EMIL HRADECKY

O technickych prostiedcich hudebni
mluvy Pavla Boikovce

Pri rozboru technickych prostfedki hudebni mluvy Pavla Boi-
kovce neni tfeba za¢inat u nejzdkladnéjsich zjisténi, nebot Pavel Boikovec
zaujima ve vyvoji ¢eské hudebni tvorivosti 20. stoleti tak vyznamné misto,
ze zékladni otdzky problematiky jeho tvorby byly pfi raznych ptrilezitos-
tech a z riznych hledisek probriany dost dikladné, nez aby je bylo tieba
znovu reSit. Nejnovéji a do jisté miry shrnujicim zptsobem se tak stalo
ve sborniku Pavel Botkovec, osobnost a dilo (Panton 1964), kde se nékolik
autori ruzné genera¢ni prisluSnosti a nestejného nézorového zameéireni
shodlo na nékterych zjisténich, z nichZz je proto mozno vyjit, aniz by je
bylo nutno teprve dovozovat. V této souvislosti je z nich nejdilezit&jsi
zjisténi, Ze ,,umeélecky vyvoj Pavla Borkovce lze rozdélit na tri fize: na
obdobi tradi¢ni, obdobi pierodu a obdobi vyrovnanosti“ (Karel Jane-
¢ ek: Uméleckd osobnost Pavla Botkovce, 1. cit. str. 9). Tomu je treba
rozumét v tom smyslu, ze pocatky Borkovcovy tvorby se tésné primykaji
k hudebnimu jazyku Josefa Suka v té podobé, v jaké se jevi napi. ve
Zrani (Borkovcovo obdobi tradiéni), Ze se vSak Borkovec brzy obraci
k pravému protipélu tohoto ,novoromantického* zaméreni, totiz k tzv.
vécnému ¢i nesentimentdlnimu, zdanlivé po vytce konstruktivnimu slohu
(obdobi prerodu); avsak pod povrchem této orientace stdle trva ptavodni
skladatelovo zaloZeni, aby tak svym ¢asem doslo k syntéze obou slozek
v definitivnim typu skladatelského projevu (obdobi vyrovnanosti). Kritic-
kym a z historického hlediska nejdtilezitéj§im bodem tohoto vyvoje byl
pocatek ,,obdobi prerodu‘, a to proto, Ze vedl k nidpadné proméné tech-
nickych prostifedk hudebniho vyrazu a k osvojeni urcitych postupt, které
jiz zastaly trvalym znakem Boikovcovy hudebni reé¢i. Pritom $lo o zuzit-
kovani podnéth, které znamenaly v kontextu domaéci hudebni tvorby na
sklonku dvacétych let vyrazné novum a které také zptisobily, Ze od tohoto
obratu se Pavel Borkovec stal v ofich odborné i Sir§i vefejnosti pirednim
predstavitelem slohového pokroku. K tomu je treba jesté pripocist sku-
teCnost, Ze nové rysy, jimiz Borkovec obohacoval doméci hudebni vyraz,
tykaji se pfimo prvki hudebniho jazyka. Proto také nésledujici rozbor
se tyka predevS8im pr vkua hudebniho jazyka Pavla Boikovce, v jejichz
zaélenéni do vyvoje ceské hudebni tvorby je tfeba vidét jeho hlavni histo-
ricky vyznam.,

Zminény obrat se uskute¢nil v Borkovcovych skladbich z SirSiho roz-

89



hrani 20. a 30. let naSeho stoleti a zral od II. smyécového kvartetu (1928/9)
pies symfonické allegro Start (1929) aZ k svému vyvrcholeni v I koncertu
pro klavir a orchestr (1931), jenZ byva povaZovan za reprezentativni dilo
tohoto Borkovcova tviréiho obdobi. Skladatel saim vSak povaZzoval za nej-
charakteristi¢téjsi doklad své nové orientace Suitu pro klavir opus 10
z roku 1929 a ptisuzoval ji ve svém tviréim vyvoji zdsadni vyznam. Do-
svédcuje to ostatné i skute¢nost, Ze se v pozdéjsi tvorbé nejednou vracel
nejenom k technickym prvkim v ni obsaZenym, nybrz i k jejim hudebnim
mySlenkam, jak si i my aspori na jednom piikladé ukiZeme. Sam autor
pokladal za rozhodujici podnét k vykro¢eni novym smérem sezndmeni se
se skladbami dnes jiz polozapomenutého skladatele Ernsta Tocha (nar.
7. 12. 1887 ve Vidni, zemiel 1. 10. 1964 v Los Angeles), kde nalezl ukaza-
tele na cesté k novému zvuku a hudebnimu vyrazu, jenZ byl s to zcerit po-
klidnou hladinu ustidleného hudebniho vkusu a provokovat — épater le
bourgeois, jak se tehdy rikalo. Jako doklad novych ryst Boirkovcovy
kompozi¢ni techniky je Suita pro klavir opus 10 vskutku nejvhodnéjsi,
ne-li z jiného divodu, tedy jiz proto, Ze se omezuje na piehlednou klavirni
sazbu, takZe pri rozboru neodvadéji instrumenta¢ni a jiné komplikace
pozornost od vlastni hudebni struktury. Rozhodujici vsak je, Ze v ni ,,Bof-
kovec dosel k nejzazsi hranici svého osobitého konstruktivniho linearismu.
Primérni tektonicky zretel tu zatlacuje vSechny ostatni slozky a projev
je prakticky oprostén od vyrazovych tendenci“ (Jif#i Fukaé: Ned ko-
mornim dilem, 1. cit. str. 102). Proto se nad jiné hodi k dokumentaci jedné
z obou stranek hudebniho vyrazu, predurcenych k pozdéjsi syntéze, a to
stranky pro nas ucel rozhodujici, protoZe poskytuje prtihled do technic-
kych znakt skladatelova rukopisu.

Pri vsi slohové jednoté nejsou vSechny ¢tyri véty svity pro rozbor z to-
hoto hlediska stejné vyhodné. Jak prvni ¢ast (Preludio), tak tieti a zavé-
re¢nd ¢tvrta éast (Capriccio, Toccata) maji prili§ sloZitou a nepiehlednou
fakturu, nez aby usnadiiovaly rozbor harmonické struktury, o niZz pii
cesté za novym zvukem v dané historické situaci ptedevsim §lo. Nebof ne-
smime zapominat, Ze pres vSechen vyznam ostatnich sloZzek hudebniho
vyrazu byla tehdy — af jiz prdvem, ¢i neprdvem — harmonickd povaha
dila primo kritériem jeho pokrokovosti. Musime-li se tedy pifi naSem
zkoumani soustredit pravé na tuto stranku, pak je k tomuto uéelu piimo
idedlnim podkladem druhd ¢ast étyrvété svity, nadepsanad Corale. Je vy-
tvorena v prosté tridilné formé typu ABA’; disledny homofonni ¢tyrhlas
,,chordlu“ obou krajnich dila je vystiiddn pohyblivéjSim dilem stiednim,
zaloZenym polyfonicky, jenZ od prostého dvojhlasu prechédzi ve své druhé
poloviné ke ¢tyrhlasu, nez zase vyusti do homofonni ,,reprizy“. Svym cisté
homofonnim reSenim a prakticky stoprocentnim oprosténim od tzv. melo-
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dickych (mimoakordickych) tént poskytuje choralovy ¢tyrhlas obou kraj-
nich dild primo idedlni latku k vySetrfovadni harmonickych tvart, které
bychom jinak musili dost pracné a do jisté miry i subjektivné destilovat
ze slozitéjSi polyfonni nebo bohatéji promelodizované faktury. Mimo to
je zde i rytmicka slozka zredukovdana na minimum, takZe o€ividné jde
o ryze harmonicko-melodicky proces, jako stvoreny pro rozbor harmonic-
ké stranky hudebniho vyrazu. Hlavni dil tiidilné formy, dvacetitaktovy
usek z jejiho potatku, skytd pravé Sedesat akordickych tvard, coz lze pri
Cistoté pouzitého materidlu poklddat za dostatetny podklad pro zivéry
obecné&jsiho dosahu:
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V celém citovaném uryvku se jen dvakrat setkiviame s jevem, oznaco-
vanym jako melodicky tén (v tomto pripadé tzv. prichodny tén), a to
poprvé u souzvuku €. 27, podruhé u souzvuku 40. Vzhledem k pomalému
tempu a celkovému rizu ukazky jsou zde oba tyto pripady chipény jako
samostatné akordy; nebylo by ostatné snadné rozhodnout, ktery z pohyb-
livych ténu je tieba pokladdat za akordicky, zda ten, ktery zazni s nastupem
akordu, ¢ ten druhy (pak by ovSem ne$lo o priichodny tén, nybrz o tzv.
nepripraveny prutah ve tvarech 26 a 39).

Prve neZ pristoupime k vlastnimu vySetfeni harmonického materialu,
povéimnéme si nékterych skute¢nosti, patrnych jiZ z vnéjsiho zbéZného
pohledu. Nejnipadnéjsi je melodickd pribuznost prtibéhu soprédnu v prv-
nich étyrech taktech s poéadtkem chorédlniho nidpévu Kyrie incidentale ze
14. stoleti (rukopis Universitni knihovny v Praze sign. V H 11, list 49a),
jehoz pouZil Dobroslav Orel v kombinaci s textem z kancionalu
Samotulského jako podkladu pro mesni piseri Hospodine, vsech véci Pane.
V této podobé vesSel tento ndpév v §ir§i znamost, kterd je predpokladem
sdélnosti symbolizujiciho pouziti:

Notovy pf. 2
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Je dobie vidét, Ze prvych devét not, tedy celé dva melodické élanky,
Botkovcovy melodie skoro presné odpovidd prislusnym notidm staroceské-
ho chorilu; pouze tfi noty druhého ¢lanku jsou posunuty o ptl ténu sme-
rem dold, coZ oviem melodii zdsadné neméni, nybrz ji jen mirné defor-
muje. Piedstavu melodické deformace, kterd se oviem neobejde bez
harmonickych disledkdi, jesté lépe oziejmi grafické zobrazeni:

Diagram é. 1

C ° 000000 0 0000 00 0000C00C°TCGOTCL
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gis-as = .
g ©0 0 000 200 0 06000 &0 o000 O 0 Ve °
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Je nasnadé vysvétlit tuto deformaci snahou, aby melodie neutkvéla
piili§ dlouho na souboru stejnych téni, coz by samoziejmé vedlo k tonalni
setrvaénosti. Ale piedstava, Ze jde o deformaci pievzatého modelu celkem
dalsim zptsobem. Nebof struktura druhého ¢lanku Borkovcova étyrhlasu
(souzvuky 5—9) piimo vybizi k pokusu o rekonstrukeci tradi¢niho harmo-
nického modelu, jehoZz reédlnou existenci ovSem nepiedpokldddme ani
v autorové podvédomi:

Notovy pi. 3

Harmonizace v této rekonstrukeci sice za mnoho nestoji (tak napi. uziti
a nastup kvartsextakordu v souzvuku 7 je z hlediska klasickych pravidel
hrubou chybou), avsak sled jednotlivych harmonii sdim o sobé docela dobi‘e
odpovida vzitym zvyklostem chordlni harmonizaéni praxe. Znizornime-li
si nyni stejnym grafickym zptisobem jako prve ténovy priibéh piedpokla-
daného modelu i pribéh korespondujiciho tseku Borkovcovy skladby na
spoleéném diagramu (viz diagram €. 2 na strané 94), ukaZe se, Ze piedstava
deformace se na ném d&i docela dobie dovodit. Je proto mozno jiz zde
definovat aspori jako pracovni hypotézu vétu, Ze Borkovcova cesta za no-
vym zvukem vede pi'es deformaci tradiéniho zvukového materiélu.
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Diagram ¢. 2
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~ .
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Je to metoda, které v téZe dobé nebo o malo drive uZivali napi. Igor
Stravinskij nebo Darius Milhaud a kterd se tehdy shrnovala do hrubé
vulgarizujici véty, Ze u tradi¢ni harmonické véty postac¢i posunout o pil-
tén nebo jiny interval bas a Ze se tim jednou ranou zabiji dvé mouchy:
docili se nejen ,,moderni“ (tj. znamenité disonantni) zvuk, nybrz i atrak-
tivni bitonalita. Z diagramu 2 je dobie patrné, Ze u Boikovce nemiize byt
o tak mechanické aplikaci takového principu ani rec¢i. Ostatné je bez dalsi-
ho patrné, ze viid¢im zretelem pfi zminénych deformacich je snaha o likvi-
daci tondlniho dojmu a ovSem i ziskdni zdmérné priostfeného, provokuji-
ciho souzvuku.

Nicméné jiz pfi zbéZném pohledu na Borkovcav ¢tyrhlas zjistime, Ze ve
vétsiné pripadu je to pravé bas, jenz je zodpovéden za tvrdou disonantnost
jednotlivych akordickych tvaru. Kdyz totiz prozatim z naSeho pozorovani
vylou¢ime identické souzvuky 1, 4 a 60, které maji v cit. tseku zcela
zvlastni postaveni, a kdyz dale opomeneme durovy trojzvuk 28 a dvoj-
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zvuky (Cisté kvinty) 18, 36 a 57, ¢ili kdyZ se omezime jenomy na kvalifiko-
vané disonance, zjistime, Ze ze zbyvajicich tiiapadesati akordickych tvart
(skoro vesmés ¢tyrzvuku) vytvareji tii vrchni hlasy ve dvaaétyriceti pri-
padech konsonantni trojzvuky klasické harmonie. Je to vic nez kvalifiko-
vana vétsina, je to zhruba 799, Presto, Ze jde o podeziele schematicky
pristup k véci, dolozme toto vnéjskové zjisténi presnymi éisly. Tedy: Tri
vrchni hlasy tvofi v 30 pripadech durovy trojzvuk, jenZz se objevuje tri-
krat jako kvintakord (souzvuky 13, 41, 54), tfiadvacetkrat jako sextakord
@, 3, 6, 7, 10, 12, 16, 20, 22, 23, 26, 27, 32, 34, 37, 43, 44, 47, 50, 53, 56,
58, 59) a ctyrikrat jako kvartsextakord (5, 19, 35 a 42). Mollovy trojzvuk
prichazi celkem dvanactkrat, a to Sestkrat jako kvintakord (21, 25, 39, 48,
49, 52) a Sestkrit jako kvartsextakord (9, 11, 15, 29, 33, 38). Jiny utvar
nez konsonantni trojzvuk vznikd ze souzvuku tii vrchnich hlasti v jede-
nicti pripadech, coz pfedstavuje 219, Soubor téchto udaji nam tedy
doklada vétu, Ze Borkovec v prevazné vétSiné pripadt klade disonujici
element souzvuku do basu, jinymi slovy feceno, Ze bez basu by vétSina
pouzitych souzvuki vibec nebyla disonantni.

Ale nesmime zapomenout, Ze k tomuto vySetfeni nds svedl povrchni
pohled na fakturu klavirni sazby, kde prava ruka (na vrchnim notovém
systému) miva tii tény ctyrhlasu; je to dédictvi praxe Cislovaného basu.
Ve vysledném zvuku vSak toto Clenéni neni nebo aspori nemd byt znat.
Proto spravnéjsi Setfeni bude takové, pfi némzZz bude pozorovan ctyirzvuk
jako nedilny celek. Pfinese to také podstatnou modifikaci vysledki, k nimz
jsme prozatim dospéli. Podivejme se tedy z tohoto jisté udrzitelnéjSiho
hlediska nejprve na onéch jedenict piipaddi, kdy souzvuk tii vrchnich
hlasti daval néco jiného nez konsonantni trojzvuk. V téchto pripadech
(souzvuky 8, 14, 17, 24, 30, 31, 40, 45, 46, 51, 55) nalezneme neméné nez
u deseti rovnéz trojzvukovy konsonantni zdklad, a to tfikrat durovy (dva-
krat jako kvartsextakord v souzvucich 14 a 24 a jednou jako sextakord
v souzvuku 40) a sedmkriat mollovy (Sestkrat jako kvintakord v souzvu-
cich 8, 17, 30, 31, 45 a 55 a pouze jednou jako sextakord v souzvuku 51).
Tento vysledek znamen4, Ze z celkového po¢tu 53 vySetfovanych akordic-
kych tvart obsahuje 52 zdklad konsonantniho trojzvuku a toliko jeden
jediny (souzvuk 46) se tomuto pravidlu vymyka. Pfitom to ke vSemu
vibec neni ¢tyizvuk, nybrz tzv. zvétSeny trojzvuk (se zdvojenym ténem
fis), a — coz je dulezitéjsi — lezi na dynamickém vrcholu celého pozoro-
vaného vétného dilu. Bylo ho tedy pouzZito — af jiZ védomé, ¢i podvédomé
— jako vyjime¢ného tvaru, a je tedy tim spiSe schopen potvrdit zjiSténi,
Ze Borkovcliiv harmonicky arzendl je pri vsi disonantnosti a zdanlivé libo-
vuali pevné opien o zdklad konsonantniho trojzvuku, jenZ ovSem neni vzdy
(téZ pro enharmonické vyjadrovani tontl) dost ndpadné patrny hned na
prvni pohled.
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Z dosavadnich vysledki by bylo l1ze mechanicky odvodit jesté jedno
zjisténi, a to Zze v trojzvukovém zikladu Botkovcovy harmonie prevlada
durovy prvek. KdyZz jsme se totiz zabyvali jen trojici vrchnich hlast,
svéd¢il pomér 30:12 vyrazné pro dur. V piredchazejicim odstavci vsak
z uplnéjsiho pohledu vysSel pomér skoro obraceny, a to 3:7. Tento nesou-
hlas signalizuje nespolehlivost drivéjsiho kritéria pro nynéjsi tcel. Ne-
smime totiZ prehlédnout, Ze ¢tyfzvuk miiZe snadno obsahovat jak durovy
tak i mollovy kvintakord souéasné. Tak je tomu napf. u souzvuku 24:
Méame u ného povazovat za zdklad tvrdy kvartsextakord e-a-cis & spiSe
mékky sextakord e-gis-cis? Ve zvukovém komplexu je obsaZen ten i onen.
Kdyz tedy budeme hledat odpovéd na otdzku, ktery ténorod prevaZzuje
v zékladu vysetfovanych ¢tyrzvuka, pod zornym uhlem této skuteénosti,
dojdeme k podstatné odliSnému vysledku nez prve: Z 52 vyskytu Ctyi-
zvuku (opomijime ted trojzvuk 46) obsahuje vyhradné durovy zédklad
11 étyrzvukua (3, 7, 23, 26, 27, 37, 43, 50, 53, 56, 59) proti 8 ctyrzvukiam,
které obsahuji jen mollovy ziklad (8, 11, 17, 30, 31, 45, 51 a 55); vSechny
zbyvajici ¢étyizvuky, jichZz je neméné nez 33, obsahuji soucasné durovy
i mollovy trojzvukovy ziklad. Af jiz tedy uvazime ¢iselny pomér 11:8,
¢i jesté 1épe pomér 44:41, ani v tom ani v onom piipadé z toho nelze od-
vodit vyraznou prevahu durového ténorodu.

