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K pojmu ,atonalita®
Pojem atonalita v sobé& obsahuje nékolik Urovni a je sdm o sobé viceznacny?. Jeho hlav-
ni vyznam vidim ve dvou smérech:

1) Atonalita jako disledek snah o zastfeni vazeb k centru: Snaha o obohaceni harmo-
nické véty vybranym sledem akordd, jejichZ funkéni pfislusnost se neda lehce vztahnout
k jednomu centru. Jako pfiklad volim delsi sled mimotonélnich dominantnich septakordi
¢i zna€né tonalné rozkolisané provedeni klasické sonaty. Je tfeba zdiraznit, Ze zastreni
vazeb k centru se déje pomoci akordd, které jsou bézné pro klasicko-romantickou har-
monii (napf. tvrdé maly GtyFzvuk).

Tyto tendence postupem &asu graduji: Harmonicka véta ¢asto moduluje, osciluje mezi
téninami, aniz by v néjaké pevné zakotvila. Akordy se rozvadéji i do ténin, kde jsou cha-
pany jako funkéné odlehlé, alterované. Vyskytuji se prakticky libovolné funkéni smiSeniny
a nékdy funkéni kombinace. S nadsazkou mluvime o tom, Ze akord Ize rozvést ,prakticky
kamkoliv“. Pokud se v souvislosti s modulaci mluvi o plynulosti a presvédcivosti, je tfeba
si uvédomit, Ze vySe jmenovanymi prostfedky je mozno dosahnout rovnéz jakési plynulos-
ti v neustalém oscilovani mezi toninami. Leckdy mize byt souzvuk jiz tak funkéné sloZity,
disonantni &i je neterciovou strukturou, Ze mame tendenci jej chapat jako souzvuk, ktery
plsobi pouze svou zvukovou kvalitou bez funkéné harmonického smyslu®. Takové tenden-
ce se vyskytuji v hudbé Richarda Wagnera a ke svému vrcholu dospivaji v tvorbé sklada-
tell prelomu 19. a 20. stoleti.

Komplikace hudebni struktury se projevuje prakticky pouze v harmonické sloZce, jiné
slozky (kineticka, melodicka) nejsou vzdy komplikovany takovym zplsobem. Dba se napf.
na zpévnost melodie. To je dlleZité si uvédomit pro dalsi zavéry. Neustélé tondlni osci-
lovani Casto vyvaZzuje motivicka (tématicka) jednota dila®. Tématicka Uspornost a rozvije-

2 Obcas je bohuzel vniman a pouZivan jako pejorativni. Atonalita je vSak objektivni fakt vyplyvajici z hudebni
struktury, nikoliv esteticky hodnotici hledisko skladby.

3 Tato hranice je ovSem velmi tenka a zaleZi na konkrétni posluchacské zkusenosti a zaméreni. Klasicky
harmonicko-funkéni vyklad ndm prestava postacovat. Jeho hlavni funkci je abstraktni zndzornéni harmonické
véty. Pokud jsme sezndmeni s principy klasicko-romantické harmonie, umime si tuto abstrakci predstavit.
Snizena srozumitelnost harmonickych funkci ji vak velmi ztéZuje. Na pfelomu 19. a 20. stoleti dospiva tonalni
systém na nejvétSi miru své sloZitosti a zvukové si predstavit nékteré funkéni smiSeniny vyZaduje mnoho Usili.
Zarovefi mize byt takové chapani znaéné ambivalentni. Casto se v této souvislosti mluvi o krizi tonality. Lépe
nez o krizi tonality bychom ale méli mluvit o krizi funkéniho vykladu a s nim spojené abstrakce harmonické
véty.

4 O &emz piSe i Josef Kresanek v knize Tonalita, s timto jeho postiehem se ztotoziuji (Podtrhal P. Z.):
»Podobne ako v modulacidch aj v oscildcidch sa uplatriuje reciprocita medzi tematickou a tonalnou strankou,
Co sa tyka jednoliatosti a kontrastnosti. Znamena to, Ze jednotnd tonalnost vyZaduje kontrasty v tematickom
materiali, ako to bolo beZné v klasicizme v tzv. expozicnej hudbe; a naopak bohata a kontrastna tonalnost
si_priam vyZaduje tematickd uspornost — ako to vidime napr. v evolucnej hudbe sonadtovych rozvedeni, esté_
viac v8ak celkovo v hudbe romantizmu, ktord ¢im viac rozkolisavala tondlnu hladinu, tym viac smerovala

k tematickej jednotnosti.” Kresének, Josef: Tonalita. Bratislava: Opus, 1982, str. 360.
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ni celé skladby de facto z jednoho motivu je hlavnim principem tzv. grundgestalt. Klavir-
ni sondta op. 1 Albana Berga je typickym pfikladem, kdy motivicka jednota dila vyvaZuje
jeho tonalni rozkolisanost. Je utvorena prakticky pouze ze tfi kratkych motivi:
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2) Atonalita, kde harmonicka slozka jiz ani nepfihliZi k tondlnim vztah(im, jak tomu bylo
v hudbé se sloZitymi funkénimi vazbami k centru, ale kritériem pro vybér souzvukl je pouze
jejich zvukova kvalita a intervalové sloZeni, zaroveft nedochazi k vyraznym zménam hudeb-
ni struktury. Za pfiklad takovych harmonickych vét nam mohou poslouZit pfiklady z kapi-
toly Kompozi¢ni praxe ze Zakladi moderni harmonie® Karla Janecka. Nékteré uvedené
priklady jsou v mnohém hudbou vytvofenou ,na starych zékladech” a vyplnéné ,moderni

