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Segmentace harmonického pole
Segmentovat harmonické pole znamená rozčlenit je. Jsem přesvědčen o tom, že toto 

rozčlenění je mnohdy plodnější než zkoumání celkového účinu souzvuku. Zde se vracíme 
zpět k již zmíněnému stanovisku – až příliš často se v analýzách harmonické dění sklad
by zužuje na dění akordické. 

Tímto analytickým prostředkem je možno rozšifrovat i na první pohled složité harmonic
ké situace či proniknout do lineárněji komponovaných úseků. Tuto metodu jsem přijal ze 
systematiky Allena Forteho. Protože se s ní v české hudební teorii obvykle nesetkáváme 
(ač další příklady budou dokladem toho, že tento způsob myšlení je nám bližší, než by se 
mohlo zdát), uvádím příklad jejího praktického využití z knihy Allena Forteho Structure of 
Atonal Music (jedná se o rozbor úseku Klavírní sonáty č. 9 op. 68 Alexandera Skrjabina1):
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1 Forte, Allen. Structure of Atonal Music. New Heaven: Yale University Press, 1973, s. 117.
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Nezabývejme se číselnými symboly uvedenými v příkladu. Forte je používá poněkud 
jinak než např. Karel Janeček. Naši pozornost by mělo upoutat to, že Forte harmonický 
obraz úseku rozčleňuje tak, že samostatnější a uzavřenější harmonické situace uzávorkuje 
a zkoumá jejich intervalové složení. Nachází zde souvislosti ve využitém tónovém materiálu. 

Nyní k tomu, proč si myslím, že by nám tato metoda neměla být zas tak cizí – pěti
členný funkční systém „Šínův“ je ve své podstatě založen na kombinaci jednotlivých funk
cí. Akord tedy můžeme rozčlenit podle toho, jaké funkční smíšeniny se v něm uplatňují. 
Různé funkční smíšeniny jsou vlastně spojené svébytné prvky, které tvoří novou harmo
nickou kvalitu. Na vyšší úrovni se jedná o funkční kombinace, kdy není výjimečné spojo
vání i nesourodých funkcí. Značky těchto souzvuků jsou již de facto segmentované úse
ky harmonické věty. Příklad 14 ukazuje, jak jednoduše lze akordické jednotky uzávorkovat 
v souladu s jejich značkou. Segmentace je našemu harmonickému uvažování velmi blíz
ká, i když takto primárně neuvažujeme.2
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Ačkoliv je tato metoda jistě přínosná a poskytuje žádoucí analytický prostředek, je tře
ba dodat, že sám Allen Forte se v jejím rámci často dopouští řady účelností a nelogič
ností. Lze dokonce říci, že často analyzuje skladbu tak, „aby mu to vyšlo“. Tento fakt je 

2 Příklad pochází ze Základů moderní harmonie. Janeček, Karel. Základy moderní harmonie. Praha: 
Nakladatelství ČSAV, 1965, s. 238, př. 162.
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podle mě způsoben tím, že si autor určil řadu nepříliš reálných souvislostí mezi jednotli
vými souzvuky a aby je nacházel, je často nucen hudební úseky segmentovat prazvlášt
ními způsoby. Jeho přístup v hledání příbuzností souzvuků (respektive v jeho pojetí pitch-
class sets) je často opravdu sporný. Ukažme si to na následujícím příkladu. Důležitý je 
pro něj intervalový vektor pc-setu. Stanovuje jej tak, že vyhledá všechny intervalové kom
binační možnosti souzvuku:

