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Segmentace harmonického pole

Segmentovat harmonické pole znamena rozclenit je. Jsem presvédcen o tom, Ze toto
roz&lenéni je mnohdy plodnéj&i neZ zkoumani celkového G&inu souzvuku. Zde se vracime
zpét k jiz zminénému stanovisku — aZ pfili§ Casto se v analyzach harmonické déni sklad-
by zuZuje na déni akordické.

Timto analytickym prostfedkem je moZno rozSifrovat i na prvni pohled sloZité harmonic-
ké situace Gi proniknout do linearné&ji komponovanych lsekll. Tuto metodu jsem pfijal ze
systematiky Allena Forteho. ProtoZe se s ni v ¢eské hudebni teorii obvykle nesetkdvame
(a¢ dalsi priklady budou dokladem toho, Ze tento zptsob mysleni je nam blizsi, nez by se
mohlo zdat), uvadim pfiklad jejiho praktického vyuziti z knihy Allena Forteho Structure of
Atonal Music (jedna se o rozbor tUseku Klavirni sonaty ¢. 9 op. 68 Alexandera Skrjabina’):
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1 Forte, Allen. Structure of Atonal Music. New Heaven: Yale University Press, 1973, s. 117.
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Nezabyvejme se Ciselnymi symboly uvedenymi v pfikladu. Forte je pouzivd ponékud
jinak nez napft. Karel Janecek. NaSi pozornost by mélo upoutat to, Ze Forte harmonicky
obraz Useku roz€lenuje tak, Ze samostatnéjsi a uzaviené&jsi harmonické situace uzavorkuje
a zkouma jejich intervalové sloZeni. Nachdzi zde souvislosti ve vyuzitém ténovém materidlu.

Nyni k tomu, pro¢ si myslim, Ze by ndm tato metoda neméla byt zas tak cizi — péti-
&lenny funkéni systém ,Sin(iv* je ve své podstaté zaloZen na kombinaci jednotlivych funk-
ci. Akord tedy miZeme roz€lenit podle toho, jaké funkéni smiSeniny se v ném uplatfiuji.
Rdzné funk&ni smiSeniny jsou vlastné spojené svébytné prvky, které tvofi novou harmo-
nickou kvalitu. Na vy8§i drovni se jednd o funkéni kombinace, kdy neni vyjime&né spojo-
vani i nesourodych funkci. Znacky téchto souzvukd jsou jiz de facto segmentované Use-
ky harmonické véty. Pfiklad 14 ukazuje, jak jednoduSe Ize akordické jednotky uzavorkovat
v souladu s jejich znackou. Segmentace je nasemu harmonickému uvaZovani velmi bliz-
ka, i kdyz takto primarné neuvazujeme.?
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Ackoliv je tato metoda jisté pfinosnd a poskytuje Zaddouci analyticky prostredek, je tre-
ba dodat, Ze sdm Allen Forte se v jejim ramci Casto dopousti fady GCelnosti a nelogic¢-
nosti. Lze dokonce fici, Ze €asto analyzuje skladbu tak, ,aby mu to vy$lo“. Tento fakt je

2 Piklad pochézi ze Zgklad moderni harmonie. Janecek, Karel. Zaklady moderni harmonie. Praha:
Nakladatelstvi CSAV, 1965, s. 238, pi. 162.
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35} Harmonické pole v atonalni hudbg&, Petr Zvé&fina