5 Janecek, Karel: Zaklady moderni harmonie. Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965. 383 str.

#2 2011 Ziv4 hudba

{88



89} Harmonické pole v atonalni hudbg&, Petr Zvé&fina

harmonii*. K tomuto faktu se jesté dostaneme a podrobime jej zkoumani. Déle rozezna-
vam vyznam slova atonalita ve smyslu komplexni atonalni mysSleni. Pod timto vyrazem
rozumim skladbu, kterd si buduje své vlastni, pokud tak mdZeme fici ,logické" postupy,
nezdvislé na ,logice" tondlni hudby. Komplikace hudebni struktury se netykd pouze slozky
harmonické, ale atonalni harmonicky materidl, ktery je vyrazné odli§ny od materialu tonal-
ni harmonie, zasahuje a méni celkové strukturu skladby a ostatni slozky hudebniho proje-

Zduraziuji, Ze toto déleni atonality je velmi hrubé a jisté bude v Zivé tvorbé mnoho
mezilrovni a pfechodnych momentd. PovaZuji za nutné alespon takovéto vymezeni. Mys-
lim, Ze se nijak zdsadné nevymyka tomu, co se obecné o této problematice uvazuje. Jde
mi rovnéz o to vnimat a chapat harmonicky pribéh v atonalni hudbé& ne abstraktné, jako
je tomu v tonalni harmonii, ale v komplexnim pohledu ve struktufe konkrétni skladby®. Ten-
to zplsob uvaZovani by ndm nemél byt cizi, uvédomme si, Ze i kdyZ vidime napf. pou-
ze funkéni rozbor tondlni skladby, jeji pribéh evokuje i jisté formové principy (napf. sled
D-T = zavér, uzavienost). Oddélitelnost formy a harmonického pribéhu je sporna. Casto
si provazanost nékterych sloZek ani neuvédomujeme, prehlizime je. Pfipojme dalSi slozky
hudebniho projevu. Pokud vidime tradic¢ni schéma kadence T-S—D-T, vime, kde je zaca-
tek, vrchol a konec harmonické véty a pro¢ tomu tak je. Taktéz kineticka slozka je vyraz-
ny Cinitel, ktery ovliviiuje charakter harmonické véty. Pokud by tomu tak nebylo, nevznikly
by napf. pojmy jako muzsky a Zensky zavér. DileZitym faktorem je i to, na jakém misté se
v harmonické vété konkrétni akord nachdazi. Umisténi akordu, ktery je obohacen o neakor-
dické tony na tézké dobé pred koncem harmonické véty, upoutd posluchacovu pozornost
a takto vznikla pribé&zna harmonie se stava vyraznym &initelem v tektonické vystavbé nami
myslené imaginarni harmonické véty. Jde tedy o souhru tfi faktord — harmonické slozky
(akord obohaceny o neakordické tony), kinetické slozky (tézka doba) a formalni, tektonic-
ké (pozice souzvuku v harmonické vété). Nas komplexni zamér jsme nyni vztahli na tonalni
harmonickou vétu. V tondlni harmonii je tedy harmonicka kostra skladebného tseku hlav-
nim faktorem, ktery ovliviiuje a evokuje jeho priibéh. Ostatni slozky maji spiSe podfadnéj-
§i charakter, i kdyz i jejich pisobeni mlZe vyrazné spoludotvaret jeho tektonicky priabéh.

Pro tento komplexni pohled se podle mé hodi vyraz harmonické pole, jak jej stano-
vil ve stejnojmenné studii prof. Vladimir Tichy?”. O vyznamu harmonického pole v atonalni

6 Ve sborniku Music theory in concept and practice je velice zajimava studie Tonality: A conflict of forces od
Patricie Carpenter. Pfedstavuje ¢tenari pohled Arnolda Schénberga na fenomén tonality a tonalni harmonie.
Studie konéi zajimavou myslenkou, jejimZz obsahem je zhruba to, Ze nékteré vyznamné Schoénbergovy postiehy
o harmonii maji paradoxné komplexni charakter a do svych Gvah pfibiré i jiné slozky hudebniho projevu, napf.
formu. Aby ¢lovék mohl pIné porozumét jeho Gvahdm, musi védét o jejich komplexnim charakteru. | kdyz se
tyka tento Schonbergliv osobity zplsob mysleni pouze hudby tonélni, myslim, Ze takovyto komplexni pohled je
zadouci pravé v hudbé atonalni. Carpenter, Patricie: Tonality: A conflict of force. In: Music theory in concept
and practice. Rorchester: University of Rochester Press, 1997, str. 97-130.

7 Tichy Vladimir: Harmonické pole. In: Zivé hudba XIl, Praha: Togga, 2003, str. 51-58.
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hudbé a jeho pfipadné analyze pojednam ddle. Pokusim se jej v8ak na tomto misté Cte-
nari priblizit prostfednictvim myslenek ze zminéné studie. Harmonické pole je metaforic-
ka predstava ,gravitacniho pole” v tbnovém prostoru. Je to tedy ,substance” napliujici
veskery hudebni prostor a davajici mu smysl. Davd ndm moZnost uchopit ténovy material
skladby jinym smyslem, neZ jaky nam umoziuje klasicky harmonicko-funkéni rozbor. Kazdy
z ton(, nastupujicich v kterémkoli okamziku ¢asového pribéhu hudebni struktury, vstupu-
je do harmonického pole vytvoreného tény predchazejicimi a zaroven se podili na vytva-
feni harmonického pole, do néhoZ vstoupi tony nasledujici.