Ale to neméni viibec nic na tom, Ze jiz tento povrchni pokus nade
viecku pochybnost dokézal, Ze konstitutivnim prvkem Boirkovcova akor-
dického vyraziva je konsonantni trojzvuk klasické harmonie (lhostejno,
zda durovy ¢ mollovy), ponévadz je zhola nemyslitelné, Ze by byl pouhou
nahodou pritomen ve vSech ¢tyizvucich, ba ve vétsiné pripadi dokonce
dvakrat. Z tohoto dilezitého poznatku je tedy tfeba vyjit pfi vlastnim
rozboru harmonické stranky svrchu podaného piikladu, k némuz se maze-
me odhodlat teprve po téchto predbéznych uvahéich.

Je predem jasné, Ze k tomuto rozboru nemuzeme pouzit nékterého z do-
savadnich tonalnich harmonickych systémi; nezbyvd ndm tedy, le¢ aby-
chom si zvlast pro tento tucel opatrili vlastni pomiicku, kterd by se sice
nevazala na tradi¢ni harmonii, prece vSak by mela ohled na dvé jiz zjis-
téné véci: na trojzvukovy zdklad vicezvukl a na o€ividny fakt vzdjemné
zastupitelnosti (resp. funkéni totoZnosti) akordickych obratil. Z metodic-
kych pri¢in se napfed omezime na vySetfeni étyrzvuki, jichZz jsme ve
zvolené ukazce zjistili celkem 52. Prisné vzato je jich vsak jenom 51,
ponévadZ jsme mezi né aZ dosud pocitali také souzvuk 56, u néhoz jsme
souzvuk tfi vrchnich hlasti povazovali za netplny tvrdy sextakord. Nyni
si vSak jiZ nemiiZeme tuto licenci dovolit, a proto jej rovnéz vyloucime.
Zbude-li ndm tedy celkem 51 étyfzvuki, predstavuje to presné 859/, ze
vSech Sedesati souzvuk( v nas$i ukédzce.

Z dosavadnich uvah vyplyva, Ze na vySetfované ¢Ctyrzvuky muZeme
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hledét jako na konsonantni trojzvuky s pfipojenym ¢étvrtym, nutné diso-
nujicim ténem. Jde ted o to, zda je tento ,,pfidany* tén volen nahodné,
¢i zda pti jeho vybéru lze odkryt néjaky rdd. Abychom to zjistili, sesta-
vime si seznam vSech ¢tyizvukil, jez viibec mohou zminénou cestou vznik-
nout, a porovname si s nim akordické tvary, jichz Bofkovec v daném
prikladé uzivd. PonévadZz nas hudebni systém znd v mezich ¢isté oktavy
dvandct rtznych ténd, miZeme ke trojzvuku piipojit devét ténh, které
v ném jeSté nejsou zastoupeny. Zdalo by se tedy, Ze pfi dvou trojzvucich,
které mame k dispozici, bude nas seznam c¢itat celkem 18 rtznych ¢étyi-
zvukd. Kdybychom méli pravo u nich vytykat zakladni tén, bylo by tomu
skute¢né tak. Av3ak toto pravo, nerozlucné spojené s dogmatem terciové
stavby vicezvukl, nemdme, a proto se ndm nékteré ctyrzvuky mollové
a durové rady ztotozni jako vzdjemné obraty. Jestlize tedy nésledujici
(opét graficky prostorové) znazornéni vsech 18 ¢étyfzvuku je uspoiadano
ve formé zrcadlového obrazu, pak to neni vyrazem oddanosti harmonické-
mu dualismu nebo zalibeni v symetrii ¢i polarité, nybrz je to vysledek
snahy predstavit co nejprehlednéji vzijemné zameénitelné dvojice Ctyr-
zvuki z obou fad (s durovym a mollovym zakladem) a dostat i do optické
souvislosti dvojice ¢tyirzvuku se stejnou zvukovou charakteristikou, danou
intervalovym obsahem, nebof ¢tyfzvuky umisténé v diagramu nad sebou
obsahuji tytéz intervaly, i kdyZ v obraceném poiadi. Ponévadz by se pro
na$ zvlastni ucel nevyplatilo vymyslet pro jednotlivé ¢tyizvuky pojmeno-
vani, jsou jednotlivé dvojice ozna¢eny v prostoru mezi obéma fadami vel-
kymi pismeny, abychom se o nich mohli snidze domluvit (viz diagram ¢. 3).
V diagramu je jiZ graficky vyznaceno nékolik vlastnosti uvedenych ¢étyi-
zvukl. PredevSim jsou oramovanim spjaty dvojice vzajemné (obratem)
zaménitelnych ¢tyFzvuku, jak o tom jiz byla reé¢; jsou to ¢tyrzvuky ve
sloupcich A, D a H. Jejich zaménitelnosti je zptisobeno, Ze vskutku rtz-
nych ¢étyrzvuki je misto osmnécti jen patnact. Dale jsou v diagramu vy-
znaceny nejdulezit&jsi zvukové charakteristiky jednotlivych ¢étyfzvulkaii.
Pritomnost pualténového stietnuti) (ve sloupcich A, B, D, E, F a G) neni
zdlraznéna zvlastni znackou, protoZe je ndpadné patrna jiz z prostorového
uspoiddani. Zato je vyznacena pritomnost tritonu (oblou svorkou) a tzv.
zvétSeného trojzvuku (dvojitou hranatou svorkou).

Nyni kone¢né muzeme piistoupit ke zjisténi, o néz ndm jde. Porovna-
nim 51 vySetfovanych étyrzvuki s naSim prehledem shledame, Ze 27 z nich
(souzvuky 2, 5, 6, 10, 12, 13, 15, 16, 19, 20, 22, 24, 29, 32-35, 38-42, 44, 47,
49, 54 a 58) patti do sloupce A; je to vic neZ polovina (presné 52,9 %).

1) Pialténovym st¥etnutim je zde myslen souzvuk dvou ténid v palténovém odstupu.
Pozn. red.
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Diagram ¢. 3
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Dalsich 17 ¢tyrzvuka (souzvuky 7, 8, 11, 14, 17, 23, 26, 30, 31, 37, 43, 45,
50-53 a 55) patfi do sloupce G; pifedstavuje to praveé tietinu (33,3 9). Dalsi
Ctyri étyrzvuky (souzvuky 9, 21, 25 a 48) patfi do sloupce D a vydaji sotva
t¥inactinu celkového poétu (pifesné 7,8 9). Pak uz se uplatiiuje jen slou-
pec F se dvéma vyskyty (souzvuky 3 a 59) a 3,99, a koneéné sloupec I,
zastoupeny v ukdazce jen jedinym c¢tyrzvukem (souzvuk 27). Pravé sdélena
¢isla vyskytu jsou pro prehlednost uvedena v nejnizsi fddce diagramu ¢&. 3.

Drive nez se pokusime z téchto Cisel vyvodit néjaké zavéry, povSimné-
me si, které ze ¢tyfzvukd v seznamu uvedenych nejsou v nasi ukazce
vibec zastoupeny. Jsou to predev§im vSechny ¢étyrzvuky ze sloupce C a H,
jejichz spoletnou vlastnosti je, Ze neobsahuji pultonové stretnuti. Sotva
miuiZe byt pochybnost o tom, Ze pravé to je duvod, pro¢ jich nebylo po-
uzito, a to ani onéch ze sloupce H, které jsou vziajemné zaménitelné. To
totiz znamena, Ze jsou to ¢tyizvuky, v nichZ je souCasné zastoupen zaklad
durového i mollového trojzvuku. A o étyizvucich .tohoto druhu jsme jiz
drive zjistili, Ze maji v ukédzce prevahu; vidytf k nim patii také vSechny
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hojné zastoupené ¢tyizvuky ze sloupclt A a D. Je tedy oédividné, Ze divo-
dem jejich absence je nepritomnost pulténového stretnuti.

Ale abychom prokazali piitomnost nebo nepiitomnost ptilténového stiet-
nuti, k tomu bychom si nepotiebovali pracné sestrojovat diagram ¢. 3,
ponévadZ se to da postrehnout i bez takové zvlastni pomucky. Pokracujme
tedy déle: Jedinym dalSim sloupcem, v némZ jsou akordy bez pulténového
sifetnuti, je sloupec I s dvéma tzv. charakteristickymi disonantnimi étyf-
zvuky klasické harmonie, ¢étyfzvukem dominantnim v horni poloviné
sloupce a zmenSené malym ,Ctyfzvukem na 7. stupni“ v jeho polovici
spodni. Oba jsou prili§ vyhranéné ,tradi¢ni“, nez abychom se ubranili
apriornimu predpokladu, Ze se jim skladatel, usilujici o moderni zvuk,
zdaleka vyhne. Nad ojedinélym vyskytem zprofanovanéjsiho z nich by-
chom také mohli klidné mdvnout rukou jako nad vyjimkou, ktera potvrzu-
je pravidlo. Ale ani toho neni tieba, protoZze pravé v tomto piipadé jde
o souzvuk 27, ktery vznika ze souzvuku 26 melodickym pohybem jediného
hiasu (basu). A ted se vskutku ukazuje, Ze bylo spiSe namisté jej chipat
jako produkt melodického postupu. Ale af tak ¢éi onak, jisté je, Ze ndm
tento pripad ani v nejmenSim nenarusSuje predpoklad dusledné volby
akordi s pultéonovym stietnutim. .

Postupujme vsak jeSté dale a polozme si zajimavéjsi otazku: Pro¢ ne-
jsou vibec zastoupeny ¢tyrzvuky ze sloupce B a pro¢ se jen dvakrat, tedy
v zanedbatelném poctu, vyskytne ¢tyirzvuk ze sloupce F (v obou piipadech
z jeho horni polovice), ackoli vSechny poskytuji vyhodu ptlténového
stietnuti? Zde je tieba si povSimnout skutecnosti, Ze jsou to po étyizvucich
ze sloupce I jediné dalsi pripady, v nichz se uplatiiuje tritonus, charakte-
risticky to interval romantické harmonie. Pri ¢étyizvucich ze sloupce B je
tritonus dokonce rozstépen tercii konsonantniho zdkladu na dvé malé ter-
cie, takZe vysledny zvuk obsahuje tzv. zmenSeny trojzvuk, tedy utvar
velmi sugestivné ptripominajici klasicko-romantickou harmonii s citlivymi
téony a ostatnimi znaky tradi¢ni tonality. Proto se v citované ukézce ne-
vyskytuje vibec, ackoli by se pultéonové stietnuti mohlo pokladat za do-
stateénou obranu proti neZddoucim asociacim. U c¢tyizvuka ze sloupce F
tritonus sice je, ale neplodi zmenSeny trojzvuk, takZe se neuplatriuje tak
vyrazné. Nadto je paralyzovan soucasnym vyskytem jak palténového, tak
i celotonového stretnuti, které pri zvolené metodé stavby ¢étyizvuka pied-
stavuje larajni mez zvukové tvrdosti. Piresto se i zde prokazuje averze k tri-
tonu tim, ze ¢tyrzvukl z tohoto sloupce je pouzito jen dvakrat, a to jests
v mirnéjsi form& s durovym trojzvukovym zikladem. :

Jesté jeden sloupec obsahuje ptltéonové stretnuti, a prece neni v citova-
né ukazce zastoupen ani jedinym vyskytem: Je to sloupec E. Ale i v ném
se setkdvdme se soucasnou pritomnosti ptlténového i celotéonového stiet-
nuti, tedy s maximem zvukové tvrdosti, jak o tom byla pravé re¢. Jeho
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naprostou absenci si miZzeme vysvétlit pravé touto jeho vlastnosti, tedy
predpokladem, Ze skladateli neSlo o zvukovou tvrdost jako takovou a Ze
také neusiloval o krajni zvukovou tvrdost, ponévadz pak by nejvic pouzi-
val praveé téchto utvaru. Naopak v tom vidime jistou uméienost a vyrazo-
vou stiidmost, kterd klade hranici zvukové tvrdosti dost hluboko pod do-
sazitelné maximum. Presvéd¢ivost tohoto postiehu neni oslabena ani dvo-
jim vyskytem étyifzvuku ze sloupce F, o némzZ jsme jednali v piedchazeji-
cim odstavci: Ne snad proto, Ze se tento étyrzvuk objevuje jen jako vy-
jimka, nybrz hlavné proto, Ze i tato vyjimka je vybrana ze ¢tyrzvuka,
u nichZ je tvrdost soucasného stietnuti pulténu s celym ténem oslabena
pritomnosti tritonu; vzdyf vime, Ze i v romantické harmonii tritonus pod-
statné zmeékéuje vysledny zvuk.

Ackoli jsme az dosud jednali skoro vesmés o ¢tyrzvucich, jichz Borko-
vec neuziva, dofli jsme k velmi zajimavym vysledkiim. Obratme se nyni
ke ¢étyrzvukim zbyvajicim, které jiz miZeme poklidat za pravidelny sou-
zvukovy material tohoto vyvojového stupné harmonické sazby. Nejméné
reprezentativni zastoupeni mezi nimi maji ¢tyizvuky ze sloupce D, které
by bylo mozno téz popsat jako soucasné uvedeni durového i mollového
trojzvuku na témz ténu. Proto také jsou étyrzvuky z horni i spodni polo-
viny sloupce vzidjemné zaménitelné; jejich stavebnd totoZnost bije do oéi
tak vyrazné, Ze by jejich zaménitelnost byla ziejméa, i kdyby v naSem
prehledu nebyla vyznaéena. Vime, Ze soucasné uviddéni durového a mollo-
vého trojzvuku na tomtéz ténu bylo skladatelim z 1. poloviny 20. stoleti
jednou z uéinnych zbrani, jimiZz bylo 1ze ¢elit tradiénimu pojeti tonality;
moédnim ohlasem této praktiky je oznacovani skladeb jako Quartetto in C,
Sinfonia i Re apod. UZije-li se tohoto trojzvuku v nejuzsi mozné upraveé
(napf. d-f-fis-a), je vysledny zvuk nejen tvrdy, nybrz i neplasticky. S tim-
to pouzitim se vS8ak v nasi ukadzce nepotkdme. RozloZime-li hlasy do §irsi-
ho prostoru, predstavi se nam pulténové stietnuti bud jako velkéd septima
(resp. zmensSena oktdva), nebo jako mald nona (resp. zvétSend oktava).
Snad se zd4 nevhodné uzivat na tomto stupni harmonického vyvoje tradi¢-
nich intervalovych nazvi, které jsou obtiZeny vyznamovymi piedstavami
tradiéni harmonie. Obecné se vSak d4 rici, Zze sluch, odkojeny tradiéni
hudbou, se vsude dychtivé chipe piileZitosti slySet intervaly ve smyslu
klasicko-romantickych harmonickych funkei, a v naSem zvlastnim piipadé
nelze pi‘ehlédnout, Ze Boikovec zachovava souvislost s tradici (jiz ve stav-
bé vicezvuktl) do té miry, Ze by ani nebylo sprdvné se témto tradi¢nim
pojmim vyhybat. Je to vidét i z toho, Ze ve vSech ¢tyrech pripadech vy-
skytu (souzvuky 9, 21, 25 a 48) jde o zvukové méné tvrdé reSeni, kde se
pulténové stietnuti predstavuje jako zmensSend oktdva. Skladatel je také
ziejmé chape v tom smyslu, ponévadz kromé souzvuku 9, ktery je na
konci fraze a ktery by nejspise bylo mozno poklddat za sou¢asnou expozici




durového i mollového prvku na ténu e, vede ve zbyvajicich tfech pripa-
dech prislusné hlasy staZmo. Zvlast zajimavy je z tohoto hlediska rozvod
souzvuku 21, kde oba hlasy postupuji zcela ve smyslu tradi¢niho zptisobu
rozvodu, pricemZ jeden z hlast (bas) velmi zietelné vystupuje v uloze
citlivého t6nu, zavedeného altera¢ni technikou, kdezto druhy (soprin) zase
v roli diatonického klesajiciho prutahu. (Pfitom jisté neni bez vyznamu,
ze i ve zbyvajicich trech pripadech se na kritickém intervalu podileji oba
vnéjsi hlasy.) V tomto pojeti souzvuku se zmenSenou oktavou se jesté na-
léhavéji ozyvd moment disonantniho napéti toho rodu, jaky je priznac¢ny
pro tradi¢ni charakteristické vicezvuky. Nepochybné privé z diivodu to-
hoto napéti se tento étyrzvuk tiikrat (souzvuky 21, 25 a 48) ozyva na har-
monickém vrcholu fraze. Ale z téhoz diivodu, totiz z dlivodu jeho obtiZeni
tradiénimi asociacemi, se ho uziva jen ziidka. -
Skladatel vSak piresto potreboval mit k dispozici vicezvuky, které by
mély samy v sobé napéti, ekvivalentni funkeci charakteristickych disonanci
v tondlni harmonické vété. A tyto vicezvuky naSel ve étyrzvucich sloup-
ce G na$i tabulky. Jsou to ¢tyrzvuky, které kromé pultdnového stretnuti
prinasSeji vyrazné napéti, plynouci z pritomnosti tzv. zvétSeného trojzvuku.
Jejich vyhodou je, Ze zvétSeny trojzvuk neni do té miry zatiZen tradi¢nimi
funkénimi reminiscencemi jako tfeba zmenSeny trojzvuk nebo zmensena
oktdva s ¢astetnou terciovou vyplni, zejména kdyZz vtiravy (ale tondlné
neutralni) zvuk zvétSeného trojzvuku je otupen pritomnosti ¢isté kvinty,
ktera plodi se zvétSenou kvintou kyZené ptlténové stretnuti. Spravnéjsi
nez mluvit o pritomnosti ¢isté kvinty by bylo mluvit o pifitomnosti konso-
nantniho trojzvuku, a to bud durového nebo mollového, ponévadz ¢tyi-
zvuky z horni a spodni poloviny sloupce G jsou navzajem obratem nepte-
voditelné. Zajimavé je, Ze oba ténorody jsou v rozebiraném useku zastou-
peny rovnomérné, ponévadz ze 17 vyskytu ndleZi osm durové (vrchni)
strané (jsou tu souzvuky 7, 14, 23, 26, 37, 43, 50 a 53) a devét mollové
(spodni) strané tabulky (souzvuky 8, 11, 17, 30, 31, 45, 51, 52 a 55). A jesté
zajimavéjsi pritom je, Ze timto rozliSenim byla zruSena nepretrzitd série
»stejnych® étyrzvuku (souzvuky 50-53), figurujici v pavodnim jejich se-
znamu na str. 98, kde diferenciace prestdvala u zarazeni do sloupce.
Zbyva nam jiz jen jeden druh étyrzvukil, protoze souzvuky sloupce A,
predstavujici nadpoloviéni vétsinu vSech étyrzvuka v celé ukdazce, jsou
opét navzijem obratem zaménitelné, coz zarovefi znamend, Ze je v nich
soucasné zastoupen jak durovy, tak i mollovy trojzvuk. Neni tézké uhod-
nout, pro¢ pravé téchto étyrzvuku je v Bofkovcové harmonické vété nej-
vic. Maji na jedné strané diky pulténovému stietnuti potiebnou zvukovou
tvrdost, na druhé strané vSak jsou prosty takového napéti, které by ne-
Zadoucim zplsobem upominalo na Kklasické charakteristické disonance.
A o to zde predevSim jde, ponévadZ neni sporu o tom, Ze nejmocnéj$im
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a zarover nejprizna¢néjSim prvkem romantické a novoromantické harmo-
nie byly pravé vicezvuky obsahujici tritonus. Proto akordy, které jsou
v naznateném smyslu ,neteéné‘, maji v nejvétsi mire schopnost zabranit
i pfi zvukové komplikaci vyrazové piibuznosti s novoromantismem jiz
v Cisté harmonické roviné.

