akordickému pasmu. Na priklade Duchovného koncertu (pr. 319)
teraz aspon naznakom rozoberieme umenie akordickej dispozicie:
Takty 1 — 2: Zmensenu kvartu cis — f by sme nemali pocitovat

ako nezvycajny, expresivne nabity postup. Mali by sme ju, samo-
zrejme, pocut ako ,mrtvy interval“. Vypoved na konci taktu 1 ne-
pokraduje po zac¢iatku taktu 2. Takt 2 sa zac¢ina znova od zaciatku
(rovnaky text!). Od taktu 2 po takt 3 zas napredovaniu textu zod-
poveda dalsie pokracovanie hudby.

Takty 7, 8, 11: Pred pauzou a po nej rovnaky tén v spevnom
hlase zodpoveda ¢iarke v texte: myslienka sa dalej rozvija z toho
istého miesta.

Takty 10 — 15: Trojnasobné ,was ist...“ (,¢o je...): trikrat to isté
s inymi slovami. Ani hudba nepokracuje dalej a dvakrat sa zasta-
vi. C dur je vzdy novym zatiatkom, nie pokracovanim E dur. Text
napreduje az v takte 15, kde odpovedd na otazku, ¢o sa kompozic¢-
ne sa zretelne prejavuje v koneéne hladkom spoji E dur — a mol.

Takt 9: z cis sa stava c a z fis f:

Pr. 320 § l'; ! ! E
F | R ———— |

Otaznik v takte 10 zodpoveda zaveru frazy. Tonalna aktivita sa
viak nezastavila az do poslednej slabiky: nedalo sa vopred vediet,
kde sa skonéi. Pasaz sa nespieva velmi lahko, pri poctvani a speve
treba postupovat krok za krokom a nanajvys pozorne. Porovnajme
ju s beznou, predvidatelnou kadenciou v taktoch 4 — 5. Po slovach

Lallerholdseligster Knab“ (,,najspanilejsie dieta“) je jasné, o kom je
reé: ,Jesu Christe“ je pre Schiitza len textovym a hudobnym po-
tvrdenim ocakavania.

Interpretovat fis v takte 16 ako ,,odraznu disonanciu“ by bolo
prili$ povrchné. Dotyény tén jednoducho nastupuje priskoro: spevak
neudrzal na uzde svoje vzrusenie (a ak nie, nieCo robi nespravne!).
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7.Johann Sebastian Bach: harmonicky
kontrapunkt (-1730)

Bachov instrumentalny ¢i vokalny hlas nemd v novonadobudnutej
slobode temperovaného ladenia len omnoho viac moznosti ako Jos-
quinove, Palestrinove alebo Schiitzove hlasy: pribudli mu aj nové
povinnosti. Tonalny priestor bol okolo roku 1500 samozrejmym,
nad vsetkym vladnucim a nikdy nespochybtiovanym poriadkom.
Vramci daného poriadku, ktorému zodpovedalo ladenie nastrojov
(bezne pouzivané intervaly sa ladili ¢o najéistejsie na tikor nepo-
uzivanych), sa jednotlivé hlasy mohli pohybovat volne. Dobre tem-
perované ladenie Bachovej doby vSak okt4dvu rozdelilo na dvanast
rovnako velkych dielov. Ziadna kvinta uz nie je ¢istd, ale cis — gis,
ges — des atd. zneji rovnako dobre (a zdroven rovnako zle) a daji
sa preto pouzit takisto ako ¢ — g. Ziadnemu intervalu sa uz netreba
vyhybat z dévodu problematického ladenia. Oslobodenti melodickt
fantaziu vSak ohrozuje plna labilnost: pred hlasom v tejto situ-
dcii sa natiska tiloha jednoznac¢ne definovat svoju tonélnu situaciu.

Bachov harmonicky kontrapunkt sa dd pochopit len vo svetle
dejin tonality. Citatel doterajsich kapitol si spomenie — a ten, kto
zacina pracovat na kontrapunkte od tejto kapitoly, sa prave do-
zvie, ze za Josquinovych ¢ias (okolo roku 1500) si skladatel volil
spomedzi dvoch ténovych materialov, pricom mohol obéas prejst
7 jedného do druhého:
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Citlivé tényk 2., 5. a 6. stuptiu stupnice — vedice vzdy od daného
stupnia a naspit k nemu — sa vyskytuju len v klauzulach a vo for-
muléch pri tvorbe zaveru (pozri s. 64). U Palestrinu (okolo roku
1570) sa citlivé tony mierne emancipovali. Tony cis, fis a gis takmer
vzdy vedi nahor ako citlivé tony, skoky z nich st dost"zriedkavé. Ich
{ilohou véak uZ nie je len uviest cielovy ton, ale vyplnaji aj dlhsie
hodnoty, ¢im nadobudajt ,akordicky potencial®. U Palestrinu tak
mbsu zazniet drzané trojzvuky D dur, A dur, E dur; po drzanom E
dur moze nasledovat A dur (za podmienky spravneho rozvedenia
gis) atd. (Pozri s. 174 — 176 a 1. kapitolu mojej Nduky o harmoénii.)
Schiitz nejde vo svojich dielach v prisnom stylus gravis o nic¢ da-
lej a starej tonalite ostava verny aj v generalnobasovych dielach
stylus luxurians, kym Monteverdi v tych casoch — ale aj skor, uz
zatiatkom 17. storotia — presadzuje oslobodenie niekdajsich citli-
vych ténov. Popri dovtedajsich cis, es, gis a b sa teraz stretneme aj
s des, dis, as a ais. Coskoro so objavia skladby s dvomi az Styrmi
posuvkami v predznamenani, napriklad Buxtehudeho organové
diela s dvomi bé a tromi alebo $tyrmi krizikmi. Chromaticky tén
medzi g a a zohraval predtym pre celé generacie skladatelov a po-
sluchagov iba jednu tlohu: bol zapisany ako gis, citlivy tonk a, ktoré

258

bolo bud' siestym tonom v materiali I alebo tretim v materiali 11
(potrebny krizik sa nikdy nezapisoval prave pre Gplni samozrej-
most uvedeného stavu). Cim véak rovnaky tén (vlastne nie celkom
rovnaky, kedze sa musel ladit inak) mohol byt u Buxtehudeho?
Notovany ako as, v Preludiu a fiige g mol (Simtliche Orgelwerke 11,
¢. 25) vystupuje ako vrchny striedavy ton ku g, molova tercia na

f's moznostou skoku, ako stcast stapajiaceho ¢i klesajuceho me-

lodického postupu (¢ — as — b, b — as - g), alebo ako dominantna
septimanab.V Preludiu a fiige E dur (C. 14) je ten isty tén, notovany
ako gis, terciou v E dur, vrchnym striedavym ténom k fis v H dur,
kvintou v cis mol atd. Tony ¢ a g sa uz tiez pouzivaju ako his a fisis.

Identitu tonu musi ozrejmit kontext. Vyznam kazdého ténu
musia objasnit tony, ktoré s nim zaznievaji sucasne, ako aj tie,
ktoré zazneli pred nim alebo nasleduji po nom. Melddia tak na-
dobtida harmonické povinnosti, ale obohacuje sa zaroven i o novy
harmonicky vyrazovy prostriedok (videli sme, ze uz staromdodna
nauka o kontrapunkte nebola schopna postihnut stylus luxurians
Schiitzovej doby, ked' sa harmonia takisto pouzivala ako vyrazovy
prostriedok). Harmdnia teda nie je len sprievodom melddie, ¢o
postrehol a vystizne sformuloval Johann Nikolaus Forkel, odbor-
nik na Bacha: ,Harmdniu by sme nemali chapat len ako sprievod
jednoduchej melddie, ale ako prostriedok ozajstného znasobenia
umeleckého vyrazu alebo bohatstva nasho hudobného jazyka. Ak
viak ma byt takymto prostriedkom, nesmie byt obycajnym sprievo-
dom, ale musi byt utkana z viacerych skutoénych melddii, v ktorych
kazdy ton vedie a moze viest raz nahor, raz stredom a raz nadol®
(Uber Johann Sebastian Bachs Leben, faksimilové vydanie, s. 25).