Vénujme se nyni urCitym problémdm, které jsou Gasto zmifiovany a vyvstavaji pfi roz-
boru atonalnich skladeb. Zde bych rad zminil dva nazory, prvnim je Uvaha o atonalité Kar-
la JaneCka: ,Mezi hudbou, v niZ se tonaini centra vystfiddvaji a popfipadé téZ rozmanité
prolinaji; a hudbou atondlni je v podstaté jen kvantitativni rozdil: akt zrozeni jednotlivych
center, vyZadujici vZdy uréitého &asu (nebot jde o déni), je v atondlni hudbé stladen do
co nejkratsiho casového rozpéti; neni to viak rozpéti nulové."® K této Janeckové myslence
pokladam za vhodné zminit pohled Tomase Krejci, vychazim z jeho studie Atonadini hud-
ba dnes pohledem centrické a distancni hierarchie Karla Risingera®. Poklada atonalitu de
facto za centrickou. Rozdil mezi centrickou hierarchii tonality a atonality spatfuje v centri¢-
nosti na jinych drovnich hudebni struktury. Nestavi tedy zminéné pojmy do ostrého proti-
kladu, jak se obecné& uvaZuje. Tyto ndzory maji samoziejmé svou vahu, ovSem je sporné,
jestli je Ize pouzit jako zakladni vychodisko pro analytické zkoumani. Jsem presvéd-

S vyse zminénymi pohledy souvisi i to, Ze samotny hudebni tonovy material neni nevy-
Cerpatelny (mam na mysli temperovanou chromatiku) a opakuje se pouze v jiném vyuzi-
ti. Na zakladé posluchadské zkuSenosti ndm r{iznd mista atonalnich skladeb mohou evo-
kovat tonalni hudbu. Nemusi jit pouze o vztahy souzvukd k centru, které jsou stlaGeny do
Casového minima, jak zmifiuje Janecek, ale o ténovy materidl sam o sobé&. PouZiji mySlenku
Albana Berga: Posluchaci vice nez pfimou vazbu akord( k tonice potrebuji slySet dlivérné
zndmé souzvuky. Jde hlavné o souzvuky obsahujici tercie. Hudba, kde je ,dostatek tercii®,
nepuUsobi tak vybojné, i kdyzZ je v rozporu se zékladnimi pravidly tonality™®. Vzpomerime na
jeho Houslovy koncert i na zacatek Symfonie op. 21 Antona Weberna.

8 Janedek, Karel: Dopliiujici poznamky k nékterym jeviim harmonického a tondlniho mysleni. in: Ziva
hudba VI, 1976, Sbornik praci hudebni fakulty AMU, Praha: 1977, s. 28—29.

9 Krej¢a, Tomas: Atondini hudba dnes pohledem centrické a distancni hierarchie Karla Risingera. In:
Hudebni teorie dnes a zitra, Praha: Nakladatelstvi AMU, 2010, str. 31-38.

10 “I tell you, this whole hue and cry for tonality comes not so much from a yearning for a keynote
relationship as from a yearning for familiar concords — let us say it frankly, for the common triads. And

| believe it is fair to state that no music, provided only it contains enough of these triads, will ever arouse
opposition even if it breaks all the holy commandments of tonality."
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Vznik a prabéh harmonického pole

Tento problém se v atondlni hudbé tyka nejen analyzy, ale i posluchacské percepce.
Pro lepsi pochopeni situace zaGnéme své Uvahy v prostfedi hudby tonalni. Jak se zde for-
muje harmonické pole? Anglickd hudebni teorie ma dobry vyraz Harmonic Rhythm, kte-
rym se oznacuje Cetnost (pravidelnost) stfidani harmonickych funkci a jejich vazby na
metrorytmické vzorce. Skladby od baroka po romantismus mivaji tendenci stfidat harmo-
nické funkce pravidelné &i s mirnymi odchylkami. Za pfiklad ndm mohou poslouZit Bacho-
va preludia z Temperovaného klaviru, kde Gasto dochazi k tomu, Ze jeden takt setrvava na
jedné harmonické funkci. Toto berme jako idedlni pfipad, harmonické funkce se nemusi
stfidat s takovouto Zeleznou pravidelnosti, Castéji se setkdvame s tim, Ze tuto Cetnost st¥i-
dani miZeme vyjadrit napf. jednoduchymi matematickymi poméry. Teorie harmonického
pole dovoluje pozorovat chovani ténd v Case, je tedy dllezité uvédomit si, Ze tonalni hud-
ba €asto naSemu vnimani tény &i harmonické funkce predklada pravidelné, Casto azZ jako
podle uritého vzorce. Miroslav Filip ve svych Vyvinovych zakonitostech klasickej harmo-
nie'" predklada velmi dobré schéma centralizace v tonalni hudbé. V tomto uhlu pohledu
je metrorytmicka centralita jednim z jejich pilifa:

Pr. 2 Centralizacia
Metrorytmicka Harmonick4
(kvantitativna) (kvalitativna)
Rytmicka metricka melodicka akordicka
Trvanie, dynamika, poltonovy kvintovy
Opakovanie  formova pozicia vzt'ah vzt'ah

Zda se, Ze je tondlni harmonie spojena s pravidelnosti, a to hned ve dvou Urovnich
hudebni struktury (harmonickd, metrorytmicka), to tim padem zjednodusuje percepci tako-
vé hudby (napf. ocekavame dal§i harmonickou zménu na prvni dobé dalsiho taktu, pro-
toZe cela skladba tento princip dodrZovala).

Konfrontujme tento nazor s atonalnim harmonickym materidlem. V této souvislosti je
zajimava uvaha z knihy Serial composer'?, jejimz autorem je Reginald Brindle-Smith. Mlu-
vi o roli rytmu v této hudbé. Volna citace: Rytmus v atonalni hudbé& mizZe pfevzit ulohu

11 Filip, Miroslav: Suborné dielo I.: Vyvinové zdkonitosti klasickej harmonie. Bratislava: Narodné hudobné
centrum, 1997, 316 str.