podle mé zplsoben tim, Ze si autor ur€il fadu nepfili§ redlnych souvislosti mezi jednotli-
vymi souzvuky a aby je nachazel, je Casto nucen hudebni Useky segmentovat prazvlast-
nimi zpusoby. Jeho pfistup v hledani pfibuznosti souzvukU (respektive v jeho pojeti pitch-
class sets) je Casto opravdu sporny. Ukazme si to na nasledujicim piikladu. Dulezity je
pro néj intervalovy vektor pc-setu. Stanovuje jej tak, Ze vyhleda vSechny intervalové kom-
binacni moZnosti souzvuku:
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Zkouma tedy, jaky interval je mezi 1. a 2., 3., 4., 5. tbnem, poté mezi 2. a 3., 4., 5.
ténem, az se dostane k poslednimu ténu pc-setu. MoZné intervaly jsou: mala a velka
sekunda, mald a velka tercie, Cista kvarta a triton. Tedy 6 zakladnich intervall. Ty jsou
sefazeny do hranaté zavorky. Intervalovy vektor uvedenych pc-setii by tedy vypadal tak-
to: [212320]. Cisla zn4zorfiuji, kolikrat se dany interval mezi tény vyskytl. Jsou sefazeny
vzestupné od malé sekundy (prvni &islo — v tomto pfipadé 2) po triton (posledni &islo —
v tomto pfipade 0). Pokud maji dva rizné pc-sety shodny intervalovy vektor, jsou ozna-
Ceny jako Z-related. Pres svou odli§nost zni podobné. Forte aZ s obsesi hleda pravé tyto
Z-related pc-sety. Nejvétsi problém mam s konstatovanim souvislosti pc-settl. Forte fika,
Ze pokud jsou 4 Cisla v intervalovém vektoru shodnd, jednd se o pfibuzné souzvuky a Ize
vyvozovat jisté souvislosti, které mohou byt nékolikerého druhu. Na tomto zakladu je utvo-
feno nékolik tabulek, které slouZi jako pom(cka pfi hledani té€chto souvislosti. Naskyta
se otdzka: Pro€ musi byt shodna zrovna 4 Gisla? Pro¢ ne 3 nebo 5? Ackoliv v8e vypada
velmi védecky a podloZené matematikou, pevné logické zaklady zde presto chybéji. Na
téchto a podobnych predpokladech se déle v textu stavi a celd kniha se tak stava meto-
dou pro metodu, ,akademickou” teorii. PovaZuji za dilezité se o tomto zminit, ponévadz
Forteho kniha ma dalekosahly vyznam a v anglosaském prostredi je to vychozi literatura
pro zkoumani atonalni hudby.
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Jako doklad nehudebni segmentace predkladam Forteho analyzu zagatku TF klavir-
nich kust op. 11 Arnolda Schonberga:®
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Forte zkoumany Usek opravdu roz€lefiuje tak, aby nalézal vztahy, které chce. Pc-sety,
u kterych je uvedeno Z (napf. 6-Z10) jsou ony Z-related, kterym je v autorovych analyzach
prikladana velka dilezitost a snaZi se je nalézat. Nesouhlasim s jeho segmentaci a pokla-
dam svou analyzu tohoto Useku za zdafrilej$i, nenasilnou.

Na zakladé Feceného by hlavni pou¢ka k segmentaci méla byt formulovana jasné a jed-
nodu8e: segmentace musi vychazet z naseho vnimani hudby sluchem a na zakladé jasné
urCitelnych harmonickych jednotek vyplyvajicich z hudebni struktury. Ne na zékladé snahy
o hledani neredlnych vztahi! Bylo jiz fe€eno, Ze stabilné utvafené harmonické pole v ato-
nalité Casto chybi — je tfeba vychazet z konkrétni skladby. Z jeji logiky Ize Easto rozpo-
znat, jak ji nejvyhodnéji roz¢lenit.

3 Forte, Allen. The Magic Kaleidoscope; Schoenberg's First Atonal Masterwork, Opus 11, Number 1. Journal
of the Arnold Schoenberg Institute 5, ¢. 2, s. 127-169.
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37} Harmonické pole v atonalni hudbg&, Petr Zvé&fina