Př. 15

& 1
3

2

4

4

3

5

1

5

4œ œ# œ# œ œ#

& 3
4

1

5

4

2

1

5

4

3œ œb œn œn œ#

Zkoumá tedy, jaký interval je mezi 1. a 2., 3., 4., 5. tónem, poté mezi 2. a 3., 4., 5. 
tónem, až se dostane k poslednímu tónu pc-setu. Možné intervaly jsou: malá a velká 
sekunda, malá a velká tercie, čistá kvarta a triton. Tedy 6 základních intervalů. Ty jsou 
seřazeny do hranaté závorky. Intervalový vektor uvedených pc-setů by tedy vypadal tak
to: [212320]. Čísla znázorňují, kolikrát se daný interval mezi tóny vyskytl. Jsou seřazeny 
vzestupně od malé sekundy (první číslo – v tomto případě 2) po triton (poslední číslo – 
v tomto případe 0). Pokud mají dva různé pc-sety shodný intervalový vektor, jsou ozna
čeny jako Z-related. Přes svou odlišnost zní podobně. Forte až s obsesí hledá právě tyto 
Z-related pc-sety. Největší problém mám s konstatováním souvislostí pc-setů. Forte říká, 
že pokud jsou 4 čísla v intervalovém vektoru shodná, jedná se o příbuzné souzvuky a lze 
vyvozovat jisté souvislosti, které mohou být několikerého druhu. Na tomto základu je utvo
řeno několik tabulek, které slouží jako pomůcka při hledání těchto souvislostí. Naskýtá 
se otázka: Proč musí být shodná zrovna 4 čísla? Proč ne 3 nebo 5? Ačkoliv vše vypadá 
velmi vědecky a podložené matematikou, pevné logické základy zde přesto chybějí. Na 
těchto a podobných předpokladech se dále v textu staví a celá kniha se tak stává meto
dou pro metodu, „akademickou“ teorií. Považuji za důležité se o tomto zmínit, poněvadž 
Forteho kniha má dalekosáhlý význam a v anglosaském prostředí je to výchozí literatura 
pro zkoumání atonální hudby. 
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Jako doklad nehudební segmentace předkládám Forteho analýzu začátku Tří klavír-
ních kusů op. 11 Arnolda Schönberga:3
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Forte zkoumaný úsek opravdu rozčleňuje tak, aby nalézal vztahy, které chce. Pc-sety, 
u kterých je uvedeno Z (např. 6Z10) jsou ony Z-related, kterým je v autorových analýzách 
přikládána velká důležitost a snaží se je nalézat. Nesouhlasím s jeho segmentací a poklá
dám svou analýzu tohoto úseku za zdařilejší, nenásilnou. 

Na základě řečeného by hlavní poučka k segmentaci měla být formulována jasně a jed
noduše: segmentace musí vycházet z našeho vnímání hudby sluchem a na základě jasně 
určitelných harmonických jednotek vyplývajících z hudební struktury. Ne na základě snahy 
o hledání nereálných vztahů! Bylo již řečeno, že stabilně utvářené harmonické pole v ato
nalitě často chybí – je třeba vycházet z konkrétní skladby. Z její logiky lze často rozpo
znat, jak ji nejvýhodněji rozčlenit.

3 Forte, Allen. The Magic Kaleidoscope; Schoenberg’s First Atonal Masterwork, Opus 11, Number 1. Journal 
of the Arnold Schoenberg Institute 5, č. 2, s. 127–169.
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K segmentaci se váže i nadhozená otázka, která se týkala percepce mnohozvuků vyjá
dřených např. formou rozkladu. Geniální myšlenka imaginárních tónů Karla Janečka má 
podle mě své meze a závisí na tom, že na základě posluchačské zkušenosti známe výsled
ný souzvuk a jsme schopni jej lehce převést na akordickou jednotku. U mnohozvuků je 
otázka souzvukového druhu vlastně druhořadá a ustupuje do pozadí před významem jejich 
úprav a způsobu vyjádření. Na základě předchozích kapitol můžeme říci, že významnou roli 
v jejich vnímání hraje i hudební struktura. Zároveň platí pravidlo, že rozdíly mezi souzvu
kovými druhy jsou tím menší, čím jsou tyto druhy složitější. Pokud tedy tyto mnohozvuky 
analyzujeme na způsob akordické výslednice (když jsou např. vyjádřeny formou rozkladu), 
je dosah takového zkoumání podle mě velmi omezený. Jejich segmentace je tedy žádoucí 
a může nám poskytnout lepší vhled do harmonické situace. Zároveň je přežitkem uvažo
vat tak, že skladatel vždy nejprve tvoří takovéto mnohozvuky na způsob harmonické kostry 
a až poté uvažuje o jejich konkrétním vyjádření, jak je zachyceno na následujícím obrázku. 
Šipka naznačující vzájemnou souvislost mezi skladebným úsekem a zachyceným 
mnohozvukem podle mého názoru neplatí!
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Tento vztah neplatí!
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Analytická východiska
V předchozích úsecích textu bylo nadhozeno několik problémů, některé jsou snad 

