podryva klid konsonantniho- troj-
zvuku g-b-d'a zpochybriuje jeho ténickou funkci.

Ctvrty takt, a¢koliv je doslovnym opakovanim.taktu prvniho, mé zcela
jinou a mnohem napjatéj$i harmonickou a tonalni napli.?*) Uz é&tvrfova
pauza na prvni dobé, v 1. taktu hudebné neuréits, ,naplnéna tichem,
pfedstavuje ve 4. taktu imaginarné vyjadteny souzvuk velké septimy as-g.
Redlnim zaznénim ténu g se rusi harmonicky imagindrni tén as, avsak
jeho predstava, byf oslabend, Zije jesté v mysli poslucha¢ové v podobé
imaginarniho ténu tondlniho. To znamena napéti a zvédavost: domnénka
o téniné g moll byla zpochybnéna — kam tedy hudba miii? Do jiné toni-
ny, anebo piece k dodateénému upevnéni téniny vychozi, ¢emuz by mohlo
nasvédcéovat nékolikeré opakovani realniho ténu g?

Nasledujici dva takty, 5. a 6., nedaji sice na tuto otdzku piimou odpo-
véd a ponechavaji posluchac¢e v ,tondlni nejistoté“, avSak pro pripravu
nasledujiciho tonilniho zvratu maji klicovy vyznam. Melodicky jsou ob-
dobou takth 2. a 3., totiz sestupnym stupnicovym chodem pii sou¢asném
znéni drzeného ténu g. Jestlize viak tam §lo o stupnici frygickou, zde se

) Pripominam zde na okraj Uvah z tvodn{ kapitoly: Propastny rozdil mezi Géi-
nem 1. a 4. taktu nemuZe statistickd metoda vibec postihnout. Pro kvantitativné
zaméieného analyzitora se tyto dva takty prosté rovnaji jeden druhému, 4. takt ne-
prina3{ ,,zZddnou novou informaci“. Vnimajiciho posluchaée vsak neni a nikdy nebude
mozno ztotoZnit s kybernetickym strojem!

14




ozyva Skala cikansk&.?®) Obé stupnice se z hlediska principu é&isté téniky
pronikavé lisi. Prvnim rozdilem je v taktu 5. nahrazeni aiolské septimy f
citlivym ténem fis. Tim vyzniva prvni tetrachord jako harmonicki g moll.
Melodicky je to postup vypjatéjsi a ,,plasti¢t&jsi, nebof fis neni zruSeno
néasledujicim es (pouze pulténovy nebo celoténovy postup muze zrusit har-
monicky imagindrni t6n), nybrz zanikd plisobenim reilné znéjiciho zadrze-
ného ténu g, a je tedy spise stfidavym nez priichodnym ténem (faktura se
zde na okamzik imaginarné komplikuje na trojhlas). ‘

Mnohem duraznéjsi je deformace diatoniky v taktu 6. tonem cis. Stup-
nice tim dostdva cikdnsky charakter a zéfoveﬁ‘ je vyrazné podryvana
ténika g moll, nebof'tén cis je v tritonovém poméru k jejimu zdkladnimu
ténu. Nadto se cis uplatiiuje nejen jako tondlni imagindrni tén, ale ztstava
nezruseno i jako imaginarni t6n harmonicky. Jeho vliv oslabuje téniku
jes§té vyraznéji nez frygicka sekunda as ze 3. taktu, které zde byla na-
hrazena ,,neSkodnym* e

A opét, uz potieti na male plose, se v 7. taktu opaku]e graﬁcky i zvuko-
vé naprosto stejny obraz jako v taktu 1. a 4.: dva kratké, tiché udery
téonu g. Harmonicko-tonalni obsah tohoto zvuku je vsak zase docela jiny
a JeSté vypjatéjsi nez v taktu 4., kde Slo jen o komplikaci tonalnim imagi-
narnim ténem. Vyjdéme opét ze étvrfové pauzy na poéatku: v 1. taktu
byla naplnéna neutrdlnim tichem, ve 4. taktu imaginirnim dvojzvukem
as-g, kdezto zde, v 7. taktu, tvofi jeji imaginarni népln cely trojzvuk
(chcete-li, netplny étyfzvuk) a-cis-g. Na druhé dobé zazniva hluboké g,
které rusi harmonicky imaginarni tén a. NezruSeno oviem zustdva dosud
ono cis, takze stile jde alespon o imaginarni dvojhlas, tritonovy dvojzvuk
g-cis, tondlné znacné neurcity, avSak bezpecné vylucujici vladu téniky g.

Nez za¢neme analyzovat Allegro energico, v némz dojde teprve k vy-
tvoteni povédomi hlavni téniny h moll, vratme se je§té na chvili k sedmi-
taktové introdukci Lento assai, tentokrat ne z hlediska vychozi téniny
g moll, nybrZz ze stanoviska cilové téniny h moll. Rekli jsme jiz, Ze v 1.
taktu, obsahujicim pouze tén g, nic nenaznacuje, Ze bychom snad tento
tén méli povazovat za VI. stuperi z h moll. Dalsi dva takty pak takovou
domnénku naprosto vyluéuji, nebof ve frygické sestupné g-stupnici se
jako pruchodné tény uplatni dokonce hned vSechny tfi tony stojici v tri-
tonovém vztahu k ténice h moll, totiZ f, ¢ a as. Pozoruhodné je, Ze pravé
tyto tfi téony Liszt zménil, kdyz v taktech 5.—6. tuto stupnici deformoval

%) Bence Szabolecsi (1959) na str. 61 upozoriiuje na toto misto a pfipomin4,
Ze v cikanské stupnici byva vidén pifznak Lisztova ,madarského stylu“ (srv. téZ cit.
d. str. 14 a 59). SAm oviem s takovym uUzkym pojetim nesouhlasi a v dal§im (str. 62)
na zikladé $irSich historickych komparaci dochézi k tezi, Ze ,Lisztiv »svétovy sloh«
a »madarsky hlas« neustdle konverguji, aby se nerozluéné spojily v posledni fazi
jeho Zivota a tvaréi geniality.
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na cikanskou. Tény f, c, as jsou nahrazeny fis, cis a, tedy doskalnymi
tony z h moll, které jsou z hlediska této téniny v plném souladu s princi-
pem Cisté toniky. Podotkli jsme uz, Ze takty 5. a 6. maji klicovy vyznam
pro pripravu nasledujiciho modulaéniho zvratu. Ténina h moll v nich sice
neni na prvni pohled ni¢im naznaéena, objevuji se tu dokonce velice ,,cizi
tény es a b, avSak podstatné je, Ze byly zruSeny vSechny tondalni 1mag1-
narni tony, které by cilovou téniku podryvaly.26)

Prichazime k analyze hlavnilto tématu Sonaty (takt 8.—13.). Je celé
uvedeno jako jednohlas a na prvni pohled se zd4, Ze jde v podstaté o roz-
lozeny zmenSeny c¢tyfzvuk ais-cis-e-g, doplnény nékolika prichodnymi
a prutaznymi tény, tedy utvar nehierarchicky,”) tonilné velice neuréity
a viceznatny. Analyza pocitajici s plsobenim imagindrnich tént vsak
ukéZe, Ze harmonicky obsah tématu je slozit&jSi a jeho tonalni vyznem
zcela jednoznaé¢né.

Béhem taktu 8. a prvni poloviny taktu 9. se v harmoml a tonalité nede]e
nic: zazniva stéle tén g, v riznych oktavach, s{tematicky vyznamnym dvoj-
teckovanym rytmem a v prudce stupriované dynamice, aviak stdle musime
pocitat s jeho harmonickym spoluhra¢em, imagindrnim ténem cis. (Imagi-
narni tény jsou totiz viéi oktdvovym transpozicim a zménam dynamiky
redlniho ténového okoli znaéné neteéné.) V poloviné 9. taktu redlni tén
ais doplni tento dvojzvuk na souzvuk ais-cis-g, totiZ neuplny étyrzvuk
VII. stupné z h moll. Dalsi dva zaznivajici tény, h a d, jsou v ptlténové
blizkosti imaginarnich téna ais a cis, a tim je rusi. Bylo by vS8ak ukvapené
a nespravné povazovat dvojzvuk h-d za netplnou téniku h-d-fis (v tom
je rozdil naseho pojeti od ¢asto praktikovaného, zna¢né libovolného ,,do-
mysleni“ dopliujicich algordick;’rch tént k redlnému dvojhlasu nebo jedno-
hlasu). Dvojzvuk h-d se v posluchacové predstavé muZe doplnit na troj-
zvuk jediné imaginarnim ténem g, ktery predtim zaznél praktlcky ve
vSech oktidvach a byl vSemi prostiredky zdiiraznén.

. Na zac¢itku 10. taktu je tedy harmonicko-tondlni situace tato Realné
znéjici t6n d je dopliiovdn harmonickymi imagindrnimi tény na trojzvuk ;
g-h-d. Tonalni povédomi dosud neni ustidleno. Vzhledem k vychozi t6niné {
g moll a k tvrdosijnému zdurazinovani ténu g v piedchozi hudbé nemuze
posluchaé¢ vylouéit moznost, Ze zde doslo k pouhé (u romantikii jako obli-
beny efekt casté) zméné ténorodu z g moll do G dur. Proti tomu se stavi

26) Ke zruSeni tondlnich imaginirnich ténu muZe dojit, jak vime, stanou-li se sou-
¢asti ostré disonance, souzvuku dvou sousednich pulténu. Tento souzvuk miuze byt
vyjadien rozkladem, tfeba i lomenym. K tomu se pravé hodi deformace stupnico-
vého postupu. Zde se konkrétné na zruseni tondlniho imaginirniho ténu f podileji
tény g — fis, na zruseni ténu c tény d — cis a na zruSeni ténu as tény b, a i g.