K segmentaci se vaze i nadhozena otazka, ktera se tykala percepce mnohozvuki vyja-
drenych napf. formou rozkladu. Genidlni myslenka imaginéarnich t6n( Karla Janecka méa
podle mé své meze a zavisi na tom, Ze na zakladé posluchacské zkuSenosti zndme vysled-
ny souzvuk a jsme schopni jej lehce prevést na akordickou jednotku. U mnohozvuki je
otdzka souzvukového druhu vlastné druhofada a ustupuje do pozadi pfed vyznamem jejich
Uprav a zplsobu vyjadreni. Na zakladé predchozich kapitol mGZeme fici, Ze vyznamnou roli
v jejich vnimani hraje i hudebni struktura. Zaroven plati pravidlo, Ze rozdily mezi souzvu-
analyzujeme na zpUsob akordické vyslednice (kdyZ jsou napt. vyjadieny formou rozkladu),
je dosah takového zkoumani podle mé velmi omezeny. Jejich segmentace je tedy Zadouci
a mGZe nam poskytnout lepsi vhled do harmonické situace. Zaroven je prezitkem uvazo-
vat tak, Ze skladatel vZdy nejprve tvofi takovéto mnohozvuky na zplsob harmonické kostry
a az poté uvaZzuje o jejich konkrétnim vyjadreni, jak je zachyceno na nésledujicim obrazku.
Sipka naznaéujici vzajemnou souvislost mezi skladebnym Gsekem a zachycenym
mnohozvukem podle mého nazoru neplati!
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Analyticka vychodiska

V predchozich Usecich textu bylo nadhozeno nékolik problémd, nékteré jsou snad
nyni jasnéjsi (vztah metrorytmického a harmonického obrazu skladby, moZnost segmen-
tace harmonického pole). Jesté vSak zbyva nékteré otazky doresit. VEnujme se nyni zpu-
sobu uchopeni harmonické slozky na zakladé jejiho promitnuti v hudebni strukture. Ve
svych analyzach vyuZivdam Janeckovu systematiku disonantnich charakteristik souzvuko-
vych druh(, ovS§em se zminénou moZnosti segmentace. PouZzivani stejnych ¢&i pfibuznych
souzvukovych druhti ve skladbé chapu jako relaéni myslenku. Myslim, Ze tyto souvislos-
ti, a¢ nejsou tak striktni jako zakonitosti v hudbé dodekafonické, |ze oznagit za struktural-
ni souvislost v hudebni skladbé ve smyslu myslenek Antona Weberna, vyf¢enych v Ces-
tou ke skladbé dvandcti tdny*. Lze je posuzovat na nékolika Urovnich:
1. Jednotlivych spojll mezi souzvuky
2. Harmonického pole
3. Nékolika harmonickych poli, popfipadé celé skladby

Na zékladé tohoto vymezeni Ize pak urcit relevanci vyskytu rliznych disonantnich cha-
rakteristik souzvukovych druhtl. Harmonické pole a popfipadé vétsi skladebny usek &i cela
skladba mohou byt tvoreny:

1. Stejnymi disonantnimi charakteristikami souzvukovych druht (idealni analyticky pfipad,
ziidka se vyskytujici).

2. Né&kolika stejnymi disonantnimi charakteristikami souzvukovych druhd, v pribé&hu sklad-
by se opakujicimi.

3. Riznymi disonantnimi charakteristikami souzvukovych druh( (ale i v téchto rdznych
souzvukovych druzich konstatuji moznost souvislosti).

Tento princip se mi osvédgil v rozboru Bergovy Klavirni sonaty op. 1 (PY. 18). Je zaji-
mavé vidét, Ze na nékterych mistech skladby se souzvukové druhy v harmonickych vétach
pouze ,preskupi”, jeden souzvukovy druh je vyuZit vice, jiny méné &i je Gplné vypustén.
Na zakladé tohoto zplsobu analyzy je mozné konstatovat, Ze souzvukovy druh 142 s diso-
nantni charakteristikou 126 vystupuje s prvnim motivem z hlavniho tématu na dileZitych
mistech skladby. Timto souzvukovym druhem rovnéz zacina repriza. Déle mGZeme konsta-
tovat, Ze souzvukovy druh 224 s disonantni charakteristikou 026 se uplatiuje jak v ram-
ci hlavniho tématu, tak jako hlavni souzvukovy druh vyuZity v zavére€ném tématu expozi-
ce sonaty. Oba tyto uvedené souzvuky jsou neterciové a pokud bychom je chtéli funkéné
urCit, museli bychom je oznacit za sloZité funkéni smiSeniny. Skladbu jsme tedy pozorova-
li v rdmci nékolika harmonickych poli, miZeme konstatovat vyuZiti nékolika stejnych diso-
nantnich charakteristik souzvukovych druhd, v prabéhu skladby se opakujicich.