AZ potud jsme se zabyvali pouze jednou, byf i svym zastoupenim repre-
zentativni skupinou vicezvuki, obsaZzenych ve zvolené ukazce. Pfitom jsme
skoro dusledné nehledéli k ni¢emu jinému, le¢ jen k jejich stavbé, takze
nase hledisko mélo jesté velmi daleko ke komplexnimu rozboru harmo-
nické stranky hudebni mluvy Pavla Boikovce. Piesto vSak i pfi tomto
diléim a védomé izolujicim pohledu jsme dosli k napadné vymluvnym vy-
sledkim, které primo vybizeji k zevSeobecnéni. Ale nez se o né pokusime,
obratme se jesté ke zbyvajici patnactiprocentni mensiné souzvukt v ukaz-
ce, které maji vesmés mensi pocet riznych tént nez étyri.

O jednom z deviti souzvuku, které tuto mensinu tvori, jsme jizZ na str.
95 rekli, ze je zdAmérné poloZzen na dynamicky vrchol celého rozebiraného
vétného dilu. K tomu lze ted dodat jesté o néco vice: Vidéli jsme jiz, Ze
¢tyrzvuky skupiny G (obsahujici zvétSeny trojzvuk) maji v analyzovaném
useku funkci akordl s vlastnim harmonickym napétim. Toto vnitini na-
péti, existujici i bez sluchového srovnavani s okolim, jim dod4dva pravé
pritomnost zvétSeného trojzvuku. Vidéli jsme téz, Ze jim na plasti¢nosti
ubird pravé pritomnost durového nebo mollového trojzvuku; je to rub
vyhody pulténového stietnuti, piispivajiciho k tvrdosti vysledného zvuku.
Ale tvrdost zvuku a jeho disonantni napéti jsou dvé rtizné véci, a proto
ma souzvuk 46, omezujici se jen na ,nezakaleny‘ zvétSeny trojzvuk, pies
pomérné nepatrnou miru zvukové tvrdosti daleko vétSi miru napéti nez
¢tyrzvuky ze sloupce G. Proto se také nejlépe hodi k umisténi na vrcholu
celého vétného dilu; vzdyt je to jediny ze vSech dosud zminénych vice-
zvukd, v némz nenajdeme konsonantni durovy nebo mollovy zidklad.

Rovnéz o trojzvuku 56 jiz byla rec. Pulténové stretnuti jasné svédci
o tom, Ze jde o neuplny étyrzvuk, coz ostatné potvrzuje i vedeni hlast,
povlovné smérujicich do dvojzvuku. Potiz vsak je v tom, Ze étvrty tén lze
doplnit (v rdmci predpokladaného systému stavby étyizvuki) trojim zpu-
sobem: Doplnime-li totiz k téntim hes-des-a tén f, obdrzime c¢tyizvuk
z dolni poloviny sloupce G; doplnime-li tén e, vznikne étyizvuk z horni
poloviny dosud nezastoupeného sloupce B, a kone¢né doplnénim ténu fis
bychom dostali oba navzdjem prevratné ¢étyizvuky ze sloupce D. Nej-
pravdépodobnéjsi je ovSem moznost prva, je§té spolehlivéjsi viak je tento
¢tyrzvuk ze statistiky vypustit, jak jsme to jiz ucinili, pravé abychom se
vyhnuli subjektivnimu vykladu.

Nyni ndm zbyva jiZz jen sedm souzvukil, a to pofite¢ni souzvuk 1 a pak
souzvuky 4, 18, 28, 36, 57 a 60, které vesmés leZzi na zdvéretném bodé
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frazi jasné Clenéného choralu. Jiz tato skute¢nost je s to vzbudit presvéd-
¢eni, ze tyto utvary maji v souhrnu akordickych tvart nasi ukazky funkci
konsonantnich prvki, ne-li dokonce ténik v plném slova smyslu. Ve vSech
je vyrazné zastoupena ¢ista kvinta, a to jako kvinta, ne snad v kvartovém
obratu: Trikrat stoji sama o sobé (souzvuky 18, 38 a 57), jednou je vy-
plnéna velkou tercii na durovy kvintakord (souzvuk 28) a trikrat je k je-
jimu zdkladnimu ténu pripojena velka sekunda (souzvuky 1, 4 a 60). Prvé
dva pripady, totiz ¢istd kvinta a durovy kvintakord, jsou mimo diskusi:
Tradi¢ni téniku meni moZno vyjadrit 1épe. Ba lze rici, Ze pro autoruv
zamér je idedlni prazdna kvinta, protoZe je rodové neutralni. TotéZz vsak
plati téZ o trojzvucich 1, 4 a 60, kterym jiz jejich umisténi v éele a v za-
véru vétného dilu dodava zvlastni vyznam.

Trojzvuk c-d-g je ze vSech az dosud zminénych vicezvukl jediny, jejz
by bylo lze bez nasili uvést v souvislost s tzv. kvartovymi akordy, kdy-
bychom jej chéapali jako druhy obrat zdkladniho tvaru d-g-c. Pri letmém
pohledu na prvou frazi nasi ukazky (souzvuky 1—4), kde se tento akord
objevi dvakrat jako vyloZzené centrum (vychodisko i cil) harmonického
déni, mize se tato myslenka vskutku vynofit, zejména kdyz se uvazi his-
toricka situace dvacatych a tricatych let, kdy se v Schonbergem naznaéené
moZnosti kvartové stavby vicezvukt hledal Unik z dosavadniho zakleti
terciového schematismu. Avsak po zkuSenostech, které jiz mame s Boi-
kovcovou metodou vystavby souzvukil, musime tuto lidkavou myslenku
zapudit tim spiSe, Ze v celkovém kontextu se souzvuk c-d-g jevi jako zvu-
kové apartni alternativa prazdné cisté kvinty nebo konsonantniho troj-
zvuku s jasné téonickou funkci. Ba spiSe by bylo namisté jej vykladdat jako
neuplnou formu ¢étyrzvuku z horni poloviny sloupce C naSeho diagramu
¢. 3. Kdybychom se k tomu odhodlali — a sotva lze nalézt diivod, ktery
by ndm v tom mohl zabranit —, mohli bychom fici, Ze vibec vSechny
akordy, které v nasi ukazce prichazeji, jsou obsazeny v nasi tabulce (dia-
gramu €. 3), ponévadz je zifejmeé, Ze co plati o akordu c-d-g, plati téz o du-
rovém trojzvuku a o prazdné Cisté kvinté. A to je zjisténi opravdu zasad-
niho vyznamu, protoZe si lze predstavit celou radu tri- a étyrténovych
kombinaci, které v nasi tabulce nejsou zastoupeny. Je-li tedy tomu tak, je
viibec jesté mozno pochybovat o tom, Ze volba souzvukli neni vysledkem
nahody nebo svévolnych deformaci, nybrz Ze je v ni pritomen pevny a
neporusitelny rad?

Jeho zdkonitost jsme se pokusili vystihnout komentafem k tabulce,
obsazZené v diagramu ¢. 3, a to puvodné jen vzhledem ke kvalifikovanym
¢tyrzvukum. Nyni v3ak je snad také patrné, Ze ani zbyvajici mensina troj-
a dvojzvukll nenarusuje platnost dosavadnich vysledkud. SpiSe je potvrzuje
a krom toho skytd moznost shrnout vSechen Borkovcliv akordicky mate-
rial pod spole¢ného jmenovatele.
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Pii celkem vnéjSim a schematickém rozboru ¢étyrzvukt jsme si nade
vS§i pochybnost ovérili predbézny piredpoklad, Ze konstitutivnim prvkem
jejich stavby je konsonantni trojzvuk, bud durovy, nebo mollovy, nejéas- -
téji vSak oboji soucasné. Spolecnym prvkem obou konsonantnich trojzvuka
je Cistd kvinta, jejich rdmcovy interval, abychom tak fekli. Ani velkd, ani
mald tercie neni schopna sama o sobé a bez pomoci Cisté kvinty vzdy a za
vSech okolnosti jednoznaéné vymezit konsonantni trojzvuk, ackoli zase jen
ona je s to bezpeé¢né vyjadrit jeho ténorod. Jakmile ovSem skladatel pie-
stane klast dliraz na rod akordu, ba kdyz dospéje az k tomu stupni, ze ve
vétSiné pripada je jasné vyjadieni tonorodu jeho zadméru spiSe na piekaz-
ku, pak se stdvd ramcovy interval konsonantniho akordu, rodové neutral-
ni ¢istd kvinta, jeho idedlnim predstavitelem a nositelem jeho harmonické
funkce. Ze tato dost odvaZné formulovani véta plati alespori pro Botkov-
covu hudebni mluvu zcela bezvyhradné, to pravé potvrzuji prazdné kvin-
ty a sekundkvintové akordy, tedy vesmés rodové neutrdlni souzvuky,
kterych se ve vétsiné pripadt uziva jako akordua klidu, jako statickych
souzvukt ve funkci téniky. Lze tedy souhrnem fici, Ze jednoticim princi-
pem stavby akordu je Cistd kvinta jako reprezentant rodové indiferentni
harmonické jednotky.

Zakotvenim v konsonantnim trojzvuku je dédna uzka souvislost Borkov-
covy napohled zcela netradi¢ni akordiky s hudebni tradici minulosti. Ac¢-
koli se zd4a, Ze stile jeSté vychadzime z nebezpe¢né uzké zikladny jedno-
stranného a izolujiciho pohledu, pokusme se jiz zde tuto souvislost bliZe
vymezit. Vidéli jsme, jak Borkovec z pomérné bohaté zasobarny vicezvu-
ka, dané prehledem v diagramu ¢. 3, peclivé vybira jen nékteré, kdezto
jinym se prakticky bez vyjimek vyhyba. Neni tifeba zde znovu opakovat,
co jsme jiZ uvedli o absenci tritonu a zmenSeného trojzvuku i o dimysl-
ném uzivani utvara se zvétSenym trojzvukem, aby bylo ziejmé, ze pii vy-
tvareni harmonického vyraziva, které by odpovidalo soudobému zvukové-
mu idedlu, Botrkovec zdmérné a dusledné opomiji prvky, které jsou pri-
zna¢né pro romantickou a novoromantickou harmonii, a Ze se hledi oprit
o klasicky souzvukovy materidl, ackoli se to snad zd4 na pohled para-
doxni. K tomuto zji§téni dospél nejeden komentator Borkovcovych ranych
vyboju pri béZném kritickém hodnoceni spi§ instinktivné a pod dojmem
ostatnich, méné bytostnych strdnek Boikovcova skladebného projevu,
kdyz konstatoval, Ze Borkoveuv ,,vécny sloh“ navazuje na klasickou, ne-li
predklasickou hudbu; proto se tak casto v této souvislosti vyskytoval ter-
min ,neoklasicismus®. Uéelem piedchézejicich vyvoda bylo pravé ukazat,
ze tuto prostopravdu lze dolozit rozborem nejzdkladnéjsSich prvka Boi-
kovcovy hudebni mluvy a povysit ji tak na troven védeckého poznini.

Bylo by snad jesté namisté provést jakousi kontrolu dosaZenych vy-
sledkt. Zatim jsme se totiZ opirali jenom o rozbor Sedesati souzvuka prvé-
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ho vétného dilu druhé ¢éasti Borkovcovy klavirni svity op. 10. Ale reprizu
tohoto vétného dilu Borkovec uskutecnil se znaé¢nymi obménami, a tak
nadm poskytl mozZnost se presvédcit, zda naSe vysledky mohou obstit
i v konfrontaci s touto reprizou. Pfinejmensim zdkladna, o kterou se pak
naSe vysledky budou opirat, bude mit rozmeér vice nez dvojnasobny. Ted
by vsak jiz bylo nadbytetné sdélovat podrobnou dokumentaci podkladi,
a proto se spokojime s pouhym sdélenim vysledku. Z téhoZz divodu snad
ani neni nutné tento vétny dil citovat: Je snadno dostupny ve vydani
Hudebni matice UB a krom toho si lze jeho souzvukovy obsah aspori
caste¢né ovérit na schematickém vyjadieni, které je niZe pripojeno jako
diagram ¢. 4, byt i k docela jinému ucelu. Na tomto diagramu jsou pod
prostorovym znizornénim jednotlivych souzvuki uvedena poradova ¢isla
vicezvukl, jichZz jsme az dosud uzivali, nejsou vSak uvadéna pro kazdy
jednotlivy souzvuk zvlast, nybrz vzdy jen u prvniho a posledniho akordu
kazdé skupinky (frdze chorilu). Sledujeme-li tato ¢isla, uvidime, Ze hned
po Sedesiti souzvucich, které predstavuji jiz probrany prvni dil (ocitovany
v notovém prikladu ¢ 1), opakuji se ¢isla 1—18, protoze v diagramu ¢. 4
je prosté vynechin cely stfedni, kontrapunkticky zaloZeny stfedni dil.
Opakovani ¢isel 1—18 tedy znamend, Ze repriza zac¢ind presnym opakova-
nim prvnich ¢étyr frazi chordlu, pro na§ nynéjsi icel nema vyznam, Ze se
tak déje v transpozici o ptltén vySe. Pak nasleduje 42 souzvuku, Cislova-
nych 61 az 102. Tento usek reprizy tvoii melodicky i vyrazové vzruSenéjsi
pendant k souzvukiun 19 az 50 z prvého dilu. Po ném nastupuje opét zce-
la presné opakovéani dvou frazi z prvého dilu, proto se zde znovu objevuji
poiradova ¢éisla 53—57 a 2—4. V zdvére¢né péticlenné frazi jsou posledni
tfi akordy oznaceny novymi ¢isly 103 az 105, ponévadz jsou modifikaci
motivického jadra celé véty, kombinujici étyizvuky 7 a 8 se zavéreénym
durovym trojzvukem.

Oba vétné dily dohromady ¢itaji 133 souzvukn, tedy znatelné vice nez
dvojnésobek ptivodné vysetfovaného pocétu. Kvalifikovanych é&tyrzvuki
z toho je pouze 112, coz piedstavuje 84,25 9/,. Zanedbatelny pokles z pu-
vodnich 85 %, jde na vrub ,,vzrusenéj$iho® useku reprizy (souzvuky 61 az
102), kde jsou obsazeny tii ,neuplné étyrzvuky* v tom smyslu, jak o tom
byla re¢ na str. 102 v souvislosti se souzvukem 56. Ani v tomto pripadé by
nebylo nesnadné je doplnit na étyrzvuky z diagramu €. 3, ovSem zase jen
za cenu nezadouci subjektivnosti dopliiovéani, a proto i zde nechdme akor-
dy tohoto typu stranou. Méné piijemné je, ze v tomto useku pirichazeji
téz tri skutectné cétyrzvuky, které svou stavbou neodpovidaji nasi tabulce
z diagramu ¢. 3. Ale dva z nich, souzvuky 71 a 75, vznikaji melodickym
postupem dvou hlasu (pfi dvou zadrzenych hlasech). Pouceni zkuSenostmi
se souzvukem 27 je tedy ze statistického hodnoceni radéji vypustime.
Musime pak ovSem nadile Skrtnout ze seznamu i zminény souzvuk 27,

105




takze ndm po vSech redukcich zbyva jiz jen 109 souzvukd, z nichZ uz jen
jeden jediny se vymyka tuhému schematismu na$i tabulky. Je to ctyr-
zvuk a-d'-g*-e? (souzvuk 78), ktery je zaroven také jedinym opravdu jed-
nozna¢nym zastupcem akordil kvartové stavby v celém vySetfovaném ma-
teridlu. Soustredime-li jeho tény na nejuzsi prostor, obdrzime tvar g-a-c-d,
v némz se vyrazné uplatiiuje raimcovy interval ¢isté kvinty. KdyZ si nyni
uvedeme na paméf, jak jsme posuzovali trojzvuky 1, 4 a 60, které by
v transpozici na tén g znély g-a-d, otevie se ndm cesta k tomu, abychom
si poradili i s timto étyrzvukem. Nebof o sekundkvintovém souzvuku jsme
na str. 103 rekli, Ze je nejen druhym obratem trojzvuku kvartové stavby,
nybrz Ze jej mizeme chipat také jako neuplnou formu ¢tyrzvuku z horni
poloviny sloupce C nasi tabulky v diagramu €. 3. Nezminili jsme se vSak
o tom, Ze prvni obrat kvartového trojzvuku d-g-c.by znél g-c-d a Ze by-
chom jej tudiZ mohli stejnym pravem vykladat jako neuplnou formu
¢tyrzvuku z dolni (,,mollové“) poloviny téhoz sloupce C. (I tento tvar se
u Borkovce vyskytuje, ale teprve jako souzvuk 94, s nimZ jsme predtim
jeSté nemohli pocitat.) KdyZz nyni oba tyto ,,obraty*“ kvartového trojzvuku
slouéime v jediny vicezvuk na spoleéném zikladnim ténu (tedy napf.
g-a-d + g-c-d), obdrzime pravé hledany souzvuk g-a-c-d. A proto muiize-
me i tento kvartovy ¢tyrzvuk pokladat opét za rodové neutrdlni vyjadieni
statického souzvuku ve funkeci téniky, ktera se tedy v celém pribéhu vy-
Setrované ukazky objevi (kromé dvojiho vyjadreni tradiénim durovym
kvintakordem) jesté celkem trinactkrat, a to pétkrat jako prazdna ¢ista
kvinta, sedmkrat jako trojzvuk sekundkvintovy (z toho jednou v ,kvart-
kvintovém obratu®) a jednou jako sekundkvintovy ¢étyrzvuk (souzvuk 78).
Pritom stoji za pozornost, Ze z celkového poétu patnicti souzvuku, které
odpovidaji tradiéni predstavé toniky, je sice 13 rodové neutrdlnich, avSak
aspon zbyvajici dva jsou durové; naproti tomu mollova charakteristika se
neobjevi vubec. Jestlize tedy ve sluchovém dojmu z Borkovcovy véty
prevazuje pocit durového ténorodu, zda se, Ze je to zpusobeno pravé touto
skutecnosti, a nikoli podobou ostatnich vicezvukt v prtibéhu véty. Nebot
vime, Ze v klasickém tondlnim mechanismu rozhoduje o ténorodu hudebni
véty vyhradné rodova charakteristika téniky. A ponévadZ jsme v Borkov-
cové zpusobu hudebniho vyjadiovani jiZz postiehli tizkou spojitost s kla-
sickym zikladem, smime predpokladat, Ze tomu tak je i v jeho pripadé.

