VACLAV FELIX

Zakladni harmonické principy
u Bohuslava Martint

(Analyza jeho Sondty pro violu a klavir)

Zvlastnosti harmoniky Bohuslava Martini ve srovnani s veétsi-
nou skladatelt prvni poloviny 20. stoleti je jeji pomérna prostota, kon-
sonantnost, tondlnost. To citi kazdy vnimavy posluchaé¢ a kvantitativni
harmonicka analyza by jeho dojem jisté potvrdila. Zjistila by, ze z celko-
vého poctu souzvukovych druht temperované chromatiky dava Martina
prednost jen pomérné uzkému vybéru, zahrnujicimu souzvuky nepiilis
sloZité; ndpadné éasto uziva prostych konsonantnich trojzvukt. Bylo by
jisté zajimavé presné spoéditat €etnost vyskytu jednotlivych souzvukovych
druht v hudbé Bohuslava Martind, saim o sobé by vSak takovy staticky
pohled na jeho harmonicky material sotva ekl to nejpodstatnéjsi o speci-
fickych rysech jeho hudebni re¢i. Neodpovédél by na otazku, kterd vni-
mavého posluchaée nejvice vzruSuje — totiZ proé i ty zcela prosté, klasické
trojzvuky znéji v jeho hudbé osobité, ,martintiovsky“, pro¢ tuto hudbu
identifikujeme po nékolika taktech pies jeji prostotu, konsonantnost a
tonalnost jako hudbu soudobou, patiici svym slohem nepochybné do
20. stoleti.

Specifické slohové rysy je zrejmé treba hledat nikoli jen v souzvucich
samych, v jejich vybéru a upravé, nybrz predevSim v jejich wvztazich
k harmonicko-tondlnimu okoli, tedy v oblasti harmonického pohybu.
Upoustim proto v této studii od kvantitativniho, statistického zkoumaéani
izolovanych harmonii a soustfeduji pozornost k problematice harmonic-
kych funkci a jejich kadencénich sledii, Cili obecné reéeno k otazce speci-
fického uplatnéni zdkladnich harmonickych principii.

Za predmét analyzy jsem zvolil Sondtu pro violu a klavir, a to z né-
kolika davodu. Jde predevsim o dilo zralé, slohové zcela vyttibené, vznik-
1é v poslednim tvaréim udobi skladatelové. Sonata byla napsana v roce
1955 v New Yorku, poprvé provedena 1956. V tésném éasovém sousedstvi
Sonaty vzniklo napi. oratorium Gilgame§, kantata Otvirani studinek a
orchestralni Fresky Pierra della Francesca. Jsou to dila pro autoruv sloh
neméné typicka, avSak jako predmét harmonické analyzy jevila se nej-
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vhodnéjsi skladba komorni, u niZz nebylo nutno abstrahovat od dalSich
slozek, jako je slozitd polyfonie, bohatd barvitost orchestralniho zvuku,
a ovSem téz od slozZky mimohudebni, textové.

Pri analyze se soustiedim na nékolik klicovych mist, v nichZ skladatel
svymi specifickymi kompozi¢énimi prostredky konstituuje povédomi téniny.
Pijde tedy predeviim o hudebni bloky introdukéni a codové povahy.
Prvorady vyznam zkoumani blizkého okoli téniky teoreticky zdivodnil
Karel Janecek v kapitole o harmonickém pohybu v knize Zaklady
moderni harmonie.!) Sdm jsem si ovéfil plodnost takového ptistupu ve
studii ,,Uplatnéni principu ¢isté toniky v Lisztové Sonadté h moll“.?) Na
vysledky této studie chci navazat a pokusit se o vystiZzeni podstatnych
rozdild mezi pojetim tonality u hudebniho romantika Liszta a tonalitou,
jak byla chédpéna o stoleti pozdéji Bohuslavem Martinu.

Proti takovému postaveni problému muize byt vznesena namitka: srov-
nava se tu nesrovnatelné. Vyvoj harmonického mysSleni od poloviny 19.
do poloviny 20. stoleti byl tak bohaty a prudky, Ze jde o dvé zcela rtizné
stylové roviny, z nichz kazdd musi byt analyzovana jinym, sobé adekvat-
nim terminologickym aparatem. Vskutku bychom brzy pohoteli, kdyby-
chom se pustili do harmonické analyzy hudby Bohuslava Martint vyzbro-
jeni jen béZnou Skolskou naukou o harmonii, kterd ndm pro popis har-
monickych jevi 19. stoleti dostacovala (ne ovSem pro jejich hlubsi vyklad).
Mohli bychom pouze konstatovat, Ze Martini naporad poruduje pravidla,
kterd byla v minulém stoleti obecnou slohovou normou, avSak nic pozi-
tivniho o jeho vlastnich stylovych normach bychom nezjistili.

Je tedy tfeba pristoupit k ukolu ne z hlediska uéebnicovych poucek,
jejichz platnost je omezena na jedno slohové udobi, nybrz ze stanoviska
obecné, nadslohové platnych harmonickych zdkonitosti. Takové zdkonitosti
musi byt odvozeny ze studia veSkeré hudby vsSech historickych epoch.
Jejich konkrétni uplatnéni v jednotlivych slozich se ovSiem projevuje roz-
manité, ale Zzadny sloh, zadna hudebni kultura se jim nemize vymknout,
vyvijet se tak, jako by jich nebylo. Povahu pravé takovych obecnych za~
konitosti maji zdkladni harmonické principy, objevené Karlem Janeckem.
Polozime-li si pri analyze otazku, jak zdkladni harmonické principy pusobi
v harmonickém slohu riznych autoru, mame moznost srovnavat i dila
historicky a stylové velmi odlehla.

1) Viz zejména § 98, pojednavajici o vyznamu zavéreéného souzvukového sledu
ve skladbé (str. 199). '

?) Studie byla prednesena jako referit na symposiu hudebnich teoretikii v Libli-
cich na podzim 1970 a publikovana ve sborniku Zivad hudba 1973 (str. 5—40).
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Jsou tfi zdkladni harmonické principy:?)

1. Princip Cisté toniky spociva v tom, Ze ma-li zavérova ténika pusobit
zcela klidové, nesmi byt komplikovdna nezruSenymi imaginarnimi tény
harmonickymi, ani tondlnimi imaginarnimi tény v tritonovém poméru.

2. Princip citlivého ténu spociva v tom, ze predténicky souzvuk sméruje
k ténice tim naléhavéji, ¢im vice obsahuje tént citlivych, tj. vzdalenych
o pultén od nékteré ze slozek téniky.