) Srv.Karel Risinger 1969. :
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tritonovy ,stin“ vrhany na téninu g tonilnim imaginiarnim ténem cis.
Poslucha¢ova nejistota a napéti stdle stoupa v ofekavani presvédcivé
kadence, kterd by tondlni dilema konec¢né roziesila.

Tato kadence skuteéné prijde, aviak jak nepodobni je konvenénimu
klasickému sledu trojice uplnych kadenénich trojzvuku! Na konci 10. taktu
Liszt predevSim pfipomene diilezity tén cis, hned za nim ténem ais rozbiji
predstavu trojzvuku G dur a vzipéti tonem e (ktery se zde objevuje vibec
poprvé) da posledni uder hroutici se predstavé téniny g moll (nebof e je
v tritonovém vztahu k jeji tonické tercii b). V 11. taktu prevlada tento
»Zbrusu novy“ téon e, je vystfidan spodnim citlivym ténem dis a znovu
se ozyva — skladatel tak zduraziiuje zadkladni t6n subdominanty, prvni
z trojice funkci kadenc¢niho sledu S-D-T. Na pomezi 11. a 12. taktu ozvou
se tény fis-a; jejich doplnék do trojzvuku nelze jednoznaéné objektivné
stanovit, zaleZi na posluchacové subjektivnim stavu a hudebni zkuSenosti,
zda je bude chépat jako souéast prutazného utvaru e-fis-a, ¢i jako mimo-
tonalni trojzvuk VII. stupné dis-fis-a vypujéeny z téniny e moll a déile
utvrzujici zakladni tén subdominanty jakoZto mistoténiku.

Hlavnim ukolem ténu a na zac¢atku 12. taktu z hlediska harmonického
je zruSit imagindarni ton ais, ktery trval od 10. taktu. Ais je charakteristic-
kym ténem dominanty, a dokud nebylo zruseno, nemohly tény e a g dobfe
plnit kadenc¢ni ulohu subdominantni funkce. Nyni je tedy odstranéna ne-
zadouci ,,dominantni piimés*“ a tény e-g, znovu ke konci 12. taktu zopako-
vané, predstavuji Zivel &isté subdominantni. Ze zde chybi subdominantni
kvinta h, nevadi, nebof dalsi ton cis tvori s obéma piedchozimi trojzvuk

I1. stupné, schopny v kadenci zastoupit subdominantu s i¢inem jesté zesi-

lenym (ténu h se zde Liszt umyslné vyhyba, piredtim ho nechal zaznit jen
kratince a na nejleh¢i dobé taktu 9. — jde prece o zédkladni tén téniky,
tedy ,,trumf*, ktery ma zistat co nejdéle ukryt).
- Harmonicky smysl ténu ais ve 13. taktu je jednoznaény: spolu s nezru-
Senymi imaginarnimi tény cis, e, g z predchoziho taktu piredstavuje zmen-
“Seny ¢tyrzvuk VII stupné z h moll. Funkéné jde o smés dominanty a sub-
dominanty, dominantni. funkce vSak jasné prevazuje jak vlivem hlubsi
polohy ténu ais, tak i pro jeho metrické zdiiraznéni. Tento takt predstavu-
je tedy dominantu v kadenénim souzvukovém sledu.
Vlastni toniky je dosaZeno az ve 14. taktu, kdy se uz v basu rozviji tieti
tematicky.-prupk-Sandty. I tonika vyznivd nekonvenéné, neklasicky, nej-

[

prve jako sextakord, kdeZto jeji stabilni, kvintakordilni podoba se jen
mihne na 12. Sestnactiné taktu a ptisobi spiSe jen jako pribézna harmonie.
K dalsimu upevnéni toniky uz v ramci vstupni plochy nedojde, naopak
.hned v 15. taktu se zaéina rozvijet tonilné odstfedivy harmonicky sled.
Podivame-li se nyni znovu na hlavni téma Sonaty vcelku, musime znac-~
né opravit prvni dojem, Ze jde v podstaté o rozloZeny zmenseny ¢tyizvuk.
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I kdyby nebylo kadenéniho postupu, ktery jsme analyzou zjistili, jiz sdm
vYbér tond, z nichZ je téma sloZeno, jednoznaéné vymezuje hlavni téninu
h moll. Téma vyuziva celkem deviti téna: kromé diatonické rady h-cis-d-
-e-fis~g-a je to jesté ais a dis, tedy spodni citlivé tény k ténice a sub-
dominanté. Z nich je z hlediska klasické harmonie zejména t6n dis v téniné
h moll znaéné cizi. Rozhedujici pro celkové tondlni povédomi jsou vsak
zbyvajici tfi tony z dvanictiténového totdlu, jimz se téma vyhybd, totiz
f, gis a c. Pravé ony a jediné.ony by jako tondlni imaginarni tény naru-
Sovaly klid téniky h-d-fis, nebof jsou v tritonovém pomeéru k jejim sloz-
kam.

Vidime tedy, Ze Lisztovo harmonické mysleni zde vych&zi ne z pouhé
diatoniky, nybrz Ze pocitd s uplnou dvanictitonovou temperovanou chro-
matikou, které vyuziva co nejuplné€ji a vymezuje tonalitu spiSe negativné,
vynechanim té&ch téni, jeZ by naruSovaly téniku; vlastni zaznéni téniky
v &isté formé je pak co nejvice odklédéno a zastirdno, nebof by bylo zde,
na zaéatku tematického rozvoje, vlastné zbytec¢né retardujicim jevem.

Analyzoval jsem nékolik pocateénich taktt Sonaty do takovych podrob-
nosti proto, Ze jejich prevazné jednohlasa faktura, spojend s rusnym har-
monicko-tondlnim dénim, umozZiiovala nazorné demonstrovat prakticky
zpusob aplikace zdkladnich principt, vyloZenych jen teoreticky v tvodni
kapitole. Piitom se ukazalo, s jakou vynalézavosti a s jakym jemnym
citem pro harmonicky Géin nejdrobn&jiiho detailu realizoval zde Liszt
sviij zdmér: exponovat hlavni tematicky material Sonaty v atmosféfe -
tonalné zamlZené a vymezit téninu az v pribéhu expozice, a to neotielymi,
v klasicismu nevyuzitymi postupy. Zaroveti musime konstatovat, Ze jsme
zde nezjistili nic ndhodného, Zddnou stopu improvizaéniho chvatu (ktery
bychom mohli snad pravé u tohoto autora otekavat).

Dalsi pribéh prvni ¢asti Sonaty budeme sledovat jen zbéZné. Po expo-
zici trojice tematickych prvki nasleduje velkd, virtuosné stylizovana plo-
‘cha prevazné evoluéniho typu, v niZ se ténika h moll objevi jen pfi prvnim
vyvrcholeni, zadrover s kontrapunktickym spojenim dvojice hlavnich témat
(takt 32. a n.). V taktu 105. se objevi nové téma v paralelni téniné D dur,
takZe zdkladni tondlni rozvrh expozice zachovava klasickou normu. Hned
po tomto tématu nasleduji nové a nové evoluce hlavnich tematickych prvka,
takZe je velmi obtiZné zjistit, kde vlastné zaéind sondtové provedeni.{Tnto
otdzku je sté% mozZno jednoznaéné a objektivné rozhodnout, protoze Liszt,
v souladu s prevazujici stylovou tendenci, imyslné stiral tektonicky piredél
mezi expozici a provedenim. Mé&l k tomu v tomto dile zv14sté dobré davo-
dy, nebof ho ¢ekalo reSeni velice obtiZného stavebného problému: udrzet
jednotu hudebniho proudu pfi zasazeni ,ciziho télesa®, jakym je tematicky
samostatnd pomala véta, do stfedu sonitového provedery
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Domnivam se, Ze rozhodujicim kritériem pii hledini hranice mezi ex-
pozici a provedenim Sonity je tonalita. Proto povaZuji za nespornou sou-
¢ast ,,oblasti vedlejSiho tématu®, a tedy je§té expozice, plochu zadinajici
taktem 153. a prinaSejici zcela novy variant tietiho tematického prvku,
augmentovaného a pireintonovaného z piivodni dramatické podoby do zpév-
né lyriénosti, upominajici na slavné Lisztovy ,,Sny lasky“. Nevadi, Ze zde
ve funkci ,,druhého vedlej§iho“ tématu vystupuje myslenka, jez v jiné
podobe byla ,,druhym hlavnim® tématem: v tom pravé tkvi jeden z auto-
rovych osobitfch scelovacich tektonickych postupt.