Prostriedok umocnenia umeleckého vyrazu obohacuje teda aj
jazykové bohatstvo samotnych hlasov, ¢o Forkel postrehol s pre-
kvapivou bystrostou. Posledna veta jeho citatu jasne naznacuje, ze
harmonia sa uz neponima v generalnobasovom zmysle ako nosny
bas, na ktorom muziciruji hlasy; harmoénia sa odohrava v melo-
dickom pletive. Harmdniou st samotné melddie a prave z nich
k nam prehovara novy, bohatsi umelecky vyraz. Zatneme preto
od harmonického jednohlasu, ¢o nam umozni najlepsie spoznat
novy ,prostriedok znasobenia umeleckého vyrazu*.
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Linia Jean Philippe Rameau — Hugo Riemann — Wilhelm Ma-
ler predstavuje tri hlavné etapy vyvoja systému oznacovania pro-
cesov funkcénej harménie (od Malerovho systému som sa v Nduke
o0 harménii odklonil len pri jednom akorde: kvoli presnejsiemu
vystihnutiu zmenseného septakordu Bachovej doby som ho oznacil
ako I'; nemali by sme ho chapat ako P, tize ako redukciu akordu,
ktory existoval az v romantizme). Bach dospel z kompozi¢ného
hladiska dalej ako Rameau, ale Rameau sa dostal v interpretacii
harmonickych procesov dalej ako Bach, ktory svoje inovacie stale
definoval v staromédnom ramci generalneho basu. Rameauove
poznatky st zdkladom nasho sttasného systému oznacCovania,
ktory ich sice dalej rozvinul, ale nenahradil inymi ideami: preto
sa citime opravneni analyzovat Bacha modernym in$trumenta-
rom. Styri oporné piliere nasho systému pochddzaji koniec koncov
od Rameaua: odvoditelnost vsetkych harmonii z funkcii T, S a D;
ponimanie sextakordov a kvartsextakordov ako obratov trojzvu-
ku; tizka pribuznost paralelnych tonin (C dur — a mol) a pojem
mimotonalnej dominanty. (Chépanie mimotonalnej dominanty
sa nijak zdsadne nezmenilo, iba mierne upravilo: septakordy ako
a - ¢ — e — g ponima Rameau ako dominanty, v danom pripade
k akordu d — f — a — ¢, ktory je zas dominantou g..)

Harmonicky jednohlas
Pripravné cvicenie: jednoduché kadenéné postupy ako T — D =T
—T-S-T-S-D-Tvduralebot-s-D-t-D-t-s-D-
t —s—t—D - tv mol vypracujte jednohlasne bez melodickych
ténov. Funkcie spotiatku menite po taktoch. Pri prechode od funk-
cie k funkcii davajte pozor na dobré melodické spoje. Ako priklad
uvadzame modely figuracie z Bachovych sélovych sonat a suit:
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Moje pokusné riesenia:
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Na miestach oznacenych krizikom je najhlb$im tonom taktu kvinta
prislusného trojzvuku. Problém kvartsextakordu vsak v jednohla-
se neexistuje, preto uvadzame len samotné funkcie bez oznacenia
obratu (nie ako T, T,, T, v $tvorhlase).

Pre toho, kto pochopil podstatu jednohlasu, Bachov dvojhlas uz
neprinasa ziadne problémy: obidve sadzby kladi na skladatela aj
posluchaca rovnaké naroky! Pri nasledujucich siedmich uc¢ebnych
kmlfoch preto prosim o trpezliva pozornost.

Uloha 1: Zapojenie charakteristickych disonancit, Sg, S¢a D’
(v jednohlase sa tazko rozliSuje medzi Sg v polohe S; [,pridana
sexta® je v base, pozn. red.] a Sp; v tejto suvislosti pozri opét stra-
1y 34 a 53 orig. mojej Nduky o harménii). Samotné rozvedenie do-
minantnej septimy alebo subdominantného napétia 5 — 6 nestact:
rozvodné tény sa musia nachadzat v rovnakej oktave ako disonan-
cia. S disonujicim tonom treba zaobchadzat ako s ,,hlasom®, ktory
il vyzaduje rozvedenie:

Pr. 325 P e,

spravne
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pripadoch

Kvoli kontrole je najlepsie vyznacit svorky aj vo vlastnych pracach.

Analyzujte narabanie s disonanciou v nasledujticich prikladoch
z Bachovych sélovych suit a sonat. Vsimnite si pritom, ze cielovy
tén citlivého ténu — tercie dominanty — moze lezat aj v inej oktave:

Nasledujtice pasaZze z Bacha dokazuju, ze na jasné definovanie
harmonického stupna stacia iba dva tony:

Pr.g2y

Plati tu zakon, ktory Bach porusuje len zriedka: najddlezitejsim
tonom je tercia trojzvuku. Tény 1 + 3 alebo 3 + 5 vyjadruji u Ba-
chakonkrétnu harméniu ovela Castejsie ako 1 + 5. (Subdominantu
mozno vyjadrit aj ako 1 + 6, hoci tento dvojzvuk sa d4 vnimat aj
ako extrakt D".)

Priklad ,bachovského* postupu:

R s e e A s SEs
S T S T
3+1 146 5+3 3=+l 143 543
Nebolo by mozné:
Pr. 329 @ ‘! 51 .ll - éi r 1}

T S D
L+5 1+5 5+1

Uloha 1/a: vyuzite moznost zmenit tempo harmonického rytmu.
Zakladom nech je zmena po taktoch, tempo zmeny sa véak moze
prilezitostne spomalit alebo zrychlit, ¢o sa d4 naplanovat vopred
alebo rozhodnut pocas price. Moje pokusné riesenie:

Uloha 2: Melodické tony. Ak sa mame vyhntt bezradnému tapa-
niu v tejto rozsiahlej oblasti melodickej invencie, prosim ¢itatela,
aby akceptoval rozdelenie vykladu na Ciastkové kroky.
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Prvy krok: Striedavé tony (S) a priechodné tony (P) na neprizvud-
nej dobe. Nasleduje niekol'ko jednohlasnych pasazi z Bachovych
sonat pre s6lové husle (H), choralovych predohier pre organ (O)
a Invencie ¢ mol (I):

(Poznamka k predposlednému prikladu [O]: druha osminova nota

“@ Y,

ostava lahkou aj vtedy, ked po nej nasleduje ,este lahsia“ Sestnds-

tina Jaﬁ . Prvé poltaktie prikladu teda obsahuje dva lahké prie-

264

T
chodné tony. Tretia zo Styroch Sestnastin je vSak tazka: % )

Pred vlastnou pracou sa este zamyslime nad jednou okolnostou:
dva tony medzi 5. a 8. stupniom stupnice si melodickymi ténmi len
na tonike. Pri ostatnych dvoch zakladnych funkcidch patri jeden
znich vzdy k akordu: 6. stupen pri S, 7. stupen pri D. Ak sa chceme
celkom vyhnut prizvu¢nym melodickym tonom, priechod medzi
5. a 8. stupnom na tonike sa musi ,poponahlat®:

Pr. 332
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Druhy krok: Prirazné melodické tény (R) na lahkej dobe. Vietky
nasledujace priklady pochadzaji zo Suity G dur pre sélové violon-
telo. VSimnime si, Ze niektoré prirazné tony su vlastne len prie-
chodnymi tonmi v oktavovej transpozicii:

¢ mol i " R
Z - ES===c ==e===
[ 4 I R - et
d S D L

V citatelovi sa uz mozno zacina prebudzat istd neddvera voci
jednoznacnosti interpretacie harmonickych funkcii.
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Venujme pozornost aj niektorym anticipaciam (A), ktoré vsak
v nasich kompozi¢nych cviceniach velmi nepotrebujeme:

o priechodné tény s charakterom prietahu, ktoré mozno chapat
aj ako prietahy s priechodnym charakterom. Priklady pochadzajt
z Organovej omse (0), sonat pre s6lové husle (H), suit pre sélové
violoncelo (V) a invencii (I). V predposlednom priklade si mimo-
chodom vsimnime nespravne rozvedend hlboki dominantnu
septimu. Druhé poltaktie v priklade z invencie dokazuje, Ze tén d
sa pouziva ako prizvucny priechod uz v téme:

Pr.334

Navrhujem koncentrované cvicenie, v ktorom pouzijeme ¢o naj-
viac priraznych ténov (R) na lahkej dobe. Moje pokusné riesenie:

Vznikajucu skladbu si predstavujem dvojhlasne, s tonmi funk-
cii v base (podobne ako u Rameaua, ktory pri obratoch trojzvukov
vnimal ako bas zakladny ton funkcie). Ak vsak uvazujem o base
s osminovymi hodnotami, ¢ize o rychlejsom striedani funkcii, pa-
saz nadobudne celkom odlisny zmysel, napriklad:

Treti krok: Priechodné tény (P) na prizvucnej dobe. (Nezabudnime, V iestich z uvedenych 6smich prikladov z hudobnej literattry
vlastne vo vsetkych okrem prvého a posledného — sa prizvué-

ny priechod (P) uvadza az po jasnom definovani zodpovedajucej

—_—\

=iy
ze druhd osmina je neprizvuc¢nav 5 ,ale prizvucnav -ﬁ .) Ide
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funkcie; tymto principom by sme sa mali riadit i v nasich cvice-
niach. Navrhujem preto zacat takto:

Pr. 338
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Sturty krok: Prietah (4 — 3). Prietahy, v Bachovej hudbe mimo-
riadne dolezité, sa v jednohlasnej kompozicii samozrejme apliku-
ju tazsie. V prvom, druhom a $tvrtom z nasledujicich prikladov
(vsetkych pat pasazi pochdadza z Bachovych suit pre sélové vi-
oloncelo) vak ide o ozajstni dvojhlasni sadzbu. Vo vSetkych troch
pripadoch si treba prietahovi disonanciu predstavit uz akoby na
tazkej dobe (Co je, samozrejme, mozné len pri druhom pocuti, ked’
uzvieme, ¢o bude nasledovat). Treti iryvok predstavuje skutoény
jednohlas s ,pripravenym prietahom®. Piata pasaz, Menuet II zo
Suity d mol, je prikladom volného prietahu v pravom jednohlase,
ktory je vsak harmonicky jednozna¢ny; Stvrty takt sa neda inter-
pretovat inak ako D:
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Jednohlasny prietah sa vyskytuje tak zriedka, Ze sa vzdame po-
kusov o jeho aplikaciu a ostaneme len pri jeho analytickom opise.
Obzrime sa vSak spit: niektoré priklady priraznych tonov sa daju
vysvetlit aj ako prietahy. Mozné je to vtedy, ked sa prirazny tén na
lahkej dobe da predstavit uz na predoslej tazkej dobe.