12 Brindle-Smith, Reginald: Serial composer. New York: Oxford university press, 1966. 208 str. Piklady
jsou ze strany 33 (ozna&eny jsou jako Ex. 40 a Ex. 41)
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harmonického napéti, jak je chdpeme v tondini hudbé. Tim je moZno vytvéret jisté formy
napéti, vrcholu a také klidu. Obecné lIze fici, Ze plynulé rytmy evokuji pocit klidu, nepra-
videlné a trhané vytvareji napéti. Rytmus v atondlni hudbé je proto Casto asymetricky
a neopakujici se (my$leno jako neopakujici se metrorytmické figury, poznémka PZ). Fra-
ze se Casto skladaji z komplexu nesourodych rytmickych elementi. Pokud je napf. melo-
die napsana v ,tradi¢nim” rytmickém uspofddéni, ma tendenci k tomu, aby se nam jevila
Jako ,tradi¢ni”, i kdyZ jsou jednotlivé tény vybrdny napf. z dodekafonické fady.

Uvadim pfiklad z jeho knihy, kde tento fakt doklada. V prvnim fadku je uveden zadatek
z Mozartovy Klavirni sonaty G-dur K 283, ve druhém jsou poufZity tony z dodekafonické rady
z Schoénbergova op. 37, je vSak zachovana rytmicka situace z Mozartovy sonaty. Zména
v Gasovém usporadani tdnového materidlu silné ovliviiuje jeho charakter a moZnou percepci:
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VySe jsem mluvil o tom, Ze pfiklady z kapitoly Kompoziéni praxe Zakladd moderni
harmonie Karla Janec¢ka jsou hudbou ,na starych zakladech” vyplnéné ,moderni harmo-
nii* (pf. 4, jde o pouZiti souzvukovych druhd o disonantnich charakteristikach 16 a 016).
Témi starymi zaklady jsem mél hlavné na mysli ono tradiéni rytmické usporadani, pravidel-
nost ve stfidani souzvuk(, Ipéni na motivickém rozvijeni skladby. Rytmicka kostra by moh-
la byt bez problému vyplnéna ryze tonalni hudbou, mohli bychom pouzit obdobny postup,
ktery je uveden v pfikladu 3. Pokud se v analyzach atondlni hudby &asto vénujeme sla-
bym a nejednoznacnym zachvévim tonality, které byly zminény vyse a markantné zavisi
na posluchacéské zkuSenosti, pro¢ nepfipustit, Ze pravidelné se stfidajici atonalni souzvu-
ky a tradi¢ni rytmické uspofadani mohou evokovat (pfedevsim strukturou) tonalni harmo-
nickou vétu? Tohoto faktu miZe byt vyuZito s kompozi¢nim zamérem, skladby neoklasi-
cistniho rdzu ndm mohou byt prikladem.
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V ranych atonalnich skladbach je mnohem vice komplikovan rytmicky obraz skladby
a harmonicky pohyb je daleko vice nepravidelny. Leckdy se hudba stava zdanlivym chaosem.
Za priklad si mizeme vzit 1. kus ze 6 malych kusi pro klavir op. 19 Arnolda Schonberga
(PF. 5). Takova hudba pusobi proti pfedchozimu pfikladu Gplné jinym dojmem. Jeji struktu-
ra daleko 1épe vyhovuje atonalnimu formovani skladby a nepUlsobi tak neobratné a uméle.
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Jako jeden z dlvodU této rozdilnosti vidim celkovou snahu o odliSnost od dosavad-
ni vytvofené hudby' a druhy dlvod je ten, Ze ryze atonalni harmonicky material pro-
sté vyzaduje jiny zplsob prace a odliSny analyticky pohled. Zde se opét dostavame
k tomu, Ze harmonické pole v atonalni hudbé je nutno posuzovat komplexné a ne vzdy ndm
mUZe pouhé prevadéni tonl na Cisla pomoci v analyze. Je tedy tfeba zhodnotit, jak se har-
monické pole formuje a jaké dopady ma toto na hudebni strukturu, existuje-li zde né&jaky
vzajemny vztah. Pravidelnost v utvafeni harmonického pole, kterd je pfiznacna pro ume-
lou evropskou hudbu 17. aZ 19. stoleti'4, v drtivé vétsSiné pripadl v atonalni hudbé chybi
a duleZitost ostatnich sloZzek hudebniho projevu se zvySuje. Proto jsme se touto proble-
matikou zabyvali tak podrobné.

Naskytaji se i dalSi otazky: Jaky vyznam ma opakovani urditych disonantnich charak-
teristik souzvukovych druh(l v atondlni skladbé, nakolik jsme schopni vnimat toto opako-
vani a ma stale vyznam Janeckovo doporuceni, aby se skladatel omezil na vybrany okruh

13 Ryze historicky postieh: Uvédomme si, Ze na zacatku 20. stoleti byla némecka hudba ponékud ,pozadu*.
Francouzka hudba, v ¢ele s Claudem Debussym, objevovala nové zvukové moZnosti a barvy. V ruském
prostiedi prekvapoval svymi novatorskymi harmonickymi spoji Alexander Skrjabin a Igor Stravinskij zaméfuje
v té dobé svij kompoziéni pohled na nové rytmické moznosti a praci s metrem. Formujici se 2. Videriska
Skola tedy nutné musela pfijit rovnéZz s nécim osobitym, pokud jim chtéla konkurovat. Musela se vG&i nim
vymezit. Novatorska faktura a stylizace ranych atonalnich skladeb je toho dikazem. Schénberglv ,vynalez*
dodekafonie, jenZ pfijde pozdéji, je tedy nutné posuzovat i v tomto kontextu. Jeho presvédceni o tom, Ze
wvynalezl néco, co némecké hudbé zaruci nadvlddu na dalSich tisic let* je tedy poznamendno i tim, Ze hledal
zplsob, jak predcit a konkurovat zminénym skladatelim, narodnim $kolam.