3. Princip funkéni predstavuje syntézu obou principli predchozich, ktera
muze byt konkrétné realizovdna v jednotlivych slozich prostfedky v de-
tailech odliSnymi (napr. tri¢lenny funkéni systém klasicky, péti¢lenny
funkéni systém Sinav).

Pro klasicky zptsob uplatnéni zékladnich harmonickych principa byl
prizna¢ny kadenéni souzvukovy sled, jimZ se ténika pripravovala ze dvou
stran pomoci akordu plné vyhovujicich principu ¢isté toniky a obsahuji-
cich po jednom citlivém ténu. Jako klasickd slohovd norma se ustalil
kadené¢ni sled S — D — T. Vidime to napft. na zacatku Beethovenovy So-
naty g moll op. 49 ¢. 1. (pt. 1).

Prd

3) V8estranny vyklad zikladnich harmonickych principi podal Karel Jane-
¢ek v Zdkladech moderni harmonie (str. 199 a n.). Zkracena parafraze tohoto vy-
kladu je v uvodu mé studie ,Uplatnéni principu CcCisté téniky v Lisztové Sondté
h moll”“ (Ziva hudba 1973, str. 7—10). Zde se omezuji na strué¢né pfipomenuti podstaty
principu.
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I kdyz citovany uryvek konéi na akordu d-fis-a, je zde jednoznaéné
konstituovana ténina g moll, nebof pouze akord g-b-d neni ruSen tonal-
nimi imaginarnimi tény v tritonovém poméru (naopak na dominantu
d-fis-a dopadaji ,tritonové stiny“ c, es, na subdominantu c-es-g zase
fis, a) a vyrazné do ného spadaji postupy citlivych tént fis»-g a es—d.

Dalsi slohovy vyvoj prinesl obohacovani tohoto postupu, aniZz vSak
zménil jeho podstatu. Slo stadle o vytrvalé ,obkreslovani“ téniky shora a
zdola, jenze se vyuzivalo i akordl funk¢éné vzdalenéjSich, jak to ukazuje
treba zacatek Beethovenovy I. symfonie C dur (pf. 2).

Adagio molto 5

Pr.2 ) b] .7

Fialti i fp

Archifl - f  p

J P
o
-3 1

V 1. a 3. taktu se objevuji mimotonalni dominanty, které zpochybnuji
budouci téniku c-e-g tritonovymi stiny téna b a fis, je zde tedy napadné
poruSovan princip Cisté toniky. VSimnéme si vSak, Ze Beethoven vzapéti
velmi peclivé tyto tondlni imaginarni tény vymycuje z posluchacova po-
védomi zdlirazfiovanim obou jejich ptilténovych sousedu a, h a f, g.) Kdyz
se potom koneé¢né ozve v taktu 6. ténika c-e-g (byt pouze v sextakordovém
obratu), vnima ji uz posluchaé jako nepochybné tonalni centrum, k némuz
vSechno predchozi harmonické déni smétovalo, ackoliv readlné zaznéni
téniky bylo dlouho kompozi¢né oddalovano.

4 Tondalni imaginirni tény houZevnaté odolavaji prostému zaniku a k jejich zru-
Seni je treba, aby se staly soucasti pulténového stietnuti ptlténu, tedy nejdrsnéjsi
mozZné disonance. V naSem pripadé reilné zaznéni téonu a, h vyluéuje tonalni imagi-
narni t6n b, obdobné redlné znéjici tony f, g rusi pusobeni tondlniho imaginiarniho
ténu fis. Srv. Karel Janecéek, Zdklady moderni harmonie, str. 180—181.
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Romantikové a novoromantikové tento postup dale rozvijeli a oboha-
covali, aniz zménili jeho podstatu. Ténika hlavni téniny se v jejich sklad-
bach vynofuje po dlouhém tondlnim tdpani jakoby ,z mlhy“. Wagnerav
Tristan®) a Lisztova Sonata h moll®) jsou typickymi priklady. Princip éisté
téniky je pritom nejprve frapantné poruSovan, avSak ,tritonové stiny*
jsou vzapéti jeden po druhém peclivé ruSeny a vlastni predténicky sou-
zvuk je uz zcela prost tonalné zpochybrujicich imaginarnich ténu, takze
dlouho odpirana ténika se vynori s nepochybnou presvédc¢ivosti. Skladatel
pak uz nema duvod zduraznovat tuto téniku akcenty, prodlouzenym zné-
nim ani €astymi navraty — naopak, casto ji velmi brzy opousti a vrha se
do dal§iho modulaéniho pohybu.

* ¥ *

Prejdéme nyni k vlastnimu predmétu naSi analyzy, Sonaté pro violu
a klavir Bohuslava Martinti, a sledujme, jak tento skladatel konstituuje
povédomi téniny. Z tohoto hlediska budeme podrobné analyzovat zacatek
I. véty (pt. 3). :

Pr.3 Poco andante

ﬁ e i
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5 Srv. Ernst Kurth: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners
»Tristan®, '

6) Odkazuji zde na svou jiZ zminénou studii ve sborniku Ziva hudba 1973, zejména
na jeji 3. kapitolu, kde jsem podrobné analyzoval zpusob vymezeni hlavni téniny na
pocatku skladby (str. 12—18).
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Soustredme se nejprve na vstupni frazi klaviru (takt 1.—4.). PredevSim
je napadné, jak dtrazné je zdkladni tén téniky f hned na podatku utvr-
zovan svym redlnym zaznénim: v nejvySSim hlase po celé 4 takty zazniva
viubec jen opakované f, v basu se objevuje tyz tén na tézkych dobach 1.,
2. a 4. taktu, vSe jeSté v oktavovém zesileni. Na zacatku se ozve neuplna
ténika jako jednozvuk, na konci fraze zazni uplny durovy trojzvuk f-a-c.
Mezitim se objevi nékolik souzvukt funkéné zietelné subdominantnich,
které jsou na konci 2. taktu vystfidany druhotnou (mimotonalni) sub-
dominantou. Pritom Zzadny z téchto souzvukG nemé& konkrétni podobu
bézné Kklasicko-romantické subdominanty b-d-f; Martini subdominantu
,»,o0zvlastiuje“ bud tim, Ze ji uvede v neuplné, dvojzvukové podobé (ve
3. souzvuku f-b-f), anebo naopak ji doplni zahu$fujicim téonem c (ve 2.,
4. a 6. souzvuku b-d-f-c), popripadé ténem g (v 7. souzvuku d-g-b-f). Po-
sléze jmenovany souzvuk predstavuje sice v klasicismu béZné obohaceni
subdominanty spodni septimou, avSak terckvartakordovy tvar tohoto sou-
zvuku a jeho primé spojeni s ténickym kvintakordem je v rozporu s kla-
sickym vedenim hlasd, takZe i zde poslucha¢ vnima spoj jako neotrely,
moderni.
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Zvlastni pozornost je tifeba vénovat 5. souzvuku c-es-f-b, predstavuji-
cimu vrchol harmonického napéti v celé frazi. Jde o neterciové stavény
souzvuk, ktery bychom klasickou terminologii vylozZili jen s obtiZemi
(téon f bychom museli vyloucit jako prodlevovy, zbyvajici tony c-es-b by-
chom pak chépali jako neuplny septakord s vynechanou kvintou g).
O funkéni podstaté tohoto souzvuku vSak nemuZe byt sporu: oba nej-
hloubéji poloZené tény c-es jej charakterizuji jako druhotnou (,,sttidavou®)
subdominantu, jinak reeno mimotondlni subdominantu k subdominanté.