4 Webern, Anton. Cestou ke skladbé dvanacti tény. In Nové cesty hudby. Praha: SHV, 1964, s. 74-85.
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Zacatek sonaty

Orienta¢ni schemata: 142 323 224 242 333 332 43
Charakteristika: 126 2 026 26 6 26 konsonance
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Vyznamnou roli zde hraje i individuélni poslechova zkusenost posluchace. Odvozuji,
Ze si posluchad na vybrany okruh disonanci v ramci konkrétni skladby ,zvykne", ov§em
v klasické harmonické vété by takové akordy pusobily velmi cize a pojimali bychom je spi-
Se jako chybu. Neposunuje se hranice mezi disonanci a konsonanci®, ale zékonitost ve

5 Ztotoziuji se s nazorem Karla Janecka uvedenym v Uvodu Zékladi moderni harmonie: ,Za takovy
predsudek povaZuji napf. velmi rozsifeny ndazor o posuvnosti hranice mezi konsonancemi a disonancemi.
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vybéru okruhu souzvukovych druh(i o stejnych disonantnich charakteristikdch mize piso-
bit jako vyvaZujici prvek pov8echné disonantnosti skladby.

Rad bych se nyni v&noval pfipadu, kdy je souzvukovy material nékolika harmonickych
poli odlisny (jsou tvofeny riznymi souzvukovymi druhy, které se v jejich ramci neopakuiji).
Mluvil jsem o tom, Ze i zde jsou moZné souvislosti. Nelze je vSak systematizovat, jsou zavislé
na strukture konkrétni rozebirané skladby, obecnéji na jejim myslenkovém postupu. Je v§ak
tfeba fici, Ze i tyto souvislosti, ackoliv pro né nemame systematiku, je tfeba zachycovat.
Souvislosti jsou tedy dvojiho druhu:

1. Souvislosti vychazejici z disonantnich charakteristik souzvukovych druhd;
2. Souvislosti vychazejici z myslenkového postupu, ktery se promita do vybéru
harmonického materialu a jeho nakladani s nim.

V pfikladu 19 nejsou tedy vychodiskem disonantni charakteristiky souzvukovych dru-
h(, ale konkrétni myslenkovy postup, ktery ma vliv na vybér harmonického materialu. Svym
zpUsobem tak osvobozujeme relaéni myslenku od zatiZeni konkrétnim ténovym
materidlem a pozorujeme ji v jeji ryzosti.

Samoziejmé pripoustim to, Ze nékdo tyto souvislosti uznat za mozné nemusi, jsem vSak
presvédcen, Ze v rozlicnych atondlnich skladbach se obdobné principy, které lezi ponékud
»pod povrchem®, budou vyskytovat. Jak jiz bylo fe€eno, v této véci nelze podat systema-
ticky vyklad, mySlenkové paradigma se bude ménit s kaZdou skladbou. Upozorfiuji v§ak
na tuto skute¢nost. Proto jsem v tvodnich kapitolach vénoval tolik prostoru komplexnimu
analytickému pohledu. A& to zni paradoxné&, jsem presvédcen, Ze problematiku harmonie
(a obecnéji harmonického pole) nelze vZdy uspokojivé vyloZit jen v jejim ramci. Priklad 19
je toho dokladem. Zaroven takovyto vyklad pokladam za Zivotaschopnéjsi, na rozdil od
Forteho predpokladd a prapodivnych teorii®. Na zakladé jeho premis by tyto mozné prin-
cipy a souvislosti opomenul, protoZe souzvukové druhy nejsou totoZné. Atondlni hudba by
neméla byt chdpana jako snaha o predestfeni co nejvice disonantnich akordd, ale jako
hudba, ktera buduje svébytné relaéni a emociondlni bohatstvi, r(izné vztahy a myslenky
v rdmci konkrétni mySlenky. | z téchto divodu je komplikované vyloZit zdsady analytické-
ho pfistupu, méni se s kaZzdou skladbou.