Krizikom oznaceny ton h, spodny prietah dominantnej tercie,
mozno zaroven oznacit za prizvucny striedavy ton. Prizvucné
striedavé tony maju teda sucasne i charakter prietahu.

Uloha 3: Zmenseny septakord. V kontexte Bachovej doby ho
nemozno chapat ako redykciu (,vynechany zakladny tén“) do-
minantného nénakordu D’ — akordu, ktory poznali az romantici.
7, Nduky o harménii som preto musel vykazat )" ako oznacenie
zmenseného septakordu Bachovych ¢ias. Bachov akord sa zacina od
citlivého tonu bez pomyselnej spodnej tercie. Jeho septima je tak-
tiez skuto¢ne zmensenou septimou a nie néonou nad pomyselnym
zakladnym tonom: v Bachovych ¢asoch by na takyto zakladny ton
nik nepomyslel! Zmenseny septakord zohrava rozhodujucu ilohu
predovsetkym v molovych skladbach, ale dolezitym kompozi¢nym
prostriedkom je i v durovych, kde slizi na jednozna¢ni realizaciu
modula¢nych postupov. KedZze predstavuje kombinaciu molovej
subdominanty (s) a durovej dominanty (D), ozna¢ime ho ako ¥
[v = vermindert = zmens$eny, pozn. red.]. Na jeho jednoznacné vy-
jadrenie stacia dva tony — nahor veduca tercia durovej dominanty
a nadol veduca tercia molovej subdominanty:

Pr. 340 2 -
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V nasledujucich prikladoch zo sélovych diel pre husle alebo vi-
olonéelo si v§imnime, kedy sa harmonicka situacia zjednoznac¢ni:
vzdy az po nastupe druhého z urcujicich ténov. Predtaktie druhé-
ho prikladu posobi subdominantne, pretoze fis esSte nezaznelo; za-
(iatok druhého taktu v poslednom priklade posobi az po kone¢né
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b ako ¢istda dominanta. Najdlhsie pretrvava nejasna situacia (s?)
v predposlednom priklade:

(Piaty priklad je double verziou $tvrtého.)

Pamiitajme na uvedené skuto¢nosti; pokial nam zalezi na funkc-
nej jednoznac¢nosti (¢o nemusi platit vzdy), obidva urcujice tény
akordu by sme mali v nasich pracach umiestnit na zaciatok doby,
na ktorej ma ucinkovat. Dolezity, vyrazom nabity septakord po-
uziva Bach striedmo a preto by sme ho v nasich cviceniach nemali
naduzivat. PiSme rad$ej pasaze v molovych ténindch, v ktorych ho
pouzijeme vzdy len raz; iryvky podobného rozsahu ako predoslé
priklady z Bacha (porovnaj témy dvojhlasnych Invencii c mol a d
mol). M6j ndvrh vypracovania bourrée a francizskej ouvertury:

Pr. 342
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Uloha 4: Paralelné akordy. Pridrzajac sa Struktiry Nauky o har-
monii, pastam sa do patrania po prikladoch paralelnych akordov
v durovych a molovych téninach v hudobnej literatire. Hladanie
je vsak marne a po chvili ho prerusim: patriéne zahanbeny si uve-
domim, ze bachovské postupy ako T~ D - Sp-Tp-S—-D - T
alebo T — S —Tp — Sp — D — T atd., nd$mu sluchu déverne zname
z viachlasnej hudby, sa v jednohlasnych durovych skladbéch ne-
nachadzaji. Ked Bach v durovej tonine prekracuje ramec troch
zakladnych stupnov, pouziva vzdy mimotondlne dominanty. Na-
miesto T — Dp — Tp teda ndjdeme T — (D) — Tp, ¢ize napriklad
C dur - E dur — a mol atd. Jedini — hoci velmi oblibent — vy-
nimku tvoria klesajuce kvintové sekvencie. Molové téniny naproti
tomu rady vybocuji do paralelnych durovych stupriov, ¢o nie je
nelogické ani prekvapujuce: dP je ako durovy akord zaroven ,mi-
motonalnou dominantou“ k tP, rovnako ako tP k sP. Uvidzame
(va priklady z literatary:
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Ak sa chceme pokusit o vlastné riesenie, navrhnime harmonic-
ky plan a zvazme, aké melodické moznosti pontka pri prechode
z molovej do durovej oblasti (a naspit). Moje pokusné riesenie
vyuziva dvojznaénost s,, ktora je zdroven S° v paralelnej tonine
(v molovej ténine ju musime oznacit ako sP°). Po akorde, ktory je
sucastou hlavnej kadencie, teda nenasleduje paralelny akord, ale
akord, ktory zohrava siiCasne obe ulohy. Ton gis, pouzity ako citlivy
ton, je jasnym signalom navratu do molovej oblasti:

Pr. 344
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Uloha 5: Sekvencie. (Pozri detailny vyklad v Nduke o harménii,
s. 112 orig. a d.) Klesajuce kvintové sekvencie zohravaju v Bachovom
jednohlase vyznamni ulohu. Dur a paralelny mol disponuju rov-
nakym sledom akordov, odlisuji salen miestom nastupu a najmé
vystupu: sekvencie klesaji zvycajne az po dominantu, kde kadencia
opat nastoli pevni poédu pod nohami. Nasleduje model sekvencie
v trojzvukoch a vo velmi oblubenych septakordoch. Funkéné mys-
lenie ustupuje pocas ,volného padu“ do tizadia. V sekvenciich sa

toleruje i siedmy stupeni durovej stupnice ( = druhy stupen molo-

vej), ktory z funkéného hladiska vobec neexistuje. V sekvenciach
sa preto odporuca nasledujuce oznacenie stupnov:
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Pr. 345

Dur:

stupne \%1 11 v 1 v v 11 Vi I v

funkcie T Sp D T S vii Dp Tp Sp D
o

troj-

zvuky - 3 ~p o —

Mol:

sept-

akordy

stupne 1 Iv vl 111 Vi 11 v | v VilL

funkcie t S dp tP sP 11 D t -3 dP

~ = vystup zo sekvencie na dominante v dur, * v mol.

7 Bachovych durovych a molovych kompozicii prinasame po
troch prikladoch sekvencii. Ide o sélové diela pre husle a violon-
¢elo (H, V) a o jednohlasné organové pasaze (O):

Pr. 346
@ VI I
. froe -
[ X . S Y B o> N I - - —l

T
B

A )
™
)
L
i
%
il
Hry

273



Pred tvorbou vlastnych sekvenénych postupov rozpracujme
podla predoslych modelov zaciatky sekvencii naznacené v pr. 347.
Uvedomime si, Ze motivicka jednotka méze pripadat bud na jeden
harmonicky stupen, ¢ize sa zopakuje na kazdom stupni, alebo uz
sama obsahuje kvintovy zostup, ¢ize pripadd na dva stupne. V dru-
hom pripade nastupuje opakovany motiv o tén nizsie ( = dve kvin-
ty). Z molovej sekvencie vystipte na durovej dominante e — gis - h:

Pr. 347
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Uloha 6: Mimotondlne dominanty/moduldcia. Mimotonalne
dominanty mo6zu prepozicat docasni vahu stupnom inym ako to-
nika, ale dany stupen si schopné aj potvrdit v urcitom useku ako
prechodnti toniku (vybocenie) alebo nastolit celkom nové tonalne
centrum (moduldcia). V poslednom pripade sa z ,mimotonalnej“
dominanty stiva dominanta novej toniky. Ako signal podobnej ,,vy-
hybky“ posluchacovi staci jediny ton v podobe nahor smerujiceho
citlivého tonu alebo nadol smerujicej dominantnej septimy, ktorym
sa dany akord odliSuje od vSetkych ostatnych akordov rozsirenej
tonalnej oblasti. Priklad: mimotonalna dominanta k Dp v C dur
prinasanové tony fis a dis, ale signalom je len dis, pretoze fis nie je
jednoznacné: vyhovovalo by aj ako signal vybocenia do dominanty.
Niektoré mimotonalne dominanty st jednoznac¢né len s pridanou
septimou ako D”. Priklad: T poc¢ujeme ako T dovtedy, kym pridana
dominantnd septima (v C dur ¢ — e — g + b) nezacne signalizovat,
e niekdajsiu T mame chapat ako dominantu k vlastnej S:

'r. 348

C dux:
+cis 7 +dis 7 +b N +is 2 +gis 7

a mol:

V molovej situdcii chyba mimotonalnej dominante k tP cha-
rakteristicky ton, pretoze v tonovom materiali molovej stupnice
#a namiesto gis nachddza vzdy ¢ (ak uvazujeme v a mol). Svedci
(0 o labilite molového ténorodu: kazda postupnost t — dP — tP

275



pocujeme zaroven ako t — (D) — tP, ¢o moZno chapat ako opuste-
nie tonalneho centra.