nyní jasnější (vztah metrorytmického a harmonického obrazu skladby, možnost segmen
tace harmonického pole). Ještě však zbývá některé otázky dořešit. Věnujme se nyní způ
sobu uchopení harmonické složky na základě jejího promítnutí v hudební struktuře. Ve 
svých analýzách využívám Janečkovu systematiku disonantních charakteristik souzvuko
vých druhů, ovšem se zmíněnou možností segmentace. Používání stejných či příbuzných 
souzvukových druhů ve skladbě chápu jako relační myšlenku. Myslím, že tyto souvislos
ti, ač nejsou tak striktní jako zákonitosti v hudbě dodekafonické, lze označit za strukturál
ní souvislost v hudební skladbě ve smyslu myšlenek Antona Weberna, vyřčených v Ces-
tou ke skladbě dvanácti tóny4. Lze je posuzovat na několika úrovních: 
1. Jednotlivých spojů mezi souzvuky 
2. Harmonického pole
3. Několika harmonických polí, popřípadě celé skladby

Na základě tohoto vymezení lze pak určit relevanci výskytu různých disonantních cha
rakteristik souzvukových druhů. Harmonické pole a popřípadě větší skladebný úsek či celá 
skladba mohou být tvořeny:
1. Stejnými disonantními charakteristikami souzvukových druhů (ideální analytický případ, 

zřídka se vyskytující).
2. Několika stejnými disonantními charakteristikami souzvukových druhů, v průběhu sklad

by se opakujícími.
3. Různými disonantními charakteristikami souzvukových druhů (ale i v těchto různých 

souzvukových druzích konstatuji možnost souvislostí).

Tento princip se mi osvědčil v rozboru Bergovy Klavírní sonáty op. 1 (Př. 18). Je zají
mavé vidět, že na některých místech skladby se souzvukové druhy v harmonických větách 
pouze „přeskupí“, jeden souzvukový druh je využit více, jiný méně či je úplně vypuštěn. 
Na základě tohoto způsobu analýzy je možné konstatovat, že souzvukový druh 142 s diso
nantní charakteristikou 126 vystupuje s prvním motivem z hlavního tématu na důležitých 
místech skladby. Tímto souzvukovým druhem rovněž začíná repríza. Dále můžeme konsta
tovat, že souzvukový druh 224 s disonantní charakteristikou 026 se uplatňuje jak v rám
ci hlavního tématu, tak jako hlavní souzvukový druh využitý v závěrečném tématu expozi
ce sonáty. Oba tyto uvedené souzvuky jsou neterciové a pokud bychom je chtěli funkčně 
určit, museli bychom je označit za složité funkční smíšeniny. Skladbu jsme tedy pozorova
li v rámci několika harmonických polí, můžeme konstatovat využití několika stejných diso
nantních charakteristik souzvukových druhů, v průběhu skladby se opakujících. 

4 Webern, Anton. Cestou ke skladbě dvanácti tóny. In Nové cesty hudby. Praha: SHV, 1964, s. 74–85.
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Opakování hlavního tématu

Začátek závěrečného tématu

Významnou roli zde hraje i individuální poslechová zkušenost posluchače. Odvozuji, 
že si posluchač na vybraný okruh disonancí v rámci konkrétní skladby „zvykne“, ovšem 
v klasické harmonické větě by takové akordy působily velmi cize a pojímali bychom je spí
še jako chybu. Neposunuje se hranice mezi disonancí a konsonancí 5, ale zákonitost ve 

5 Ztotožňuji se s názorem Karla Janečka uvedeným v úvodu Základů moderní harmonie: „Za takový 
předsudek považuji např. velmi rozšířený názor o posuvnosti hranice mezi konsonancemi a disonancemi. 
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výběru okruhu souzvukových druhů o stejných disonantních charakteristikách může půso
bit jako vyvažující prvek povšechné disonantnosti skladby.

Rád bych se nyní věnoval případu, kdy je souzvukový materiál několika harmonických 
polí odlišný (jsou tvořeny různými souzvukovými druhy, které se v jejich rámci neopakují). 
Mluvil jsem o tom, že i zde jsou možné souvislosti. Nelze je však systematizovat, jsou závislé 
na struktuře konkrétní rozebírané skladby, obecněji na jejím myšlenkovém postupu. Je však 
třeba říci, že i tyto souvislosti, ačkoliv pro ně nemáme systematiku, je třeba zachycovat. 
Souvislosti jsou tedy dvojího druhu: 
1.  Souvislosti vycházející z disonantních charakteristik souzvukových druhů;
2.  Souvislosti vycházející z  myšlenkového postupu, který se promítá do výběru 

harmonického materiálu a jeho nakládání s ním. 