Z hlediska principu ¢isté téniky je zvla§té vyznamny tén es v 5. sou--
zvuku. Jako harmonicky imaginarni tén je sice vzapéti zruSen postupem
na d, ale jako tondlni imaginarni ton pretrvava v posluchadové védomi
velmi intenzivné. Je tomu tak tim spiSe, Ze faktura hudby je prosta, bez
ostrych disonanci. Zejména pak zde chybi tén e, ktery by mohl urychlit
zanik tonu es (nebof ten by se pak stal soucasti mySlené nejostiejsi diso-
nance es-e-f, popfipadé i d-es-e). Je tedy zfejmé, Ze 8. souzvuk f-a-c ve
4. taktu meni cCistou ténikou, protoZe je komplikovadn tonalnim imaginar-
nim ténem es stojicim v tritonovém poméru k toénické tercii a. Trojzvuk
tim pres svou readlnou konsonantnost ziskdava vyrazné kinetické napéti.
Ackoliv jeho uprava, jeho redlny zvuk nevykazuje Zadné odchylky od
klasické slohové normy, neni vniman jako béZnda, konvenc¢ni klasicko-
-romantickd ténika, charakterizovana klidem, nepiitomnosti napéti. Jen
diky tomu, Ze zédkladni tén f byl predtim tak diarazné upevnén v poslu-
chacové védomi vydrzi v sopranu a opakovanymi udery v basu, je po-
slucha¢ ochoten vérit, Ze skutecné jde o téniku. Ale je to tonika neotiela,
neklasickd a neromantickd, ma v sobé stopu vzruchu, jeji priprava vzbu-
zuje neutuchajici pochybnost o pravém tonalnim centru celé fraze.

MuZeme z toho vyvodit, Ze Bohuslav Martini ,neuznava“ nebo ,vy-
vraci“ princip ¢isté téniky? Pravé naopak. Princip je zde zamérné apli-
kovan negativné, s cilem, aby ténika nebyla zcela klidova a nepochybna.

Vsimnéme si nyni pocatec¢nich &étyr taktu z hlediska principu citlivého
tonu. Na prvni pohled je napadné, Ze se zde vibec neobjevi klasicky cit-
livy tén v uZSim smyslu, tedy spodni citlivy tén e k ténické primé. Jedi-
nym ténem pulténové vplyvajicim do téniky je b, klesajici do toénické
tercie a. Tento postup se sice (mezi 3. a 4. taktem) neuskute¢ni v jediném
hlase, ale posluchaé jej vnima, i kdyZ jde o rozvedeni ,,volné“.

Z hlediska principu funkéniho je zde patrna nepiitomnost dominanty.
Souvisi to s odporem k autentickému zavéru, coZ je jev priznaény pro
hudebni jazyk Bohuslava Martint. VSechny spoje (véetné mimotonalniho
mezi taktem 2. a 3.) jsou zde plagélni. Oéividné je skladatelovo smérovani
k novému, neotfelému typu kadence.

Dalsi usek, vstupni fraze violy (takt 5.—12.), neptina$i v harmonii mno-
ho nového. V klaviru trva prodleva ténu f, ktery je tak nadale utvrzovan
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jako tonalni centrum, priéemZ se znovu nékolikrat vraci tén es, jenz to-
niénost souzvuku f-a-c zpochybriuje. Tén es se objevuje ve viole v taktech
5. a 6., pak v klaviru v taktu 8. a znovu ve viole v taktech 10., 11. a 12.
Novym jevem je zaznéni ténu des v taktech 10. a 11. — jim je ténika
f-a-c pon&kud utvrzovana, nebof jde o dalsi citlivy tén, tentokrat klesajici
k ténické kvinté.

Nahly tondlni zvrat nastava v taktu 13. zaznénim plného mollového
kvintakordu es-ges-b, vzapéti zaménéného durovym kvintakordem es-g-b.
Ténina Es dur pak prevladne az do taktu 16. Postup ges-g v taktu 13.
chapu jako rozvedeni melodického ténu (notaéni dislednost by vyZadovala
psani fis-g, coz by vSak bylo pro klaviristu htire ¢itelné); tomu nasvédéuje
i dynamicky predpis Zadajici akcentaci akordu Es dur. JestliZze jsme si na
podéatku vSimli, Ze Martinl ma v oblibé citlivy tén klesajici k toémické
tercii, nyni vidime, Ze je durova ténicka tercie melodicky zdtraziovana
i spodnim citlivym ténem (vrchni se ostatné objevi vzapéti také, a to
v taktu 16. — postup as-g v klaviru).

Jak se vlastné Martina dostal do nové téniny Es dur? Stézi 1ze mluvit
o modulaci v klasickém smyslu, nebot tu neni spoleény akord, jehoz funk-
ce by se prehodnotila. AvSak ani o téninovém skoku nelze hovotit plnym
pravem, protoZe nova ténika nenastupuje docela bez pripravy. Podiviame-li
se totiz na podatec¢nich 12 taktd z hlediska tondlniho cile Es dur, vidime,
Ze ton es, ktery se stale naléhavéji rusivé vtiral do panujici téniky F dur,
byl vlastné od poéatku zarodeénym novym tondlnim centrem, které v tak-
tu 13. nahle ziskalo prevahu. Pro posluchaée s klasicko-romantickym hu-
debnim myslenim je takovyto prechod z téniny do téniny ovSem velmi
prekvapivy: pridani ténu es k ténice f-a-c pro néj znamenalo dominanti-
zaci této toniky a jednoznacné ocekavani toniny B dur. MysSleni Bohuslava
Martini vSak je podstatné odliSné: misto ,spolecného akordu“ objevuje
se u ného na prechodném useku hudba tonalné rozeklana, chtélo by se
po janackovsku fici ,téninova spletna“ (nejpatrnéjsi v taktu 12.), z niz
se vynori nova ténika ve svézim svétle a dlouze vyznivajic setfasa se sebe
stiny zanikajicich ruSivych tondlnich imagindrnich ténti — v nasem pti-
padé byly to tony a a des, stojici v tritonovém poméru k ténické primé
es a tercii g.