Teraz dokazeme objasnit udiv, ktory sme v $tvrtej ilohe vyjad-
rili nad zriedkavym vyskytom paralelnych akordov v jednohlas-
nej hudbe: st zrozumitelné len pri zazneni véetkych troch ténov
trojzvuku; mimotonalnym dominantdm naproti tomu postacuje
jediny ton. Priklady:

pasaz je jednoznaéna len takto:

Pr. 349
! ) s | odsemebosrkuind .
T Tp Sp D T
v nasledujicej podobe je vsak viacznacna:
Pr. 350
T s | > I B
e rer i Pral T rrra
} | o = =}}{{9%¥F}{'EEH:I;:|
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x namiesto namiesto  Sp? D R
Tp vnima Dpvnima D7

poslucha¢S  posluchaé T

Paralelné akordy st teda zrozumitelné len v tiplnych rozkla-
doch trojzvukov, inak sa poslucha¢ domnieva, Ze potuje najblizsie
leziacu hlavnu funkciu. Vztahy zalozené na mimotonalnych domi-
nantach zodpovedaji podstate jednohlasu ovela lepsie. Nasleduje
niekol'ko prikladov s komentdrom.

Obidve organové sola pre pedal su skor rozlozenym akordom
nez melodickou liniou. (Ide o typicky pripad invencie vychadzaji-
cej z technickych moznosti hry: dve nohy hraji $pi¢kou a pitou.)
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V dal$ej téme organovej fugy staci na fixovanie mimotonalnej
dominanty naozaj len jediny ton. Pri nastupe comesu poskytuje
protiveta dopliiujuce tony, ¢im dokazuje, ze nasa funkcna inter-
pretacia témy nebola prehnana. (Chromatické priechody roman-
tizmu su teda nie¢o iplne iné ako Bachova harmonicky efektivna

chromatikal!)

Pr. 352

Dve pasaze zo Sondty pre s6lovu flautu. Hrani¢né tony molové-
ho melodického priestoru (dolu citlivy ton, hore mala sexta; pozri

priklady na s. 78 orig. Nauky o harmonii) — — —, ktoré

tvoria extrakt zmens$eného septakordu, podmienuji obidve vybo-
(‘enia: gis + f signalizuju Tp (a mol), cis + b vovadzaji do Sp (d mol).
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V nasledujticej pasazi su signalnymi ténmi b a fis:
Pr. 354
b,
ERTFgr U7
w
T (D) S » 7 p i

Pasaz s vystupniovanou harmonicko-melodickou aktivitou sa
nachddza v Gavotte en Rondeau pre s6lové husle. Signélnymi tén-
mi st d, eis, ais a opét eis. Je zaujimavé, ako sa ruka v ruke so
stupfiovanim aktivity rozsiruje diapazén melodickej linie a2 po

takmer dve oktavy.

Pred vypracovanim vlastnych cviceni s vybo¢eniami odporii-

¢ame zapisat potrebné signalne tony, napriklad:

Plan funkci: T (D) S (D) Sp ® D
Signalne tony: b cis fis
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¥) Ak sa opit kles4 po kvintovom kruhu, dosiahnuté zvysené tony

#a musia anulovat. Ténu gis sa na ozna¢enom mieste nestaci len
vyhnit: ostava v uchu a musi ho zrusit ton g. (Pri klesani v prvom
takte b podobnym sposobom anulovalo h!)

Uloha 7: Dopliujiice poznatky o Bachovej tvorbe melodickych linii
1. Velké skoky dodavaji melodickym liniam v kazdom style
vzrugenie a exaltaciu, ¢o plati aj o Bachovom jednohlase vseobec-
ne. Casté skoky v Bachovych liniach vsak maju zvacsa iny zmysel;
ile v nich o tény dvoch alebo troch pokojne plynicich pomysel-
nych linii, ktoré zaznievaju po sebe len z donttenia. Bachovu liniu

I'r, 357 h =
4 |1 I 1 1 : 8. 4 33—
(husle)

vinima posluchaé akoby so stlacenym pedalom:

I'r, 358

V podobnych pripadoch st mozné vsetky skoky. Dolezitejsie je
utnrostlivé zaobchadzanie s pomyselnymi liniami: po g, najvyssom
{one nagho prikladu, musi nasledovat f.
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Pocet hlasov nezostava striktne nemenny. Najprv sa rozvinie
jednohlas, potom z neho vyrastie pomyselny dvoj- alebo trojhlas,
ktory sa zas stiahne do jednej linie atd. Odportc¢ame vlastné po-
kusy v podobnom duchu. M6j navrh rieSenia:

Pr. 359
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2.V ramci akordického rozkladu mozno postupovat skokom
z kazdého akordického ténu na akykolvek iny (u dominantnych sep-
takordov st teda mozné aj skoky s rozsahom vel'kej nény, u zmen-
Senych septakordov zmensené septimy atd.).

3. Dovolené st vetky zmensené a zviacsené intervaly, ak sa
skokom postupuje na spodny alebo vrchny citlivy tén — ton, ktory

sam osebe nie je cielom:

4. Citlivé tény mozno ,naviest“ k postupu opa¢nym ako ocaka-
vanym smerom; zostavaju pritom citlivymi ténmi, len s pozme-
nenym cielom:

280

Ako priklad uvadzame kralovska tému z Hudobnej obete (pr.
362) a tému fugy z Dobre temperovaného klavira (pr. 363):

___—._}'___'—,’\_J__i = E
(Tén h je v f mol citlivym ténom k dominante, a k subdominante.)

Poznatky prebrané v bodoch 2, 3 a 4 si mozeme lepsie osvojit
vypracovanim vlastnej melodickej linie. Pouzité licencie bude naj-
lepsie zakazdym ocislovat. Moje pokusné riesenie:

Citatelovi, ktory by chcel s doteraz nadobudnutou vybavou
komponovat jednohlasné skladby, navrhujem gavotu alebo bour-
rée pre melodicky nastroj. (Rozsah treba naplanovat vopred!) Ryt-
micky model gavoty: ﬂ J4; rytmicky model bourrée: 2J 2 alebo
/7! .. Obidva tance sa delia na dva hlavné tseky, pri¢om v druhom
7 nich — zvycajne dlhsom — sa vyskytuje dal$ia cezira. Celkovy
harmonicky priebeh byva nasledujici:
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Pr. 363
I el | Dorse—=s—Th,; To—F |

Na zaciatku kazdého tiseku by mal byt rytmicky model tan-
ca zretelny, t. j. jeho konstrukcia so zdvihom by mala byt jasne
rozoznatelna. V dalSom priebehu skladby sa vzdy prechadza do
plynulejsieho pohybu.

Zdvereéna poznamka. Bachov jazyk sme priblizili tym, ze jeho
melodickil invenciu sme sa pokusili pochopit z hladiska zakonitosti
funk¢nej harmonie, ¢o je vsak pripustné len vtedy, ak si nepresta-
neme uvedomovat hranice uvedenych moznosti. Nazdavam sa, ze
hranice najdeme v dvoch odlisnych smeroch: tam, kde sa umenie
tvorby melodickych linii stdva vo vrcholnom baroku prilis kompli-
kované, a tam, kde sa intervalovo chudobna melddia, blizka duchu
starej vokdlnej polyfonie, stava prilis ,jednoduchou®. V téme Fugy
h mol z prvého zvizku Dobre temperovaného klavira sa nachadza
nepretrzity sled malych sekind tvoriacich dvojténové skupiny:
bud'je ich prvy tén prietahom, alebo oba tony prinalezia roznym
funkciam. Pary tonov, ktoré v druhom takte tvoria zmensené sep-
timy, by vsak rovnako dobre mohli patrit k jednej harmonii; v takto
emancipovanej chromatike nie je ni¢ harmonicky jednoznacné.

Pozrime sa na opacny koniec Bachovych kompoziénych moz-
nosti: kto by sa odvazil zatazit prosta tému z tvodu organovej
canzony nadmernym harmonickym napétim? Nezuzujme preto
Bachov jazyk neplodnou snahou o vinimanie funk¢nej harmonie
aj tam, kde sa podobnd interpretacia nepontka.