Az doposud jsme tedy nenarazili ani v roz§ifeném materidlu na nic, co
by ohrozovalo platnost jiz drive ucinénych zavérhi. Prozatim jsme se
ovSem zabyvali pouze ,statickymi souzvuky* (ackoli se ndm mezi né za-
radil téz jeden ze ctyrzvukl), zatimco naSe predchazejici Setfeni bylo
zalozZeno na 51 ¢tyrzvucich a na moznosti jejich zarazeni do deviti sloupcii
diagramu €. 3. I z nich jsme vSak pred chvili vyé¢lenili souzvuk 27, takze
jich napiisté zbude jen rovnych 50, a také celkovy pocet ,kvalifikovanych
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¢tyrzvukld“ se ndam po piredchazejicim odstavci, zdavodiiujicim vyskrtnuti
souzvuku 78, ztenéil na pouhych 108. Jadrem nynéjsi kontroly tedy bude
srovnani ¢iselného vyskytu 50 souzvukovych typt, ziskanych vybérem
ze souzvuku 1 az 60, s Ciselnym vyskytem téchze typt u 108 akordt, vy-
branych z celé zasoby, jak ji reprezentuje vSech 133 souzvuku, schematic-
ky znazornénych v diagramu ¢. 4. Vysledek je patrny z tohoto sestaveni:

A B C D E F G H 1

1—60: (50) 27 — — 4 = 2 11 = =
tj. % 54 — -— 8 — 4 34 — -
1—133: (108) 53 1 — 13 2 4 3 —  —
ti. % 49 1 — 12 2 4 32 - -

Prvy radek tohoto sestaveni obsahuje velkd pismena se stejnym vyzna-
mem jako v diagramu & 3. Na druhém radku jsou pod piislusSnymi pisme-
ny uvedeny poc¢ty skute¢ného vyskytu pii ptivodnim Setfeni a na tietim
radku jsou tyto hodnoty piepocteny na procenta (v tomto piipadé prosté
dvojnasobky vyskytu). Ctvrty a paty rddek maji stejny vyznam jako dru-
hy a tieti, avSak tykaji se rozsifeného materidlu o 108 ¢lenech. Ponévadz
Ciselné vyrazy patého radku jsou zackrouhleny na celd procenta, nelisi se
u nejmensich hodnot od korespondujicich éisel ctvrteho radku vtbec a
u vyssich jsou rozdily jen nepatrné.

Srovnani obou vysledkl, prevedenych procentovymi tdaji na tietim a
patém radku na spoletného jmenovatele, umoziiuje tyto zavéry:

1. Jesté jasnéji nez prve se ukazuje, Ze Botkovec viibec neuziva ctyr-
zvuki ze sloupct C, H a I, jejichZ spoletnou charakteristikou je nepiitom-
nost pultéonového stretnuti.

2. Stejné zietelné jako prve se potvrzuje Boirkovcova nechut k akordtim,
obsahujicim tritonus. Nebot zastoupeni étyrzvukh ze sloupce F se nezmé-
nilo a diive nezastoupeny ¢tyizvuk ze sloupce B se i v rozSifeném mate-
ridlu objevil jen jednou (je to souzvuk 85), tedy jen jako ojedinéld vyjim-
ka. Tento vyjimeény vyskyt bychom dokonce mohli hodnotit spie jako
potvrzeni instinktivni (sluchové) nechuti k tritonu, ktera nebyla zalozena
na teoretické uvaze, jeZ by ovSem pouziti takového utvaru vyloudila pie-
dem a bezpecné.

3. V platnosti trva i zjisténi, Ze skladateli nejde o zvukovou tvrdost jako
takovou, zjisténi odvozené z puvodné naprosté absence ¢tyrzvuka ze
sloupce E. Dva ¢étyirzvuky tohoto typu (souzvuky 66 a 70) se sice prece
jen vyskytnou, ale teprve ve vzruSenéjSim, vystupniovaném useku repri-
zy. Jejich zanedbatelny vyskyt je zase spiSe potvrzenim toho, Ze harmo-
nické vyrazivo Boikovcovy hudebni véty neni vysledkem doktrinaisky
predsevzaté normy.
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Kdyz se nyni obratime ke ¢étyrzvukim ze zbyvajicich sloupcti A, D a G,
jejichz zastoupeni je neporovnatelné reprezentativnéjsi, vidime na prvni
pohled, Ze ani zde se hruba proporce vyskytu neméni. Dvouprocentni po-
kles hodnoty ve sloupci G nestoji za re¢, a jinak se da rici leda to, Ze ne-
velky pokles souzvuki ze sloupce A je zhruba vyvadzen vzrustem procenta
vyskytu ve sloupci D. Znamend to pfesun mezi dvéma skupinami souzvu-
k, které maji spoleénou vlastnost rodové dvojzna¢nosti. Pritom je zcela
pfirozené, Ze se tento pfesun déje smérem k akordiim s vét$im napétim,
protoze teprve do celkového vysledku se promitd vzruSenéjsi usek repri-
zy, jenz za své harmonické napéti vdéci pravé casté frekvenci ctyrzvuka
ze sloupce D. Odchylky tedy nejsou tak veliké, aby neztlistaly v platnosti
i tyto drivéjsi zavéry:

4, Funkci ,charakteristické disonance“ jako hlavniho nositele harmo-
nického napéti plni ¢tyrzvuky ze sloupce G, které vedle ptilténového stiet-
nuti obsahuji navic jesté zvétSeny trojzvuk.

5. Daleko nejcastéjSim étyfzvukem je rodové obojetny a relativné sta-
ticky souzvukovy typ sloupce A.

6. Vyznamnou roli souzvuki pomocné zvySujicich harmonické napéti
véty hraji ¢tyrzvuky ze sloupce D, které jsou rovnéz rodové dvojznacné.

7. Spolu se souzvuky ze sloupce A tvoii posledné zminéna skupina jak
v prvém, tak i ve druhém vysledku konstantni a kvalifikovanou vétsinu
(61, resp. 629)p) rodové obojetnych étyfzvukt. Kdybychom se na tuto
strdnku véci chtéli podivat jeS§té z jiného zorného uhlu, mohli bychom
s tim uvést do souvislosti jeSté vyraznéjsi zastoupeni rodové neutralnich
souzvukil u ,,statickych® akorda (dvoj-, troj- i ¢tyrzvuki), konstatované na
str. 106. A kdybychom si nyni poloZili otazku, jaké procento z celého vy-
Setrovaného materidlu predstavuji rodové prokazatelné neutralni vicezvu-
ky, zjistili bychom, Ze jich je ze vSech 133 vySetrovanych vicezvukt pii-
nejmensim 79, tj. zase bezmaéla 60 9.

Za nejcennéjsi vytézek dosavadnich nevyhnutelné tézkopadnych a roz-
vlaénych uvah je vSak treba povazZovat skute¢nost, Ze pravé ovéreny a do-
plnény rozbor odstavec od odstavce stile jasnéji a piresvédéivéji vypovidal
o tom, Ze svéraznd harmonicka stranka Boikovcovy hudebni mluvy neni
nidhodnym produktem svévolnych deformaci, nybrz Ze se za nebyvalym
zvukem taji zdkonitost a pevny dd. Nesmime ovSem zapominat, Ze volba
souzvuku tvofi jen jednu slozku harmonického vyrazu, obrazné teceno
jeho slozku vertikdlni. Neméné dtlezitd je vSak téz slozka druhi, i kdyz
se v okamzité tvrdosti zvuku neuplatiiuje tak napadné. Lze ji oznacit jako
slozku horizontdlni, protoze se nemuze uskute¢nit jinak le¢ v ¢ase, v po-
sloupnosti akordickych tvard a v jejich vzdjemnych vztazich. Prizkum
této slozky je neporovnatelné nesnadnéjsi, protoze vztahy mezi kompli-
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kovanymi akordy jsou nutné daleko rozmanitéjSi a také méné snadno
postizitelné nez struktura jednotlivych souzvukli o sob&. A jestlize jiz
utvareni akorda v Bofkovcové skladbé bylo o tolik slozitéjsi neZ struktura
standardnich utvart klasicko-romrantické harmonie, o¢ slozité&jsi a jesSté
obtiznéji podchytitelné nepochybné budou jejich vzijemné vztahy!

Ale jiz pfi rozboru souzvukovych tvarti jsme vidéli, ze Boifkovcova har-
monie zachovava souvislost s klasickym zadkladem. Nejzietelnéji to bylo
patrné na jejim jednoznaéném zakotveni v zékladu konsonantniho troj-
zvuku a na ziejmé vzajemné zastupitelnosti tradi¢nich akordickych obrati.
Lze proto predpokladat obdobnou souvislost s klasicko-romantickym odka-
zem i v mechanismu vziajemnych akordickych vztaht, tedy i v horizontalni
sloZzce harmonické stranky Borkovcovy hudebni mluvy. V tom piripadé by
ovSem jejim znakem nemochlo byt nic jiného neZ o¢ividna tonalita ne-li celé
ukazky, tedy prinejmensim jejich usekii. Ale jak snadno bylo mozno jiz pii
povrchnim ohleddni odkryt v jejim vertikalnim reSeni tradi¢ni zaklad kon-
stantniho trojzvuku, tak se zda skoro nemozné dopidit se v uvolnéném sle-
du vicezvukti patrn&jsich stop tondlniho mechanismu. Pfi podrobnéjim
priizkumu v3ak lze pfece jen tu a tam nalézt spoj, ktery patii do arzenilu
riantu. Za priklad toho muze dobie poslouzit 10. takt rozebirané hudebni
véty (viz notovy priklad €. 1), ktery vypliuji vicezvuky 26, 27 a 28. Ve sku-
tecnosti zde jde o spoj pouhych dvou akordd, protoze tén d na 1. dobé v ba-
su lze vylozit jako (volné nastupujici) pratah k néasledujicimu ténu e. Tim
se obsah celého taktu zjednodusi na sled étyrzvuku e-hes-des!-ges! a troj-
zvuku f-a-c'-fl. Ze souvislosti je patrné, Ze jde o typicky zavér (tj. spoj
dvou akordi na konci vétného ¢lanku), a to zavér cely, protoZe jiz pti pros-
tém poslechu se zavéreény trojzvuk F dur jevi jako okamziti tonika. Pired~-
chazejici ¢tyrzvuk pak je mozno docela prirozené vysvétlit v mezich péti-
funkéniho systému jako kombinaci iiplného frygického trojzvuku (ges-hes-
-des v pravé ruce) s dominantni tercii resp. lydickou primou (basové e v le-
vé ruce), priCemz o priléhavosti tohoto vykladu svédéi nejen ptilténovy
postup vSech tént, nybrz i sluchovy dojem, coz je jesté dulezitéjSi nez
»papirovy* rozbor.

Je vsak tifeba uvazit, Ze pravé tento spoj neni pro povahu celé ukazky
nijak priznaény, jiz proto ne,Ze v ném hraje vyznamnou roli souzvuk 27,
o némz jsme jiz vicekrate (srv. zejména str. 99 a 105 zjistili, Ze je ze vSech
uzitych vicezvukt nejméné typicky. NemuzZeme ocekavat, Ze v uvolnéném
a zvukové vyhroceném slohu budou stopy tradi¢nich tondlnich souvislosti
posluchaé¢tim predkladany v otrelych formach ustdlenych spojt, jako pravé
v tomto ojedinélém piipadé, naruSseném pouze netradi¢nim prttahem v ba-
su, nybrz Ze budou dovedné zastirdiny napf. ne tradiénim vedenim hlast
pri rozvadéni akordu s tzv. citlivymi tény a podrobnymi praktikami.
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Aby se dalo lépe vylozit, jak je to minéno, podivejme se trochu podrob-
néji na tematické jadro celé ukazky, jak je obsaZeno v prvych dvou tak-
tech notového prikladu ¢ 1 (jde tedy o souzvuky 1 az 4). I méné vyspély
poslucha¢ z ného instinktivné vyciti, Ze jde o svéraznou obdobu tzv.
rozSifeni tondlni kadence T-S-D-T, a beze vsi pochyby potvrdi i predpo-
klad, Ze je zde velmi zietelné vyjadrena ténina C dur (nebo aspori tondlni
centrum C). Pocit bezpeéného tondlniho zakotveni by bylo mozno mecha-
nicky svést na metrické zdliraznéni pocateéniho i zavéreéného trojzvuku
c-d-g, ktery muiZeme po piedchazejicich uvahidch chapat jako staticky
akord ve funkci toniky. Akord 3, ktery v nasi ,,kadenci pripadd na misto
dominanty, vyhlizi na prvni pohled jako bitondlni utvar: Mald septima
v levé ruce (f-es') upomina na dominantni septakord z B dur a é&ista kvar-
ta v pravé ruce (fis'-h') svédéi nejspise pro G dur, zejména kdyZ se uvazi,
Ze cely uryvek v pravé ruce o sobé jak melodicky (g-a-h-g v sopranu,
d-e-fis-g v altu), tak harmonicky skute¢né opisuje drdhu téniny G dur.
Takhle vsak nikdo tento ptiklad neslysi, protoze do jeho védomi vstupuji
netoliko kompletni vertikdlni utvary, nybrz i jejich vzajemna globalni
souvislost. Nesmime se také dat zmylit ,hudebnim pravopisem", jenz se
v tondlné uvolnéné vété ridi predevsim praktickym poZzadavkem Ccitel-
nosti. Pak se ovSem ukéaze, Ze ¢tyrzvuk 3 je v C dur velmi snadno srozu-
mitelny jako kombinace uplného lydického trojzvuku dis'-fis'-h! ve
svrchnich hlasech se subdominantni primou (frygickou tercii) f v basu.
Vsechny tyto tény jsou sice v ptlténovém poméru k prislusnym téntim
rozvodné téniky a mohly by tudiZ postupovat jako citlivé tony (a neni
pochyby o tom, Ze napf. ve Wagnerové Tristanu by se tak stalo), v nasem
pripadé je to vsak vylouceno jiz tim, Ze oCekdvana tonika je vyjadiena
netypickym trojzvukem c-d-g; jiZ proto tedy tén dis!, psany oviem jako
es!, klesa k ténu d'. Podobné tén h! postupuje z hlediska spoje L-T resp.
D-T naprosto volné a v opa¢ném smeéru, takze ,,pravidelné“ postupuje jen
tén fis' v altu. _

JiZz to by stacilo, aby ndm pravé probrany spoj poslouZzil jako priklad
uvolnéného releni tradiéniho tonalniho spojeni. Pov§imnéme si viak jesté
skutec¢nosti, Ze ¢tyfzvuk 3 patfi v celé ukazce mezi nékolik malo akordu
obsahujicich tritonus. V nasem pripadé je tritonus f-h! prtimo kvintesenci
klasického cilového napéti k ténice a zde je dokonce umistén do krajnich
hlast, aby se tak tim vice zduraznil. Nicméné je rozveden v obou hlasech
opaénym smérem, neZz jak by to odpovidalo jeho sméfovani ve smyslu
klasického mechanismu, a ke vSemu jesté nejvétsimi intervalovymi po-
stupy, které se v sousedstvi viibec vyskytnou. Neni moZné, aby vsechny
tyto ,,odchylky od normy‘ byly vysledkem bezvyznamné ndhody.

- Méli bychom se ted obratit je$té k akordu 2, ktery v pasi ,rozsifené ka-
denci*“ stoji na misté obvyklé subdominanty. Na pohled nema tento ctyr-
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zvuk se subdominantou mnoho spole¢ného, ledaze bychom chtéli posuzo-
vat kazdy jeho ton o sobé a reklamovat pak pro jejich ihrn subdominant-
ni U¢in na zakladé skutecnosti, Ze v ném realné zazniva nejen tén a, nybrz
i tén gis, ktery je enharmonicky shodny s mollovou subdominantni tercii.
Je vSak predem ziejmé, Ze by takovy vyklad byl krajné nepiirozeny, pro-
toze vibec neprihlizi k celkové souvislosti, v niZ se zietelné uplatriuje
trojzvuk a-cis-e. To jiz by bylo prirozenéjsi, kdybychom piihlédli k po-
stupu vrchnich hlast a kvalifikovali sextakord cis'-e'-a' v akordu 2 jako
melodickou piipravu sextakordu dis'-fis-h! z akordu 3, coz by bylo ja-
kousi obdobou melodického postupu od ténu d k ténu e v prve vysSetrova-
ném zavéru z 10. taktu.