TéméF v kaZdém vykladu jsem se s timto ndzorem setkal (a sém jsem jej téZ dFive zastaval) (...) Je to prévé
bohatstvi a rozmanitost disonanci, co svadi teoretiky k ndzoru, Ze souzvuky kdysi disonantni se staly v nové
dobé konsonantnimi, a Ze se tudiZ okruh konsonanci rozsituje." Janecek, K. Zaklady moderni harmonie.
Praha: Nakladatelstvi CSAV, 1965, s. 11.

6 Za jeden z dlivod(, pro¢ koncepce Allena Forteho selhava a ¢asto zabreda do hledani a vyvozovani
nerealnych souvislosti, vidim mylnou domnénku, Ze je nutné mit néjakou exaktné podloZenou oporu a do ni
dosazovat vztahy mezi souzvuky. Zde jsou to napfiklad zminéné souvislosti na zakladé intervalového vektoru.
Nakonec se v8ak dostaneme do stédia, kdy je za pomoci papirové segmentace mozno vSe vyvodit ze vSeho
a nic se nedozvime. Analyticky strach z toho, Ze nemame pevnou oporu v systematice nas vede k tomu, Ze si
takovou neredlnou vytvofime!
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Souzvukovy druh je v harmonickém poli

vyjadien dvakrat. Druhé uvedeni je transpozici

prvniho a nasleduje ihned za nim.
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2. | kdyz je analyza harmonického pole zaméfena predev&im na oblast ténovych vysek,
brat v potaz i roli ostatnich sloZzek hudebniho projevu, které mohou situaci a vnima-
ni predkladanych tén znacné pozménit. Tyto moZnosti jsem jiz nastinil. Vidéli jsme,
jak metrorytmicky obraz skladby mlze pozménit jeji harmonicky U&in a strukturdlni
dilezitost jednotlivych ton(. Déle hraje velkou roli formalni rozmisténi materidlu. Toto
vnimam do velké miry jako princip synergie tonového materidlu, jak je patrno z grafic-
kych znazornéni v predchozich dvou pfikladech.
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Priklad 20 je ukazkou vyuZiti a promén melodické linie v pribéhu skladby. Neni zde nic,
co by kazdy analytik nevypozoroval’. Melodie je transponovana, prenesena do basového
hlasu, rytmicky a intervalové pozménéna i se ozyvaji jen jeji deformované utrzky. Vraci-
me se tak ale lapidarné k problému segmentace Gvodniho Useku Schonbergova op. 11.
M4 segmentace vypada takto:
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Tato segmentace je vyvozena z prikladd 19 a 20. Je tfeba dodat, Ze ackoliv segmento-
vané akordy nejsou zastupci stejného souzvukového druhu, sdileji vyrazny spolecny diso-
nantni prvek, jimZ je pultdn (1. akord: f, ges, h — 15 (16); 2. akord: a, b, des — 13 (1)). Sho-
duji se i ve formé Upravy pUlténového disonantniho prvku, akordy se proto zvukové velmi
podobaiji. | kdyZ tedy nejsou stejnymi souzvukovymi druhy, jejich pfibuznost v oblasti diso-
nantni charakteristiky a obdobna Uprava nas vede k jejich zdGvodnéni na zakladé analo-
gie s principem v pfikladu 19. Jsem toho nézoru, Ze pfi préci s ¢iselnymi symboly akordd
bychom neméli ztracet ze zfetele logiku hudebni struktury a k ,neprodySnym* &iselnym
Udajim pfistupovat s rezervou. Doufam tedy, Ze touto kapitolou jsem Ctenare presvédil
o praktickém vyuZiti doposud zminénych mySlenek, které mohou na prvni pohled vypadat
az prili§ obecné a nekonkrétné.

Tektonicky obraz atonalni kompozice. Prakticka analyza.