Analyza Bachovej jednohlasnej kompozicie
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Bourrée z huslovej Partity E dur. Druhy diel je o $tyri takty dlhsi
nko prvy a obsahuje menej opakovani — je teda bohatsi na uda-
losti. I = 4 + 12 taktov, II = 4 + 8 + 8 taktov. Po Styroch stabilnych
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tonickych taktoch prechadza prvy diel bez okltk do dominantnej
téniny; signalom je ais. Cis mol v takte 9, Tp hlavnej téniny, je za-
roven Sp v novej tonine. Druhy hlavny diel je podstatne aktivnej-
§1 aj harmonicky. Signalny ton a (takt 3) anuluje H dur, signél his
uvadza cis mol, Tp hlavnej toniny. Tén h v takte 5 anuluje his a tym
i cis mol, d signalizuje subdominantni téninu A dur, eis (takt g)
uvadza nakratko Sp fis mol, ktory sa neskér potvrdi obsirnou ka-
denciou. Tén e (takt 13) anuluje eis a tym i toninu fis mol. V takte
14 sa tonika prostrednictvom ténu d stava dominantou vlastnej
subdominanty. Nasleduje polovi¢ny zaver na dominante a sta-
bilna zavere¢na kadencia. Zastavenie pohybu zddraznuje cielové
body druhého dielu: cis mol (takt 4), fis mol (takt 12) a dominant-
ny H dur (takt 16). Vo $tvrtom takte oboch dielov sa nachadza pri-
zvucny prietah a prizvucny striedavy ton; v takte 14 prvého dielu
zas tritonovy skok na citlivy tén. Najsirsie klenutd liniu ndjdeme
na konci prvého dielu. Viackrat sa stretdvame s dvojhlasom. Do
o¢i nam udrie jeho pouzitie pred vSetkymi kaden¢nymi zavermi:
na konci prvého dielu a pred taktmi 4, 12 a 20 druhého dielu.
Tanecny rytmus so zdvihom nebrani harménii v pravidelnom
postupe po celych taktoch. Skladatel pouziva taneény rytmus v bour-
rée zriedkavejsie ako obvykle, a to na zaciatku kazdého tiseku (takty
1 a 4 prvého dielu, takty 1, 4, 12 a 16 druhého dielu). Pre Bachove
suity je typické, Zze rytmicky model sa v plyniicom pohybe neutrali-
zuje. ,Hriesne“ (v zmysle zriedkavej vynimky v Bachovej technike)
vSak posobi zarazajuci celotaktovy protirytmus uz v druhom takte,
ktory akoby protestoval proti samotnému bourrée: |ddddadll

Dvojhlas

Harmonicky dvojhlas je spociatku lahsi ako jednohlasnd sadzba,
pretoze ulohu jasne definovat harmonick situdciu mozno rozdelit
medzi dve ,,0soby“. Neda sa uz teda vraviet o ,nedostatku ténov*,
Komplikacie nastavaji vtedy, ked hlasy posobia proti sebe, ked sa
navzajom spochybnuju prizvuénymi melodickymi ténmi. Bude-
me opit postupovat po etapach, ale nemusime pritom zopakovat
vsetky ucebné kroky tykajtce sa jednohlasu.
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Uloha 1: Iba akordické tény. (Pri S patri k akordu kvinta aj sexta,
pri D septima.) Pouzivajte len hlavné funkcie. V dvojhlase sa opat
stretame s jednym ,nesenym® a jednym ,nosnym* hlasom. Opat
(elime problému kvartsextakordu z Nauky o harmaénii, ktory v jed-
nohlase nejestvoval. Odporuca sa preto venovat detailnii pozornost
obratom. Pripomerime si, ze Bach vyjadruje akordy kombinaciou
zikladného a kvintového ténu len vo vynimoc¢nych pripadoch.

Ako priklad uvadzame niekolko zaciatkov Bachovych menuetov:
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x Kvinty v base su samozrejme bezproblémové, ak sa vrchny hlas
vyhne zakladnému ténu trojzvuku, z ktorého by vzisla kvartova
disonancia.

Nasledujice zaciatocné uryvky dalej rozvinte alebo vypracujte
vlastné cvicenia:
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Uloha 2: Melodické tény v jednom hlase pri funkc¢nej stabilite —+ : e
6
T, s® B T

druhého hlasu. V nasledujucich styroch uryvkoch sa nachadzaji
prizvucné a neprizvucné priechodné tony (P), prietahy (T) a strie-

davé tény (S): 5 moznostami, ktoré nam melodické tony poskytuju, sa dozaista

oboznamime lepsie, ak ich preberieme po jednom.
Dalej rozpracujte zaciato¢né uryvky uvedené v nasledujicom

8 i
o — priklade. V prvom z nich ide o neprizvucéné, v druhom o prizvucné
N - pP priechodné tony, v tretom o prietahy (skokom nastupujtice prie-
%4 e A e = (nhy nie st v dvojhlasnej sadzbe zriedkavostou) a v poslednom
—— 0 striedavé (S) a prirazné (R) tony:
SREES = B 2
t d, 'Sy T
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Cvicenie s prietahmi mohlo vyvolat isté zmiitenie: ak nie, hned'
sa o to postardame. V Josquinovom kontrapunkte (pozri s. 98) ozna-
cujeme skutocéné disonancie vo vrchnom hlase ¢islami 7 — 6 alebo
4 — 3 av spodnom hlase ¢islami 2 — 3. To uz v$ak teraz neplati:
nase harmonické oznacenie pomentva intervaly vo vztahu k za-
kladnému ténu funkcie. Obidva typy oznacenia moézeme porovnat
v nasledujticom priklade:

288

Pr.373

skutotna
©

disonancia o @
. 1 1. 7
3

oznacenie

funkcie

V a) poéujeme skuto¢énu disonanciu 2 — 3 harmonicky ako 4 - 3,
vd) 7 - 6 ako g — 8. Teraz vSak pride nieco naozaj bizarné: konso-
nantna kvintu v b) ponimame ako septimu, ktora si vyzaduje roz-
vedenie nahor, kym v ¢) sa kvinta ocitd v inom kontexte a vyzadu-
je si rozvedenie nadol, ktoré vyustuje do... triténu! Stretneme sa
i s opaénou situdciou: na konci nasho prikladu zaznieva skuto¢na
kvartova disonancia, ktora véak posobi nanajvys mierne, pretoze ju
vnimame ako sextovy prietah na tonike (a sexta nie je disonantna).

Zmitenie mozeme vystuptiovat este dalej. Dve miesta z nasho
prikladu by mohli nadobudnut odli$ny zmysel, ak by sme dalej
pokracovali inymi tonmi:

Pr. 374

gt (D) Tpy —(Dy)

Kvinta e — h v b) uz nie je prietahom, ale ramcovym intervalom
Dp, ¢o si vSimneme najneskor pri vstupe nasledujicej Tp. Kvarta
¢ — a v e) je disonantnym prietahom 4 — 3, ¢o pochopime s nastu-
pom rozvodného ténu gis.
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Akordicka hodnota a stupert napitia intervalov a akordov bo-
li v predbachovskej hudbe jednozna¢né. Hudba sa dala pochopit
v okamihu pocutia. S Bachovou hudbou sa rozvija novy sposob
pocivania. Ked pocujeme urcity interval alebo harmonicky obrat
aaz nasledne pochopime zmysel predoslej udalosti a jej napitie, uz
nepoctivame len po jednotlivych ténoch, zaroven s notovym textom.
Pre spravne pochopenie musime pri po¢tvani postupovat inak:
udalost, ktorti sme zaculi, musime na chvilu uchovat v pamiiti, a
kym nenadobudne zmysel a posteriori. Od poslucha¢a sa otakiva
aktivita podobna tej, ktort si vyzaduje hudba klasicizmu (my sme
ju medzi¢asom nadobudli zo zvyku, bez toho, aby sme si jej boli
vedomi). Az hudba romantizmu bude posluchi¢a nabadat , aby sa
jej odovzdal, aby sa zriekol vlastnej aktivity a aby svoje najinten-
zivnejsie vnimanie presunul z intelektualnej do zazitkovej oblasti.

Vratme sa este k prietahu: z Nauky o harménii si pamiitame, ze
pri prietahoch 4 — 3 a 6 — 5 by rozvodny tén nemal sti¢asne zniet
v inom hlase; je to vSak mozné pri prietahu pred zakladnym té-
nom funkcie, kedze v trojzvuku sa zdvojuje préave zékladny tém.
Prietah pred oktdvou (9 — 8 alebo 7 — 8) je v Bachovej hudbe preto
dovoleny len tam, kde ide o zdkladny tén funkcie. MoZné st na-
sledujuce prietahy:

Pr. 375
1) o AD N H A | N e |
. ps [ rrga i r E"‘

Nestylovy by bol prietah pred zdvojenou terciou:

—rPmE
W*f—

43 43
Dj T

Pr. 376
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Priklady z Bacha:

Pr. 377
Menuet Courante
n e

~
e
4
=
2

:

[T
™
[l

A
K

e
)

$T

Vicsina Bachovych prietahov sa rozvadza do ,lubozvucnych®
konsonantnych intervalov tercie alebo sexty (¢ize nie do ,prazdnej*
kvinty alebo oktavy), t. j. do } alebo ; , zriedkavejie i do § . Najcas-
tejsie intervalové konstelacie v prietahoch st:

43 3— 23 98 78 5—
1— 21 1— 3— 3— 43

Typicky priklad z Bacha:

e £ r

= »

o P T

sfs dP;’s (Pl“

Pripravenym prietahom tohto typu by sme predsa len mali ve-
novat este jedno cvi¢enie. Rozpracujte zaciatocny uryvok:

Pr. 379
= =
L . A Y v T 1 I . I I T 1 I > .
N
—~ —
= f£o £ P
D s . ﬁcﬁ;_ f
‘ : = 98 <98
D* Dy; ° Y Dy T Sy
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Uloha 3: Melodické tony v oboch hlasoch (analyza). Navrhujem,
aby sme sa v tomto bode obmedzili na analyzu, pretoze je takmer
nemozné jednoznacne definovat medze, ktoré by Bach neprekra-
coval. ,,Chaotické” pasaze sa daja pochopit v konkrétnom kontexte,
ale ak by sme ich vyhlasili za kompozi¢notechnicka bazu celého
diela, vysledkom by bol $tyl medzi Maxom Regerom a Novou hud-
bou. V nasej situacii sa moézeme zaoberat len jednotlivymi miesta-
mi, a nie ich formalnym postavenim.