Ale ani tento vyklad neuspokojuje, protoZze odkazuje podstatnou c¢ast
akordu 2 do oblasti melodickych tonti a tim se dostava do rozporu s jeho
patrnou harmonickou platnosti. Je vS8ak mozné se podivat na tento akord
jeSté pod jinym zornym uhlem. Vime, Ze v klasickém mechanismu kaden-
ce ,treti akord od konce“, ktery predstavoval jeji vrchol a nejvétsi vy-
chyleni od téoniky, musil byt predeslan prostému spoji D-T proto, aby jej
zbavil tondlni vicezna¢nosti tim, Ze doplnil zbyvajici dva ze sedmi diato-
nickych stupiiti, které by v prostém spoji D-T jinak nebyly zastoupeny.
Proto nezaleZelo na tom, zda se zde objevila subdominanta, mollova sub-
dominanta, trojzvuk druhého stupné (tzv. stfidavd dominanta) ¢i dokonce
frygicky trojzvuk (neapolsky sextakord), protoZze v kazdém piipadé pri-
nesly do kadence subdominantni primu a (durovou nebo mollovou) tercii,
kterézto tony nejsou v souc¢tu téoniky a dominanty obsaZeny. Skladatel,
jemuZz preSel klasicky tondlni mechanismus do krve, jenz jej vSak uplat-
niuje v netypickych vertikdlnich utvarech, mutze byt instimktem veden
k tomu, aby pro ,treti akord od konce“ pouzil tonového materiadlu, ktery
nebude obsaZen v poslednich dvou akordech kadence. Uplattiuje pritom
vlastné tviréim zplisobem predstavu, Ze subdominantni je to, co neni do-
minantni nebo ténické. Pracuje-li pak se vSemi dvanicti tony temperova-
né chromatiky, jako tomu je podle naSich dosavadnich vysledkti v Bor-
kovcové vété, znamena to, Ze pro ,treti akord od konce*“ pouZzije souzvu-
kového negativu sou¢tu obou vicezvuki, které maji v jeho kadenci posta-
veni toniky a dominanty, jak by to vyjadril Karel Janecek. Protoze
v naSem pripadé je ténika reprezentovdna souzvukem c-d-g a dominanta
souzvukem f-dis-fis-h, musi mit souzvukovy negativ pét ténh, a to cis
(des), e, gis (as), a, ais (hes). Srovname-li tento pozadavek s akordem 2,
0 néjz nadm stile jde, zjistime, zZe vskutku obsahuje prvé ¢étyri z téchto
tonl; chybi jen ton ais-hes, o némzZz je dobie znamo, Ze nejvice podryva
tondlni centrum C. Jak patrno, je to vysledek, Ze lepsiho si ani nelze
predstavit.

Ovsem, tonalni zakotveni analyzované ,rozSifené kadence* lze odvodit
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jeSté z jiné jeji vlastnosti. Postavime-li se totiZ na stanovisko Paula Hin-
demitha aspori v tom, Ze krajni hlasy vicehlasé skladby vytvareji tzv.
nadiazeny dvojhlas, jenZ reprezentativnim zplisobem vypovidd o jejim
smyslu (tedy i o jejim smyslu harmonickém), miizeme uvaZovat takto:
Bas svym postupem c!-as-f-c! jasné vyjadiuje trojzvuk f moll a sim o so-
bé by svédéil pro tuto téninu. Soprdn zase sledem ténii g'-a'-h'-g' stejné
vyrazné mluvi pro téninu G dur. Kdo by slySel linedrné a dovedl by roz-
§tépit své védomi na sledovani dvou ténin zdroven, mohl by zde soucasné
slySet f moll a G dur. Ale vysledny vjem je jednotny, protoze hledi uvést
obé pasma na spoleéného jmenovatele tim, Ze je misto jako svébytné to-
niny chdpe jako pouhé funkce podifizené jediné tonalité. A protoze G dur
a f moll nelze slySet piirozenéji nez jako dominantu a (mollovou) subdo-
minantu v mezich tondlniho centra C, nutné se dostavi vysledny dojem
této tonality.

Nebylo by sprivné se dommnivat, %e pravé podané jednotlivé vyklady
tematického jidra konkrétni Borkovcovy véty se navzijem vylucuji. Na-
opak, je v nich tieba vidét rtzné postiehy na okraj jednoho a téhoz vy-
jadireni harmonické zdkonitosti, kterou lze piirozené sledovat v rtznych
aspektech. Ted jde o to, ktery z naznacenych aspektt je pro dany material
vétsim rozsahu. Nebof nelze pirehlédnout, Ze tak ndpadné piiznaky tonalni
podminénosti Borkovcova harmonického vyrazu, jako jsou pravé uvedené
postiehy, shleddme jenom na uzlovych bodech harmonického déni, jaké
predstavuji zavéry a kadence. Naproti tomu v priubéhu véty, kde do hry
zasahuji i jiné zietele neZ ¢isté harmonické, by se podobné znaky shleda-
valy méné snadno a nebyly by rozhodné tak piresvéd¢ivé. Nebude proto
na Skodu, pokusime-li se zaClenit do nasSich uvah téz skladateltiv z&meér,
pokud se ndm podaii jej z podané ukazky odvodit. Bylo by totiZz posetilé
se domnivat, Ze skladatel uvazil vSechno, na¢ jsme dosud poukazali, drive
nez napsal prvni étyri (vlastné jen tii) souzvuky, jez tvoli invenéni jadro
celé véty. SpiSe l1ze pifedpokladat, Ze se pii své praci idil mechani¢téjsimi
principy, které se navzajem nevylucuji s inspiraci a spontannosti tvorby,
bez nichZ si 1ze sotva predstavit vznik opravdu umeéleckého dila. Pritom
je namisté prihlédnout i k dané historické situaci, k pokrokovym myslen-
kam a skladebnym principiim, jeZ v té dobé mohly na pracovni methodu
pokrokové orientovaného skladatele zaptlisobit. Celd dvacati léta byla
v tom smyslu ovlivnéna — at jiZz pozitivné ¢i negativné — Schonbergovy-
mi myslenkami, které vSak u tvarcéich a samostatnych individualit nepa-
sobily ani tak svou teoretickou podstatou jako spiSe -praktickymi disledky,
které 1ze bezprostiedné vycitit z hudebniho zvuku. Za takovy ohlas by-
chom mohli pokladat tifeba ndpadnou skutecnost, Ze vsSechny tii akordy,
z nichZ je utvofeno motivické jddro Borkovcovy véty (c-d-g, gis-cis-e-a,
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f-dis-fis-h), jsou voleny tak, aby se v nich neopakoval ani jediny tén. Je
ziejmé, Ze omezeni, které si skladatel takovou devizou ulozi, neni toho
druhu, aby jeho tvorbu zdegradovalo na pracny a nutné suchy konstrukti-
vismus. Nadto jsme prokizali, Ze Bofkovec v uryvku, ktery neobsahuje
opakovani zddného z uzitych ténu (aby to bylo tiplné prukazné, neuvazuj-
me ted akordy 1—4, nybrz akordy 58—60, kde je ténika jen jednou), jasné
a presvédcivé vyvolal dojem téniny C a Ze tedy dospél k uplné opaé¢nému
vysledku, nez o jaky usiloval Schinberg principem dodekafonie (popieni
tonality).

Naznacenou problematiku bychom mohli pfimo na notovém zipise, jak
byl poddn v prikladu €. 1, sledovat jen dosti nesnadno, protoze jiz svym
pravopisem se k tomu nehodi. Proto se vyplati shrnout ténovy obsah obou
az dosud vySetfovanych dila Borkovcovy véty (tedy vSech 133 jiZ jednou
prozkoumanych vicezvuktl) do diagramatického znazornéni, v némz jsou
jednak promitnuty vSechny tény do prostoru jediné (pomyslné) oktavy,
jednak jsou znivelizovany ,,ortografické®“ rozdily notového zdpisu enhar-
monicky shodnych ténu. Z téchto dvou zjednoduSeni by se mohlo zdit
problematické leda prvé, i jeho se vSak muZeme plnym pravem odvazit,
protoze za predpokladu tondlniho mysSleni a vzijemné zastupitelnosti akor-
dickych obratti neni fuknéni vyznam jednotlivych souzvukt zivisly ani
absolutni vySce ténid, ani na konkrétni tipravé akordu. ProtoZe horizon-
tdlni prabéh harmonického materidlu, ktery je na nasledujicim diagramu
schematicky zobrazen, byl jiz jednou popsdn na str. 23 n., neni k nému
treba dalSich vysvétlivek. Pokud jde o vertikidlni stranku zobrazeni, po-
sta¢i Iici, Z2 dvanact rfddek bodl odpovidd dvanacti toniim temperované
chromatické stupnice. Pro usnadnéni orientace v tomto ,,dvanictilinkovém
systému“ jsou vzdy na zac¢idtku uvedena aspor jména tént, odpovidajicich
bilym klapkam klaviatury. Pomoci krouzku, které se stridaji s body, je
znazornéno, které z prislusnych tént jsou v daném akordu obsaZeny. Smysl
tucnych linii ve tvaru obousmérnych Sipek, jez v jednotlivych skupinach
nahrazuji horizontalni fadu bodu, bude vysvétlen teprve pozdéji.

Diagram ¢. 4
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Vyhodou tohoto zobrazeni je, Ze umoziiuje piehlédnout pouzity ténovy
materidl daleko snadnéji nez notovy zipis, takZe je s to zabranit nesprav-
nym z4avériim, k nimZ by notovy zapis mohl svést. Tak naptiklad notovy
zapis by mohl snadno vyvolat dojem, Ze s kazdou zm#énou akordu nastu-
puji nové, v drivéjsim souzvuku nezastoupené tony, ¢ili Ze nedochazi ke
spojum akordil se spolecnymi tény, coZz by samo o sobé& bylo pracovni de-
vizou, jakou lze bez nesnézi sloucit se spontannosti tviiréiho procesu. Pou-
\h)’r pohled na diagram vSak posta¢i k tomu, abychom se presvédéili, ze
mechanismus akordickych spoji neni ve skute¢nosti ovladan tak dogma-
tickym principem: Spoje bez spoleéného ténu sice maji aspori zpocatku
znatelnou prevahu, ale jiz ve druhé skupiné (souzvuky 5 az 9) signalizuji
dva krouzky hned vedle sebe na téZe lince existenci spoletného ténu
dis (es) mezi souzvuky 7 a 8. V nasledujici skupiné pak ze ¢ty spoju, které
vytvafi pét akordu (souzvuky 10 az 14), jsou dokonce tfi se spoleénym
tonem a ve ¢étvrté skupiné (souzvuky 15 az 18) jsou ze tfi spoju vybaveny
spoleénym toénem dva, piiemZ tén d je spoletny tfem akordiim po sobé
(souzvuky 15, 16, 17) a nadto mezi souzvuky 16 a 17 trvaji dva spoletné
tény zaroven (d a hes). Kdybychom timto zplisobem — ponechévajice stra-
nou poméry mezi poslednim souzvukem jedné a prvnim souzvukem nasle-
dujici skupiny, mezi nimiZ nevznika spoj v pravém slova smyslu — prosli
celou ukazkou, napocetli bychom celkem 106 spoju a z toho 42 spoji se
spoleénym ténem, priéemz aspon dvandactkrat jde o spoj se dvéma spolec-
nymi tény a sporadicky se vyskytne i spoj se tremi spoletnymi tény
(napf. mezi souzvuky 43 a 44). Aby snad nedoslo k nedorozuméni, je tfeba
upozornit na to, Ze jen nepatrnou mensinu z téchto pripadi tvorii situace,
o jakych jsme jednali, kdyZ 8lo o otdzku, zda jde o dva ruzné &étyrzvuky
¢i o utvar s tzv. melodickymi tény (napf. u ¢tyrzvuka 26 a 27). Takové
pripady jsou i z notového piikladu jasné rozpoznatelné, protoze se pro-
zrazuji pritomnosti delSich rytmickych hodnot. Nam v3ak jde pravé o ta-
kové pripady, jako je spoj souzvukl 43 a 44, kde se vSechny hlasy pohy-
buji, ale harmonicka zména je jen nepatrna.

Z této bilance tedy vidime, Ze autorovi sice velmi zidleZi na promkave
zméné zvuku od akordu k akordu, Ze vSak presto nijak zvlast nedba toho,
aby se neopakovaly tény stejného funkéniho vyznamu, protoZe 42 pripadi
ze 106 je prili§ casty vyskyt, nez aby jej bylo moZno pokladat za nahodu
nebo nedopatieni. Tim méné tedy lze soudit na aplikaci zndmého principu,
ktery Schénbergovi slouzil k vymyceni tonality. Tomu by tak jesté nej-
spiSe odpovidal prvy uryvek (souzvuky 1 aZ 4) nebo jesté lépe zavéreéna
skupina prvého dilu véty (souzvuky 58 az 60). Dalo by se vSak usuzovat
také opac¢né a postavit hypotézu, ze pravé opakovani uréitych ténu je pro-
stfedkem k upevnéni uréité tonality, nikoli ovSem vzhledem k jednotlivym
spojum, nybrz vzhledem k celym uzavienym skupinidm akordti.

115




Kdyz totiz sledujeme cely priklad sluchem, neubridnime se dojmu, Ze
v jeho prtbéhu dochéazi k vyraznym posuntim tondlniho centra. Reéeno
vZitym terminem to znamend modulaci. Tak jako prvy uryvek jednoznac-
né svédéi pro tondlni centrum C, tak zase rada dalSich uryvku toto cen-
trum popira, aniz by vsak vyvolavaly tak jasnou tondlni orientaci, jako je
tomu treba ve skupiné souzvukt 24 az 28, ktera koné¢i v 10. taktu a bez-
petné — byt i tradiénimi prostredky, jak jsme vidéli — navodi okamzZitou
platnost tonalniho zakotveni v F dur. Pokusime-li se vSak o vysvétleni
téchto zmén jako dutsledku toho, Ze urcité tony jsou v jednotlivych uryv-
cich zdlraznény vicenasobnym vyskytem, nepodari se ndm prijit k rozum-
nému vysledku. Neni ani divu, protoze je piedem patrno, Ze by to byl
princip prili§ mechanicky, nez aby byl slucitelny s jemnym mechanismem
tonalnich vztahu.

Kdyby diagram ¢& 4 mél poslouzit jen k dosaZeni dosavadnich, bez-
pochyby velmi hubenych vysledki, nestilo by véru za to jej vibec citovat,
protoze k témto vysledkiim bychom mohli dospét i bez jeho pomoci. Na-
proti tomu bychom vSak bez této pomoci asi sotva do$li k poznani, které
je jiz v diagramu vyznacéeno, a to pravé tuénymi horizontdlnimi linkami
ve tvaru obousmérnych Sipek. Tyto linky totiz vyznac¢uji tony, které v sou-
hmu souzvuki jednotlivych formovych ¢lankt nejsou vibec zastoupeny.
(Mimochodem feéeno: Z metodického hlediska je pfinejmensim zajimaveé,
ze nejplodnéjsi se ukézaly jiz i prve pravé poznatky spiSe negativniho
razu, jako napi. nepiitomnost tritonového prvku ve struktuie vertikalnich
utvara apod.) Zjistili jsme sice jiZ v predchazejicich odstavcich, Ze Borko-
vec ve svém ¢tyrhlase neuplatiiuje princip stridani tént nijak dogmaticky
a ze se dokonce nevyhyba ani opakovani téhoz tonu (tfebas v jiné oktave)
v bezprostiedné nasledujicim souzvuku, avSak prece jen je zvukova pro-
meénlivost jeho véty tak zna¢nd, Ze by jizZ podle pouhého poétu pravdé-
podobnosti musily byt ve skupiné étyr nebo péti ¢tyrzvukt zastoupeny
viechny tény temperované chromatiky, kdyby jejich volba nebyla iizena
néjakym vybérem. .

Kdybychom 2z tohoto hlediska posuzovali jen tematické jadro véty,
snadno bychom dospéli k nespravnému vysledku, jak jsme ostatné jiz
vidéli. Nebof toto jadro ¢itd jen tii rizné akordy (dva étyrzvuky a troj-
zvuk, byt i v useku 1—4 opakovany), takze i za predpokladu neopakova-
telnosti tont v ném musi jeden ze dvanéicti stupiiti temperované chroma-
tiky chybét a z jeho nepritomnosti by tudiZ nebylo moZno vyvozovat né-
jaké zavéry. Ale v prubéhu homofonnich ¢éasti celé véty se nejcastéji
setkdvame s jasné oddélenymi skupinami o ¢tyfech nebo péti rtiznych
souzvucich. Takové ctyrcélenné utvary tvoii formové clanky, oznacené
v diagramu ¢isly 15-18, 42-45, 75-78, 79-82, 83-86 a 95-98; péti¢lennych
pak je jesté o polovinu vice (jsou to useky 5-9, 10-14, 19-23, 24-28, 32-36,
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37-41, 46-50, 70-74 a zdvére¢na skupina 5, 6, 103-105). A prece ani mezi
nimi nenajdeme jediny, v némz by nechybél aspoti jeden tén ze dvanicti,
ba castéjsi je pripad, Ze nejsou zastoupeny dva nebo i tii tény. Tyto pri-
pady neni treba vypocitdvat, protoZze jsou z diagramu ¢. 4 jasné patrné;
ostatné jen proto je zde diagram v celém rozsahu otistén, aby tento pire-
hled umoznil. Napadné pritom je, Ze chybi skoro pokazdé jiny tén resp.
jiné tény.

Je-li tomu tak, muzZzeme se odvazit uvést do pri¢inné souvislosti dvé
skute¢nosti: Na jedné strané ocividné rozliéné tondlni zakotveni jednotli-
vych uryvkua chorilu, jak jsme se o0 ném jiZ zminili, a na druhé strané
nepiitomnost urcitych tént temperované chromatiky v souzvukovém ma-
teridlu téchto uryvkud. Tuto myslenku lze jinymi slovy vyjadrit asi takto:
Skladatel, ktery napohled bez omezeni vyuZivd mozZnosti temperované
chromatiky, dociluje dojem tondlni podminénosti jednotlivych usekt
skladby tim, Ze dlsledné opomiji néktery (nékteré) z dvanacti tént, které
temperovana chromatika skyta. '

Zda-li se snad tato véta problematicks, zlistane piresto mimo diskusi
fakt, Ze uryvky, v nichZ chybi pokazdé jiny ténovy prvek, se od sebe
navzajem lisi alesporl po zvukové strance, takZe i bez predpokladu tonality
bychom vété jako celku priznali harmonicky pohyb odpovidajici modulaci
v tondlné zaloZené hudbé: I za tohoto piedpokladu by vsak trvala zisada,
Zze na hudebni vétu téchto vlastnosti je tfeba hledét jako na vétu pod-
minénou pevnym a neporuSitelnym harmonickym radem, ktery predem
vyluéuje ndhodnost a libovuli a zaroveni je primo a bez reflexe kontrolo-
vatelny sluchem. Ve svétle tohoto poznidni zejména neobstoji namitka,
kterou proti hudbé tohoto druhu vznéseli jeji odptrci, kdyz tvrdili, ze ,,si
v ni muZe hrat kazdy, co chce” a Ze na jeji obsah nemaji vliv eventudlni
poklesky v intonaci a pfehmaty pti reprodukci. Je snad ziejmé bez dalsich
vykladt, Ze uvedeni nepatiiéného ténu muZe podstatné proménit zvukovy
obraz urc¢itého useku nebo i celku, a to pravé proto, Ze v této hudbé
1ze vystopovat pevny rad a tvaréi zameér.