Ténika Es dur je tedy uZz pifi svém prvnim zaznéni ténikou ne zcela
klidnou, ne zcela pevnou, nebof jeji pfiprava byla v rozporu s principem
¢isté toniky. Zni proto stejné ,nové“ a ,neotrele“ pires svou redlnou pro-
stotu a ,klasiénost”, jako tomu bylo v poc¢ateénim useku s ténikou F dur.
Ostatné i v dalSim pribéhu zachazi Martini s novou ténikou Es dur ob-
dobné. Upeviiuje ji plnym redlnym zvukem a dlouhou vydrzi, ale v me-
lodickém hlase ji brzy (v taktu 15.) zkomplikuje malou septimou des.
Akord es-g-b-des se tak stane mimotonalni dominantou k subdominanté
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a pripravi plagélni zavér s mollovou subdominantou v taktu 16.

Rozbor useku v Es dur potvrdil naSe predbézné zavéry. Opét jsme se
setkali se zamérnym zneklidiiovanim toéniky ,tritonovymi stiny“, s po-
mijenim citlivého ténu k ténické primé a s hojnymi citlivymi tény k to-
nické tercii, a to v obou smeérech, opét se tu objevila zaliba v plagalnim
zavéru a vyhybani se zavéru autentickému.

Dalsi dva takty, 17. a 18., jsou vyplnény souzvukem ges-b-des-es, jehoZz
uprava zdurazriuje durovou slozku, takZe jej vnimame jako akord Ges
dur zahusStény pridanou sextou es. Dvoutaktova vydrz staé¢i pravé jen
naznacit, Ze by mohlo jit o novou téniku, tén es vSak stile piezniva jako
pripominka predchoziho tonalniho centra, takze se tu vraci jev, ktery
jsem nazval ,téninovou spletnou“ — spojeni dvou ténin jejich ¢asteénym
prolindnim. Ténika Ges dur je v taktu 18. navic zpochybriovana prichod-
nym tonem c, lydickou kvartou, odporujici principu ¢isté toniky.

Takt 19. je ovladan souzvukem d-f-a, ktery zazni tak necekaneé, Ze
bychom jej na prvni pohled mohli povaZovat za ndhodnou improvizaci.
Jeho vztahy k blizkému harmonickému okoli jsou totiZ mimoiadné slo-
zité. Vzhledem k tonadlnim centrim sousedicich hudebnich blokti bychom
museli souzvuk d-f-a vykladat jako mezifunkei’) predstavujici kompliko-
vanou funkéni smés: V Ges dur by to byla neuplnd kombinace SDL,
v As dur LSF. Kdybychom souzvuk d-f-a chtéli chapat jako mistoténiku
a hledali jeho vztahy k bezprostiedné sousedicim souzvukim, urcili by-
chom jej jako Li v es moll nebo FT v Des dur. Mnohoznac¢nost a sloZitost
téchto funkénich vztahti je v plné shodé s pocitem neobyéejného, vystup-
novaného harmonického napéti, které vnimé posluchaé pii zaznéni 19. tak-
tu, ackoliv jde o pouhy konsonantni kvintakord. Lze fici, Ze v tektonice
celého velkého bloku ,Poco andante“ piedstavuje tento takt vywrcholeni,
které je podeptreno i dynamicky (sforzatem). Vedle zjevné slozitého, od-
lehlého vztahu k bezprostrednimu okoli ma vSak tento izolovany souzvuk
d-f-a jeSté skryty, pri poslechu snad jen podvédomé tuSeny velmi blizky
vztah k hlavnimu tonalnimu centru F dur, od néhoZ se na vrcholu bloku
hudba maximalné odklonila. Jde o téniku paralelni mollové téniny, prosty
trojzvuk VI. stupné, ¢ili funkéni smés ST. Ukazuje se tedy po podrob-
néjsi analyze, Ze volba souzvuku d-f-a zde nebyla ndhodnou improvizaci,
ale Ze jde o jeden z hlavnich opérnych sloupti harmonicko-tonédlniho planu
celého hudebniho bloku. I kdyz souzvuk zni pouze jeden takt, bude patrné
vniman alesponi na okamzik jako docasné tonalni centrum, k cemuz je
uzpusoben svou prostou kvintakordalni podobou, svou izolovanosti, a v ne-

Y Srv. Karel Janeéek: Zdklady moderni harmonie, str. 212—215.
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posledni fadé i dynamickou akcentovanosti. Ze vSech ténik, s nimiz jsme
se setkali, bude tato arci nejméné ,Cistd“, protoze ji odevsSad zneklidnuji
jeji tritonové protéjsSky, a proto bude znit obzvlasté neotiele a ,,moderné“.

Ve 20. taktu zadina Sestitaktovy usek pirinaSejici zietelné tondlni uklid-
néni v nové téniné As dur. Téniky je dosazZeno spojem, u néhoz se musime
zastavit, nebof je pro harmonicky sloh Bohuslava Martint velmi priznac-
ny. Predtoénickym akordem je pétizvuk notovany des-f-as-ces-b. Klasicka
teorie by jej oznaédila za netiplny dominantni tercdecimovy akord z Ges dur
(s vynechanou nénou es a undecimou ges. Lze jej téz chapat jako domi-
nantni septakord zahuStény pridanou sextou b. Vzhledem k neddvnému
tondlnimu centru Ges dur jej poslucha¢ pifi zaznéni ziejmé vnima jako
dominantu. Souzvuk je vSak rozveden jako subdominanta, pii¢emz ces
postupuje chromaticky na c, a predstavuje tedy zvySenou piridanou sextu
(funkéné vzato lydickou piimeés). To ovSem znala uz novoromanticka
harmonie. Co vSak tento spoj charakterizuje jako typicky prostiedek
harmonie 20. stoleti, je soucasné znéni prosté, ,nealterované“ piidané
sexty b. Téony h i b postupuji pii rozvedeni zcela konsekventné proti-
pohybem do ténické tercie a primy.