14 Stereotypni doprovod rozloZenymi akordy, albertiovské basy ¢i opakujici se metrorytmické figury jsou
prikladnymi prostiedky pro vytvéareni pravidelnych, Gitelnych a jasné ohraniGenych dil€ich harmonickych poli.
MuizZeme konstatovat jakousi stalost v jejich vytvareni. Proto se jejich priibéhem a vyvojem tolik nezabyvame,
Casto od néj abstrahujeme.
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souzvukovych druhl a disonantnich charakteristik? Jak zadsadni jsou hranice mezi jednot-
livymi souzvukovymi druhy? Ciselné kédy jsou zavadgjici a vypadaji nepropustng, a? her-
meticky uzaviené. Pokud je napf. Sesti, sedmizvuk vyjadfen formou rozkladu, nakolik jsme
schopni tento rozklad prevést na akordickou jednotku? Neni dosah imagindrnich tén(
podminén tim, Ze dobfe zname vysledny souzvuk (napf. bézné disonantni Ctyfzvuky, které
vyuziva klasicko-romantickd harmonie) a jsme si schopni rozklad takového souzvuku lehce
prevést na akordickou jednotku? Jaké je vaha jednotlivych tén(, které vstupuji do harmonic-
kého pole? Ciselné analyzy &asto tihnout k tomu, Ze berou kaZdy tén jako stejn& dilezity
a tyto aspekty padaiji. Existuje v atonalni hudbé néco jako obdoba neakordickych toni?
Na tyto otdzky nemiZeme vZdy jednoznacné odpovédét. Doufam v8ak, Ze nékteré myslen-
ky z dalSich ¢asti této studie je alespon ¢aste€né ozrejmi &i poskytnou novy Uhel pohledu.

Harmonické pole jako dili tektonicka jednotka

Rad bych na tomto misté ocitoval posledni dva odstavce z jiz zminéné studie Har-
monické pole prof. Vladimira Tichého. Z této studie ve své praci vychazim a je mi rov-
néz ,odrazovym mustkem" v nékterych mych Gvahach: ,Klasicka harmonicka analyza je
v jistém slova smyslu statickd: konstatuje skutecnosti (téninu, harmonické funkce, dpra-
vu souzvuky apod.) v jejich prosté existenci, jako by neexistoval &as, jako by byly roz-
mistény v prostoru. Teorie harmonického pole umoZiiuje pozorovat pfimo proces slySeni
a vnimani v Case: sleduje proces vzniku, vyvoje tondlné harmonického védomi na zakla-
dé rozboru tonalné harmonické situace v kazdém okamziku. Harmonické pole neni per-
manentni neménny stav, nybrz proces, ktery se kazdym okamzZikem vyviji a promériuje.
Spoluvytvareji je vSechny hierarchické drovné: nejstabilnéjsi a nejméné proménlivé je pri-
tom makrotonalni védomi, nejproménlivéjsi je védomi mikrotonalni.*

Faktor ¢asu se podle mého nazoru v teoriich o harmonii silné zanedbava a je proto
dobré si jej uvédomit a déle s nim pracovat. Pokud k nému pfihlédneme, naskyta se nam
otazka, jestli je vZdy udrZitelny pojem akord ve smyslu harmonické vyslednice. Az pfilis
Casto se v analyzach harmonické déni skladby zuZuje na déni akordické. Hudebni
faktura atonalnich skladeb je Easto velmi nepravidelna, nepredvidatelna a tento fakt zt€Zu-
je moznost ur€eni souzvuku ve smyslu akordu. Bylo by snad [épe jako takovou vyslednici
harmonického déni pojimat analytické zhodnoceni konkrétniho harmonického pole a jeho
promitnuti do hudebni struktury. Usilovat o hledani jejich vzajemného vztahu.

Problematika ¢asového priibéhu hudebniho proudu je hlavnim pfedmétem nauky o tek-
tonice. Jejim cilem je naudit pfipadné zajemce, jak GCinné sestavit konkrétni Casti a mys-
lenky v hudebni skladbé. Tektonika se tak stava naukou, ktera dba na myslenkové sepéti
skladby a pfihliZi k jejimu rozvijeni v ase. Myslim, Ze je moZné i pojeti, které ji umoziiuje
pojimat jako prostfedek pro komplexni analyzu, tj. zkoumat uplatnéni riznych slozek a stra-
nek hudebniho projevu v hudebni struktufe a — cozZ je dlleZité — jejich vzdjemné pronika-
ni a souhru. K tomuto si dovolim men§i dvahu.
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Obratme nyni svou pozornost k situaci v hudbé atonalni. Nejvétsi problém paradox-
né neni v tom popsat a urdit atonalni souzvuky, které se v konkrétni skladbé vyskytuji, na
to mame nejednu systematiku (Karel Jane¢ek — Zaklady moderni harmonie, Allen Forte —
Structure of Atonal Music'). Pouhé zanalyzovani skladby na zékladé napf. disonantnich
charakteristik souzvukovych druhdl a nasledné konstatovani toho, jaké souzvukové druhy
se uplatiuji nej¢astéji, neni nejvhodnéjsi a takova kvantitativni analyza mize byt i zavadé-
jici'®. Pravé z tohoto divodu se mi zda vyhodnéjsi nahradit pojem akord, ve smyslu har-
monické vyslednice, analytickym zhodnoceni konkrétniho harmonického pole a jeho pro-
mitnuti do hudebni struktury.