V příkladu 19 nejsou tedy východiskem disonantní charakteristiky souzvukových dru
hů, ale konkrétní myšlenkový postup, který má vliv na výběr harmonického materiálu. Svým 
způsobem tak osvobozujeme relační myšlenku od zatížení konkrétním tónovým 
materiálem a pozorujeme ji v její ryzosti. 

Samozřejmě připouštím to, že někdo tyto souvislosti uznat za možné nemusí, jsem však 
přesvědčen, že v rozličných atonálních skladbách se obdobné principy, které leží poněkud 
„pod povrchem“, budou vyskytovat. Jak již bylo řečeno, v této věci nelze podat systema
tický výklad, myšlenkové paradigma se bude měnit s každou skladbou. Upozorňuji však 
na tuto skutečnost. Proto jsem v úvodních kapitolách věnoval tolik prostoru komplexnímu 
analytickému pohledu. Ač to zní paradoxně, jsem přesvědčen, že problematiku harmonie 
(a obecněji harmonického pole) nelze vždy uspokojivě vyložit jen v jejím rámci. Příklad 19 
je toho dokladem. Zároveň takovýto výklad pokládám za životaschopnější, na rozdíl od 
Forteho předpokladů a prapodivných teorií6. Na základě jeho premis by tyto možné prin
cipy a souvislosti opomenul, protože souzvukové druhy nejsou totožné. Atonální hudba by 
neměla být chápána jako snaha o předestření co nejvíce disonantních akordů, ale jako 
hudba, která buduje svébytné relační a emocionální bohatství, různé vztahy a myšlenky 
v rámci konkrétní myšlenky. I z těchto důvodů je komplikované vyložit zásady analytické
ho přístupu, mění se s každou skladbou. 

Téměř v každém výkladu jsem se s tímto názorem setkal (a sám jsem jej též dříve zastával) (...) Je to právě 
bohatství a rozmanitost disonancí, co svádí teoretiky k názoru, že souzvuky kdysi disonantní se staly v nové 
době konsonantními, a že se tudíž okruh konsonancí rozšiřuje.“ Janeček, K. Základy moderní harmonie. 
Praha: Nakladatelství ČSAV, 1965, s. 11.
6 Za jeden z důvodů, proč koncepce Allena Forteho selhává a často zabředá do hledání a vyvozování 
nereálných souvislostí, vidím mylnou domněnku, že je nutné mít nějakou exaktně podloženou oporu a do ní 
dosazovat vztahy mezi souzvuky. Zde jsou to například zmíněné souvislosti na základě intervalového vektoru. 
Nakonec se však dostaneme do stádia, kdy je za pomoci papírové segmentace možno vše vyvodit ze všeho 
a nic se nedozvíme. Analytický strach z toho, že nemáme pevnou oporu v systematice nás vede k tomu, že si 
takovou nereálnou vytvoříme!
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Vyjmenoval bych však alespoň dvě obecné zásady: 
1.  Nebát se kreativního přístupu k analýze a hledání souvislostí, které neodpovídají zaběh

lým analytickým šablonám. 
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2.  I když je analýza harmonického pole zaměřena především na oblast tónových výšek, 
brát v potaz i roli ostatních složek hudebního projevu, které mohou situaci a vnímá
ní předkládaných tónů značně pozměnit. Tyto možnosti jsem již nastínil. Viděli jsme, 
jak metrorytmický obraz skladby může pozměnit její harmonický účin a strukturální 
důležitost jednotlivých tónů. Dále hraje velkou roli formální rozmístění materiálu. Toto 
vnímám do velké míry jako princip synergie tónového materiálu, jak je patrno z grafic
kých znázornění v předchozích dvou příkladech. 

Př. 20
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Příklad 20 je ukázkou využití a proměn melodické linie v průběhu skladby. Není zde nic, 
co by každý analytik nevypozoroval7. Melodie je transponována, přenesena do basového 
hlasu, rytmicky a intervalově pozměněna či se ozývají jen její deformované útržky. Vrací
me se tak ale lapidárně k problému segmentace úvodního úseku Schönbergova op. 11. 
Má segmentace vypadá takto:

Př. 21
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Tato segmentace je vyvozena z příkladů 19 a 20. Je třeba dodat, že ačkoliv segmento
vané akordy nejsou zástupci stejného souzvukového druhu, sdílejí výrazný společný diso
nantní prvek, jímž je půltón (1. akord: f, ges, h – 15 (16); 2. akord: a, b, des – 13 (1)). Sho
dují se i ve formě úpravy půltónového disonantního prvku, akordy se proto zvukově velmi 
podobají. I když tedy nejsou stejnými souzvukovými druhy, jejich příbuznost v oblasti diso
nantní charakteristiky a obdobná úprava nás vede k jejich zdůvodnění na základě analo
gie s principem v příkladu 19. Jsem toho názoru, že při práci s číselnými symboly akordů 
bychom neměli ztrácet ze zřetele logiku hudební struktury a k „neprodyšným“ číselným 
údajům přistupovat s rezervou. Doufám tedy, že touto kapitolou jsem čtenáře přesvědčil 
o praktickém využití doposud zmíněných myšlenek, které mohou na první pohled vypadat 
až příliš obecně a nekonkrétně. 

Tektonický obraz atonální kompozice. Praktická analýza.
Poslední myšlenkou této práce budiž další obhajoba komplexního pohledu na atonální 

kompozici. Do počátku dvacátého století jsme byli zvyklí, že kontrast ve skladbě často setr
vával v rámci stejným prvků. Např. v sonátové formě je základním principem tonální kontrast 
(hlavní × vedlejší téma, expozice × provedení × repríza). Dále jsme zvyklí sledovat vývoj ve 
skladbě opět v rámci stejného prvku. Mám na mysli např. kinetický vývoj skladby, základní 
formální schémata. V atonální kompozici je však možný rychlý kontrast a protěžování různých 
složek hudebního projevu. Osvětlím to na příkladu, použijme opět První klavírní kus op. 11 
Arnolda Schönberga. Prvních jedenáct taktů je koncipováno quasi melodickoharmonicky, 

7 Obdobným způsobem analyzoval melodickou linii v této skladbě i George Perle. Perle, George. Serial 
composition and Atonality, 6. vydání. Berkley, Los Angeles: University of California Press, 1991, s. 161. 
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s intermezzem v taktech 4–8, kde je patrné lineární vedení hlasů. Metrorytmický obraz této 
části byl již řešen v příkladu 10. Není úplně neurčitý, ale ani nepozorujeme výraznou cen
tralizaci. Tento díl (který lze určit jako a b a’) nedává možnost kontrastu v tradičním slova 
smyslu a Schönberg proti tomuto melodickoharmonickému úseku staví kontrastní část, 
která v taktech 12–13 protěžuje rytmickou složku. Po klidném, stereotypním úvodu je tato 
část opravdovým překvapením. Naše vnímání si po dobu taktů 1–11 udělalo určitý obraz 
o předkládání a působení jednotlivých tónů v harmonickém poli. Tato část nám tento obraz 
doslova rozboří, jsme nuceni hudební strukturu nyní vnímat jinak. Jde o vysoce účinný tek
tonický prvek. Dále pak Schönberg akcentuje barevnou složku, v tomto případě je využito 
klavírního flažoletu, takty 14–16. V taktu 17 opět nastupuje melodickoharmonická struk
tura, úzce spjatá s úvodem. Tyto rychlé střihy a kontrasty různých složek hudebního proje
vu jsou vyjádřením nových tektonických způsobů myšlení v atonálních kompozicích. Pokud 
jsem mluvil o tom, že lze analyticky zhodnocená harmonická pole posuzovat jako tektonic
ké jednotky, zde bychom mohli určit jako primární úsek vymezený takty 1–11 a jako sekun
dární 12–16 (Př. 22). Funkce tohoto sekundárního pole není expoziční, evoluční, mám pro
blém s tím určit ji jako pouhou mezihru. Je to kontrastní část, jejíž existence je silně závislá 
na úvodním hudebním dění. Na základě paradigmatu prvního harmonického pole je mož
no vnímat velké napětí, které toto druhé harmonické pole vytváří.

Takty 17–24 (Př. 23) jsou svým způsobem reprízou dění z prvního harmonického pole. 
Zásadní je prolínání pozměněného materiálu z tohoto pole. Jde o jakousi volnou syntézu 
a + b (Př. 24). Materiál není úplně shodný, lze však shledat očividné paralely. Opět toto 
vnímám na způsob synergie.

Ani tato funkčnost harmonických polí v atonální hudbě, kterou je možno konstatovat, 
není prozatím lehce systematicky uchopitelná a bude záležet na situaci v konkrétní sklad
bě. Je však možné ji vymezit. Prozatím se držím postupu na základě na sobě závislých har
monických polí – primárního, sekundárního, terciárního atd. Jejich počet může být větší 
či menší podle potřeb skladby a funkčnosti harmonických polí v ní obsažených. Grafické 
znázornění tohoto rozboru zachycuji na způsob větného rozboru. 