Pr. 380
Menuet Invencia ¢. 5
o, N I Y "":_T'*; "
ﬁ‘ﬁ—yﬁ— 1 | i
v Pyty | Dy ey (- T Sa+¢ T
o o o aud PrPefarl
B B N E
LS N G S AN S hlllll ) — 7”7: -‘I ” 1 ¥
Allein Gott in der Hoh
pu
"] .B'

Y
|

L)

ofe EH F
ﬁ#&#ﬁ

Prirazné a odrazné disonantné e v menuete treba chapat ako
neskodny striedavy ton f — e — f: lava ruka preskakuje medzi dvo-
ma hlasmi. V Invencii Es dur vystupuje v lavej ruke koloratirové
ozdobenie prostej klesajucej stupnice (s podobnou ornamentéciou
melodickej linie sme sa zoznamili uz v Schiitzovom stylus luxu-
rians — pozri s. 242). Ziaden poslucha¢ si nevsimne, Ze v subdo-
minantnej harmonii sa skace z disonancie na disonanciu. V cho-
ralovej predohre lava ruka opét preskakuje medzi dvoma hlasmi.
Tony fis a a s vo svojich hlasoch oby¢ajnymi striedavymi ténmi.

Dalej prindsame dve pasaze z Preliidia e mol z prvého zviazku
Dobre temperovaného klavira.V prvej sa nachadzaju dve priechodné
stupnice v subdominantnej harmonii, v druhej hlasy krizia okolo
ténov e a g patriacich do mimotonalneho zmenseného septakordu
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k dominante (ais — cis — e — g). Kriziky oznacuji disonantné inter-
valy. Ich vel'ky pocet vyplyva z toho, ze akordické tény nevystupuji
sucasne a nevytvaraju preto konsonantné pokojové body; zakruz-
kované tony su melodické:

Pr. 381

Dobre temperovany klavir I

V nasledujiicom uryvku z figy zakrazkované melodické tony
opit nenastupuji stcasne, takze disonancia nasleduje za diso-
nanciou a konsonancie st vytlacené na najlahsie doby taktu. Za-
vaznejsie pochybnosti sa nam ziada vyjadrit pri aryvku z dueta
7 tretieho dielu Klaviertibung (od taktu 12). Jeho pociato¢na tonalna
situdcia je h mol. S poslednym ténom taktu sa vyjasnuje cielovy
smer: gis — d — h tvoria D} vo¢i tonike a. Predchadzajuci strieda-
vy ton cis ndm pritom umoznil pochopit, Ze moze ist len o A dur.
Nasleduje vsak Sokujuci skok na ¢! Kto dokaze, nech si prespieva
vysledni postupnost d — cis — d — gis — c: bachovsky veru neznie.
Novy takt: prietazné h sa rozvedie az po preruseni. Tony h a gis,
disonancie z oboch smerov, obklopuju cielovy tén. Stvrty ton dis-
lantu v tom istom takte posobi neotesane, akoby vyhlasoval stale
znejici basovy ton za ,nezelant osobu®:

P'r, 382 , .
Dobre temperovany klavir I

3

o - 7 I—
R 7 7§
0.

N
|

reomrf]
D’ i

> M
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Dueto 1

He L T T | e g
[mvar’] J H# }
F = G
}
5 .S ) } *}; T r 2 -l i ”%‘
e e e e
b)

, 2t I8 . . ’ / 2R . o 4 y 4
Tén ¢ je inak jednoznacnou terciou v a mol. Nénovy prietah pred e o s s e s e e s o e e
- . i ; e e A N R D e S s TE =%
inym ako zakladnym tonom trojzvuku sme pred malou chvilou vy- CIEL & W ~ Y
T 7 . < 1A By . -+ d =[G —- F —> 4
hlasili za nebachovsky: tu mame protidokaz (pretoze basovy ton si | : | | p—

. . : N : Y ot oD
musime, samozrejme, predstavovat ako dalej znejuci; d v diskante === sx _mE == =
si vyzaduje, aby sme ho poculi ako analdgiu prietahu zo zaciatku f ~ .
taktu). Posledny ton taktu dis zostava nerozvedeny. Presne o takt GEES S
skor si mozeme aspon pomocne predstavit, ze odrazné gis v base > F | B
sa rozvedie v soprane... :

1 1 I 1

Uloha 4: Mimotondlne dominanty/moduldcia. Po zvladnuti pri-
slusnej ulohy v jednohlasnej sadzbe by mala byt realizacia dvoj-
hlasu hrackou. Rozpracujte zadany zaciatoény uryvok (pr. 383/b).
Vsetky postupy by mali byt ¢o najhladsie a ,najvierohodnejsie®
vdaka uvedeniu signalnych ténov chromatickymi alebo diatonic-
kymi sekundovymi krokmi. Chvilu sa potulujte bez dlhsich zasta-
vok a momentalnu tondlnu situdciu vzdy ujasnite ¢o najmensim
poctom ténov. Presny funkény vyklad podobnych pasazi sme si
precvicili v Nduke o harmdnii. Tu nam postaci — a zaroven poshizi
ako dobra pracovna pomdcka — predvolit si durové alebo molové
akordy a zaniest ich do cvicenia, ako to vidime v zadanych taktoch.
Nejde o ziadne pripravné cvicenie: ocitame sa uprostred bachov-

Dva dalsie priklady z Bacha (v prvom z nich komplikuja situ-
dciu prizvucné striedavé tony v base) a dve cviéné ulohy:

Pr. 384
1) Christ lag in Todesbanden

i

il

skej kompozi¢nej praxe, ¢o dokazuje zaver menuetu z KniZocky
skladieb pre Annu Magdalénu Bachovui:

Pr. 383
a) Menuet
0| i} Il
P e gr IR L e mIE
:ﬁ;&aﬁ al 1 e 1 | e e
1 1 T 1 % 1 T
| i
c — B — ¢ —- F —> c >
} } + + S . + } i
) I - I b 3 : 3 T T X 1 1
1 | ol v 1 > 1 % 72 T  §  § y T T |
r I E Al I - el [ v . 19 B e W LHg
LA - 3 1 ¥ { T f o g T A B
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Tri typy Bachovej sadzby

1. Skladba na dany cantus firmus

Ako model zaverecnych cviceni si vezmeme najdolezitejsie typy Ba-
chovej sadzby. Dvojhlas je v Bachovych chordlovych tipravach pre
organ zriedkavy. Kedze vSak spracovania c. f. zohrdvaji v Bachovej
tvorbe podstatnii tilohu, toto délezité cvitenie nemédzeme vynechat.
Najprv uvadzame niekolko taktov z Bachovej chordlovej predohry
(S; na zaciatku uryvku vyplyva z predoslej situécie; gis v druhom
takte uvadza Sp a mol, ktora sa zmeni — tazko povedat, kedy — na D7):

!

Pr. 385
Allein Gott in der Hoh
P e ,- 2 u
Sl { { T E

B
B
N
i)
N

Dve nebachovské, prizvuéné prazdne kvinty (vzdy na S) v nasle-
dujticej generalnobasovej pasazi nasvedéuju, Ze ju Bach nemyslel
dvojhlasne. Nase oznacenie funkcii vychadza z Bachovho ¢islovania.

I'r. 386
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Ako navrh riesenia vytycenej ulohy nasleduji dalsie Styri basy.
Prizvuéné prazdne kvinty (oznacené x) st potlacené na minimum.
V kazdom rieseni som sa snazil o iny harmonicky postup. Rovna-
kit melédiu mozno spracovat viacerymi spésobmi, ale nemalo by
s pri tom prehanat: najlepsia harmonizacia je zvicsa iba jedna!
Mozné st véak rozne typy melodického pohybu. V a) a b) vycha-
(za pohyb basu z planovaného harmonického priebehu, v ¢) a d)
swom uplatnil vopred zvoleny motiv, ¢o sav Bachovych chordlovych
(pravach deje velmi ¢asto. Ci to uz nazveme ,tylovou jednotou*
iulebo ,,obmedzenou fantdziou“ tvorcu, figara J Jd zohrava v a),
b) a ¢) viznamnu lohu; ¢itatel azda najde aj dalsie figary. Vyni-
kajice cvitenie pre odvaznych: choral hrajte na klaviri a spevom
improvizujte protihlas!