Dominantni septakord zahustény piidanou sextou sdm o sobé& neni
nié¢im novym. Vyskytoval se jako pribézna harmonie bézné uz u klasiki
a v novoromantismu dochézelo u sexty ¢asto k volnému néstupu i volnému
rozvadéni, jak to ¢inil s oblibou napf. Bedfich Smetana. (Viz piiklad 4.,
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Braniboti v Cechéch, jednani II., takt 289.—290.) Tim se souzvuk stale
vice osamostatiioval a jen jeho neterciova struktura zabrarovala, aby se
stal samostatnym akordem. K tomu doslo az u LeoSe Janacka v monu-
mentalnim zavéru Tarase Bulby, kde se objevuje v plném lesku ono sub-
dominantni rozvedeni, které dava souzvuku zcela novy smysl a znamena
jeho uplné akordické osamostatnéni. Janaéek s timto spojem zachazi jako
s priznaénym harmonickym motivem, charakteristicky vyuzZitym jen v je-
diné skladbé — v Tarasu Bulbovi. Spoj je tam motivovan nékolikerym
opakovanim v transpozici a Janacéek se k nému uZ jinde nevraci. (Viz
piiklad 5., Taras Bulba III., takt 166.—170.)
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Zda Bohuslav MartinG poznal tento spoj u Janacka, ¢ doSel k nému
logikou vlastni harmonické piedstavivosti, neni dualezité. V kazdém pii-
padé ma tento spoj u Martina docela jinou funkci — neni priznaénym
motivem, objevuje se bézné takrka v kazdé skladbé, ale ne jako soucast
vyrazné hudebni myslenky, nybrz na stavebnych Svech, je tedy souzvu-
kem s funkci modulacéni a clenici. Tak jako nikdo nevytyka Beethovenovi,
ze ,opsal® od Mozarta spoj dominanta-ténika, je tfeba se pii poslechu
hudby Bohuslava Martinti zbavit asociaci s Tarasem Bulbou a uvédomit
si, Ze tento spoj si Martinti osvojil jako jeden z ozvlastnénych, v klasicko-
-romantické hudbé nevyuzZitych typd plagalniho zaveéru.

Zhodnofme spoj v taktu 20. z hlediska zdkladnich harmonickych' prin-
cipl. I kdyz tén ces (h) se vymyka z diatonické téniny As dur, neni v tri-
tonovém vztahu k Zadné ze soucasti ténického trojzvuku — princip déisté
téniky je zde tedy plné respektovan. Princip citlivého ténu se uplatniuje
dvojim ptlténovym postupem: h-c a des-c. Jde v obou piipadech o citlivé
tény k ténické tercii, a to klesajici i stoupajici. Zalibu Bohuslava Martint
v pravé téchto citlivych ténech jsme konstatovali uz dtive (pfi rozboru
spoju v taktech 3.—4. a taktu 13.). Funkéné jde nepochybné o subdomi-
nantu, u niz obé pridané sexty predstavuji slabou primés dominantni a
lydickou. -Pro posluchace s klasicko-romantickym harmonickym myslenim
zni subdominantni rozvedeni souzvuku naprosto necekané a pirekvapive,
nebof svym charakteristickym zvukem, jehoz zdkladem je tvrdé-maly
étyrzvuk des-f-as-ces, mél souzvuk podle vSech zvyklosti 19. stoleti smé-
fovat jako dominanta do téniky Ges dur?®)

Spoj v taktu 20. predstavuje tedy novou, v klasicko-romantické hudbé
nevyuzitou realizaci zakladnich harmonickych principti. Bohuslav Mar-
tinG ho uZivd na takovych mistech, kde potrebuje po tondlné neklidné
ploSe presvédcéivé utvrdit novou toniku — tedy tam, kde by se klasik spo-
kojil béZznym autentickym zavérem D — T. Do hudebni reé¢i Bohuslava
Martint zapada tento spoj piimo idedlné, nebof je v souladu s jeho za-
libou v plagélnosti, s oblibou citlivych tént k ténické tercii, a v neposledni

g) Jde o typicky piiklad jevu priznaéného pro novéjs$i harmonické mysleni: zvu-

kové pripodobnéni subdominanty dominanté, Karel Janecek to nazval domi-
nantizace subdominanty (Harmonie rozborem, str. 187—188).
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Fadé se snahou pouzivat prostych, z klasicismu znamych souzvukt v ne-
obvyklém okoli, které jim dodava neotrelost a novost uéinu.

Kromé piiznaéného spoje ve 20. taktu nenajdeme v useku As dur (takt
20.—25.) nové harmonické jevy, protoZe jde o transponovanou reprizu
zacatku véty. Tonika As dur pfi svém prvnim néastupu v taktu 20. byla
»Cista“, nebof pétizvuk des-f-as-b-ces zrusil tritonové stiny tonalnich
imagindrnich t6nt a a d z predchoziho akordu. Potom ovSsem Martin
tuto téniku brzy narusSuje ténem ges v taktech 21. a 22., takze i pri dlouhé
vydrzi v taktech 24. a 25. je akord as-c-es ozvlastnén tonalnim neklidem.