Tim naprosto nemda byt feCeno, Ze skladatel si napred uvédomil nebo
stanovil tyto technické devizy a pak je zdimérné zachovival. Jako je ab-
surdni myslenka, Ze si napied sestavil diagram ¢. 3, jenz neni vlastné nic
jiného nez vycet moznosti zahusfovani konsonantniho trojzvuku c¢tvrtym
ténem, a pak podle ného pracoval, tak je pravdépodobné, Ze i pri horizon-
tdlnim reSeni harmonické sazby sledoval pokyny svého tvirciho instinktu,
tfebas teprve dodatecnou kontrolou invence sluchem, jak tomu byva
u skladateld, pracujicich u klaviru. Nebof néco jiného je zduraziiovat
urcité tony nebo preferovat urcité spoje a néco zcela jiného je vystrihat se
v nesmirné pohyblivém materidlu urcitych zvukovych prvkua, ackoli je
sluch muZe eliminovat jako nezddouci i bez teoretické uvahy. Pritom to
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vSe 1ze sloucit se stanoviskem, které hudebni teorie vidy zastadvala (aspori
v minulosti) a na némz trva i tato prace, Ze organicky pokrok ve vyvoji
hudebni rec¢i se uskuteéniuje v hudebni tvorbé skladatela vedenych tvir-
¢im instinktem a Ze véci hudebni teorie je, aby jej dodatecnym rozborem
v této tvorbé odkryvala.

Ke zjisténi zvlastniho druhu tonalni podminénosti jsme dospéli na pod-
kladé rozboru formovych €lankd o ¢tyfech a péti akordech. Jak ukazuje
pohled na diagram ¢. 4, vedlo by ke stejnému, ovSem daleko méné pru-
kaznému vysledku i vySetfovani nékolika trojélennych frazi (tj. kromeé
uryvku 58 —60 a s nim identického uryvku 2—4 pied koncem reprizy,
které jsou pouhym opakovanim detailné prohovoreného tematického jadra
véty, jeSté uryvkha 29—31 a 61—63); jimi se tedy jiZ neni tieba obirat.
Diagram vsak obsahuje jesté zobrazeni étyr dalSich souvislych formovych
¢lanku, které jiz nelze dal ¢lenit. Z nich ¢itd uryvek 64 —69 Sest akorduy,
uryvek 51 —57 sedm, uryvek 87—94 osm a kone¢né uryvek 99—102, 53—57
dokonce devét akordu. Zdialo by se, Ze vzhledem k témto uryvkum jiz
princip, k némuz jsme dospéli, selhavi, jelikoZ v nich nenachazime tény,
které by byly dusledné opomijeny v celém rozsahu frize. Prece vsak
i zobrazeni téchto formovych ¢lanku obsahuje horizontdlni linky ve formé
Sipek, ne vsak jiZ obousmérnych, nybrz pouze jednosmérnych. To proto,
Zze i zde lze poukédzat na existenci disledné opomijenych ténu, ktera je
pricinou pocitu tondlni podminénosti, rozdil vsak je v tom, Ze zde netrva
taz ,tonalita“ od prvmiho akordu az do posledniho, nybrz Ze se v prubéhu
¢lanku méni. Neni nic nepfirozeného na tom, jestlize tuto zménu poklada-
me za ekvivalent modulace, k jaké Casto dochazi i v tradi¢ni harmonizaci
chordlnich melodii (napf. u J. S. Bacha). Pov§imnéme si napf. uryvku
51 —57 v diagramu ¢ 4: Od souzvuku 51 do souzvuku 54, tedy pravé do
polovice vedou dvé Sipky, protoZe jsou dusledné opomijeny tény fis-ges
a ais-hes. Od téhoz souzvuku 54 aZ do konce pak vedou tfi Sipky, konsta-
tujici nepiitomnost téna dis-es, gis-as a h. Ze zobrazeni je velmi dobie
vidét, Ze akord 54 odpovida stejné dobfe prvni poloviné uryvku jako druhé,
¢ili Ze ndlezi do obou zde vyjadfenych ténovych okruhi, nechceme-li jiz
pfimo f#ici ténin. Uplné stejné tomu je pri pribéhu tzv. diatonické modu-
lace, kterd se uskuteciiuje funkénim piehodnocenim akordu, spoleéného
obéma téninam. Lze si totiZ sotva predstavit néco jesté podobnéjsiho tomu-
to typu tradi¢ni modulace, nez je pravé grafické zobrazeni uryvku 51 —57
v nasem diagramu. Plati to doslova i o dalsim uryvku 64 —69, kdezto
o uryvku 87—94 bychom zase mohli #ici, Ze je obdobou diatonické modu-
lace s pouzitim prostfedkujici téniny. Proces, ktery je v tomto useku dia-
gramu zobrazen, bychom ovSem mohli poklddat také za obdobu tzv. chro-
matické modulace (s predélem mezi souzvuky 90 a 91), kdybychom ne-
chtéli akceptovat spojovaci funkci predlouhé nepfitomnosti ténu d. Stej-



nym zpusobem, tedy opét jako chromatickou modulaci, 1ze totiz chipat
proces, ktery se odehrava v naprosto souvislém uryvku 99—102, 53 —57.
Zde totiz dochazi ke ,,zméné tonality pravé v okamziku, kde se styka
volné tvorené padsmo étyr akordi 99—102 s reprizou Casti samostatného
uryvku 51 —57, jak je to patrmé jiz z ocislovani souzvuku Néasledkem toho
potvrzuje vnitini struktura celého deviti¢lenného uryvku zvlast vyrazné
na$ predpoklad. Kdyz to tedy vsSechno uvidZime, dojdeme k nazoru, Ze
i rozbor rozsdhlejsich uryvka doklada opravnénost ptivodniho pfedpokladu
tonalni podminénosti Bofkovcova harmonického vyjadrovani.

Souvislost tondlniho zabarveni harmonické sazby se skute¢nosti, ze v da-
ném useku neni zastoupen urcity tén (resp. urcité tény) temperované
chromatiky, je tedy mimo pochybnost. Naproti tomu, po pravdé feceno,
neni patrné souvislost uréitych nezastoupenych t6nu s konkrétni tonalifou.
JiZz z rozboru tematického jidra véty bylo mozZno postiehnout, ze pocit
ur¢ité toniny je vysledkemy souhry celé fady momentli, mezi nimiZz se
uplatiiuji nejen zretele rytmické a melodické, nybrz zilezi i na posloup-
nosti, v niZ jsou jednotlivé souzvuky stetézeny. Nepiitomnost uréitych
téont temperované chromatiky v jednotlivych tsecich je sama o sobé sice
podstatnym, avSak pirece jen pouze vnéjSim znakem, z néhoz nelze pifimo
¢init dalekosdhlé zavéry, nema-li dojit k typickym ,kratkym spojenim®.
Proto neni mozné z nepfitomnosti urc¢itého téonu (nebo urcitych tont)
prosté usuzovat na urcitou konkrétni tonalitu, ponévadz otazka je zfejmeé
slozitéjsi. Je také treba si uvédomit, Ze k tomu, aby se dostavil neklamny
pocit pfesunu tondlniho centra, neni nezbytné, aby nastal zcela vyhranény
pocit konkrétni nové téniky; proto jsme casto uZili misto slova ténina nebo
tonalita méné presnych terminti jako napf. tondlni zabarveni. Kdyby
asponi bylo mozné predpoklddat, ze jednotlivé useky kadencuji vzdy do
akordu, ktery v daném okamzZiku zastivd funkci téniky, byla by situace
daleko jednodussi. Ale je pfedem vidét, ze kromé nékolika uzlovych bodu
tomu tak neni a Ze také pocit urcité toniny neni vSude tak jasny jako na
pocatku, uprostied a na konci citované ukidzky. Neni pochyby o tom, Ze
i tuto problematiku by bylo mozZno pfi logické sevienosti Boifkovcova
harmonického vyjadrovani vyftesit, vyzidalo by si to vSak daleko SirSich
podkladt a zvlastniho studia. Pro nas uc¢el toho vSak neni treba, protoze
jiz z dosavadnich zjisténi je dostateCné patrna jak souvislost Borkovcova
harmonického mysleni s klasickym odkazem, tak osobity zptsob, jakym
se tato souvislost uvoliiuje a odkryvaji se v ni nové moznosti.

Charakteristika harmonické stranky Borkovcovy hudebni mluvy na pre-
lomu dvacitych a tricitych let byla zaloZena na rozboru ukazky, kterd
nepiedstavuje ani celou vétu jediné skladby. Mohlo by se proto zdit, ze
dosavadni zidvéry maji jen zcela omezenou platnost, ale neni tomu tak.
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JiZ v uvodu jsme konstatovali, Ze Suita pro klavir opus 10 ma ve vyvoiji
Borkovcova hudebniho vyjadrovani zcela mimorddné postaveni, a také
jsme tam zduavodnili volbu ukazky, kterd ma vyslovenou povahu kompo-
ziéni studie, a proto umoziiuje soudy, k nimz by rozborem ostatniho mate-
ridlu sotva bylo mozno dospét, ackoli i tento materidl je ziejmé stejného
rodu. KliCovy vyznam zvolené ukazky vSak potvrzuje téz skutecnost, ze
skladatel se k ni po letech vratil, kdyz byl jiZ ddvno dosdhl svého ,,obdobi
zralosti“ a vytvotil svd nejzadvaznéjsi dila. Tehdy, na vrcholu svych tvir-
¢ich sil, sdhl po choralu z klavirni svity, aby do ného jako do zdvazného
ramce zasadil citové zjitfeny obsah pomalé véty jednoho ze svych mistrov-
skych dél, ¢tvrtého smyécového kvartetu z roku 1947. Nebof na zacatku
této véty, kterd tvoii druhou c¢ast zminéného dila, najdeme hlavni dil
ukazky, na niz jsme zalozili svij predchazejici rozbor. Neni to pouhy citat,
jak by mohl usoudit povrchni pozorovatel pii pohledu na prvni étyfi
¢lanky chordalu z op. 10, protoze v jejich prtibéhu dochazi k podstatnym
zménam. Aby bylo mozno lépe sledovat tyto zmény, jeZ ndm mwchou byt
klicem k dvaceti 1étiim zrani skladatelova hudebniho jazyka, jsou zde tyto
uvodni takty druhé véty IV. smyécového kvartetu transponovany o pultén
nize, tedy do polohy, v niz tdZ hudba zaznivala v klavirni svité:

Notovy pr. 4
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Porovnadme-li téchto Sest taktti s prvymi sedmi takty z naseho notového
prikladu & 1, zjistime, Ze rytmicky rozdil mezi nimij je jen zdanlivy a ve
skutec¢nosti neexistuje. Posun o ptl taktu, zplisobeny v prikladu ¢. 1 dvé-
ma ¢tvrfovymi pauzami na zac¢atku, nema v pomalém cCtyidobém taktu
prakticky vyznam. Ostatné jednotlivé formové ¢lanky jsou tak jako tak
vesmés Sestidobé, a proto taktové ¢ary nevystihuji skuteéné metrum ani
v prvém, ani ve druhém piipadé. Pii stejné rytmické podobé bylo mozno
i zde pouzit stejného Cislovani jednotlivych souzvukt tymiz ¢isly 1—18,
¢imz se vzajemné srovnavani jesté usnadni.

Provedeme-li toto srovnani nejprve v hrubych obrysech, ukaze se, Ze
ze Ctyr formovych ¢lankt (1—4, 5—9, 10—14 a 15—18) neztstal uplné
beze zmény ani jeden, Ze vSak posledni z nich je obménén jen tak nepatr-
né, ze jej lze pokladat za totozny. Toto zjiSténi m4 nevelky vyznam, proto-
ze, jak uz jsme naznacili, nejde o pouhy citdt nebo nostalgickou reminis-
cenci, nybrz o organické zaclenéni hudebni myslenky do nové souvislosti.
A zde je tieba si uvédomit, Ze Borkovec by mohl slouzit pifimo za piiklad
autora, ktery uzkostlivé dba o slohovou ¢istotu a jednotu hudebni véty.
Jestlize tedy prejima bez hlubsi zmény cely, byt i nepatrny formovy ¢la-
nek — a k tomu jesté z klavirni sazby do smyccového ¢tyrhlasu — pak to
samo o sobé svéd¢éi o tom, Ze podle svého piresvédéeni mluvi asporn v za-
sadé tymz hudebnim jazykem. Jestlize vSak na druhé strané provadi v jed-
nou definitivné a pec¢livé vypracované hudbé pii novém pouziti dost pod-
statné zasahy, znamena to zarovein, Ze k jim odpovidajicim zméndm doslo
i v nékterych rysech jeho hudebniho vyjadfovani. Je-li tomu tak, pak po-
rovnani obou pfikladii umozni takovou formulaci jiz dosaZenych vysledku,
ktera odpovida netoliko jediné skladbé nebo vyvojové fazi, nybrz i celému
zralému obdobi Borkovcovy tvorby. Jen proto také provadime toto srov-
nani, jez by jinak mohlo pisobit dojmem marného hnidopisstvi.

Na&s rozbor piikladu ¢. 1 byl z velké ¢asti zalozen na klasifikaci jednotli-
vych souzvuki. Mohli bychom tedy opét zacit srovnidvanim z tohoto hle-
diska a mechanicky konstatovat, Ze uplné beze zmény ztstaly i po pielo-
Zeni z klavirni do smyccové sazby souzvuky 5, 6, 10, 15, 16 a 18 a s jistym
omezenim i souzvuky 1, 4 a 17. Mohli bychom také konstatovat, Ze je za-
jimavé, Ze z téchto prevzatych souzvuki jsou akordy 5, 6, 10, 15 a 16 pii-
slusniky ¢étyfzvukového typu A z nasSeho diagramu ¢. 3, tedy typu, ktery
se prokazal jako typicky pro disonantni ¢tyfzvuk Boirkovcovy harmonické
véty, dale Ze trojzvuky 1 a 4 stejné jako dvojzvuk 18 patfi k tém, které
jsme shledali typickymi pro vyjadieni statického souzvuku ve funkeci t6-
niky, a konecné Zze &tyfzvuk 17 je zdstupcem souzvukového typu G, jenz
v Bofkoveové harmonické vété plnil funkci tzv. charakteristické disonance.
To vSe bychom mohli konstatovat a projevit nad tim potéSeni. Jsou to
ovsSemy nesporna fakta, ale pravé proto, Ze jsme pfi vypocitdvani identic-
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kych souzvukt musili pouzit slov ,,s jistfym omezenim*, nebylo by spriv-
né, kdybychom se vycéerpavali sledovidnim izolovanych jevli, cemuz jsme
se ovSem na pocatku svych tuvah nemohli dobie vyhnout. Rozdily mezi
obéma priklady totiZ vystoupi v pravém svétle teprve tehdy, kdyz jednot-
livym jeviim zachovdme jejich souvislost.

Pokud jde o souzvuky 1—18 v ptvodni klavirni sazbé, nebyla jejich
harmonicka platnost v prisné syrrytmické uprave klavirni svity ani v jedi-
ném pripadé zakalena pritommosti tzv. melodického tonu. Ve smyccovém
kvartetu vladne naopak dusledny étvrfovy pohyb, takZe viech pét pro-
dleni na ptilové noté (nehledime-li k zidvéreénému dvojzvuku, tedy sou-
zvuky 1, 4, 9, 14 a 17) je modifikovano melodickym pohybem, ktery ani
nemuzZe byt bez harmonickych dlsledkd, pokud se zrovna neomezi na
akordické tény. Vyznam tohoto melodického pohybu nelze vystihnout bez
prihlédnuti se kontextu, protoze ma bezpochyby jinou funkci, kdyz se

objevi ve ,,statickém‘ souzvuku (napf. v souzvuku 1 nebo 4), nez kdyz se
meéni akord, ktery ma platnost tzv. charakteristické disonance (souzvuk 17).

Abychom si s tim mohli 1épe poradit, neuskodi si uvédomit, Ze pii po-
dobnosti obou ukazek neni treba se vzdat presvédéeni, Ze i ve smyccovém
kvartetu je citovana ukazka jako celek tondlni a Ze svédéi pro tonalni
centrum C. Ale zatimco v klavirni svité z r. 1929 se toto centrum uzkost-
livé prezentuje jako rodové neutralni, hlasi se td4z hudba ve smyccovém
kvartetu z r. 1947 zcela jednoznacné k mollovému rodu, prestoZze konéi
prazdnou ¢istou kvintou, kterou jsme vzidy ochotni slySet spiSe jako ne-
uplny durovy kvintakord. A za tuto zménu jsou v nejvétsi mire zodpovéd-
ny pravé tyto tzv. melodické tony. Nejlépe to vysvitne z pohledu na sou-
zvuky 1 a 4. Souzvuk 1 se z puvodniho c-d-g postupem d-es zmeéni na
¢tyrzvuk c-d-es-g a nadobro ztrati svou rodovou obojetnost. Nikdo ovsem
jeSté bezpecné nevi, ze je tonikou, a pravé zduraznéni ténu d zdvojenim
v basu je s to navodit dojem, Ze jde o tzv. kvartovy souzvuk d-g-c se za-
kladnim ténem d a Ze se pak ton es jevi jako pouhy pruchodny tén, jenz
oviem pro uréeni rodu také ma rozhodujici vyznam. Toto pojeti je moZno
podeprit jesté tim, Ze v 2. houslich trva tén d a brani tak tomu, abychom
v dosud nestabilizované situaci chéapali basové d jako (méné obvykly)
spodni prutazny tén k tercii es. AvSak akord 4 je jiz vyloZenou ténikou
a v ném tyz tén d vzhledem k souvislosti vyzni jako prttah, af uz se nam
to libi nebo ne.