Harmonické pole Ize chapat jako celkovy a neustdle se ménici obraz harmonického
déni ve skladbé. Pro Gcely analyzy jej v8ak Ize uzdvorkovat a zhodnotit (pokusit se o jejich
zevrubnou analyzu, tj. popsat vzajemné pronikani a souhru riiznych sloZek a stranek hudeb-
niho projevu), pficemz s takto uzévorkovanymi poli (kterd se mohou a nemusi kryt s dél-
kou trvani jedné harmonické véty), Ize dale pracovat. Nevidim diivod, pro¢ nevnimat takto
uréena jednotlivd harmonicka pole v hudebni strukture jako dil¢i tektonické jednotky, kte-
ré se vzajemné ovliviiuji a podmifuji. Pokud pfijmeme toto stanovisko, miZeme skladbu
roztfidit na tyto dil&i tektonické jednotky uréené trvanim jednotlivych harmonickych poli
a charakterizované jejich vyvojem, poté je sefadit podle jejich dlleZitosti, funkce, pozice
a plsobeni v hudebni struktufe, napt. na primarni, sekundarni, terciarni. Harmonicka pole
a jejich funk&nost ve skladb& mohou byt postavena na droven tektonickym funkcim, jak je
urCuje Karel Janecek v Tektonice'. Timto postupem ziskame prehled o tektonickém pri-
béhu skladby, ktery podle mého nazoru nelze vygist pouze z &iselnych symboll disonant-
nich charakteristik souzvukovych druhl. Dospivame tedy k velmi dlleZité myslence, ktera
je krajné dilezita a rovnéz tak trochu paradoxni.

Pokud usilujeme o analyzu harmonického priabéhu atonalni skladby, nelze jej
uspokojivé vysvétlit pouze tak, ze charakterizujeme a popiSeme harmonicky mate-
rial takové skladby. Musime do svého analytického snazeni pfibrat faktor Casu - ;.
jak je tento material posluchaci predkladan, tedy, jak je utvafeno a rozvijeno har-
monické pole. Rovnéz je nutno zkoumat rozmisténi, souvislosti tohoto materialu

15 Forte, Allen: Structure of Atonal Music. New Heaven: Yale University Press, 1973, 224 str.

16 Mél jsem moznost shlédnout takovou analyzu Bergovy Klavirni sondty op. 1 od Jitky Ludvové. S touto
skladbou mam svou vlastni analytickou zkuSenost a dovolim si fict, Ze ma analyza, kde jsem se nezabyval
kvantitou vyskytu disonantnich charakteristik souzvukovych druhd, ale jejich souvislostmi ve vystavbé
skladby, je daleko lepsi a prinosnéjsi. Ludvova, Jitka: Matematické metody v hudebni analyze. Praha:
Supraphon, 1975. Dal$im nepfili§ povedenym pocinem na poli kvantitativnich analyz je studie Zuzany
Martindkové-Rendekové: Odhalovanie zakonitosti v hudbe pomocou kvantitativnych metéd. In: Hudebni
teorie dnes a zitra. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2010, str. 73-89. Tento pfistup (ackoliv se tvafi moderné,
védecky) mi pfipomina snahy teoretiki v obdobi kolem roku 1900, ktefi se domnivali, Ze pokud neni poznatek
zdivodnén vypocty exaktnich véd, neni prokazany. Proto ¢asto ve svych pracich pouZivaji argumenty vzaté
z akustiky, fyziologie, psychologie.

17 Janecek, Karel: Tektonika. Praha: Editio Supraphon, 1968, 244 str.
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a prihlédnout ke konkrétni strukture skladby. Jde tedy o jakousi syntézu analyzy har-
monické (ténovy a souzvukovy material sam o sobé) a tektonické (pronikani riznych slozek
hudebniho projevu, rozmisténi materialu ve skladbé a jeho souvislosti). Toto Ize jesté déle
rozdélit na mikrotektonické (v ramci jednoho harmonického pole) a makrotektonické déni
(v ramci celé skladby &i vice harmonickych poli). Otazkou zastava, do jaké miry Ize vibec
tyto dvé analyzy, harmonickou a tektonickou, oddélit. Myslim, Ze napf. na mikrotektonic-
ké urovni je Ize uspokojivé oddélit pouze stézi. Harmonickou slozku atonalni hudby neni
potfeba co nejvice abstrahovat, objektivizovat a odpoutat od hudebni struktury konkrétni
skladby, ale pravé naopak, co nejvice se k ni pfimknout.

Struktura atonalni hudby. Analyticka sonda.

Podniknéme nyni analytickou sondu do konkrétniho hudebniho materidlu. Existuji obec-
né platné zakonitosti, které vychdzeji zejména z nasi zkuSenosti z vnimani hudby. Tedy napf.
Ze jednotlivy ton (potazmo souzvuk) ma vétsi vahu, pokud je v hluboké poloze, na tézké
fAujici hudebni déni. Kdybychom se na zplsob schenkerovské analyzy snaZili dostat k hlub-
8im vrstvdm hudebni struktury, tyto tony by v nich patrné byly zastoupeny. Teoretické pred-
poklady ohledné& hudebni struktury jsou sice vymezeny pomérné jasné a existuji pro né
dokonce urcité pravidla (napf. ohledné uréovani zakladniho ténu), ovSem atonalni hudebni
struktura se Gasto pravé takovymto analyticky zavaznym bodim (UmysIné?) vyhyba. Neni
zde ,negovana“ jen tonalita, ale i jiné strukturni prvky — napf. metrorytmicka centralita.