Téma mé v této podob& malou tiidilnou formu a jeji stiedni éist (takt
161.—164.) je z hlediska harmonicko-tonidlniho velmi pozoruhodna: jejim
obsahem je stiidani kvintakordi e moll a B dur. Tritonus, jehoZ latentni
pusobeni jsme sledovali na poéatku Sonaty, projevuje se zde takika ,ma-
nifesta¢né“ bezprostfednim sledem dvou kvintakordd, jejichz ziakladni
i kvintové tény jsou v tritonovém intervalu. Jde samoziejmé o kvint-
akordy neténické, nebof zminénym vztahem se vzdjemné krajné ,,zneklid-
fuji“. Pritom vsak 24dny z nich neobsahuje ani jeden tén, ktery by ,trito-
novym stinem‘ zneklidfioval vladnouci téniku d-fis-a.?®) Je zde tedy v jiné,
vicehlasé fakture aplikovan postup, ktery jsme sledovali uz u hlavniho
tématu: vyuziti dvandctiténového totdlu s vyjimkou onéch t#i ténu, které
odporuji principu ¢isté téniky. Zminény spoj nas zvlasté zajimé také pro-
to, Zze je vlastné anticipaci zdvéreéného souzvukového sledu celé Sonaty
(o tom vice v posledni kapitole). '

Vratime-li se po tomto malém odboceni k otdzce, kde konc¢i expozice
a zaéini provedeni Sonity, vidime, Ze po doznéni tfidilné formy ,,druhého
vedlej§iho“ tématu malym navratem v D dur (takt 165.—178.) opakuje se
shora zminény tritonovy sled trojzvuka e moll a B dur (takt 179.—182.),
melodicky tentokrat ovlddany hlavnim tématem. Nevede vSak k dalSimu
navratu téniny D dur, nybrz stdvad se vychodiskem tondlné velmi rusné
evoluéni plochy. Na tomto misté se mi jevi jako nejspravnéjsi mluvit
o zaddtku provedeni, nebof ténina D dur, vlddnouci v druhé casti expozice,
je zde-na dlouhou dobu opusténa. Probleskne sice pak jesté jednou ve
- spojitosti s hlavnim tématem v taktech 239.—250., to vSak jiz neni formal-
né uzavicena plocha, kterd by mohla patiit k expozici. Nespornym faktem
ovSem zustadva ziejmé Lisztovo usili zakryt a zpochybnit stavebny piedél
mezi expozici a provedenim.

—

-2V tom také tkvi rozdilnost uvedeného spoje od jediného ptripadu, kdy se ‘mohl
v klasické harmonii vyskytnout sled trojzvuku v tritonovém vztahu, totiz spojen{
neapolského sextakordu a dominanty. Neapolsky sextakord obsahuje frygickou se-
kundu, naru$ujici princip ¢&isté téniky. V analyzovaném nekonvenénim spoji Lisztoveé
jde o trojzvuky II. a snizeného VI. stupné.
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4. Prvni spojovaci tusek

Prvni ¢ast provedeni je stylizovana velmi virtuosné a po celou
rozsdhlou hudebni plochu v ni neutuchd osminovy az Sestnactinovy pasa-

- zovity pohyb. Tim vyraznéji vynikne nahly prechod k t&€zkému pilovému
- . rytmu na dynamickém vrcholu v taktu 297. (viz notovy ptiklad 2.). Timto

vrcholem zaéina priprava nastupu vlozené pomalé véty, kterd se pak vy-

noti az po dlouhém postupném opadani dynamiky z fff do ppp v taktu 331.

- Sledujme podrobné&ji harmonicko-tondlni déni, ktefym je naplnén tento
- rozsdhly spojovaci usek.

- Prvnim akordem, jenZ prerusi zaplavu sﬂne chromatlzovanych a tonalné

" znaéné neuréitych pasazi, je souzvuk gis-cis-e-gis, “ténicky kvartsextakord
'z cis moll (takt 297.). Tato ténina se v dosavadnim prtubéhu Sonéty prak-

ticky neobjevila. Pro¢ pravé ji vrcholi prvni &ist provedeni (a lze Fici, Ze,
je to vrchol provedeni celého)? Pokusme se hledat odpovéd aplikaci prin-
cipu ¢&isté téniky. Sonatové provedeni uz od dob Haydnovych projevuje
tendenci vyhybat se téninim expozice. Plni tak svou funkci kontrastniho
stedniho dilu velké formy a tektonického svorniku obou krajnich, tonilné

"klidnéjsich casti. Jestlize vSak tieba Mozartovi ¢asto stadilo v provedeni

vybocit jen do paralelni téniny, po Siroce zaloZené a tonadlné velmi rusné
expozici Lisztovy Sonaty nebylo snadné dosihnout dostateéné miry tonal-
niho kontrastu. Liszt byl nucen jit aZ na hranici moZnosti temperované
chromatiky a umistit vrchol provedeni pfimo na opaény pél kvintového
kruhu. S4hl po téniné cis moll, jeZ je o 6 posuvek vzdidlena od g moll,
téniny, kterou Sonita zadinala. Reéeno jinak: Vrchol provedeni Sonaty je
ovladan ténikou stojici v tritonovém vztahu k téniné introdukéni. Ténika
cis moll je nejuplnéj§i mozZnou negaci vychoziho tondlniho povédomi

g moll.

. Mohlo by se namitnout, Ze introdukéni ténina g moll vladla jen kratkou
chvili, kdezto pravou hlavni téninou Sonity je h mwoll. Vrchol provedeni
by tedy mél spiSe negovat tuto nez onu. Odpovéd na podobnou niamitku
diava sidm Liszt v dal§im prubéhu vrcholové partie provedeni. Vsimnéme
si ostatné, Ze tonika cis moll se zde neozvala ve svém zikladnim, kvint-
akordovém tvaru, nybrz v obratu kvartsextakordovém. Je to obrat sice
tondlné jednoznaény,?®) avSak obsahuje silné napéti, nuti k pritaznému
rozvedem a nemuze byt zaverovou klidovou tomkou L1szt take tomnu
zrusi. A jako by teprve po druhé naplno vyJev11‘ co bylo jeho zidmérem,
opakuje (v taktu 302. a n.) stejnou vrcholovou hudbu v téniné f moll.

2%) Klasickd harmonie prakticky neznala jiny kvartsextakord na t&zké dobé& nez

h_

ténicky.

) , ’ :




Tak jako se na pocidtku Sonaty po introdukci g moll vynofilo hlavni
téma v h moll, na vrcholu provedeni jsou obé téniny negovany svymi tri-
tonovymi protéjsky cis moll a f moll. Obdoba je i v tom, Ze prvni ténina
je jen naznacCena, kdezto druha pirevladne na delSi ploSe (vlada téniny
f moll konéi definitivné az taktem 319.). Na rozdil od kvartsextakordu
cis moll je ténika f moll upravena ]ako kvintakord, aby jeji tonalni zavaz-
nost vyznéla naplno. :

Dodejme (i kdyz to piimo nepat#i k pedmétu studie), Ze i po temat1cke
strance usiluje zde Liszt o maximalni kontrast a Umlstu]e sem chorélovité
vedlejSi téma, které jen jednou uvedl v expozici a pri ¢etnych evolucich
ho takika wvibec nevyuZzil Tato hudba se tedy vyznaduje mistrovskou
souhrou ruznych skladebnych prostiedkt, miricich k jedinému cili: dét
sonatovému provedeni co nejvypjatéjsi vrchol

Taktem 306. za¢ind jen velmi pozvolné opadéniz_ vrcholového napéti. Je
to hudba agogicky uvolnénd, vyzaduje rubatovy piednes. Muze byt inter-
pretovina tak, jako by lo o improvizaci, aviak vnitfné je hluboce logick4
a promysleni. Harmonicky a tonilné je na politku neobydejné sloZita
a jen pozvolna se oproStuje. Detailni analyza tén po ténu by rozsahem
piekrotila rdmec této studie, proto upozormm jen na ne]vyznamne]m
momenty.

Predeviim je zde nipadna pfevaha disonantnich souzvuki. Na celé této
hudebni plose se neobjevi konsonantni kvintakord. Ten najdeme aZ v taktu
334. a je jim cilovd ténka Fis dur, patfici jiz cele vloZzené pomalé vété.
Spojovaci hudba, kterou zkouméme, si udrzuje stéle vysoky stupen tondl-
niho napéti. Konsonantni trojzvuky, pokud se tu wiibec objevi, jsou osla-
beny jednak kvartsextakordovym nebo sextakordovym obratem, jednak
mnozstvim prutaznych téni. Pomérné nejjasnéji vyzniva kvartsextakord
fis moll v taktu 317. I on je zeslaben pritaznymi tony, ale jen imaginar-
nimi (¢tvrfovd pauza v pravé ruce je ,,vyplnéna“ tény f-b-d z piredeslého
taktu). Uloha tohoto kvartsextakordu, ktery se vynofi neéekané a na prvni
pohled jen ,ndhodné“ jako pruchodny souzvuk pii chromatickém sestupu
basu, je ziejmd, vezmeme-li v tivahu tonalni cil celé plochy: je to nena-
padné anticipace cilové toniky Fis dur, zamlzeni jesté mollovym t6no-
rodem. Kromé tohoto akordu viak veskera Lisztova harmonicka vynaléza-
vost jako by byla vedena jedinym zdmérem: do posledniho okamziku co
nejdukladnéji utajovat skuteény tonalni cil. : 3

- Skladatel zde udrZuje posluchace ve stilé nejistoté a zvédavosti i tim,
Ze - jej nechdva na pochybach o stavebné funkénim typu znéjici hudby.
Konstatoval jsem ve 2. kapitole, Ze zdsadné patii tento usek k sondtovému
provedeni, ¢emuZ nasvédcuje jeho neobyéejnd tondlni rusnost a misty az

-neuréitost. Ve shora zminéné anticipaci téniny fis jsme nalezli doklad, Ze
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hudba zirovern plni i funkci introdukce k- nasledujici volné vété. Pritom
se tu vsak navic projevuji i ndznaky tektonické funkce reprizové a codo-
vé, %) které skladatel soudasné naznatuje i neguje. VSimnéme si jich bliZe.