Posledni mySlenkou této prace budiz dal$i obhajoba komplexniho pohledu na atonalni
kompozici. Do pocatku dvacétého stoleti jsme byli zvykli, Ze kontrast ve skladbé Casto setr-
vaval v rdmci stejnym prvk(. Napt. v sonatové formé je zakladnim principem tonalni kontrast
(hlavni x vedlej$i téma, expozice x provedeni X repriza). Déle jsme zvykli sledovat vyvoj ve
skladbé opét v rdmci stejného prvku. Mam na mysli napf. kineticky vyvoj skladby, zakladni
formalni schémata. V atondlni kompozici je v8ak mozny rychly kontrast a protéZovani rliznych
sloZzek hudebniho projevu. Osvétlim to na prikladu, pouZijme opét Prvni klavirni kus op. 11
Arnolda Schonberga. Prvnich jedenéct taktl je koncipovano quasi melodicko-harmonicky,

7 Obdobnym zplisobem analyzoval melodickou linii v této skladbé i George Perle. Perle, George. Serial
composition and Atonality, 6. vydani. Berkley, Los Angeles: University of California Press, 1991, s. 161.
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s intermezzem v taktech 4-8, kde je patrné linearni vedeni hlastl. Metrorytmicky obraz této
Casti byl jiz FeSen v prikladu 10. Neni Gplné neurdity, ale ani nepozorujeme vyraznou cen-
tralizaci. Tento dil (ktery Ize urcit jako a b a') nedava moznost kontrastu v tradi¢nim slova
smyslu a Schonberg proti tomuto melodicko-harmonickému Useku stavi kontrastni ¢ast,
kterd v taktech 12-13 prot&Zuje rytmickou slozku. Po klidném, stereotypnim Gvodu je tato
Cast opravdovym prekvapenim. Nase vnimani si po dobu taktd 1-11 udélalo urcity obraz
o predkladani a pisobeni jednotlivych tédnd v harmonickém poli. Tato ast ndm tento obraz
doslova rozbofi, jsme nuceni hudebni strukturu nyni vnimat jinak. Jde o vysoce u¢inny tek-
tonicky prvek. Déle pak Schoénberg akcentuje barevnou slozku, v tomto pfipadé je vyuZito
klavirniho flaZoletu, takty 14-16. V taktu 17 opét nastupuje melodicko-harmonicka struk-
tura, Uzce spjata s ivodem. Tyto rychlé stfihy a kontrasty riznych slozek hudebniho proje-
vu jsou vyjadienim novych tektonickych zptsobl mysleni v atonalnich kompozicich. Pokud
jsem mluvil o tom, Ze Ize analyticky zhodnocena harmonicka pole posuzovat jako tektonic-
ké jednotky, zde bychom mobhli ur&it jako primarni isek vymezeny takty 1-11 a jako sekun-
darni 12—16 (PY. 22). Funkce tohoto sekundarniho pole neni expozi¢ni, evoluéni, mam pro-
blém s tim urcit ji jako pouhou mezihru. Je to kontrastni ¢4st, jejiz existence je silné zavisla
na Uvodnim hudebnim déni. Na zakladé& paradigmatu prvniho harmonického pole je moz-
no vnimat velké napéti, které toto druhé harmonické pole vytvari.

Takty 17-24 (P¥. 23) jsou svym zpUsobem reprizou déni z prvniho harmonického pole.
Zasadni je prolinani pozmé&néného materidlu z tohoto pole. Jde o jakousi volnou syntézu
a + b (PF. 24). Materiél neni Gplné shodny, Ize v§ak shledat ocividné paralely. Opét toto
vnimam na zpUsob synergie.

Ani tato funk&nost harmonickych poli v atondlni hudbé, kterou je mozno konstatovat,
neni prozatim lehce systematicky uchopitelnd a bude zaleZet na situaci v konkrétni sklad-
bé. Je v8ak moZné ji vymezit. Prozatim se drZim postupu na zakladé na sobé zavislych har-
monickych poli — primarniho, sekundarniho, terciarniho atd. Jejich po&et mize byt vétsi
¢i mensi podle potieb skladby a funkénosti harmonickych poli v ni obsaZenych. Grafické
znazornéni tohoto rozboru zachycuji na zplsob vétného rozboru.