V taktu 26. Martinti razné zamoduluje do téniny Des dur plagilnim
zavérem, v ném? subdominanta ges-b-des je obohacena tény es a e, tedy
normalni a zvySenou piidanou sextou. Jde o uplnou obdobu akordu z 20.
taktu, jemuz jsme vénovali tolik pozornosti. Rozdil je pouze v notaci,
kterd dava za pravdu naSemu vykladu: skladatel zde piSe nikoli fes, nybrz
e, tak jak to vyZaduje stoupajici ptltéonovy postup zvySené piidané sexty.
Plagalnimu zavéru piedchézejici akord as-c-es je z hlediska cilové téniny
Des dur piehodnocen na dominantu, takZe vznika pozoruhodny kadenéni
sled D — S — T. O tomto sledu funkeci se v ucebnicich klasické harmonie
pravi, ze je ,neprirozeny“, a Zakim se doporucuje, aby se mu vyhybali.
Klasi¢ti a romanti¢ti skladatelé tak skuteé¢né v naprosté vétSiné piipadi
¢inili. KdyZ hledali nové moZnosti harmonickych spojii, zavaddéli mimo-
tonalni dominanty, mnohonésobné alterovali subdominanty, prodluZovali
kadence klamnymi zavéry — jenom zakaz nastupu subdominanty po do-
minanté respektovali témér stoprocentné. A v tom pravé nalézd Martint
vitanou moznost ,neoti'elé prostoty“. Pouhym obracenim klasického ka-
denéniho sledu S — D — T na D — S — T dosahne toho, Ze vSechny tii
tolikrat slySené funkce se dostanou ,,do nového svétla“. A tento uéin se
dostavi i tehdy, kdy ani subdominanta neni nijak komplikovana a vSechny
tri funkce maji prostou trojzvukovou podobu. Uvadim piiklad z kantaty
Otvirani studanek, kde ,,obracena kadence® zazari na vrcholu instrumen-
talni mezihry (pf. 6, str. 32 I. vydani, prfed nastupem zavéreé¢ného bary-
tonového so6la). Obdobny postup, jen obohaceny dominantni basovou pro-
dlevou, se ostatné vraci v samém zavéru kantaty, kde dochazi k emocio-
nalnimu vyvrcholeni pii slovech ,kli¢ od domova“.
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Vrafme se vSak k pirikladu 3 ze Sonaty pro violu a klavir. V taktech
27.—29. dozniva dosazena ténika Des dur, pricemz jeji kvinta as uz realné
nezni a pusobi jen jako harmonicky imaginarni tén postupné zanikajici.
Ani zdkladni tén des nezni trvale, béhem pomlk skladatel po¢ita s jeho
imaginarnim pusobenim. Tercie f je vystriddvana svym spodnim citlivym
tonem e — mame zde dalSi doklad, jak m& Martina tento typ citlivého
ténu v oblibé. Cely akord je vyjadien velmi ,vzdusné“, dynamika opadava.
Tak se pripravuje dulezity modulac¢ni zvrat v taktu 30. Postupem klaviru
z des na c a vydrzi e ve viole vznikd dvojzvuk c-e, po némZ nasleduje
trojzvuk f-a-c v taktu" 31. Posluchaé si teprve dodatecné uvédomi, Ze $lo
o klasickou kadenci v F dur: des-f byla neuplnd mollovd subdominanta,
c-e neuplna durovd dominanta, f-a-c ténika. Zde poprvé se setkavame
s klasickym kadenénim sledem S — D — T, poprvé se tu objevuje skute¢na
dominanta a poprvé tu pozorujeme stoupajici citlivy té6n k tonické primeé.
Tento v minulosti tak konvencionalizovany postup Bohuslav Martint
ovSem ozvlastiiuje: jednak dvouhlasou fakturou, v niZ jsou netdénické
funkce jen naznadeny, jednak neklasicky volnym vedenim citlivého ténu
e dolu do tonické kvinty c. Ton e proto vlastné dale plisobi jako imagi-
narni i v taktech 31. a 32. a je zruSen teprve zaznénim ténu f' v taktu 33,
zarovenn s nastupem nového tempa a nového tématu. Nicméné vyjimka
potvrzuje pravidlo: Martinti se autentického spoje zcela nezrekl, ale uziva
ho jen velmi usporné a v naznakové stylizaci, pii niz zejména hledi za-
maskovat postup citlivého ténu stoupajiciho k ténické prime.

Podrobny rozbor uvodniho hudebniho bloku I. véty Sonaty pro violu
a klavir 1ze z hlediska uplatnéni zadkladnich harmonickych principti shr-
nout takto: i

1. Na rozdil od klasicko-romantického zplisobu aplikace principu cisté
toniky (spocivajiciho v peclivé pripravé téniky obéma neténickymi hlav-
nimi, popripadé i pomocnymi funkcemi) nechava Martini novou téniku
zaznit bez pripravy, upevriiuje ji dlouhou vydrzi, ale zdroven ji naruSuje
mnozstvim melodickych téna v tritonovém poméru (zejména mixolydickou
septimou, éasto téz lydickou kvartou). Jeho téniky proto neputsobi nikdy
zcela klidové, jsou svym okolim ozvlasStnény, znéji ,,moderné®.

2. Na rozdil od klasicko-romantického zptlisobu uplatnéni principu citli-
vého ténu (spocivajiciho predevsim v uvedeni téniky durovou dominantou,
tedy zdlraznénim spodniho citlivého ténu k ténické primé) se Martint
spodnimu citlivému ténu k primé napadné vyhyba, bézné uziva citlivych
tona ke kvinté a velmi hojné uplatiiuje citlivé tony k ténické tercii, a to
oba, spodni i vrchni, éasto v nejvyssim, melodicky vyznamném hlase.

3. Klasicky funkéni sled S — D — T Martint se zalibou obraci do sledu
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D — S — T. Vyhyba se tedy autentickému zavéru a dava pirednost zavéru
plagadlnimu, avSak realizuje jej neotielymi prostredky: subdominantu na-
hrazuje akordem II. stupné®) a to jak prostym, tak alterovanym (se zvy-
Senou primou, tvoiici spodni citlivy tén k ténické tercii, piiéemzZ nealte-
rovana prima zazniva soucéasné a rozvadi se protipohybem).

Po analyze vzajemnych vztahG souzvukt vSimnéme si souhry ténin
v ramci velkého hudebniho bloku. Pfesuny tondlniho centra v ramci
uvodni éasti I. véty Sonaty jsou schematicky znazornény v prikladu 7.
Pod notovou osnovou je vyznacena délka jednotlivych usekd v poctu takta
(pro jednoduchost nepiihlizime k rtznému rozméru taktt, nebof ucelem
je jen ptiblizna orientace).
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Srovnejme tondlni plan Bohuslava Martint se zvyklostmi drivéjsich
slohti. U klasikii bylo pravidlem nesetrvavat na zacatku skladby prilis
dlouho v hlavni téniné a brzy zamodulovat do téniny donantni nebo para-
lelni. Romantismus jeSté zkratil usek v hlavni téniné a obohatil mozZnosti
»prvni modulace“ zejména o téniny terciové pribuzné. Martina toto vSe
pocifuje jako opotrebovana klisé a vyhyba se jim: jako téninu prvni
modulace voli Es dur, jejiz ténika je od F dur vzdalena o cely tén niZe,
stoji tedy na mixolydické septimé hlavni téniny. Pravé takovy tondlni
pfesun piedstavoval pro klasiky, ale i pro romantiky'’) takika neptipustny,
anebo prinejmensSim krajné neoblibeny krok a MartinG v ném naléza vi-
tany neotiely postup. Duvod, pro¢ se minuld slohovd epocha vyhybala
primému spojeni dvou durovych toénin celoténové vzdalenych, vyplyva

9 Martinu zde vlastné obnovuje prastary postup, naivany Riemannem ,Landinova
sexta“, ktery byl pozdéji zcela zatlaten obecnou zivére¢nou formuli S — D — T. Na
moznost ,,vzki'iSeni“ tohoto postupu v moderni hudbé pro jeho ,neoposlouchanost*
upozornil Karel Janeéek v Zdkladech moderni harmonie v § 126. ,Vyvoj
skladebné techniky* (str. 259—260).
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z principu ¢isté toniky: obé toniky se totiz vzajemné zneklidniuji tonalnimi
imaginarnimi tény v tritonovém vztahu: ténika f-a-c mixolydickou sep-
timou es a tonika es-g-b lydickou kvartou a. My vsak uz vime, Ze Martint
takovéto zneklidiiovani téniky s oblibou vyhledava, a dokonce Ze i v jeho
melodice ma& pravé mixolydickd septima a lydicka kvarta vyznamnou
ulohu. Obliba modulaci o cely tén je proto docela nasnadé. Neklidnost
vzajemné se zpochybnujicich ténik pak skladatele piimo nuti, aby na
nich setrvaval a vracel se k nim s nipadnou vytrvalosti, kterd se rovnéz
podstatné odliSuje od klasicko-romantickych zvyklosti.