K velmi zajimavé situaci vede melodicky pohyb v souzvuku 9. Jak jesté
uvidime, i zde se potreti nastupujici souzvuk c-d-g tvari nejprve jako
tonika, sama o sobé rodové obojetnd, ale ze souvislosti patrmné mollova.
Avsak dodateény postup z ténu c na hes ve viole (soucasné s odmléenim
téhoz c ve violoncellu) pretvori souzvuk rdazem na konsonantni mollovy
sextakord hes-d-g, jenZ sugestivné navodi pocit mollové dominanty. V kla-
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virni sazbé s rychle pomijejicimi tény by k tomu nemusilo dojit, ale ve
smyccovém kvartetu — stejné jako by tomu bylo napf. na varhanach —
se vertikalni prirezy osamostatiiuji mnohem snadnéji v platnosti svébyt-
nych harmonickych prvku.

Oba zbyvajici ,melodické tény* vystupuji v souzvucich, jez maji na
rozdil od prohovoienych piipadu charakter kinetickych disonantnich utva-
ri. Jednodussi se zda situace v souzvuku 17, kde se na pohled neni tieba
zdrZzovat s dukazem ziejmé skutecnosti, Ze dodate¢né uvedené des je pru-
chodnym ténem (odpovidajicim dodatecné alteraci), i kdyz se mu tim nema
ubirat na harmonické platnosti. Naopak, jeho uvedenim piibude étyrzvuku
na harmonickém napéti, nebof kromé stoupajiciho citlivého ténu fis k t6-
nické kvinté ted obsahuje i klesajici citlivy t6n des k ténické primé, ovsem
jen za tu cenu, Ze znatelné poklesne mira ostrosti zvuku. Harmonicky
smysl tohoto akordu se ovSem odhali teprve pii jeho rozvedeni do téniky,
jez po predchézejicim vyboceni sotva muiZe byt bezpeéné ocekavana.

Melodicky pohyb v souzvuku 14 je tieba posoudit ve srovnani s tymz
souzvukem v klavirni vété. V obou piipadech jde o tytéz tony (cis-eis-
~gis-a), avSak tony gis a a jsou vzadjemné prohozeny, takZe ptivodné velmi
tvrdy souzvuk, obsahujici malou nonu, nabude ve vyhodnéjsim uspotrddani
s velkou septimou (a jeSté k tomu sevienym durovym sextakordem ve
svrchnich hlasech) mnohem mirnéjsiho zvuku. V této verzi pak je cely
komplex souzvuku 14 naprosto identicky (ovSem v transpozici) s utvarem
26 —27 z klavirni svity, jimZ jsme se obirali na str. 30. Zde jako tam dojde
melodickym postupem basu k podstatnému zmirnéni disonantnosti, poné-
vadz utvar h-eis-gis-cis zni jako libezny dominantni sekundakord (muze
vSak byt chapan téZz jako kombinace dominantni tvrdé tercie s frygickym
trojzvukem. K tomu se vSak vratime teprve pozdéji, ponévadz — bohuzel
— nemuZeme vSechny Zzadouci zretele sledovat najednou).

Jesté nez pokrofime dile, povSimnéme si vysledki, k nimZ vede (stale
prece jen ponékud izolované) pozorovani melodického pohybu, jimz se
smy¢cova sazba liSi od ptivodni klavirni verze. Z rozboru je jiz ted patrné,
ze melodicky pohyb zplsobuje dveji oslabeni provokativni tendence, jiz
Botkovec hledél v roce 1929 narusit tradiéni pojeti hudebni véty: Snizuje
miru zvukové ostrosti zvuku a odstratiuje rodovou obojetnost. Kdyz si
k tomu uvédomime, Ze zvuk smyécového kvarteta je jiz sim o sobé ne-
porovnatelné mirnéjsi i v nejostiejSich disonancich nez nesmlouvavy zvuk
klaviru, dojdeme k nazoru, Ze zvukovy idedl skladatelv se za necela dvé
desetileti znatné proménil.

Jesté vétsi vyznam neZ nékolik roztrousenych melodickych postupti ma
piirozené pro tondlni urcitost celého srovnavaného useku celkovda harmo-
nickd dispozice. Kdybychom pfi jejim posuzovani chtéli vyjit vyhradneé
jen z pozorovani melodie, mnoho bychom tim neziskali. Nebof melodicky
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obrys vedouciho hlasu, kupodivu nedotteny zavedenim pravé projedna-
nych postupl, méni se ze vSech slozek nejméné. Jediné zpodatku, kdyz
zaznivaji souzvuky 2 a 3, uskutec¢iiuje se vyména ptivodniho a a h za as
a hes a prispiva svou vahou k upevnéni dojmu mollového rodu. Zaroven
viak tato vyména — a to je vice namisté zduraznit — ukazuje, Ze sklada-
tel jiz nedba tou mérou jako kdysi, aby se vystrihal toho, co jsme hned
na str. 5 nazvali tondlni setrvac¢nosti. Tuto vlastnost velmi vymluvné pro-
kazuje i celkovy prubéh Sestitaktové véty. V plivodni verzi kadencovaly
do tonalniho centra C opravdu zietelné pouze prvy a ¢tvrty ¢lanek; pokud
jde o druhy c¢lanek, je mozno jeho zavér k akordu 9 citit ne-li pfimo jako
modulaci, tedy aspoti jako svérazny druh klamného zavéru, avsak v kaz-
dém pripadé je prisluSnost zavére¢ného souzvuku k tondlnimu centru C
sotva udrzitelnd. Naproti tomu ve IV. kvartetu je neustdld piitomnost
naprosto zietelného ¢ moll po cely pribéh prvych dvou ¢lanku (tedy az
po souzvuk 9 véetné) mimo diskusi. ProtoZe a i h patii do diatonického
¢ moll stejné dobie jako as a hes, je cely tento tisek ve skutecnosti prost
pravé chromatiky a je tondlni i v nejtradi¢néj§im smyslu toho slova,
ackoli vedeni hlast a struktura souzvuka je misty krajné netradi¢ni. Treti
uryvek (souzvuky 10—14) ovSem v téniné ¢ moll neni. Nicméné jeho za-
vére¢ny souzvuk po dovrSeni melodického pohybu 1ze docela dobie vylozit
(pravim vyloZit, ne slySet) jako kombinaci dominantni tercie h v basu
s frygickym trojzvukem f-as-des ve svrchnich hlasech ve vztahu k tonal-
nimu centru C, jak o tom byla re¢ jiz pied chvili. Nikdy bych se neodvazil
tvrdit, Zze poslucha¢ pochopi akord v tom smyslu, kdyZz se nedostavi roz-
vodna ténika, zejména kdyz bylo pavodni dobi'e utvrzené tonadlni centrum
predchazejicim taktem piili§ silné podryto, ne-li vyhlazeno. Jeho stopy
vSak trvaji v paméti a ochotné ozZivnou, kdyz jim k tomu spoj 17—18
poskytne prilezitost. Z hlediska skladatele je ovSem situace jina, protoze
ten predem vi, kam sméruje, takze by nebylo spravné se tohoto vykladu
nadobro vzdavat.

Za téchto okolnosti se zda aZz skoro nadbytecné upozortiovat na jasné
vyjadieni toniny ¢ moll postupem basového hlasu v prvych dvou uryvcich.
Stoji vSak za zminku, Ze v ,,rozSifené tonadlni kadenci“, kterou piredstavuje
prvy uryvek a zaroven tematické jadro chorilu, vyjadiuje violoncellovy
bas v akordu 2 zdkladni t6n subdominanty a v nasledujicim souzvuku 3
zdkladni tén dominanty. Tak ndm autor tim, Ze po 18 letech znovu sihl
po témz tematickém prvku, poskytl mocnou oporu k obhidjeni spravnosti
na$i interpretace méné jasného tondlniho vyznamu souzvukt 2 a 3, jak
jsme ji podali na str. 32—34. Ba nelze se ubranit dojmu, Ze bas je zde
jaksi ,navic pridan“ k docileni co nejvétsi sdélnosti, ktera je stile jesté
nejvic zavisla na harmonické srozumitelnosti. Lze to docela bezpeéné usou-
dit z reprizy tohoto mista, k niz ve IV. kvartetu dochazi v 10. taktu od
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konce véty, kde skladatel, nechtéje se uchylit ke dvojhmatﬁrh, mél k dispo-
zici jen trojhlas, protoze 1. housle utkvély na prodlevé hes? (v originilu
jde oviem o h? hrané flageolettem, takze ve skute¢nosti zni h?):

Notovy pr. 5
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Kdyz srovname tento priklad s prvymi tfemi takty prikladu ¢ 4 (dale
totiZz neni treba pokracovat, ponévadz pak uz prestane prodleva v 1. hous-
lich a repriza pokracuje Uplné vérné), ukdze se hned a jasné, na které
sloZce jednotlivych souzvuku skladateli opravdu zalezi. Podivime-li se na
.,pridany“ bas ve violoncellu z hlediska Hindemithova nadiazeného dvoj-
hlasu, jak jsme to uéinili jiZ v jiné souvislosti, zjistime, Ze v druhé ¢éasti
souzvuku 1 a v souzvucich 2 i 3 postupuje v soubéznych terciich se sopra-
nem. Proto celkovy zvuk prvého uryvku spiSe zmirtiuje, prestoze s altem
(2. housle) svird v akordu 2 a 3 pomérné mdlou malou septimu a v akor-
du 1 dokonce velkou septimu, oviem také zmirnénou melodickym nastu-
pem. Proto vynechani tohoto basu v prikladu ¢é. 5 vede k zostifeni zvuko-
vého dojmu a podobné tomu je i ve druhém uryvku (souzvuky 5—9), kde
je ze ¢étyrhlasu dusledné vymycen tenor (v prikladu ¢. 4 prednaSeny vio-
lou), zdanlivé proto, Ze od souzvuku 5 aZz po souzvuk 8 véetné postupuje
v soubéznych sextidch s melodickym hlasem. Pravy divod vSak je v tom,
ze tento hlas jen dopliiuje konsonantni trojzvuky ve svrchnich hlasech
a s vyjimkou souzvuku 7 se nedostane do disonantniho poméru ani s ba-
sem. Nasledkem toho jeho vynechanim nedojde ke zmirnéni zvuku, nybrz
naopak ,,obnazené“ disonantni poméry zbyvajicich tii hlasi nabudou na
tvrdosti a vyznivaji ostieji. Kdyz to tedy vSechno uvazime, mtizeme v pii-
kladu ¢é. 5 vidét doklad toho, ze skladatel ani na vyvojovém stupni IV.
kvartetu neztraci zdjem na nekonvenéné disonantnim zvuku, ale Ze se ne-
vyhyba tomu, aby jej pristupujicimi zvukovymi prvky ucinil prijatelnéj-
§im a srozumitelnéjsim, jak to ukazuje priklad ¢. 4.

Zvukovy obraz piikladu ¢é. 5 komplikuje prodleva v 1. houslich, pieziva-
jici z harmonického déni predchazejiciho vétného dilu. Je zajimavé, Ze
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opravdu novy prvek p#indsi do vertikdlnich prifezi jen v souzvucich,
které pokladame za statické ve vySe vymezeném smyslu. Jak souzvuky 2
a 3, tak souzvuky 6, 7 a 8 tén hes tak jako tak obsahuji, takZze vyjimkou
je jen souzvuk 5. I kdyZ se harmonicky vyznam prodlev obvykle bagate-
lizuje (a zde je krom toho sniZen i polohovym odtrZzenim flazoletového
ténu), prece jen nelze oddiskutovat fakt, Ze do souzvuku redlné zazniva.
Proto je toto hes schopno celit emancipaci ténické funkce akordu c moll,
ktera se v tomto pripadé prosadi teprve v souzvuku 4, a rekl bych, zZe
méné pevné nez na za¢atku véty. Pod zornym tuhlem téchto zjisténi se
muzeme domyslet, Ze to nebyly jen ¢isté zvukové ohledy na poméry kon-
sonanci a disonanci, co skladatele piivedlo k vynechani ,objastiujictho*
basu v nastupu reprizy, nybrz Ze zde rozhodujici roli sehrila formotvorna
funkce tonilniho mysleni.

Mezi pivodnim znénim chorilu v klavirni verzi a jeho uvedenim ve
IV. smyécovém kvartetu je jesté jeden markantni rozdil, jejz by nebylo
spravné opomenout. Je utajen v souzvuku 3, ¢i 1épe reéeno v autentickém
zavéru, ktery vznika spojenim souzvuki 3 a 4. JiZ na str. 31 a 32 jsme se
podrobné zabyvali timto spojem a jeho dominantnim uéinem, ktery rezul-
tuje z daleko slozitéjsi funkéni situace. Pripomerime si, Ze jsme tam kvali-
fikovali tritonus f-h! jako kvintesenci klasického cilového sméfovani k to-
nice, ze jsme viak také upozornili na to, Ze rozvod tohoto tritonu, zdiraz-
néného rozlozenim do krajnich hlasu, je uskutetnén pravé opacné, nez
jak by to odpovidalo klasickému tondlnimu mechanismu. NuZe, tento tri-
tonus f-h je obsaZen i v docela jinak sloZeném souzvuku 3 jak v prikladu
¢. 4, tak téz v ,,procisténém®“ zvuku prikladu €. 5. Jednou je umistén ve
vnitinich hlasech, podruhé se asporn jeho jedna slozka dostane do basu,
ale v obou piipadech se rozvadi presné dle klasickych pozadavkii: domi-
nantni tercie h jako stoupajici citlivy tén posluiné sleduje svou tendenci
postupem k ténické primé c a tzv. septima f jako vazany disonantni tén
klesa ke svému cili, jimz je tonicka tercie es, tiebas byla ve svém rozve-
deni pozdrzena vsunutim prttazného ténu d.

Navrat nebo priznani se ke klasickym zdsaddm se vSak nejevi jen v opus-
téni vzdorovitého zachazeni s prevzatymi prvky, nybrz je patrny i z pouhé
struktury souzvuku 3. Jako takovy je ovSem znamenité disonantni, ale
co naplat, 1ze jej velmi snadno vysvétlit klasickou nomenklaturou: Staci
jen si predstavit soprdnové hes jako prtitah do as, které ostatné bezpro-
stiedné predchazi, a akord 3 se zméni na krotky dominantni nonovy ctyi-
zvuk podle vSech pravidel a se vzornym rozvedenim. Plati to i o korespon-
dujicim souzvuku 8 jen s tim rozdilem, Ze zde by §lo o tzv. zmenseny sept-
akord na 7. stupni, ktery byval — ovSem vyjimetné — koienén proslulym
prutahem zmensené oktavy jiz za ¢asa W. A. Mozarta, byt i o néco ohledu-~
plnéji. Nez toto konstatovani naprosto nemini uvadét v pochybnost skla-
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datelovu modernost nebo pokrokovost. Naopak, jeho zdmérem je ukazat,
ze skladatel po letech tvuréich zdpast o novy vyraz ziejmé dospél k pie-
svédéeni, Ze cesta k novym hodnotdm nemusi vzdy vést jen branou boieni
tradi¢ni zdvaznosti, nybrz ze se k tomuto cili d4 dospét i naplnénim zdédé-
ného radu.

Aby se vSak nezddlo, Ze tato cesta musi vidy vést k zdanlivému obno-
vovéni starych konvenci, povSimnéme si je§té jednoho rozdilu, ktery lze
postiehnout v technickém zpracovani spoje 17—18 a jejZ bychom pone-
chali stranou, kdyby nebylo této souvislosti. V klavirni svité postupuje
basové Es ze souzvuku 17 maélo prirozenym skokem stoupajici velké sexty
k ténu c. Rekl bych, Ze se tak déje jen proto, aby nedoslo k postupu kraj-
nich hlasti v paralelnich kvintach, coz by skladateli Skolometsti kritikové,
pfivedeni z miry zdplavou kakofonii, jisté neopomenuli predhodit, ackoli
— mimochodem reteno — harmonicka platnost paralelniho postupu se
obracenim sméru valné nevylepsi. Dalo by se namitnout, Ze to neni pravy
divod, ale Ze k velkému skoku v basu doslo kvuli klavirni stylizaci, nebot
duodecimu C-g by nebylo lze levac¢kou obsdhnout bez nezidouciho ar-
peggia. Odpovédél bych na to, Ze nic nebranilo tomu, aby i pii zachovani
legata prevzal ton g palec pravé ruky, nebot skladatel se na jinych mis-
tech nerozpakoval klist na interpreta jeité vé&tsi naroky. Jisté je, Ze ve
smy¢covém kvartetu postupuje Es ve violoncellu na C a Ze se skladatel ani
ve vétg, kterd je v prvé Casti tonalné podstatné zjednodusSena, neostychal
skoro ostentativné uplatnit v krajnich hlasech kdysi proskribovany po-
stup, s nimZ jsme se jiZ ddvno smifili. Ba nevadila mu ani vaznéjsi ,,zava-
da“ ve vedeni hlasi, kterd teprve ted vysla najevo (a s niZ se je§té norma
vedeni hlasti nesmirila), a to tzv. skryté oktivy mezi hlasem 2. housli a
basovym postupem violoncella, pri¢emzZ priichodné des situaci spiSe zhor-
Suje, nez aby ji vylepsilo. Zde vsak je treba si uvédomit, Ze je zdsadni
rozdil mezi rozvedenim citlivého ténu (jako je dominantni tercie) nebo
vazaného ténu (jako je tzv. dominantni septima, jez s tercii tvori pired
chvili zminény tritonus), které je diisledkem imanentnich a nezaménitel-
nych harmonickych zdkonitosti, a mezi predpisy o vedeni hlasti v uréitych
intervalech, které jsou vysledkem konvence. Kdyz uvazime, jak se podle
pravé probranych ptikladi Botrkovec stavi k jedném a jak ke druhym,
pak teprve pochopime, v ¢em zde skladatel osvédCuje pravou tvarc¢i svo-
bodu. Sam jsem piesvédéen, Ze tento exkurs do zdanlivé titérné technické
problematiky dokresluje Borkovcav tviarc¢i profil vyraznym rysem zasad-
niho vyznamu a Ze proto nebyl nemistny.