Funkce primarniho harmonického pole je zde expozi¢ni, pred posluchade se predkla-
daji mySlenky a jejich konkrétni vyjadreni. Vytvafi se v nich ,ideal" formovani harmonického
pole pro tuto konkrétni kompozici. Sekundarni harmonické pole ma funkci kontrastni, bor-
ti dosavadni percepci posluchade a vytvari velké napéti. Toto napéti v8ak vznika v zavis-
losti na poli primarnim, bez néj by nemélo takovy Gcinek.

V této kompozici konstatuji i terciarni harmonické pole, které volné zpracovava a rozvi-
ji mySlenky prfedchoziho hudebniho déni. Zarover v8ak nedochazi k vytvoreni tak velkého
napéti, které jsme konstatovali v poli sekundarnim. To je nasledek hlavné urcitéji tvorené-
ho metrorytmického obrazu. Proto nepredstavuje pfechod mezi témito dvéma harmonic-
kymi poli tak zasadni zlom, jakého jsme byli svédky pfi pfechodu z primarniho pole do
sekundarniho.

#3 2012 Ziv4 hudba
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PY. 25
., a (takty 1 - 3) a’(17-18)
barmonické pole b“-8 a+b(19-24)
P a’(9-11)
Sekundarni c(12-14)
harmonické pole d(14-17)

Déle se ve skladbé objevuji dvé harmonicka pole, kterd oznaduji opét za sekundarni.
MuiZeme konstatovat jisté souvislosti z prvniho prezentovaného sekundarniho pole. Domi-
nantni Ulohu zde méa teckovany rytmus. Opét je nase vnimani vystaveno velkym zlomdm
a napéti. A to pomérné po dlouhou dobu. V takto stavéném hudebnim déni se Schén-
berg dostéva az na hranu tektonické udrZitelnosti skladby. Snaha o znovunastoleni urcitos-
ti a uchopitelnosti ve skladbé se podepisuje na vystavbé posledniho harmonického pole
ve skladbé (PT. 26). Tento Usek je pozménénym obrazem Césti a z prvniho harmonického
pole. Nachazime zde zdvojené tény, Casto v basovém hlase, metrorytmicky obraz sklad-
mu zpusobu mysleni*. Schénberg patrné citil, Ze je potreba toto posledni harmonické pole
vytvorit ,tradicnéji“. Tim se forma sceluje a kompozice se nerozpada. Opét mizZzeme kon-
statovat prolinani materidlu (P¥. 27).

V této kompozici jsme tedy byli svédky toho, jak mliZze konkrétni vyjadreni materialu,
faktura a rytmus skladby pozménovat nase vnimani harmonického pole. Lze tedy mluvit
o funk&nosti harmonického pole v atondlni hudbé. V této analyze &tendfi nepredkladam
nazna€ené souvislosti v oblasti disonantnich charakteristik souzvukovych druhd, zvolil jsem
obecnéjsi zplisob na zakladé prolinani materidlu harmonickych poli. Ve skladbé& by bylo
mozno konstatovat mnoho dal$ich souvislosti a pranikl materialu, ovSem v této kapitole se
nechci uchylovat k velmi podrobnym analytickym postfehlim, jak jsem &inil vySe. Pfedpo-
kladam, Ze postrehy o této skladbé, které byly konstatovany, ma ¢tenar na mysli a neni je
zde potfeba prezentovat znovu a rozSifovat. Nejsem zastancem otrockého vykladu sklad-
by takt po taktu. Lépe je naznacit souvislosti v detailu a vztdhnout je na cely obraz sklad-
by. Snazil jsem se zde tedy na tuto skladbu analyticky pohlédnout ponékud z ,vétsi vysky"
a odstupu. Celkova podminénost a funkénost harmonickych poli je zndzornéna v prikla-
du 28. Cisla v rdmedcich oznaduiji &isla taktt.
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53 -64

34-40

41-52
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PY. 28
Primarni
! 1-11 1724
harmonické pole 7
Sekundérni
harmonické pole 12-17
Terciarni
harmonické pole 25-33

STATI & STUDIE

Primarni harmonické pole - expozi¢ni a scelovaci charakter
Sekundarni harmonické pole - vytvafeni napéti, kontrast, naruseni
percepce doposud formovaného harmonického pole

Tercidrni harmonické pole - volné zpracovani a rozvijeni myslenek
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