Z dalsiho prubéhu presuntl tondlniho centra (pi. 7) vysvita skladatelova
zdliba ve vybocovéani subdominantnim smérem — do tonin s vétS$im poctem
bé. Déla tak opak toho, co Kklasikové, ktefi na pocatku skladby tihli
k modulacim smérem dominantnim. V subdominantnim tonalnim vychy-
leni se Martind pohybuje béhem celého modula¢niho oblouku, s vyjimkou
jediného taktu (19.), v némz da zcela necekané zaznit izolovanému kvint-
akordu d moll — a funkci tohoto akordu jsme jiZ mluvili. Jde o vrchol
celého bloku, ktery je v maximilné sloZitém vztahu ke svému bezpro-
stfednimu okoli, a zdrovenl v maximalné prostém vztahu k.ténice hlavni
toniny. Pozoruhodné je zrychlovéni tondlniho pohybu, které tomuto vr-
cholu predchazi — délka jednotlivych tonalnich useka se zkracuje (v poc-
tu taktt) takto: 12 — 4 — 2 — 1. Pozoruhodny je i tonalni vztah mezi
timto vrcholem a usekem nasledujicim: d moll — As dur. Pomér obou
ténik je tritonus, a je to dalsi tondlni vztah, ktery klasicko-romanticka
epocha v primé modulaci opomijela. Princip Cisté toniky je tu negovan
tritonovym vztahem prim i kvint (event. v pripadé téhoz ténorodu i tercii)
obou toénickych trojzvukt. Plati proto o této modulaci v jesté vétsi miie
totéZ, co o modulaci celoténové. Zvolil-li Martinti téninu As dur pro navrat
tématu, Slo mu o pravy protiklad toho, o¢ v reprizach usilovali klasikové:
ne o navrat do ,klidové“ hladiny hlavni téniny, nybrz o vystupriovani
utajeného neklidu, jimz obestiraji toniku tritonové vzdalené tondalni ima-
ginarni tény. .

Podivame-li se jeSté naposledy na priklad 7 jako na celek, neujde ndm
disledné logicka koncepce presunti tondlniho centra, které se obkro¢mo
stadle vétSimi intervaly vzdaluje od hlavni tondlni osy, aZ do vzdalenosti

1) Pfiznaény je vyrok Bedficha Smetany v jedné z jeho divadelnich kritik, tepa-
jicich ne$§vary svévolnych S§krt;i v operach: ,,...Zde vynechiava se obycejné cast
trojzpévu, ktery koné¢i na zlomeném D trojzvuku d, fis, a, d, nasledujici éast A dur
pripravuje se nyni nahle postupem téchZe hlasi na totéZ rozloZeni trojzvuku e, gis,
h, e, modulace to, ktera ma nejen za nasledek oktavy a kvinty vSech hlasu, nybrz
i kazdé organické spojeni s diivéj$im co nejcitelnéji pietrhuje.” (Srv. V. H. Jarka:
Kritické dilo Bedficha Smetany 1858—1865, str. 112)
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spodni velké tercie. Pfed dosazenim kvartového intervalu (tj. dominanty
nebo subdominanty) se vSak modulaéni vinéni ndhle uklidni a vraci se
vychozi ténika F dur. Zamér vyhnout se kvartovému (kvintovému) spoji,
tolik vyuzivanému u klasiku, je zde evidentni.

* %k

S podobnou logikou je koncipovan i zavér I. véty. Je to hudba repri-
zové-codového typu a v detailech nepfrinasi mnoho novych harmonickych
jevll; omezim se u ni na rozbor tonalniho pldnu. Ten je schematicky zna-
zornén v prikladu 8.
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Pozoruhodné je, Ze hlavni repriza tématu, uvedeného ptivodné v F dur,
neni umisténa do hlavni tonalni osy (jak to bylo pravidlem v klasicko-
romantickém slohu), nybrz do téniny Es dur, stojici na mixolydické sep-
timé, do toniny, kterou, jak vime, Martin zvolil uz na zacatku jako ,,to-
ninu prvniho vyboceni“. Pravda, i u klasikti nékdy dochéazelo k tzv. ,fa-
leSné reprize“, ktera zaéinala v cizi (obvykle subdominantni) téniné, nikdy
vSak ne v téniné celotonové vzdalené. Klasikové ovSem vzdy tuto ,fales-
nou reprizu“ brzy modulaénim zvratem pirevedli do nalezité hlavni t6niny.
Martinti vSak v toniné Es dur setrvava s neobycejnou vytrvalosti a vy-
tvari dojem, Ze skladba v této téniné ma snad skonéit. 13 taktd pred kon-
cem kone¢né zamoduluje — ale misto aby se bliZil hlavni t6niné, jesté se
od ni subdominantnim smeérem vzdali do As dur. Teprve 6 takta pred
koncem véty dosdhne prece jen hlavni téniny F dur.

Nahly modulaéni zvrat z As dur do F dur ozvlastiiuje finalni tomku
nékolikerym zptsobem. PredevSim je zdlraznéna jeji durovost, nebof po
As dur je pri presunu tondlniho centra na f ofekdvana ténika mollové
paralely f-as-c. Ton a, zdlraznény jeSté umisténim v nejvySSim hlase,
prekvapi, a tim na sebe upozorni; posluchaédi se zd4, Ze nova ténika f-a-c
je jaksi ,jesté durovéjsi“ nez predchozi ténika as-c-es. Zaroven je u nové
téniky pritomno skryté mapéti zptisobené prezivanim tondlniho imaginar-
niho ténu es, ktery je v tritonovém vztahu pravé k melodicky zvyraznéné
tonické tercii a. Koneéné je zavérova tonika ozvlastnéna i tim, Ze je ob-
klopena souzvuky subdominantnimi, pri jejichz rozvedeni se uplatiiuje
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skladateltiv oblibeny vrchni citlivy tén k ténické tercii (postup b-a),
kdezto klasicky spodni citlivy ton k ténické primé (postup e-f) je dusled-
né opomijen. (Tén e se v celém analyzovaném codovém bloku vibec ne-
vyskytuje!) Souhra vSech téchto harmonickych prostredka zpusobuje, Ze
zavérova tonika ma pri vSi své prostoté neobycejné silny emociondlni na-
boj, je obestfena plivabem novosti, svéZesti, intenzivnim durovym jasem
a chvéjivym napétim.