Od 306. do 318. taktu tondlni povédomi kolisid mezi téninami f moll a
g moll. Druh4 z nich kratce pievladne v taktech 307.—308., kde se po roz-
vedeni fady prttahiti vynoii piimo tonicky sextakord b-d-g a po ném sept-
akord VII. stupné fis-a-c-es. Autor tu ziejmé naznacéuje tondlni reprizu
tim, Ze alespori letmo pripomind pocatecni téninu Sonaty. Vzipéti vSak
tuto pripominku co nejdiiraznéji zahladi basovym ténem des v taktu 309.
(jenz je v tritonovém poméru k zdkladnimu ténu téniky g moll) a po ném
néasledujici pasaZi z paralelnich zmenSenych étyizvuka, reprezentujici har-
monicky snad vibec nejsmélejsi postup z celé skladby. PasiZ se pak jesté
jednou v transpozici opakuje, takZze takty 309.—313.- predstavuji pomérné
dlouhy tsek hudby tondlné naprosto neurc¢ité, ktery piedjima pozdé&jsi -
historicky vyvoj vedouci k uvédomélé atonalité.*)

V taktu 314. je v jednohlase nazna¢ena opét ténika f moll, takty 315.
az 316. po rozvedeni pritahti lze chépat jako IV, a III. stuperi z g moll.
V taktu 317. se objevuje uz zminény kvartsextakord fis moll a v taktu 318.
naposledy postiehneme téninu f moll v jeji dominanté. Tim konéi partie
kolisajici mezi g moll a f moll, dominanta je piehodnocena na alterovanou
subdominantu z e moll a basovy sestup se zastavi na ténu h.

Taktem 319. zac¢ind tonalné klidnéjsi plocha, poznamenani ostindtnim
opakovanim ,,trettho* tematického prvku v basu a 'augmentaci ,,druhého*,
tj. hlavniho tématu v 'melodii. V basovém ostinatu pievldda harmonicky
tén h, objevujici se na tézké dobé a nékolikrat opakovany. Urc¢ity harmo-
nicky vyznam m4i i tén g, ktery neni zruSen, takZe jde vlastné a dvou-
hlasou prodlevu g-h. Priichodny tén a a stiidavy tén ¢ jsou sice harmonic-
ky bezvyznamné, ale jako ton&lni imaginarni tény nesmirné dtlezité: maji
totiz tritonovy vztah k tercii a kvinté trojzvuku h-dis-fis a naprosto vy-
luéuji jeho téni¢nost. Dlouhd prodleva ténu h tedy ma raz nikoli prodlevy
tonické, statické, nybrz neténické, kinetické, udrzujici stile zna¢ny stupen
harmonického napéti. Tento fakt je vyznamny z hlediska urceni funkc¢ni-
ho typu hudby: zni tu sice prodleva zdkladniho ténu hlavni téniny h moll
a hudba se tedy ,,tvari“ jako coda, avSak téni¢nost prodlevy je soucasné
negovana tritonovymi vztahy, takze jde ve skutec¢nosti o prodlevu kinetic-
kou, typickou pro hudbu evoluc¢ni, popiipadé introdukéni.

3°) Tyto rysy, jak jiz bylo feéeno, po mém soudu ponékud piecenil Karel Ri-
singer 1969, srv. schéma na str. 188.

3) Liszt sdim ve svém poslednim tvirdim udobi pozoruhodné tuto tendenci roz-
vinul. Pouéné jsou v tomto sméru nékteré méné znidmé skladby, které v piriloze ci-
tované knihy publikoval Bence Szabolcsi 1959, str. 83—134.
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Tonélni sled g-h, upominajici na za¢atek Sonity, zde do jisté miry
zaokrouhluje prvni velky stavebny dil, v Zddném sméru jej viak neuzavird,
nebotf obé téniky jsou ihned naruSoviny a pfimo negovany mnohonasob-
nym uplatnénim svych tritonovych protéjsku. :

Vsimnéme si, Ze kromé ténid e a c je souzvuk h-dis-fis v taktu 322. po-
znamendn i tfetim zbyvajicim tritonovym protéjskem f, ktery se vraci
jeSté v taktech 323., 325. a 327. Negace t6ni¢nosti akordu h-dis-fis je tim
dokonéna. Poslucha¢ je utvrzovan v pocitu, Ze tén h je dominantou, a oce-
kava jako nejpravdépodobnéjsi vyusténi celé prodlevové partie téninu
e moll. Dlouhy antiklimax konéi vice nez tfitaktovou vydrzi malého péti-
zvuku h-dis-fis-a-c (takt 328.—331.), jediny ,nebezpeény*“ tonilni imagi-
narni tén, frygickd sekunda f, byl zruSen dvojim ptilténovym postupem
f-e-dis a posluchaé jen éekd, kdy koneéné zazni ténika e moll, ktera by
prinesla uvolnéni po tom dlouhém, vrcholné vybi¢ovaném harmonickém
napéti.??) ,

Ani na tomto misté se vSak Liszt nespokoji konvenénim postupem a az
po zapoceti nového tempa a metra ndhlym chromatickym spojem pies
mimotondlni étyfzvuk VII. stupné ke II stupni (takt 331.) pfipravi ka-
denci do téniny Fis dur, ktera po vSem, co piedchazelo, ptsobi talaka jako
zjeveni. Pritom je to vlastné dominantni ténina vzhledem k tondlni ose
celé Sonaty, a tudiZ ténina velice blizka. Jeji nastup piisobi tak neotiele
mimo jiné i proto, Ze je uskute¢nén navzdory vzité konvenci, kterd vibec
pro stiedni dil velké formy vyZzadovala téninu subdominantni a nikoli
dominantni. Liszt v pfedchozi prodlevové partii imyslné posluchace utvr-
zoval v oCekavani ustdleného modulaéniho postupu, a tim zintenzivnil na-
sledujici moment piekvapeni. ‘

Zaroven vSak skladatel piece jen také pripravoval nastup skute¢né cilo-
vé téniky Fis dur, avsak jaksi vskrytu, aby si toho posluchaé¢ piimo nebyl
védom. Prvnim momentem této piipravy bylo zaznéni kvartsextakordu
fis moll v taktu 317., o ném? jiz byla feé. Aviak ani maly pétizvuk h-dis-
-fis-a-c, bezprostiedné piedchazejici tondlnimu zvratu, neni ve skute¢nosti
v téniné Fis dur tak cizi, jak by se na prvni pohled zdalo. Tény h-dis-fis
jsou uplnou subdominantou této téniny. Tén a je enharmonicky piehodno~
cen na gisis a logicky rozveden do ais (viz takt 331.); i kdyz je to tén
nedoskalny, cizi diatonické téniné Fis dur, neni v rozporu s principem
disté toniky.*®) Nejvice ohroZuje téniku fis-ais-cis tén ¢, vzdaleny o trito-

32) Vzpometime napf. na zcela obdobnou situaci uprostted provedeni I. véty Beet-
hovenovy III. symfonie, kde se po presné témzZe souzvuku h-dis-fis-a-c (takt 280.)
skuteéné vynori slavné ,nové*“ téma v e moll (takt 284. a n.)

93) Skuteéni subdominanta zde ma zvukovy tvar, na jaky jsme zvykli u dominan-
ty. Je to postup, kterého poklasickA harmonie éasto vyuzivd. Karel Janedek
(1963, kap. VII., str. 187—188) nazyva tento jev dominantizace subdominanty.
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nus od jeji primy. Pravé tomuto ténu vénuje Liszt velkou pozornost a roz-
vadi jej v taktu 331. (po enharmonickém piehodnoceni.na his) do ténu cis.
Melodie pak klesa na h, ¢imZ vznikd rozloZeny souzvuk dvou ptltént
h-e-cis, zaji§fujici zruseni tonalniho imagindrniho ténu c. Cesta k toénice
Fis dur je volna a muZe nasledovat tonilné klidn4 a harmonicky pruzracna '
plocha nového tématu, zaha]u31c1ho vloZenou pomalou vétu.

5. Druhy spojovaci usek

VloZenou vétu zaokrouhluje jako stavebny celek kromé pomalé-
ho tempa jeji hlavni ténina Fis dur. Ta je sice ve stfednim dilu nékolikrat
opusténa, ale v reprize (takt 395.) se opét vraci, tentokrat na opa¢ném pélu
dynamickém: ve fff (oproti vychozimu ppp). Spojovaci usek, ktery tuto
vétu zakoncéuje, ma jednoznac¢nou tektonickou funkci vnitFni cody.

Zavérové toniky je dosazeno po dlouhé, mimotonalnimi akordy nekonec-
né protahované kadenci v taktu 433. Myslenkové je vnitrni coda ovladana
»tietim* tematickym prvkem v té intona¢ni podobé, jakou mél v ramci
oblasti vedlejsiho tématu sonatové expozice. Codovy raz této hudby je dan
predevsim stdlym kadencovanim, CastéjSimi a cast&jSimi ndvraty k tonice,
ktera je vysttiddvana nejprve mimotonalnimi akordickymi sledy (viz noto-
vy priklad 3., takt 439.), potom hlavnimi neténickymi funkcemi (takt 444.
az 448.), posléze uz jen oslabovdna svymi obraty a prichodnymi tény
v basu (takt 449.—452.), aby se konetné v taktu 453. ozvalo osamocené
hluboké fis, imaginadrnimi tény dopliiované na ni¢im neruseny tomcky
trojzvuk Fis dur.