Zabyvejme se otazkou ur€eni zékladniho ténu, jemuz se obecné v rozborech skladeb
priklada velka dlleZitost. Analyzy atonalni hudby zaloZené na rozsifrovani zakladnich ténd
jednotlivych souzvukl se vyskytuji, ovSem jejich vysledky jsou podle mé nepfili§ presvéd-
Cujici'®. Souzvuky jsou skladateli usilujicimi o atonalni vzezieni skladby zamérné voleny
tak, aby byly co nejméné urcité a prakticky znemozfiovaly jasny tonalni vyklad. Neméli by-
chom se tedy snaZit takto zkomponovanou hudbu rozebirat zplsobem, Ze budeme za kaz-
dou cenu usilovat o zaSkatulkovani do tonalnich vztahd. Je tfeba podtrhnout to, co ji je
opravdu vlastni, v tomto pfipadé jde o neurditost z hlediska zakladniho tonu. Chéapu vsak,
Ze nékdy muZe byt pro analytika tézké ur€it jako charakteristicky rys néco, co se zdanlivé
nehodi do Zadné zavedené systematiky.

Casto jsem ve skladbach narazil na situaci, kdy byly dva nejhlubsi tény souzvuku od
sebe vzdaleny o triton. Triton je intervalem, ktery je z hlediska zékladniho ténu neurdity.
Opirdm se v tomto pfipadé o pravidla uréovani zakladniho ténu stanovena Karlem Risin-
gerem'®, jez vychazeji z obecnych psychologickych a akustickych zakonitosti. | kdybychom

18 Narazim zde predevsim na zndmou Hindemithovu analyzu Schonbergova op. 33a, kterou komentuje ve své
knize Hudebni kompozice Ctirad Kohoutek. Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Praha: Supraphon, 1989,
str. 309-312.

19 Risinger, Karel: Hierarchie hudebnich celki v novodobé evropské hudbé. Praha: Panton, 1969, 228 str.
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v nékterych pfipadech mohli za zakladni ton urgit néjaky jiny ton souzvuku, neurditost vzni-
kajici diky tomuto vztahu dvou nejhlubSich tonl neni zanedbatelnd a mnohdy bude nad
jinym umélym vyvozenim dominovat. Ve vybranych pfikladech jsem svorkou oznagil situa-
ci, kdy se dva toény dostavaji do vySe popsaného vztahu. Jde o pfiklady ze Dvou preludii
op. 67 Alexandra Skrjabina (PY. 6), Péti pisni op. 4 Antona Weberna (PY. 7) a TF klavir-
nich kusd op. 11 Arnolda Schonberga (PF. 8):
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Bez zajimavosti neni to, Ze obdobna situace se vyskytuje i ve ,slavnych” akordech
a skladbach, které jsou Casto zmifovany s pocatkem tzv. krize tonality. Jde o Uvod opery
Richarda Wagnera Tristan a Isolda a skrjabinovsky synteticky akord:
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Tato neurditost je vlastni i nehierarchickym a polohierarchickym dtvarim?, které jsou
funkéné ambivalentni jiz ze své podstaty, postradaji totiz zakladni ton, ktery by nezavisle na
kontextu vyplyval z jejich struktury. Triton je sdm o sobé dtvarem nehierarchickym. Neurci-
tost zakladniho ténu devalvuje akord jako funkéni harmonickou jednotku, jeho diso-
nantnost na sebe upoutava vétsi pozornost. Ztraci tak svou funkci, kdy je pfirozenym

Zabyvejme se nyni metrorytmickym obrazem atondlnich kompozic. Dvody, pro¢ posu-
zovat harmonické déni v souvislosti s timto obrazem, byly jiz feceny (jejich vzdjemna zavis-
lost je dobfe patrna na grafu Miroslava Filipa, PF. 2). Postupna komplikace téchto slozek
je vzhledem k historickému vyvoji propojena, dopliiuje se a ovliviiuje (podtrhal PZ): ,The
emancipation of dissonance in music of the late nineteenth and early twentieth centuries
was accompanied by a_freeing of regular beat and unsettling of stable metric organiza-
tion. (...) conventions of rhytmic organization were increasingly disregarded. Perhaps
the most radical innovation in rhythm of this time was the suspension or outright avoi-
dance of clear beat, without which meter cannot exist."*' Jak bylo feceno vyse, atonalni

20 Systematicky se touto problematikou zabyval prof. Vladimir Tichy — Tichy, Vladimir: Nehierarchické

a polohierarchické melodické a harmonické utvary v klasicko-romantické harmonii jako faktor narusujici
tondlni hierarchii. In: K aktudinim otdzkam hudebni teorie. Hudebné teoretické texty k diskusi o stavu

a perspektivach oboru a jeho vyuky. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2000, str. 76—-89.

21 Simms, Brian: The Music of Twentieth Century (Style and Structure). 2. vydani. New York: Schrimer
Books, 1996. 435 str.

#2 2011 Ziv4 hudba



99} Harmonické pole v atonalni hudbé&, Petr Zvé&fina

harmonicky material si ze své podstaty vynucuje i zmény v jinych slozkach hudebniho pro-
jevu. Podivejme se nyni na situaci, kterd nastava v ivodu Schonbergova op. 11:
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Sipky v grafu v pFikladu 10 ozna&uiji t&Zkou dobu taktu. Jako méfitko je zvolena jed-
na doba taktu, tedy Ctvrtova nota. Svislé preruSované ¢ary znazornuji vhodny moment,
kdy by mohlo dojit k souhfe metrorytmické situace (tézka doba) a harmonické jednot-
ky (akordu, souzvuku). Z grafu je tedy patrné, Ze tyto momenty ani jednou v uvedeném
Useku nenastanou. Na druhé dobé druhého a tfetiho taktu nastupuji jasné ohranicené
akordické jednotky, ovSem jejich nastup na lehkou dobu taktu jim dodava spiSe pod-
kreslujici charakter. Nejsou to formotvorné faktory, za které Sasto akordy v tonalni hudbé
povaZzujeme. Jejich zakladni tény |ze vyvodit jen obtiZné, nepresvédgivé. Motiv nastupuji-
ci ve Etvrtém taktu, na tfeti dobé byl jiz zminén v pfikladu 8, vime tedy o jeho neur¢itém
charakteru z hlediska zakladniho ténu. Zajimavé je, Ze nastupuje jednou na treti dobé,
podruhé dvakrat v poloviné prvni doby (po osminové pauze). Tonovy materidl je poslu-
chadi predkladan pokaZzdé v jiné souvislosti. Pravidelnd pulsace lUseku je zde patrna
zejména v melodii. V obou hlasech se objevuje dvojhlas, tento fakt jsem do grafu neza-
nesl, neni to pro toto analytické zkoumani podstatné. Uvedeny pfiklad tedy ukazuje na
vyS8e zminéné predpoklady, harmonicka slozka nevykazuje vyrazné prvky centralizace,
ani tak metrorytmicka.