Kdyz jiz ndm tento spoj prinesl tak zidvaZny vysledek, nebylo by k né-
mu spravedlivé, kdybychom se nezminili o tom, Ze v reprize prichazi jesté
jednou, a to jesté v dalsi obméné; jak se zd4, zaméstnédval zcela mimorad-
né i samého skladatele. Dojde k tomu v patém taktu od konce kvartetni
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véty, tedy ve tietim taktu po skonéeni vyse uvedeného piikladu é. 5. Jak
jiz feceno, necitovali jsme tam vSech Sest taktl reprizy, protoze nasledu-
jici dva takty, obsahujici opakovédni souzvukd 10—16, jsou do posledni
noty stejné jako v prikladu ¢é. 4. AvSak v poslednim taktu dochéazi ke
zméné ve vedeni basu. Tento takt zni takto:

Notovy pf. 6
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Na pohled jde jen o pouhé obriceni sméru postupu basu, a tedy o na-
vrat ke stylizaci klavirni svity. AvSak v pomalém tempu mé uvedeni
ténu hes, ktery nelze chapat jako tzv. melodicky tén, za nasledek nepo-
chybnou emancipaci vertikdlniho prtfezu Hes-fis-des'-hes!. Ten se tak
stava svébytnym harmonickym ¢ldnkem a vstupuje mezi akordy 17 a 18
jako rovnocenny c¢initel, tim spiSe, Ze je to ve skutec¢nosti konsonantni
sextakord hes-des-ges. (Jinak by totiZ pohyb basu zptisobil jen degeneraci
disonantniho étyifzvuku na konsonantni trojzvuk, coZz by zejména pied roz-
vedenim do téniky bylo nevysvétlitelnou neobratnosti, kterd by odporo-
vala zdkonu gradace, jehoz zdvaznost se neomezuje jen na hudbu, natoz
na urcity sloh.) Touto zménou situace se dostavidme ke zjevu, s nimZ jsme
se v dosavadnich uivahich dosud nesetkali: Ke spoji dvou konsonantnich
souzvukd, a to trojzvuku ges-hes-des s dvojzvukem c-g, ktery ma jiz jed-
nou prokidzanou platnost téniky. Jde tedy o zaveér, jejz bychom meéli jiz
pro jeho vyjimecnost teoreticky vysvétlit, jiz proto, Ze jsou na ném zua-
dastnény dva konsonantni utvary, jejichz zakladni tény jsou od sebe
vzdaleny o tritonus; jsou si tedy podle klasické harmonie nejvice vzda-
lené. Pokusim se o to:

Neobvykly zdvér konsonantnimi uUtvary lze za predpokladu dostate¢né-
ho upevnéni téniky uskutecnit tim, ze ténice predstavime misto néjaké
dominanty (v SirSim smyslu) akord v takovém pomeéru, ktery je zndm
z nékterého jiného ustileného spoje. Tak napiiklad lze docilit apartmi
zavér tim, Ze se o¢ekavané tonice c-e-g prede§le akord hes-d-f nebo do-
konce hes-des-f, ktery je k ni ve stejném poméru jako subdominanta k do-
minanté, coz je ovSem spoj notoricky, i kdyz v jiné funkci. Predpokladem
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ucinnosti takového pouziti je vSak nejen notori¢nost spoje, nybrz i zacho-
vani ustilenych poZadavkii na vedeni hlast apod., jeZ jsou pro dany spoj
v puvodni funkci charakteristické. Jde tedy o pouzZiti zndmého spoje na
neprislusném misté, o jeho preneseni z puvodniho do analogického vztahu,
tedy o néco obdobného, jako je pouziti trojzvuku 2. stupné ve funkci stii-
davé dominanty. Mam za to, Ze v pripadé, o némz ted jedndme, jde v pod-
staté o tyZ zjev. Pomér mezi trojzvukem ges-hes-des a ténickym centrem
C je pomérem mezi frygickym trojzvukem a dominantou (,;autenticky*
by to platilo v F dur). Je to, jak zndmo, spoj, ktery bychom na dne$nim
stupni vyvoje mohli pokladat za stejné notoricky jako spoj S-D, protoze
se ho uz po tri staleti uzivd v ustdleném spojeni tzv. neapolského sext-
akordu s dominantou. Ted jde jesté o to, aby zdvér, o néjz nam jde, oprav-
du, tfebas ne otrocky odpovidal nebo aspori neodporoval béznym uzancim.
Vime Ze tento spoj se vyznacuje témito charakteristickymi znaky: sext-
akordovou upravou frygického trojzvuku, zdvojenim jeho basového ténu,
krokem zmensené tercie od frygické primy k dominantni tercii, pfi¢nosti
mezi toutéZz frygickou primou a dominantni kvintou a protipohybem
svrchnich hlast k basu, ktery postupuje od zidkladniho ténu subdominan-
ty (frygické tercie) k zadkladnimu ténu dominanty. NuZe, pouhy pohled na
priklad ¢. 6 ukazuje, které z téchto podminek jsou v daném piripadé splné-
ny: Predevsim kriticky akord je opravdu upraven jako sextakord, jeho bas
je zdvojen a postupuje k dominantni primé. Dva z vrchnich hlasi postu-
puji protipochybem k basu a pii¢nost mezi ges (zde fis) v tenoru a ténem g
v sopranu je také pritomna, i kdyZ je zastrfena postupem fis-g ve viole.
K uplné spokojenosti ndam chybi jen krok zmenSené tercie od ténu ges
k tonu e, ten ndm vSak nemtiZe nechybét, protoZe zdvérefny souzvuk se
omezuje na prazdnou kvintu. Ze stejného diivodu se jeden z vmitinich
hlasi vymyka poZadavku protipohybu k basu. Je to v§ak hlas, pfinasejici
v prvém akordu tén, ktery je v poméru citlivého stoupajiciho ténu k na-
sledujici ténické kvinté, jak jsme to jiZ jednou konstatovali na str. 123,
kdyZz jsme pojednévali o melodickém pohybu v pifikladu €. 4. Je ostatné
také tak psan: fis, postupujici k ténu g. MiZeme tedy harmonicky smysl
tohoto spoje charakterizovat jako vzdjemné prostoupeni dvojitho vztahu,
totiz vztahu analogického, preneseného, se vztahem autentickym, nepte-
nesenym, priéemz se oba vztahy navzdjem dopliiuji, nebot i tén des ma
kromé zminéného téz piimy, nepreneseny vztah klesajiciho citlivého ténu
k nésledujici ténické primé, jak jsme rovnéz zjistili jiz na str. 123. Ale to
vSe nebylo hlavnim diivodem, pro¢ jsme se zde timto spojem zabyvalj tak
dikladné. Spise ndm $§lo o to, abychom prokazali, jak lze v Borkovcové
harmonickém vyjadfovani vystopovat pritomnost svobodné a nebyvalé
aplikace tradiéni harmonické zdkonitosti.
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Z konfrontace notového prikladu &. 4 s odpovidajici ¢asti prikladu €. 1
by bylo mozno odvodit jesté mnoho dalSich zajimavych poznatki. Mohli
bychom soustavnéji sledovat, jakymi souzvuky skladatel nahradil akordy,
které nepievzal z pivodni verze, a také bychom mohli graficky podchytit
tonovy obsah kvartetni sazby na zptisob diagramu €. 4, ale ani tou, ani onou
cestou bychom nedospéli k cennéj§im vysledkiim neZ na bezprostifedné
predchéazejicich stranach, jejichZ zabér je prece jen vSestrannéjsi, nez byla
hlediska prvého Setieni. NezZ i tak plisobi souhrn dosud ziskanych poznat-
ki spife dojmem neusporddaného mnoZstvi pestrobarevnych kaménkd,
z nichZz by se sotva mohla sestavit mozaika se srozumitelnou konturou
kresby, zejména kdyZ se uvazi, Ze jsou viechny vytéZeny ze dvou nepa-
trnych a ¢éasteéné totoZznych zlomkt rozsdhlého skladatelského dila. Bylo
by tomu skute¢né tak, kdyby ndim — a to z dobrych diivodii — hned od
pocdatku nesSlo o vystiZeni samych prvka hudebniho jazyka a kdybychom
neméli co Cinit se skladatelem, ktery vytvari dila vyjimecéné slohové jed-
noty a nadto nevyda z ruky ani takt, dokud si neni jist, Ze do posledni
noty odpovidd jeho tviréimu zdméru. Jsou-li vSak tyto podminky splné-
ny, pak ustrojeni kazdého drobného formového ¢ldnku poddva reprezen-
tativni vypovéd o povaze celého dila pravé tak, jako se miize v jediném
charakteristickém versi zrcadlit cely organismus basnického ]azyka roz-
sédhlé literarni skladby.

I tak ovSem trva namitka, Ze charakteristika, kterou 1ze odvodit ze sou-
hrnu dosavadnich dil¢ich postiehii, postihuje toliko jednu stranku hudeb-
niho jazyka, a to strdnku harmonickou. KdyzZ vsak uvazime, Ze normativni
funkci gramatiky tonalné zaloZeného hudebniho jazyka plni alespoil na
urovni prvki vyluéné harmonie, a kdyz k tomu pripo¢teme bezpecéné zjis-
téni, Ze Botkovcovo hudebni vyjadiovani setrvava pii vSech wvybojich
v hranicich tonalni podminénosti, dospéjeme k zivéru, Ze historicky pii-
nos Pavla Boirkovce je — opét aspoil na urovni prvkt hudebniho jazyka
- dostatetné charakterizovan rozborem harmonické slozky.

- K témuz zavéru bychom mohli dospét i jinou cestou: Kdybychom se
totiZz stejné podrobné obirali slozkou rytmickou a metrickou, slozkou po-
lyfonickou, formovou vystavbou vyssich celkil a navic téZ instrumentaci,
nezjistili bychom nic, co by nebylo lze chapat jako radikdlni oprosténi
zdédénych vyrazovych prostredki, zpisobené duslednym a uvédomélym
usilovanim o tzv. vécny nebo nesentimentélni projev. V téchto oblastech
bychom' také stéZzi shleddvali zcela osobité prvky, které by nepatrily do
spoleéného majetku piedstaviteli evropského neoklasicismu z obdobi mezi
obéma svétovymi valkami. To ovSem Pavlu Boikovcovi nijak neubirid na
vyznamu, nebof jenom timto slohovym spolecenstvim se skladateli, jako
tou dobou byli tifeba Igor Stravinskij, Darius Milhaud, Paul Hindemith
nebo Sergej Prokofjev, bylo moZno ¢eskou hudbu za¢lenit jako rovnocen-
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ny proud do kontextu evropské hudebni moderny dvacatych a tricatych
let. DtileZité bylo — a v tom je Boikovclv historicky vyznam pro éeskou
hudbu —, Ze se tak dé€lo prakticky soubéZné se svétovym vyvojem a s po-
zoruhodnou samostatnosti, kterd je patrna zejména z kritického tviréiho
postoje k piinosu Schonbergovy dodekafonie. Osobitost a snadnad rozpo-
znatelnost Boifkovcovy hudebni mluvy plyne z pevné zdkonitosti harmo-
nické stranky hudebniho vyrazu, ktery je regulovian soustavou vztahu,
organicky odvozenych z tradi¢niho tondlniho zadkladu.

Pokud jde o povahu této soustavy — a tedy i o vlastni podstatu tech-
nické osobitosti Borkovcovy hudebni mluvy —, je moZno shrnout kon-
krétni zjisténi predchazejicich uvah asi takto:

Ackoli se na prvni pohled zd4, Ze provokujici akordika Pavla Borkovce
je vysledkem nidhodnych deformaci nebo mechanického zahusfovani pii-
danymi akordickymi tény, lze rozborem bezpecné zjistit, Ze jde o uvédo-
mélé uzivani omezeného poctu souzvukovych typt, ziskanych svérdznym
domyslenim klasického zdkladu konsonantniho trojzvuku. Protoze skla-
datel v souhlasu se zvukovym idedlem své generace usiluje o nekompro-
misni tvrdost vysledného souzvuku, maji v jeho akordickém materidlu
statistickou prevahu ¢tyrzvuky, obsahujici kromé konsonantniho trojzvu-
ku c¢tvrty ton, prinasejici pulténové stietnuti, vyjaddiené malou sekundou
nebo velkou septimou. Pritom maji pifednost takové z moZnych tvard,
které jsou co do ténorodu obojetné, protoze v sestaveni jejich ténu je sou-
¢asné pritomen jak durovy, tak mollovy trojzvuk, aniz by vSak pualténové
stietnuti mélo byt chipidno ve smyslu tradi¢ni zmensené oktavy se silnou
davkou kinetického napéti. Proto je relativné malo Cetné zastoupen sou-
zvuk durového trojzvuku s mollovym na spoleéném zakladnim ténu, a
proto také se akordickou mormou a zarover nejéetnéjSim konkrétnim akor-
dem stava tzv. durovy ¢ili tvrdé velky septakord se svymi obraty, u né-
hoz zvukova tvrdost ptltéonového stietnuti neni provazena velkym kine-
tickym napétim a jenZ se proto uplatiiuje jako sice disonantni, av§ak re-
lativné staticky souzvuk. Nositelem jeho harmonické funkce je rodové
neutrdlni ¢istd kvinta, ktera se uplatiiuje jako rozhodujici prvek téz ve
statickych akordech s ténickou funkci, a to bud sama o sobé, nebo jako
rovnéz rodové neutralni sekundkvintovy trojzvuk, nebo konetné — avsak
skoro vyluéné pouze v zivéretném akordu vétného dilu ¢i véty — jako
nezkaleny durovy trojzvuk.

Kinetickym disonantnim napétim je vybavena mirné podpoloviéni men-
§ina vSech souzvuk, pricemZ se skoro disledné opomiji napéti plynouci
z tritonového intervalu a na jeho misto nastupuje zvétSeny trojzvuk, vét-
§inou provazeny ¢istou kvintou na spoletném zdkladnim ténu. Tim se sice
zmirniuje uc¢in jeho kinetického napéti, zvysuje se vSak tvrdost vysledného
souzvuku. Ndhodnych shlukd, utvofenych jen za tucelem dosaZeni zvuko-
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vé tvrdosti, neni a rovnéZ se vyznamnéji neuplatiiuji ani krajni moznosti
zvukové tvrdosti, obsaZzené v popsaném systému stavby vicezvuki.

Pokud jde o funkéni sepéti vicezvukti a vibec o horizontdlni strdnku
harmonické stavby, 1ze v Bofkovcové hudebni vété prokazat tradiéni to-
nalni vizanost, pfestoZe nékteré znaky jsou s to svadét k predpokladu pri-
tomnosti volné dodekafonického principu. Tyto symptomy jsou vSak za-
podminénosti se dociluje dimyslnym uplatiiovanim klasickych vazeb v ne-
tradi¢nim pouZiti, a to bud soucasnou expozici riiznych prvka nebo jejich
prendSenim na neobvyklé misto, piipadné obojim souéasné. Ponévadz tyto
objektivné prokazatelné stopy tradi¢ni tonality jsou prilis slozité, nez aby
bylo mozno je sledovat sluchem, plyne pocit tonilni determinovanosti jed-
notlivych useki hudebni véty spiSe z nepfitomnosti uréitého ténu (nebo
urc¢itych tént) dvanactiténové chromatiky v daném useku. Tento prostie-
dek, jejz je tfeba chdpat jako mechanické a zjednodusené vnéj§i vyjadieni
systematicky sotva postiZitelnych tonalnich vazeb, umoZiiuje u poslucha-
¢e vznik vyhranéného pocitu modulace a uschopriuje tim harmonicky
obsah véty k plnéni formotvorné funkce.

Tato charakteristika plati v celém rozsahu a bez omezeni pro tvorbu
Pavla Boikovce v obdobi prvé zralosti, tedy zhruba v letech 1928 —1936.
Pak vsak v jeho tvorbé ndsleduje — v souhlase s obdobnym vyvojem
u nékterych vedoucich zjevt svétové hudby v téze dobé (napi. Hindemith,
Prokofjev, Martinl) — ndpadna renesance tradi¢niho zptisobu hudebniho
vyjadiovani, nejpatrnéjsi ve scénickych skladbich bezprostfedné nasledu-
jicich let. Kratce po skonceni valky se vSak dostavila syntéza, ktera se jevi
jako navrat k prvé zralosti v umirnéné a pristupnéjsi formé a v niz je
treba vidét z hlediska osobniho vyvoje skladatelova vyvrcholeni a defini-
tivni projev Zivotniho dila. Z hlediska historického vyznamu pro vyvoj
¢eské hudebni tvorivosti se vSak piinos Pavla Boikovce koncentruje pravé
do zminéného obdobi prvé zralosti, kdy jeho tvorba byla utvarejicim a ne-
odmyslitelnym ¢initelem profilu soudobé ¢eské hudby, prestoze ji z jedné
strany prekryvala generace Boikovcova ucitele a z druhé strany generace
miladsi, poznamenand jiz i jeho vlivem.

Vidéli jsme, Ze osobitd zdkonitost, ovladajici harmonickou slozku hu-
debni mluvy Pavla Botkovce, tvofi uzavieny systém, schopny schematic-
kého vyjadreni, jak je to vidét zejména z diagramu €. 3. Neni pochyby, Ze
na zikladé tohoto vyjadreni by bylo mozZno si tento systém osvojit a na-
ucit se Borkovcové harmonii prakticky. Stejné nepochybné vsak je i to,
ze kdyby byl Boirkovec — a to v dile mimo jiné téz studijni povahy — ne-
vytvoril ve svém ,,choralu® vétu zcela ojedinélé stylizace, nebylo by dobie
mozno jeho harmonicky systém v tom rozsahu odkryt, i kdyz se jimy fidi
také ostatni tvorba z daného obdobi, jak by nebylo nesnadné prokizat.
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Nicméné jen v kratkych pasazich, které byly podkladem piedchazejicich
uvah, je tento systém vysloven naplno, tedy tak, Ze neni tieba spekula-
tivnich konstrukci k doplnéni dvojhlasu nebo trojhlasu & zase kontra-
punkticky promelodizované sazby, ktera jinak pievlada.

A konecné zatfeti je mimo veskeru pochybnost, Ze tento systém, jak je
na piedchézejicich strankach vyjadren, neexistoval explicitné ve sklada-
telové predstavivosti jako piedem utvoiené schéma a navod ke stylizaci
skladby, nybrz Ze ,pii vertikdlnim i horizontdlnim feSeni své harmonické
sazby skladatel sledoval jen a jen pokyny svého tviréiho instinktu, trebas
i s dostatetnou kontrolou invence sluchem®, jak uz bylo vysSe feceno.
A zde pravé je utajena ona stridnka jeho Zivotniho dila a historického pii-
nosu, kterou je tfeba hodnotit nejvys: Je totiZz i pro dnesni dobu piedse-
vzatych systémui a spekulativnich tviréich doktrin dukazem, Ze opravdu
»organicky pokrok ve vyvoji hudebni re¢i se uskutecriuje napied v hu-
debni tvorbé skladateli vedenych tviréim instinktem a véci hudebni
teorie je, aby jej dodatecnym rozborem v této tvorbé odkryvala.*
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