Takt 453. je bez harmonického napéti, predstavuje z tohoto hlediska
,»spodni vrchol” celé vloZené véty a jen vzdilena vzpominka na prvni ¢ast
Sonaty rikd pozornému posluchadci, Ze toto nemuze byt konec celé skladby.
Nicméné z hlediska tektonické soudrznosti pravé toto misto nejvice hrozi
rozpadem, ktery by se (pii Spatné interpretaci a malo soustredéném po-
slechu) mohl projevit takovou havarii, jakou by byl vpad potlesku, nebo
alesponn onoho nedefinovatelného Sumu, ktery stychdme v sidle mezi véta-
mi cyklické formy. O tomto nebezpeti skladatel dobie vi. Mohl by mu
gelit nahlym néastupem fugového tématu Allegro energico (viz takt 460.)./__
Provedme si zkusmo Skrt Sesti taktt (454.—459.) a ucitime ndzorné, oc
bychom tak skladbu ochudili. Vpad nové hudby by byl prili§ ndhly, porusil
by klid deznivajici plochy a zastihl poslucha¢e ne dost pripraveného na
vniméni tak zdvazné hudebni myslenky, jakou je fugové téma.

Liszt reSi tento tektonicky problém v taktech 454.—459. s vyuZitim to-
nalné velmi tvarného introdukéniho tematického prvku. Sestupna Skéla
v taktech 454.—455. m4, tak jako na pocatku Sonaty, frygicky charakter.
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Situace je tu obdobné, ale pfece ne docela stejnd jako v taktech 2.—3.
(srv. notovy priklad 1.). Tam piredchézel pouze tonalné neutralni tén g,
zde vsak to byla celd imaginarné vyjadiena ténika Fis dur, do niZ uz dru-
hy tén stupnice, e, vzddlené o tritonus od ténické tercie ais, vnese silny
tonalni vzruch. I kdyZ je toto e vzapéti zruseno ténem d a jako harmonic-
ky imaginirni t6n se nemuZe uplatnit, trvd jako imaginirni té6n ton&lni
a podryva klid téniky, predtim tak dikladné upevnéné. V nasledujicim
taktu 455. vnese do tohoto tondlniho déni zdanlivé trochu jasno tén a,
ktery ,,opravi“ ténorod akerdu Fis dur na mollovy, a tim dodate¢né ospra-
vedlni tén e z piedchoziho taktu, nebof je tak zruSen tritonovy vztah mezi
nim a ténickou tercii. Vzapéti zaznivajici frygicky II. stuperi g vSak trito-
nové zneklidnéni znovu nastoli.

Takt 456. je uplnou obdobou taktu 4., i s jeho imagindrnim tonalnim
napétim. V taktech 457.—458. vSak analogie s introdukci Sonaty konéi,
nebof sestupna §kéla je deformovéna jinak. Misto cikdnské stupnice zazni-
vé tu durovi, zakoncend zvySenym II. stupném gisis. Tondlni déni je opét
bohaté. Prekvapivé ptsobi predevSim t6n dis na konci 457. taktu, stojici
v tritonovém intervalu k tercii mollové téniky fis-a-c, ktera byla nazna-
¢ena dva takty predtim. Povédomi ténorodu je tim dukladné ,rozviklano*
a Liszt umyslné posluchace v této nejistoté ponechdva, kdyz v nasledujicim
taktu 458. zakon¢i sestupnou pasaz sledem ais-gisis, jenZ muze byt stejné
dobi'e vniman jako ais-a. Imaginarni naplni nasledujicich dvou a pul takti
(v nichZ mezi pauzami redlné zaznivid jen tén fis, resp. ges) je dvojzvuk
fis-a, nebof postupem zvétSené sekundy gisis-fis nebyl prvni tén zrusen.
Sest taktt pred nastupem fugata tedy splnilo dokonale svou spojovaci
funkci. Aniz byl poruSen tempovy, dynamicky a melodicky sestup, potreb-
ny pro nalezité doznéni vlozené pomalé véty, pripravoval se soudasné
harmonicko-tondlnimi prostfedky vzestup napéti, sméfujici k pripravé
nasledujici rychlé a po vSech strankach rusné hudby.

Samo téma fugata zacind doslovnou citaci hlavniho tématu Sonaty,
takZe prvni dojem rika: ted zaéala repriza. Je to vSak repriza ,,fale$nd®,
transponovani do jiné téniny, a také dalsi prubéh tematického rozvoje,
po¢inaje sekvenci od taktu 467., poukazuje jasné na typ hudby evoluéni,
- na pokracujici provedeni celé-Sonaty.

Pritom: z hlediska tondlniho byl nastup téniny h moll dokonale pfipra-
ven a nebylo nic samoziejméjsiho, nez za¢it fugato o pultén vysSe: dozni-
vajici toniku fis-ais-cis narusily ,tritonové stiny“ natolik, Ze posluchaé¢
primo ocekéval jeji pfehodnoceni na dominantu. A praveé proto, ze takové
pokracovani bylo aZ piili§ ,,pravdépodobné®, rozhodl se Liszt i zde opono-
vat konvenci a zacal fugato v b moll. Podivime-li se na piedchozi takty
znovu z hlediska této skute¢né cilové téniky, zjistime tak jako v obdob-

1

nych predchozich pripadech, Ze autor tuto téniku ,utajené®, ale velmi



dusledné pripravoval. Vime, Ze takovd pfiprava spo¢ivd piedevSim v od-
stratiovani ,,nebezpeénych® tritonové vzdalenych tondlnich imaginarnich
ténu e, g, a h. VSechny tfi se ozvaly v prvni sestupné Skidle v taktech
354. —355. V deformované pasazi v taktech 357.—358. se uz prvni dva
z nich neozvou a melodickym postupem fis-eis-dis jsou oba dokonale zru-
Seny. Tén h se sice ozve, avSak i ten se vzapéti stdva soucasti postupu dvou .
sousedicich pulténa h-ais-gisis, a tak je zruSen i on. Zbyvajici imaginarni
dvojzvuk, enharmonicky interpretovan jako ges-a, pak z hlediska cilové
téniny b moll ptedstavuje charakteristické tony mollové subdominanty a.
durové dominanty, po nichZ miZe nastoupit ténika b-des-f zcela ptirozené.
Postup vytycovani této toniny uz neni tieba analyzovat, nebof je obdobou
prvniho uvedeni hlavniho tématu Sonaty v taktech 8.—14.

‘Fugato setrvava v téniné b moll jen béhem ,,fugové expozice“, pak do-
chazi k tonalné neklidné gradaci, vrcholici v taktu 531., kde teprve zac¢ina
pravd repriza celé Sonaty dosaZenim hlavni toniny h moll. Liszt toto misto
zvyraznil i graficky opétnym navratem zakladniho predznamenéni dvou
kiizka. Reprizovd funkce této hudby je nesporni, nebof poprvé v celé
skladbé se tu doslovné opakuje vétsi hudebni plocha: takty 531.—553. jsou
,;opsané“ takty 30.—52. ze sondtové expozice. Je to ovSem repriza zkrace-
na, pocinajici aZz ,malym navratem* hlavniho tématu. Takové zkraceni
reprizy bylo bézné uz u klasiki tam, kde hlavni téma ovliddalo posledni
Cast provedeni, takZe nezkracena repriza by byla piekroéila mez tinosnosti
rozvoje jediné myslenky. To je pravé piipad svrchu zminéného fugata.
~ Repriza Sonaty pak pokracuje novymi evolucemi tematického materiélu,
které tonalné hojné vyboduji, avsak vlastni nastup obou vedlejSich témat
je tonalné jednoznaéné centralizovan v H dur, téniné stejnojmenné s hlav-
ni téninou (viz takt 600. a n., 616. a n.). Princip tonalni jednoty sonatové
reprizy pocifoval Liszt, zd4 se, ne jako pouhou konvenci, nybrz jako za-
kladni stavebnou zdkonitost, platnou obecnéji nez jen pro klasické styloveé
udobi, a proto se tohoto principu i v této tak nekonvenéné koncipované
sonité bez rozpaku pridrzel.

Stretta quasi presto (takt 650. a n.) je posledni evoluéni plochou v rdmci
sonitové reprizy a pripravuje jiz codu.3*) Vlastni coda celé Sonaty zaéina
pak dosaZzenim téniky H dur na dynamickém vrcholu fff v taktu 700. (viz
notovy piiklad 4.). :

34y Karel Risinger (1969, str. 191) povazuje tuto hudbu za codu III. ¢&asti,
na rozdil od nasledujici cody Sonaty jako celku. SAm mluvim o evoluéni pripravé
vlastni cody, nebotf tento tsek jeit& neméa pravy riz codové hudby, charakterizované
predevsim ¢astym kadencovanim do téniky hlavni téniny.
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6. Coda Sonaty

V tektonice tak rozsahlého jednovétého dila, jakym je Lisztova
Sonata, m4 coda velmi vyznamnou tulohu dovrsujici a syntetizujici. Obje-
vuji se v ni znovu — a vesmés v hlavni téniné — vSechna témata Sonity,
takZe coda zde ma zarovet funkci druhé reprizy. Nejobsirnéji je reprizo-
vino téma vloZené pomalé véty, Jehoz navrat byl z hlediska stavebné sou-
drznosti obzvlasté zadouci.??)