I'r. 387 o
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e
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Vhodné choralové melédie mozno najst v Nduke o harménii na
s. 118 — 122 orig. V pr. 388 z nich uvadzame tri. ,Vhodné“ zname-
na, ze vznikli v Bachovej dobe a nevyzaduju si adaptaciu zo sveta
cirkevnych tonin do durovo-molového systému. Choralovy text si
dobre prezrite a snazte sa vytvorit protihlas, ktorého harmonicky
priebeh a typ pohybu bude zodpovedat expresivnemu obsahu textu
(radostne hopsajic — vela skokov; plazivo — mnozstvo prietahov
atd.). Notové hodnoty sme v melédiach zdvojnasobili. Vimajme
si znamienka nadychu: oznacuji konce fraz a z nich sa i odvodzu-
ju tonalne cielové body, ku ktorym smeruju jednotlivé melédie:

Pr. 388
9 + S ——t— =1 —+ S - T 2
n
e e e e e e e e e e e e e |
.~ "4 k. 3 — : B i -4 I e | B~ - A & B
D) ' “éd = A=~
Sie-ges - fiir-ste  Eh - ren- ko- nig, hodst ver - klir- te Ma - je - stit,
al - le Himmel sind zu we-nig, dubist dri- ber hoch er-héht;
0 ; > ’
& ek Sk 2 £ e e et T t
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e ™ S S -~ St e e S— |
[ (<4 - w T T T T

T
soll ich nicht zu FuR dir fal-len und mein Herzvor Freu- de wal-len,
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wenn mein Glaubens -aug be - tracht’” dei-ne  Glo- rie, dei- ne Macht?
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Je-su, mei-nes Le-bens Le-ben, Je- su, mei-nes To- des Tod,
der du dich fiir mich ge- ge—bcn in die def-ste See-len- not;

RO ]
l‘--l__- S — - —— -

in das #u- Ber- ste Ver- der-ben, nur daR ich nicht méchte ster-ben,

tau-send-, tau-send-mal sei  dir, licbster ~ Je- su, Dank da- fiir!

G e |

Je- su, mei- ne Freu- de, mei- nes  Herzens Wei - de,
ach  wic lang, ach  lan - ge ist dem ller- zen ban - ge

Je- su, mei-n¢ Zier, . Got-tes Lamm, mein Briu- ti - gam,
und ver - langt nach dir!

b—t— T T T e o e e T n
B =T | i 3 {, (CARSA) SO, T XU R [ 1 | |

T t ] . ¢ -4 O

o
auller dirsoll mir auf Er- den nichtssonst Liebers wer-  den.

1, Vediici a sprievodny hlas

MoZnosti tohto typu sadzby s mnohoraké. Aktivita basu zod-
povedd momentalnemu tempu harmonického rytmu, ktoré je
nijpomalsie v prvom priklade — poltaktové. V druhom dryvku
prindsa kazda osminova nota novii harmonicki situaciu. Tempu
soddpoveda i spracovanie melodického hlasu: v prvom tseku hladko
plyniice v Sestnastinovych notach (prvy takt ma len jedno tazis-
ki, pretoze jeho druha polovica predstavuje len priechod oboch
lilunov v rdmci tonickej harménie, o ¢om sved¢i pretrvavajuce g
v imelodickom hlase), kym v druhom priklade ma kazdy osminovy
pontup vlastny vyznam.
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Pr. 389

Pr. 390
Allein Gott in der Hih (Organovd omsa)
m == - Les agréments de la Sarabande (Anglickd suita IT)
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D45 - v
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R et o= e —
d e 1 I T 1 = T
T, 3 & o 3 D T s SppIT Do e = R
D, (D)
tr.
eE===s Nasleduje niekol'ko zadani na dalsie rozpracovanie. Samozrejme,
¢ ik B imozno vychadzat aj z vlastnych napadov. Formalna idea tilohy 1:
y [r—— | pe—— S lins vyplia melodické ceziry; to isté sa zrejme udeje aj v takte
x y . ) 1 34
FE=E Smee_t 1, po ktorom by mohlo nasledovat dlhsie melodické rozvedenie
S Sp DsTy; ; D T

vichného hlasu, pricom bas by sa opit aktivizoval az v takte 8...
[loha 2: v takte 5 sa mi ziada nasadit es a pokracovat niekol'kymi
vyboteniami. Vsimnime si (D, v takte 3, takisto ako §tvrty akord
v tilohe 1, ze kvinty v base nie s problematicke, pokial sa vrch-

V pr. 390 Bach ozdobil pokojnui sarabandovii melddiu. Jej plynu-
tie v pomalych osminach vnima posluchac aj uprostred ozdobenej

verzie: povodna sarabanda uz odznela skor. : ’ , ,
11y hlas vyhyba zdkladnému ténu trojzvuku: nezaznieva kvartova

ilinonancia, ktord robi z kvartsextakordu problém z hladiska na-
iky 0 harmoénii. Uloha 3: pomalé tempo; predstavujem si husle.
V trefom takte by mohol byt zaciatok sekvencie niekol'kych kle-
wujicich kvint...
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Pr. 3091
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3. Imitacnd rovnoprdvnost

Dvojhlasnych fiig je u Bacha velmi mélo, zato v$ak ndjdeme nespo-
¢etné mnozstvo dvojhlasnych skladieb s imita¢ne rovnopravnymi

hlasmi ako invencie, styri duetd, niektoré malé prelidia a niekolko

casti zo suit (preludia a gigy). Rovnakym spdsobom naraba Bach

v mnohych trojhlasnych chordlovych tipravach s dvoma hlasmi,
ktoré sa pridavaji k choralu a realizuju rozsiahle predohry a me-
dzihry zvicsa samy. Imitacny dvojhlas je oslobodeny od prisnych

pravidiel fugy a prave spomenuté diela sa spdsobom spracovania

navzajom lisia do takej miery, ze by sme sa mali vyvarovat snahy
vyzdvihnit jednu z kompozicii ako model: Bachovi by sme tym

vlastne vycitali fantaziu, vdaka ktorej napriklad kazd4 z invencii

nadobuida svoju specifick formu. Vymenovat sa daji iba tri spo-
lotné znaky: a) imita¢ny zaciatok (risposta v kvinte alebo oktave);
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b) v dalSom priebehu neustale odkazovanie na motivicky material
prvého taktu; ) aspon raz — casto vSak viackrat — sa v skladbe ob-
javia zaCiatoCné takty na tom istom alebo inom stupni, v pévodnej
alebo pozmenenej podobe, av$ak jasne rozoznatelné ako ,repriza‘“
Prinasame uvod Schiiblerovho choralu Auf meinen lieben Gott.
Nas uryvok sa kon¢i nastupom prvej frazy choralu v pedali. Téma
sa imituje v oktdve a oba hlasy vzapiti prinasaju jej inverziu. Na-
sleduje klesajuca kvintova sekvencia, ktorej material je vytvoreny
premiestnenim druhého ¢iastkového motivu voci prvému (Stvor-
{onova skupina ¢ — d — e — ¢ by sa dala pouzit aj na stupni c, tu je
viak zo spodného hlasu zrejmé, ze ide o stupen a). Na konci nasho
(iryvku by sa mohol za¢inat druhy diel invencie v paralelnom G dur.

Pr. 392
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« '10n fis vo vrchnom hlase sa rozvadza pomocou nasledujuceho
¢ v spodnom hlase.
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O stupni disonantnosti sadzby sa rozhoduje uz pocas tvorby
témy. V nasom pripade urcuji prvé tony témy povahu fis ako pri-
zvucného priechodného tonu. Aby sme sa mu vyhli, mali by sme
harmonizovat proti metru, ¢o sa vSak stava zriedka (pr. 393/a);
alebo sa disonancii prezieravo vyhne druhy hlas, ked na danom
mieste tiez nasadi priechodny ton (pr. 393/b):

Jav si moZeme precvicit na vlastnych témach. Priklad: dve ¢is-
to konsonantné a jedna mimoriadne disonantna téma (K = kon-
sonancia, D = disonancia; vyznacené na kazdej osminovej dobe).