Na tonalnim planu II. véty Sonaty muZeme sledovat, jak Martinti pie-
vraci ustalené ulohy obou netonickych funkci, dominanty a subdominanty.
I kdyz hlavni téninou je opét F dur, véta v této téniné nezac¢ina ani ne-
koné¢i. V jeji introdukci prevlada mixolydicka ténina B (tedy tonina sub-
dominantni), v- codé se pak tondlni centrum pienasi na dominantu c-e-g.
Je tomu pravé naopak neZ u klasikd, kteti ¢asto v introdukeci zdutraziio-
vali dominantu (srv. napi. zadatek IV. véty Beethovenovy 1. symfonie),
kdezto v codé vybocéovali do téniny subdominantni (srv. napi. I. vétu
Beethovenovy 6. symfonie, takt 417.—437.) Objevuje se tu na velké ploSe
obdoba ,obracené kadence“, kterou jsme pozorovali ve vztahu jednotli-
vych akordd pii podrobné analyze I. véty Sonaty. Z hlediska principu
¢isté téniky pak tento modulaéni postup znamena opét zneklidiiovani ténik
»tritonovymi stiny“.

K podrobnému rozboru jsem z II. véty Sonaty zvolil jeji zavér. Hudebni
obsah véty je dramati¢téjsi a Martinh tu vyuZil, zejména na vrcholech,
slozitéjSich harmonickych prostiedkti. Najdeme zde naznaky bitonality —
tak na vyvrcholeni pied codou (od taktu 247.) dochazi k svaru tondalniho
centra es v basu s trojzvukem c-e-g ve vrchnich hlasech. V taktu 255.
strhne na sebe vladu ténina es moll. O tfi takty dale se vSak tonalni po-
védomi znovu rozstépi, kdyz bas dosdhne ténu C. (Viz priklad 9.)

Sestizvuk c-g-e-cis-fis-b, ktery zni v taktech 258.—259., predstavuje
uplnou kombinaci dvou durovych trojzvukd v tritonovém intervalu. Je
to vyrazny moderni akord, ktery ma vyjimeéné pitiznivé zvukové vlast-
nosti a je u skladateltl 20. stoleti velmi obliben.) Z tonalniho hlediska je
to souzvuk velmi neurcity, protoze Zadna z jeho trojzvukovych konsonant-
nich slozek nemé& nadé&ji stat se tonikou. VSemi svymi tony jsou tyto dva
trojzvuky v tritonovém pomeéru, a tudiZz se podle principu ¢isté toniky
vzdjemné maximalné zneklidniuji. Skladatelé proto zpravidla vyuZivaji
tohoto souzvuku ve funkci harmonie neténické: bud jako kombinace do-

1) Na tuto jeho vlastnost upozornil v ,Zakladech moderni harmonie“ (str. 138)
Karel Janecek.
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minanty s frygickym trojzvukem (coZ ma v oblibé napt. Sergej Prokofjev),
anebo méné cCasto jako kombinace subdominanty s lydickym trojzvukem
(takové uziti najdeme obcéas o Bohuslava Martint).

V naSem piikladu vSak skladatel pracuje s tritonovou kombinaci duro-
vych trojzvuka tak, jak bychom to nejméné océekavali: ne jako s netd-
nickou harmonii, ale jako s ténikou! K tomu, aby si posluchaé ,zvykl“
na jednu z akordickych slozek jako na tonalni centrum, je ovSem nutno
umistit ji do spodnich hlasi a upevnit ji dlouhou vydrzi. VSimnéme si,
ze v kazdém ze 17 zavéreénych taktl Sonaty (pf. 9) zazniva v basu znovu
a znovu tén C.

Ale ani tak dukladné opétovani redlného zvuku zdkladniho ténu by
samo o sobé k upevnéni tonalniho centra nestadilo. Je zapotiebi zbavit
se ruSivych tritonovych protéjskti vSech tént ténického trojzvuku. Sle-
dujme, s jakou dukladnosti tak Martint postupné ¢ini. V taktu 260. za-
znénim ténu a je zruSen harmonicky imaginarni tén b (tritonovy pro-
téjsek tonické tercie). O dva takty dale, v taktu 262. se objevuje c, které
rusi harmonicky imaginarni tén cis. Kone¢né po dalSich dvou taktech se
ozve g, jimz je zruSen harmonicky imaginarni tén fis. Tim jsou ze sou-
zvuku ,,vymyty“ vSechny slozky odporujici principu c¢isté téniky (zbyva
ovSem stale ziva vzpominka na né jakozto tondlni imaginarni tény). V tak-
tu 264. zni uz pouhy trojzvuk c-es-g zahusStény pruchodnym ténem d —
ani on ani mollova tercie es nevrhaji uz na cilovou téniku C dur ,trito-
nové stiny“. Pfi nastupu této toniky v taktu 266. se es uplatni ve funkci
spodniho citlivého ténu k toénické tercii, v dalSich dvou taktech se pak
nékolikrat objevi i jeji vrchni citlivy tén f. Klasicky citlivy tén h je tu
opét zcela opominut. Naznak kadence v taktu 270. je ovSsem opét dusledné
plagdlni. To vSe jsou melodicko-harmonické postupy, které jsme jiz néko-
likrat poznali jako typické pro sloh Bohuslava Martint.

Celkové nam rozbor zdvéru Sonaty ukéazal hlubokou protikladnost har-
monického mysleni Bohuslava Martina viéi klasickym zvyklostem. KdeZto
u klasikii musela nejen zavére¢na ténika byt zcela ,,¢ista“, ale ani pred-
ténicky souzvuk nesmél obsahovat Zadné tény v tritonovém vztahu k to6-
nice, Martini zde zaroven s nastupem zavére¢né téniky nechava redlné
znit vSechny tii jeji tritonové protéjSky! Teprve potom je postupné ,vy-
myva“, rusi je jakozto harmonické imagindrni tény, pritom vSak v podobé
tonalnich imagindrnich ténua pretrvavaji dale a vlastné ani na konci sklad-
by zcela nezaniknou.

Jinymi prostredky je zde tedy dosazeno obdobného uéinu, jaky jsme
konstatovali na konci I. véty: zavérova tonika plisobi i pii své realné pro-
stoté jako souzvuk neotiely, plny utajeného harmonického napéti, které
se v posluchaéi pretavuje v silné napéti emocionalni.
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