Jako kazda velka coda, ¢leni se i zdvérec¢na partie Lisztovy Sonaty na
nékolik oddiltt — dil¢ich cod — z nichz kazdy kadencuje do téniky hlavni
téniny.3) Vétsina téchto ténik vsak je, na rozdil od klasického tzu, riiznym
zpuisobem oslabena. Neoslabeny ténicky kvintakord na t&zké dobé se ob-
jevuje jen na zagatku velké cody v taktu 700., a potom az v zavéru piedpo-
sledni dil¢i cody v taktu 74\43 Prvni z téchto ténik je ve fff, druha v pp —
cela velkd coda tedy predstavuje jeden rozsdhly antiklimax, a to nejen
v opadani dynamiky, ale zaroveti i v ubyvani harmonicko-tondlniho napéti.
Sestup ovSem neprobihi linedrné, nybrz vlnovité, je v rtznych slozkich
rozmanité pierusovian a ¢lenén, v souladu s dovrSovanim myslenkového
rozvoje vSech tematickych prvku.

Prvni diléi coda (takt 700.—710.) je mySlenkové ovlidana ,,étvr-
tym* tematickym prvkem (tj. ,,vedlejsim tématem* sonatové formy) a jeji
harmonickou néplni je velmi nekonvenéni, neklasicki kadence. Ptitom
zde Liszt pouziva takika vyhradné konsonantnich trojzvuki, odpovidaji-
cich monumentalnimu vyrazu tématu, ty vSak se dostavaji do velmi na-
pjatého vztahu k ténice. Harmonicky oblouk se vychyli v taktu 704. az
k druhé subdominanté a-cis-e, po niZ zazni frygicky kvartsextakord g-c-e,
predstavujici subdominantni kadenéni slozku. Nasledujici kvartsextakord
f-b-d (takt 706.—707.) je tieba chipat enharmonicky jako lydicky trojzvuk
eis-ais-cisis, tedy akord ve své podstaté dominantniho charakteru; teprve
na konci této plochy je lydicky kvarwsextakord pieveden na klasicky do-
minantni sekundakord e-fis-ais-cis a kadence je pak dokonéena ténikou
az v dalsim oddilu.

Méfrime-li tonalni odlehlost uvedenych souzvuki principem ¢isté toniky,
uvédomime si, Ze tén a v taktu 704. odporuje nejen tieti, ale i druhé tezi
principu: je nejen v tribonovém vztahu k ténické tercii dis, ale nebylo by
mozno jej pii rozvedeni do toniky wvibec zru$it jako harmonicky imagi-

35) Opé&t se tu nabizi srovnini s Beethovenovou III. symfonii, jejiz prvni vé&ta
moznad do jisté miry pifimo ovlivnila Lisztovu sonidtovou koncepci. I u Beethovena
je v codé (takt 581. a n.) reprizovdno mollové téma, které se vynofilo v provedeni.
Tam ovSem $lo o pouhé téma, kdezto u Liszta o celou vloZenou vétu.

%) Srv.Karel Janeé&ek 1968, str. 176 a n.
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narni t6n.%’) Jde v podstaté o akord mimotonalni, subdominantu k subdo-
minanté, predstavujici v této kadenci nejvétsi vychylku z tonélni roviny
H dur. Frygicky trojzvuk v taktu 705. obsahuje tén ¢ a nasledujici lydicky
trojzvuk v taktech 706.—707. zase ton f, tedy oba zbyvajici tritonové pro-
téjsky tonického trojzvuku. Nicméné tyto dva trojzvuky neodporuji jiz
druhé tezi principu ¢isté téniky, a jsou nadto v maximalnim moZném sou-
ladu s principem citlivého t6nu.%®) V tomto sméru jsou'to pifmo reprezen-
ta¢ni netdnické trojzvuky, r\najicivjmnarnn pomocnych funkeci v péti¢len-
ném funkénim systému Sinové. Analyzované misto z Lisztovy Sonaty
muzZe slouZit jako vpravdé ukazkovy doklad samostatného uZiti nejen funk-
ce frygické, znamé davno jako ,neapolsky sextakord®, nybrz i funkce ly-
dické, objevujici se v klasické harmonii jen v podobé dilé¢ich piimési
k funkcim hlavnim v tzv. ,,alterovanych akordech®“. Obé pomocné funkce
zde nasleduji po sobé a jejich uloha v kadenci je jasnéa: frygicky trojzvuk
zastupuje subdominantu, lydicky dominantu. Celd kadence tak vyzniva
nekonvenc¢né, na svou dobu ,,moderné“ a tritonové vztahy k ténice do ni
vnasSeji zvySené napéti, které autor potreboval pravé na tomto misté, kde
coda sice uz zacala, ale hudebni proud jesté nekonéi, nebylo vSe doie¢eno
myslenkové ani vie domodelovino stavebn&.

Druha diléi coda (takt 711.—728.) je témér uplnou reprizou téma-
tu vlozené pomalé véty, pouze s vynechidnim uvodnich étyt taktu (pred-
stavujicich spiSe malou introdukci nezli hlavu tématu — srv. notové pri-
klady 2. a 4.). Harmonicky obsahuje tento oddil dvé kadence. Prvni z nich
je pouze étyrtaktova a setrvava v klasicky éistém diatonickém H dur, coz
je v souladu se zadumané lyrickym charakterem hudebni myslenky. T6-
nika se zde objevuje tfikrat a je oslabovana klasickymi prostiedky harmo-
nickymi (sextakordovy obrat v taktu 712., kvartsextakordovy v taktu
715.) a metrickymi (,,Zensky* zavér v taktu 715., kde se tonicky kvintakord
ozve az na lehké, treti dobé). Druha kadence, vypliujici zbyvajicich
13 taktd (716.—1728.), je ve vyrazu vzruSenéj$i a postupné uplatiiuje stile
vice chromatickych ténu v alterovanych a mimotonalnich souzvucich, pii-
znacnych pro romanticky harmonicky sloh. Témito prostredky je prede-
vSim zdurazfiovana subdominanta, tvofici hlavni harmonickou népli
prvnich deviti taktu této kadence (716.—724.). Hyfeni mimotonalnimi
souzvuky vrcholi v taktech 722.—723., kde série mimotonalnich spoju po-
vazlivé zlabilni posluchaéovo. tonilni povédomi. V taktu 724. nastupuje
klamnym spojem nim z pi‘edchoziho oddilu zndma4 ,,druha subdominanta*

37) Postupem a—h by nebyl tén a zrusen, nebot jde o stoupajici celoténovy interval,
schopny zrus$it jen pruchodny tén, nikoli vSak té6n metricky a délkou zduraznény.
3% Srv. kapitolu 1. této studie, str. 10 nahote.
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a-cis-e, spojena chromatickymi postupy s vrcholné alterovanou subdomi-
nantou eis-g-h-d. Tento ,trikrat zmensSeny septakord®, ktery bychom
spravnéji méli chapat enharmonicky jako ,,mékce dvojzmenSené zmenseny
étyrzvuk® cisis-eis-g-h, je jednimy z nejoblibenéjSich subdominantnich
akordli novoromantické harmonické vyzbroje.*®) Z hlediska péti¢lenného
funkéniho systému oznaéime jej jako mollovou subdominantu s lydickou
pifimési. Kromé ténu h, spoleéného s tonikou, je sloZzen ze samych citli-
vych tént, a tihne tedy k ténice velmi naléhavé. Jeden z téchto citlivych
ténq, ,lydicky“ IV. stupen eis, je ovSem v rozporu s principem ¢isté téni-
ky, protez se tento souzvuk nehodi k piimému plagdlnimu zivéru do t6-
nického kvintakordu, tim efektnéji vsak vplyva do prutazného ténického
kvartsextakordu. VydrZz tohoto kvartsextakordu a jeho rozvedeni do do-
minanty je naplni zbyvajicich étyi takth (425.—428.) druhé diléi cody.
I tato hudebni plocha konéi na dominanté&, dlouho jiZz oéekidvany ténicky
kvintakord je posluchaéi stale jesté odpirén.

Celkoveé je tfeba fici o druhé diléi codé, Ze neoplyva origindlnimi harmo-
nickymi prostfedky ani spoji. Ve své prvni kadenci vyzniva az klasicky
prosté, v druhé kadenci pak romanticky vroucné. Autor jako by tu chtél
posluchaée tak trochu ,ukolébat“ relativné konvenc¢néjsi harmonii, aby
tim vice vynikla nekonvenénost zivéru Sonity, ktery se teprve bliZi.
Pritom ovSem i druhd diléi coda plni svou tektonickou funkci dokonale,
i pii lyricky zjihlém vyrazu si bezpeéné udrzuje potiebné residuum har-
monicko-tonalniho napéti. '

Tieti diléi coda (takt 729.—749.) piinasi posledni uvedeni obou
motivl skupiny hlavniho tématu, avSak v obriaceném poradi nez v expo-
zici. V prvnich 8 taktech vladne tedy ,treti“ tematicky prvek, umistény
do basu ve stejné podobé ostindtné opakovaného motivku, jakou jsme
poznali v ,prvnim spojovacim useku“ (srv. notovy priklad 2.). Prava ruka
klaviru viak tentokrat nepiinasi protimelodii, nybrz sled akordti, davaji-
cich opakovanému melodickému uryvku stdle se ménici harmonicky obsah.