Priklad 14 je metrorytmickym obrazem jiz zminéného pfikladu 5, je to Uvod 1. kusu
ze 6 malych kusu pro klavir op. 19 Arnolda Schénberga:
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k utvoreni akordické jednotky na t&Z8i dobé&. Toto misto je oznaCeno v grafu hvézdickou,
jde o &tvrtou dobu druhého taktu. Podivejme se blize na tento souzvuk:
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Ac&koliv souzvuk nastupuje na téz8i dobu a mohl by mit Sanci vice se v harmonickém
poli prosadit, Citelnost z hlediska zékladniho ténu je neurgita. Tény g-c-fis ndm nedavaji
oporu v jeho uréeni. Z tonl g-c se jako vyraznéjsi prosadi ton c, ovSem z hlediska vzta-
hu c-fis je jeho dlleZitost neutralizovana. Silné zde rovnéz plsobi disonantni vztah velké
septimy (malé sekundy), ktery je mezi tony g-fis. Souzvuk rovnéz trva pfili§ kratce. Dale
se pozméni na h-d-fis, tedy konsonantni akord, ov§em predchozi, a zejména nasledujici
hudebni déni mu dava malou 8anci na vyrazné&j§i prosazeni a ustaleni tonalniho védomi.

Probrané pfiklady v této kapitole poukazuji na zvla&tni vztah metrorytmického a har-
monického obrazu skladby, zde reprezentovany zejména otazkou zakladniho ténu. Pfed-
stavuji si tuto vzajemnou souvislost ve dvou hlavnich drovnich, pfi€emz je mozné stano-
vit i pfechodné momenty:

1) Vyrazna metrorytmicka a harmonicka centralita — Podporuji vnimani harmonického
pole jako tonéalniho.

Prechodné momenty:
a) Ve skladbé konstatujeme metrorytmickou centralitu, ovSem v harmonické sloZce
chybi, je neuréita. (Tato situace je zfejma v pfikladu 6.)

b) V obou zminénych centralitach pozorujeme uréité volnosti a nepravidelnosti, kte-
ré v8ak jesté skladbu plné neprostupuji. (Toto se ¢asto déje v hudbé vrcholného roman-
tismu, pfiklad 1.)

c) Skladba se vyznacuje harmonickou centralitou, ovSem v rdmci metrorytmické slozky
chybi (takto vymezena hudebni struktura se podle mého nazoru bude vyskytovat jen zfid-
ka, ovéem v ramci systematického uchopeni ji zmiriuji).

2) Metrorytmicka a harmonicka centralita jsou ve skladbé obtizné urcitelné, to podporu-
je vnimani harmonického pole jako atonalniho (pfiklad 5).

VySe jsem mluvil o tom, Ze v atonalni hudbé je nutné se co nejvice pfimknout k hudeb-
ni struktufe konkrétni skladby a vyvozovat své zavéry s ohledem na jeji vliv na formovani
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harmonického pole. Z letmych pohled do hudebnich pfiklad( vSak vyplyva, Ze hudebni
struktura takovéto hudby jakoby se v§emozné branila uchopeni a snaZila se o co nejvétsi
amorfnost. KdyZ si v8ak uvédomime, Ze hudebni struktura se vyznauje témito vlastnost-
mi, jsme bliZe k jejimu pochopeni. Musime se na ni divat z jiného analytického uhlu a teo-
retické predpoklady pfehodnotit. Toto nepochopeni a prehlizeni téchto faktl, napt. zminé-
né souvislosti metrorytmické a harmonické, vede ke Spatnym a nedostate€nym analyzam.
Obecnéji Ize o tomto mluvit jako o pFehliZzeni toho, jak je naSemu vnimani ténovy materi-
al prezentovan v €ase. To je i zakladni nedostatek v koncepci Allena Forteho. Kritické pfi-
pominky k jeho postupdim budou zminény v druhé &asti této studie. Anticipujme vSak, Ze
skladbu &asto rozebira tak, jako by nehrélo roli vyjadfeni a rozmisténi materidlu ve sklad-
bé Ci otdzka hudebni struktury. Je to o to vice zarazejici, Ze Forte je odbornikem v schen-
kerovské analyze??, ktera je na strukturu a jeji vztahovost predevsim zamérenal

Pfi analyze atonalni hudby bychom proto méli vychazet z jeji zakladni podstaty, kterou
je vzdy osobité budovani logickych postuptll v rdmci konkrétni skladby. Pokud plati, Ze i pFi
analyze klasickych skladeb musime byt dostate€né flexibilni a pfizptsobovat sv(j analyticky
aparat riiznym situacim, které mohou nastat, v pfipadé analyzy atonalni hudby to plati néko-
likandsobné. Rovnéz se nesmime bat opustit svét zabé&hlych analytickych hranic a Sablon.

22 Forte, Allen: Introduction to Schenkerian Analysis. New York: W.W. Norton & Company, 1985, 397 str.
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