Funkce primárního harmonického pole je zde expoziční, před posluchače se předklá
dají myšlenky a jejich konkrétní vyjádření. Vytváří se v nich „ideál“ formování harmonického 
pole pro tuto konkrétní kompozici. Sekundární harmonické pole má funkci kontrastní, bor
tí dosavadní percepci posluchače a vytváří velké napětí. Toto napětí však vzniká v závis
losti na poli primárním, bez něj by nemělo takový účinek.

V této kompozici konstatuji i terciární harmonické pole, které volně zpracovává a rozví
jí myšlenky předchozího hudebního dění. Zároveň však nedochází k vytvoření tak velkého 
napětí, které jsme konstatovali v poli sekundárním. To je následek hlavně určitěji tvořené
ho metrorytmického obrazu. Proto nepředstavuje přechod mezi těmito dvěma harmonic
kými poli tak zásadní zlom, jakého jsme byli svědky při přechodu z primárního pole do 
sekundárního. 
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Př. 25

Primární
harmonické pole

Sekundární
harmonické pole

a (takty 1 - 3)
b (4 - 8)
a’ (9 - 11)

a’ (17 - 18)
a + b (19 - 24)

c (12 - 14)
d (14 - 17)

Dále se ve skladbě objevují dvě harmonická pole, která označuji opět za sekundární. 
Můžeme konstatovat jisté souvislosti z prvního prezentovaného sekundárního pole. Domi
nantní úlohu zde má tečkovaný rytmus. Opět je naše vnímání vystaveno velkým zlomům 
a napětí. A to poměrně po dlouhou dobu. V takto stavěném hudebním dění se Schön
berg dostává až na hranu tektonické udržitelnosti skladby. Snaha o znovunastolení určitos
ti a uchopitelnosti ve skladbě se podepisuje na výstavbě posledního harmonického pole 
ve skladbě (Př. 26). Tento úsek je pozměněným obrazem části a z prvního harmonického 
pole. Nacházíme zde zdvojené tóny, často v basovém hlase, metrorytmický obraz sklad
by je určitější. Struktura tohoto harmonického pole je tím pádem více podobná „tonální
mu způsobu myšlení“. Schönberg patrně cítil, že je potřeba toto poslední harmonické pole 
vytvořit „tradičněji“. Tím se forma sceluje a kompozice se nerozpadá. Opět můžeme kon
statovat prolínání materiálu (Př. 27). 

V této kompozici jsme tedy byli svědky toho, jak může konkrétní vyjádření materiálu, 
faktura a rytmus skladby pozměňovat naše vnímání harmonického pole. Lze tedy mluvit 
o funkčnosti harmonického pole v atonální hudbě. V této analýze čtenáři nepředkládám 
naznačené souvislosti v oblasti disonantních charakteristik souzvukových druhů, zvolil jsem 
obecnější způsob na základě prolínání materiálu harmonických polí. Ve skladbě by bylo 
možno konstatovat mnoho dalších souvislostí a průniků materiálu, ovšem v této kapitole se 
nechci uchylovat k velmi podrobným analytickým postřehům, jak jsem činil výše. Předpo
kládám, že postřehy o této skladbě, které byly konstatovány, má čtenář na mysli a není je 
zde potřeba prezentovat znovu a rozšiřovat. Nejsem zastáncem otrockého výkladu sklad
by takt po taktu. Lépe je naznačit souvislosti v detailu a vztáhnout je na celý obraz sklad
by. Snažil jsem se zde tedy na tuto skladbu analyticky pohlédnout poněkud z „větší výšky“ 
a odstupu. Celková podmíněnost a funkčnost harmonických polí je znázorněna v příkla
du 28. Čísla v rámečcích označují čísla taktů.
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Př. 26
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Primární
harmonické pole

Sekundární
harmonické pole

Terciární
harmonické pole

1 - 11

12 - 17

17 - 24

25 - 33

34 - 40 41 - 52

53 - 64

Primární harmonické pole - expoziční a scelovací charakter
Sekundární harmonické pole - vytváření napětí, kontrast, narušení
percepce doposud formovaného harmonického pole
Terciární harmonické pole - volné zpracování a rozvíjení myšlenek
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