3% Ve své disertaéni préci, vénované harmonii Bediicha Smetany, jsem konstato-
val, Ze je to jeden z nejoblibené&jSich Smetanovych subdominantnich akordu a Zze
»rozvedeni této subdominanty do durového ténického kvartsextakordu predstavuje
mohutné uvolnéni napéti... Tento spoj najdeme u Smetany na vyznaénych staveb-
nych a ideovych vrcholech skladeb.* (VAclav Felix 1957, str. 259.)

‘Na okraj tohoto piikladu poznamendvam, Ze spolednych stylovych znaki mezi
Lisztem a Smetanou by se ovSem na$lo velmi mnoho, a to nejen v detailech, nybrz
‘i v celkové vyvojové tendenci, sméfujici k ncvym harmonickym vybojim v posled-
nim tvaréim obdobi. Pokud jde o tektoniku, lze fici, Ze Smetana prakticky ve vsech
svych dilech doséhl tak dokonalé stavebné soudrZnosti, jaka se u Liszta objevuje jen
v nékolika vrcholnych pracich. To viak uZ je problematika zabihajici daleko mimo
rdmec této studie. :
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Prvni z téchto akordi v taktu 729. tvoii spolu s basem maly pétizvuk
h-dis-fis-a-c. Jeho zaznéni plisobi na posluchace, ktery po dominanté, za-
koncujici predeSlou hudebni plochu, najisto ofekaval téniku, velmi pie-
kvapivé. Ocekavana ténika h-dis-fis se sice ozyva, ale je. doplnéna jests
tény a a c, tvoricimi tritonové intervaly s jeji tercii a kvintou, takze celek
vyzniva dokonale neténicky, nejspiSe dava tusit vyboceni do subdominant-
ni téniny e moll. "

1 toto otekavani je vSak zklamano v: taktu 731., kde zaznivd v pravé
ruce uplny frygicky trojzvuk e-g-c, ktery zcela zpochybni harmonickou
hierarchii tént v basovém ostindtnim motivu. V tomto novém harmonic-~
kém svétle se ton h uz prestiva jevit jako zdkladni a stdva se pouhym
prutahem, kdeZto tén ¢ ma tendenci prevzit jeho ulohu. Po dvou taktech,
ovladanych timto harmonickym dilematem, ozve se kone¢né v taktu
733. tonicky kvintakord H dur. Protoze mu vsak predchazel frygicky troj-~
zvuk, nemuze vyznit jako dokonald zavérova ténika — oslabujici vliv to-
nalniho imaginarniho ténu c se tu uplatiiuje velmi markantné.

Cely akordicky sled se jesté jednou opakuje v taktech 734.—736., je
vSak zakoncen ne ténikou, nybrz ¢tyrzvukem VII. stupné ais-cis-e-g nad
prodlevou h. V kadenci, kterd se zde rozviji, predstavuje tento souzvuk
dominantni Zivel (subdominanta byla zastoupena frygickym trojzvukem).
Avsak jeho zdkladnim ukolem z harmonicko-tondlniho hlediska je zrusit
tonalni imaginarni tén c. K tomu se tento souzvuk hodi vskutku vyborné,
nebof spolu s ténem c¢ by obsahoval souzvuk ne dvou, ale hned tii sou-
sedicich pulténu ais-h-c-cis. V takovémto disonantnim redlnim zvuku tedy
mizi uéin imaginarniho ténu c takika okamzité. Béhemy piipominky ,,dru-
hého*“ tematického prvku (hlavniho tématu Sonaty) v taktech 737.—743.
dojde jesté k poslednimu tondlnimu vzruchu zaznénim ténu a v taktu
742. Ten je vSak ihned zruSen jako harmonicky (ténem g) a vzapéti i jako
tondlni imaginarni tén (postupem ais — h). Cesta k Cisté, zdvérové ténice
je tak kone¢né volna.

Zbyva zvolit predténicky souzvuk. Pro klasiky byla ta.kova volba zcela
prosta: zvolili dominantu, popiipadé nékdy subdominantu. Jediné tyto dva
akordy spliiovaly obé podminky: byt v souladu s principem ¢isté téniky
a obsahovat alespon jeden citlivy tén. Jako samozi'ejmost byla pocifovana
ovSem i podminka ti‘eti: ze zdkladem predténického akordu musi byt do-
Skalny konsonantni trojzvuk. A pravé tuto podminku, zdanlivé nejsamo-
ziejméjsi, Liszt na tomto stavebné tak dtilezitém misté imyslné nesplnil.
Chtél najit souzvuk, ktery by vplynul do téniky stejné ptirozené jako
dominanta nebo subdominanta, ale znél pritom nekonvenéné, nové, ob-~
jevné. Tim souzvukem je akord g-ais-e-cisis v taktu 743. Zastavme se
u_ného na chvili.

,J e to ¢tyrzvuk VII. stupné s alterovanou, zvySenou tercii a zmenSenou
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septimou. Funkéné predstavuje slozitou smés prvki mollové subdominant-
nich (g, e), durové dominantnich (ais) a durové lydickych (cisis). Stopro-
centné vyuziva principu citlivého ténu, protoze vSechny ¢tyii jeho slozky
postupuji ptilténové k téntim ténického trojzvuku. Neobsahuje zidny z tri-
tonovych protéj§ka tonického trojzvuku, takze je rovnéz v plném souladu
s principem C¢isté toniky. Lze fici, Ze v rdmci temperované chromatiky
neni viibec mozno lépe vyhovét obéma principum. Ze Sesti moznych citli-
vych téna k durové ténice byly vynechdny jen ty dva, které jsou k jejim
slozkdm v tritonovém vztahu (c a eis), zbylé ¢tyii pak tvoii pravé tento
Liszttv predténicky akord. :

Liszt zde tedy optimalné vyhovél obéma zdkladnim harmonickym prin-
cipiim, aniz 1pél na konvené¢ni zisadé, Ze predtonicky souzvuk md byt do-
§kdlny a konsonantni. Vyecitil (neSlo pfitoms jisté o rozumowvou tuvahu!), ze
na tomto klicovém misté harmonicko-tonalni vystavby Sonaty vyzni nej-
lépe tvrdé zmenSené-zmensSeny c¢tyizvuk VII. stupné, akord dosud velmi
vzacné uzivany a jako zavérovy souzvuk zcela neobvykly. |

Takty 744.—749., jimiZz kon¢i tieti diléi coda, jsou ovladany prolongaci
oné tak dlouho ocekdvané a odpirané Cisté toniky. Jen nepatrné zvlnéni
klidné harmonické hladiny prindsi dvoji ndznak plagalniho spoje v taktech
745. a 747. Subdominantu v ném zastupuje trojzvuk VI. stupné. Jeho Gé¢in
je zvyraznén sniZzenim zikladniho ténu, takZe jako piredténicky akord zde
zaznivd opét ne konsonance, nybrz disonantni zvétSeny trojzvuk: Liszt tu
dodrzZuje zdsadu, podle niz vystavél piedchézejici zAvérovy spoj. Posledni
dva takty tohoto oddilu vypliiuje uz ¢istd ténika sama. Zd4 se, ze skladba
skoncila. —

‘Neskonéila. Soustiredény posluchaé¢ to dobie citi. Ze vseho, co piredcha-
zelo, zbylo zde jest& posledni residuum napéti. A to ve viech slozkach.
Zbyva fici posledni slovo v tematickém rozvoji: posledni navrat skupiny
hlavnich témat probihal v obridceném pofadi a hudba se logicky musi
vratit tam, kde zaéinala — k tématu introdukce. Melodickd linie, ktera
ma v celé codé klesajici tendenci, musi je§té dosahnout spodniho vrcholu.
V. dynamice, jez klesala rovnéz, avSak vinovitou kiivkou, je ofekavan jesté
posledni maly vzruch pied zdvére¢nym ppp. Rytmicky tep jes§té neustrnul
a ma se dale zpomalit, podobné jako tempo, které na konci skladby musi
logicky dojit k vychozimu Lentu assai. A coz v harmonicko-tondlni sloZce
nezbyva opravdu ani stopa po napéti? I ta zde je, a jeji podstatu vidim
v prekvapité nekonvenénosti piredchézejicich zivérovych spoji. I kdyz
vyhovély obéma zdkladnim harmonickym principtim, fakt, Ze pied ténikou
staly tak neobvyklé disonance, zanechava v posluchac¢i pochybnosti, zda to
opravdu byl definitivni zaveér.

Ctvrtad diléi coda, poéinajici taktem 750., pfinese kone¢né do-
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vrieni vystavby dila ve vSech slozkach a zodpovi vSechny svrchu nazna-
¢ené otazky. V oblasti hamnomcko—tonélm pak to udini zptisobem mimo-
rddné osobitym.

V taktech 750.—753. se rozv1]1 1ntrodukcn1 tematlcky prvek, jehoz melo-
dickym obsahem je sestupna $kala. Jeji prvni tetrachord je durové cikin-
sky a konéi ténem c, takZe téniku H dur, pfedtim tak upevnénou, tak
dokonale uklidnénou, naru$uji jiz dva ,tritonové stiny“. Ale to je jen
zaéitek podivuhodné zivéreéné kadence Sonaty. '

V taktu 754. se k ustrnulému frygickému c pripoji akord a-c-e. Snad
mimotondlni mollovd subdominanta k subdominanté? chyta se stébla to-
nouci tondlni povédomi. Ale nikoli, nasledujici akord vyvrati takovou do-
mnénku: misto ofekdvané subdominanty zazni souzvuk a-c-f, nejodleh-
lejsi mozny trojzvuk, v téniné H dur zdanlivé zcela cizi. VSechny tfi jeho
slozky jsou v rozporu s principem ¢isté téniky, pied chvili tak tzkostlivé
dodrZenym. A pravé tento akord je poslednim pFedtonickym souzvukem
v Lisztové Sonaté! Je spojen piimo s ténikou, ano je do ni rozveden,
nebof svym uéinem podoba se tento spoj klasickému rozvedeni disonance
do konsonance.?’) Zavére¢éna ténika, tak dlouho vydrZovan4, tiikrat zalib-
né opakovand, plisobi pak na posluchace jako néco neslychaného, zcela
nového a plivodniho — prestoZe jde o durovy trojzvuk, tedy nejprostsi
»denni chléb® vsi evropské hudby poslednich nékolika stoleti.

Ptame-li se po ptivodu tohoto neobycejného ,svétla®, jimz je zdvéretna
ténika jakoby ozafena, vidime, Ze se do ni promitd souhra celé fady fak-
tort. Je tu predevsim faktor melodicky, resp. polyfonicky. Tén Ci, opusté-
ny levou rukou v taktu 754., i kdyZ reilné nezni, trvd v posluchaéové
mysli jako harmonicky imaginarni tén. S nasledujicimi dvéma souzvuky
konsonuje, ale s ténikou H dur ostie disonuje. Bylo by moZno piedpo-
kladdat, Ze ptlisobenim nékolikrdat opakovaného redlniho souzvuku H dur
imaginarni tén C; urychlené zanikne, Liszt vSak ziejmé poc¢itd s jeho ima-
ginarni existenci, nebof s nim zach4zi jako s pritahem a v poslednim taktu
Sonity jej rozvede (logickym protipohybem proti stoupajici melodii nej-
vyssiho hlasu) do ténu H:, tvoriciho dulezity spodni vrchol celého melo-
dického rozvoje. Bylo by tedy teoreticky chybné povazovat zdvérovy sou-
zvuk za kvartsextakord — nikoli, kvintakord to je, ovSem s imagindrnim
prutahem c-h v basu. Uvédomime-li si tento fakt, porozumime lépe onomu
vzruSeni, jeZz vyvolava zdanlivé klidny a jasny trojzvuk H dur ve vysoké
poloze.

#0) Z hlediska péti¢lenného funkéniho systému Sinova chidpeme akord ae-c-f v pii-
mém vztahu k ténice H dur jako nelplnou kombinaci ti{ funkci: mollové dominantni,
frygické a lydické (t6n f pi‘chodnocujeme enharmonicky na lydickou kvartu eis). Slo-
Zitosti funkéniho naboje je vysvétleno silné kinetické napéti, které akord, a¢ zni jako
faktickd konsonance, nesporné ma.
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K melodickému napéti druzi se ovSem silné napéti tondini, spoéivajici
v zamérném totilnim porudeni principu é¢isté téniky. Nema smysl piit se,
zda Liszt tak dlouho setrvava na zdvérové ténice proto, aby zahladil ,,tri-
tonové stiny*, ¢i zda naopak tyto stiny tmyslné piedeslal, aby se mohl co
nejdéle kochat zjasnénym zvukem trojzvuku H dur. Oboji je zajisté
pravda. .

Zakladni teoreticka otdzka, kterou vzbuzuje zavére¢ny spoj Sonaty, vsak
zni: Jestlize Liszt, jak analyza prokazala, v harmonickém stylu své So--
naty dusledné respektoval podstatu principu ¢éisté téniky, pro¢ zakoncil
celé dilo spojem negujicim tento princip, a pro¢ takovy zavér presto po-
cifujeme jako uspokojivy?

Divame-li se jen na spoj sdm, najdeme pouze éistecnou odpovéd. Dva
z tonh piredtonického akordu, c a f, jsou rozvedeny jako citlivé téony k t6-
nické primé a kvint& Tyto melodické postupy davaji spoji logiku, nebof
jsou v souladu s principem citlivého ténu. Ten vsak je pouze principem
doplriikovym a neni schopen negaci zdkladniho principu éisté téniky plné
kompernizovat. Je tu ostatné jesté tén a, ktery zavérovou toniku oslabuje
nejuicinnéji, nebof se uplatiiuje jako nezruseny harmonicky imaginarni
ton. Pravé kvili nému je nutna co nejdelsi vydrz zavérové téniky, aby
mohl alespoii jako harmonicky imaginarni tén zaniknout. Jako tonalni
imaginarni tén pak nesporné trva dale, takZe analyzator musi konstatovat,
ze z harmonicko-tondlniho hlediska je skladba wuzaviena nedokonale.
.V tom je piedjiman pozdéjsi historicky vyvoj, v némz piribyva pripadq,
kdy skladba konéi oslabenou ténikou nebo i neténickym akordem. Nas
vSak predevsim zajimaji tektonické duvody, jez Liszta vedly k nedokona-
lému uzavieni Sonaty.

Zkoumame-li zavérovy spoj ze §irSiho zorného uhlu jako souédst velké
cody, musime se znovu zamyslet nad tektonickou situaci na konci jejiho
tretiho, piedposledniho oddilu, pied nastupem Lenta assai. Na tomto misté
byla jiz ténika H dur upevnéna dokonale a nezvratné. Posluchaé uz od
tohoto okamziku nemohl mit nejmensi pochybnost o tondlnim zakotveni
celku. Jediné, v ¢em nebyl zcela uspokojen, bylo ocekdvani, Ze i piredto-
nicky souzvuk bude konsonantnim trojzvukem. Takové oéekévani je plné
vysvétlitelné na zikladé celé diivéjsi hudebni tradice a je zdtvodnitelné
i teoreticky principem funkénim, nebof v ném.jako reprezentativni sou-
zvuky i neténické vystupuji jen konsonantni trojzvuky. Za situace, jaka
zde byla ddna dokonalymy upevnénim tonadlniho povédomi H dur, rozhodl
se Liszt vyhovét tomuto tretimu poZadavku alespoii dodatec¢né. Jestlize
tedy v taktech 743.—744. plné vyhoveél principu é&isté téniky a negoval
pozadavek konsonantnosti pfedténické harmonie, v poslednim spoji v tak-
tu 756. druhému pozadavku plné vyhovél, a zarover efektné demonstro-
val pevnost tondlniho zakotveni dila totdlnim porusSenim prvniho principu.
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Pokusime-li se o jeSté vysSi nadhled a budeme-li hledat opodstatnéni
zavéretného spoje v tematickém rozvoji celé .§ondty, vzpomeneme si na
takty 161.—164.*') Jako stifedni dil »druhého vedlejsiho* tématu objevil
se tam uZ v ramci sonatové'expozice pozoruhodny spoj akordd e moll a
B dur, stojicich v tritonovém vzajemném vztahu. Sled téchto akorda se
opakuje dvakrat a vraci se pri reprizich celého tématu znovu v taktech
179.—182., 356.—359. a 624.—627. Zavéreény souzvukovy sled jevi se
z tohoto hlediska jako pozménény posledni niavrat harmonického motivu,
patficiho k zidkladnimu tematickému materidlu Sonaty.

Logicnost oslabeného zdvéru v Lisztové Sonaté vyplyva i z principu
symetrie, hrajiciho ve vystavbé vyznamnou roli. PovS§imli jsme si uz, Ze
sled témat, jak jsou naposledy v codé piipominana, odpovida expozici v ob-
raceném poiadi. Tondlni nevyhranénosti introdukce Sonaty odpovidd pak
oslabeni téniky na samém konci cody.

Pres vSechny souvislosti a motivace, jeZ jsme nalezli, zastdva zadvéreény
spoj Sonaty ojedinélym zjevem v hudebnim stylu své doby, poukazujicim

‘vyvojové jesté dile do budoucna neZ slavny ,,prvni akord“ v Tristanovi.

Jestlize jsme totiZz pii rozboru takti 161.—164., stejné jako pfi analyze
hlavniho tématu Sonaty (takt 8.—15.) zjistili Lisztovu tendenci co nejbo-
hatéji vycerpat vSechny tény temperované chromatiky a vyhybat se jen
tém, jez jsou v rozporu s principem ¢isté téniky, musime konstatovat, Ze
zavéreény spoj znamend dalsi vykroceni vpred k jesté volnéjSimu vyuzi-
vani dvanictitonového totdlu. Na misté nejprikaznéjSim, v samém za-
véru dila, podava Liszt diikaz, Ze v jeho pojeti tonality md k ténice piimy
vztah vSech dvandct toni temperované chromatiky, véetné onéch tii vzda-
lenych od ni o tritonus. Ferenc Liszt, budouci autor ,,Mefistovych valéika®,
pfemohl zde onoho kdysi tak obavaného ,d4bla v hudbé“ a plné si ho
podmanil.

-Zavérovy spoj Lisztovy Sondty h moll piredstavuje tedy rozhodujici

krok k modernimu pojeti rozsiiené tonality.
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