Pr. 394
a) K K K K K K K K

grielfer ;f_rJ'

T D

b) K K KK K K K K
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Disonantnost mozno, samozrejme, vzdy eSte viac vystupnovat
(pridanim prizvu¢nych disonancii do protihlasu) alebo zmiernit
(ked v protihlase nasadime priechodné tény na miestach zod-
povedajticich prizvuénym priechodnym ténom v téme, oznace-
nych ). Nasleduju dve spracovania predoslych tém: neznd téma
2 sa stava v dvojhlasnej iiprave ostrejsou a disonantna téma 3
zas miernejSou:

Ir. 395
DD DD D i

L~
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Pri tvorbe mel4dii nezabtidajme na problém kvartsextakordu.
Ak lezi zakladny tén alebo tercia trozjvuku v spodnom hlase, vo
vrchnom hlase sa moze objavit akykolvek akordicky ton. Ak vsak
v spodnom hlase lez{ kvinta, zakladny tén trojzvuku vo vrchnom
hlase disonuje: aj keby sme ho vynechali, isty kvartsextakordovy
f¢inok vzdy pretrva:

I'r. 396
v zatvorkach mozné, ale pretrvava
isty kvartsextakordovy uc¢inok
disonancia
t ! — nl - nJ ’J e
=11z e ——
o 25 . - y ! L A
P T (11 I 0
T Ts (Ts) Ts

S a D st vdaka svojim charakteristickym disonanciam vo vyho-
e voci T, pretoze S¢ a D st stabilné akordy, ktoré sa daji v dvoj-
hlasnej sadzbe dobre vyjadrit a funkéne pochopit:
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Pr. 397

dobre: dobre: nemozné: Pr. 400
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Problému musia Celit aj ti najvicsi skladatelia. Téma Invencie T Dy3 1 LE D7
¢. 1 je postavena na tonike, konéi sa vsak prizvuénou kvintou. Na- 0 o —
stupom basu by tak vznikla T, ktora by, samozrejme, bola mo#na e e e R e e ST =
v tlohe prietahu D*, ale skladatel mal v imysle pokracovat inak.
Kvinta toniky v base musi byt preto sti¢astou dominantnej harmé- ;w—.—ﬁ Pl P rop prprl P fop, oo i®
e = e e S e e =

nie. Désledok: téma, ktord vo vrchnom hlase patri do jedinej har-

4 3 1 T
e " ; : P 5 T D 3 Ty 3 Ds 1
monie, sivyzaduje pri nasadeni v spodnom hlase zmenu funkcie: } .
! o’ = — e e e e
Pr. 308 Ts! E t@ === ."f = ,.' =5 .! =
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Obidva zaciatky sa pokuste zahrat s vymenenymi hlasmi, t. j.
jrvy nastup umiestnite do vrchného hlasu: obe pasaze budi z kom-
pozicnotechnického hladiska v poriadku. St totiz napisané v ,,dvoji-
tom kontrapunkte, ako mu hovorime. Cely problém spociva v tom,

Ako odstrasujuci priklad uvadzame tému, ktora by nam v do-
sledku nadmerného vyskytu kvint zbyto¢ne stazila pracu:

Jo kvinta ponimand ako konsonancia sa pri permutacii hlasov
Pr. 399 . o . . F 4 7
| g utitva disonantnou kvartou. Nasledujuci uryvok nie je napisany
L. s . ryv
E o v e e T a g v dvojitom kontrapunkte:
T4 1g 1T J® ¢ - ® 1 - D
a4 =EE=SEEcC
Ts 1 Ds: T Ss1 D Ts D T

Pr. 401 AQ—J-J-J—J—.J—J——
o7 T

>

Pokisme sa teda vytvorit dalSie témy a vyhnime sa pritom naj-
mi nasadzovaniu tonickej kvinty na prizvucné doby. Odportaéam ;
zacat témou v spodnom hlase: prinuti nas to mysliet od zadiatku
na ,basovi sposobilost” témy. Nasleduje niekol'’ko pokusnych rie-

Yo o s 2 : . ’ wtoze vysledkom permutacie by bolo:
seni s realizdciou protihlasu pri druhom nastupe témy: pioze vy p ¥

Pr, 402 [ g4 J |

06
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Zamenitelnost hlasov dosiahneme tym, Ze sabudeme ¢o najviac
vyhybat prazdnym kvintam (¢o je beztak nasim cielom) alebo k nim
budeme pristupovat ako k disonancidm a urobime z nich prie-
chodné intervaly. V nasledujuicich dvoch taktoch vystupuji kvinty
len ako priechodné intervaly, ¢ize ide opit o dvojity kontrapunkt:

Pr. 403

?gg:,;:g:

[T © 1

@%@%

x Kvarty ako prizvucné priechodné tony su legitimne.

Zaciatocné uryvky z pr. 400 problému nepodliehaju, pretoze
na vsetkych tazkych dobach sa v nich nachadzaju tercie a sexty
(pri permutacii sa stava z tercie sexta a zo sexty tercia). Obidva
fragmenty by sa dali dalej rozvinut tak, Ze po urcitom ¢ase zaznie
rovnaka pasaz s permutaciou hlasov, ¢o ¢asto vidime v Bachovych
invenciach.

Obatryvky st napisané takmer celkom — ale nie iplne — v kom-
plementdrnom pohybe: jeden hlas sa pohybuje svizne, kym druhy
postupuje krokom; ide o typicky bachovski techniku. V kazdej
pasazi sa nachadza iba jeden spolo¢ny pokojovy bod (v dvojhlasnej

Invencii F dur sa napriklad komplementérny pohyb obéas prerusi,
¢ize netreba ho dodrziavat otrocky). .

Sekvencnd technika. Sekvencie zohravaji v evolu¢nych tisekoch
Bachovych polyfonickych kompozicii vyznamnii tilohu. Ak chceme
spoznat celti $irku moznosti dostupnych v Bachovom $tyle (sekven-
cie nemozno oznacit za vyrazny prostriedok stylovej rozmanitosti,
ved ktory posluchac si vsimne rozdiely medzi roznymi sekvencia«
mi?), mali by sme ich preskimat detailnejsie ako pri jednoh.laseff

Stredobodom su styri spdsoby prepojenia: klesajuci kvintovy skok,
stupajuci kvintovy skok, klesajici sekundovy krok a sttpajtici se-
kundovy krok. Postup: prelozme figliru o Zelany interval a v pri«
pade potreby vytvorme dobré melodické spojenie oboch prvkov,
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70 Schiiblerovho choralu mozeme napriklad vytazit nasledujtce
moznosti stipajuceho sekundového kroku (svorky oznacuju ma-
terial prevzaty z predlohy, vSetko ostatné je volna skladba):

I'r. 404

stipajuce:
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Na ilustraciu klesajiiceho sekundového kroku nam postaci jeden
priklad. Bach prevzal z predlohy nasledujici materidl:
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P'ridanim spojovacich ténov mé6zu vzniknit sekvencné modely
ko napriklad:
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Pr. 406 s . V.
postupy D — Ta T - S. Vratme sa k pr. 400 a v navrhnutych zaciat-
Y M = Pl e P o koch invencie vyhladajme melodické postupy, ktoré na malej ploche
~ g 52 WL N W1 A ) 1 3 , v il ’ " ’ Ve ’
Eﬁﬁr‘ e o EESE= S SE stvarnuji uvedené akordické sledy. V prvom zaciatku sa nachadza:
®
ol | ) il — (i
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Sekvencie sa mozu uspokojit s tdnmi jedinej stupnice, ale mo-
zu aj modulovat. Vezmime si jednu zo sekvencii, ktoré sme prave
vytvorili z Bachovej predlohy, a privedme ju k r6znym tonlnym
cielom:

i v druhom:

P'r, 409 D
- 15 S T
p ~— r FF

Nasleduju prvé tri modely usporiadané do klesajtcej kvintovej
uekvencie. Samozrejme, nemozno ich povazovat za definitivne

riesenie:

I'r. 410

»Signdlne tony*, ktoré uvadzaju jednotlivé cielové toniny, sme

v prikladoch oznacili vykri¢nikom. (Vyvarujme sa nenélezitych
ambicii: jeden alebo dva stupne kvintového kruhu st na modu-
laciu postacujuce.) '
Pri hladani vhodného materidlu na klesajtce kvintové sekvencie
budeme postupovat inak. Kvintovy skok nadol tvoria v kadencil

Jednotlivé ¢leny sekvencie musia byt spojené nielen melodicky,
ile i z hladiska hudobného pohybu. Moznosti st dve: bud sa do-
1ol nepretrzity komplementarny pohyb — pozrib) a c) —, alebo sa
upoji (1 Bacha dost ¢asto) vzdy iba dva cleny sekvencie — pozri a):
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Aby klesajtce kvintové sekvencie zostali v strednom registri
nastroja, zvycajne postupuju striedavo o kvintu nadol a kvartu
nahor. V ,beziacom hlase“ tak ¢asto vznikaju nespevné skoky
(némy a decimy v pr. 411/c), ktoré st viak kazdému posluchaéovi
Bacha doverne zname.

Stdpajice kvintové sekvencie pre nas uZ teraz nepredstavuji
ziaden problém: ak v zadanom materiali pohladdme stipajice
kvintové postupy (S — T alebo T — D; vyliéeny je spoj T — D7, pre-
toze D’ sa chce vratit spit na toniku!), v pr. 400 ndjdeme tento
material:

Pr 419

Vybudujme z neho sekvenciu s permutaciou hlasov, obltitbenym
Bachovym postupom. Zakrizkované tony tvoria melodické spo-
je medzi jednotlivymi ¢lenmi. Presveddiva realizacia kvintového

postupu nahor je mimochodom tazsia ako pri klesajicej kvinte, 1

ktord je presvedciva uz sama osebe. V nasledujicom priklade sme
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4a zatlenenim citlivych ténov pokusili 0 hodnoverné nastolenie

jednotlivych stupnov:

Pozrime sa i na zriedkavejsiu klesajicu terciovi sekvenciu

7 Invencie ¢. 1:

I'r. 414

Vo vlastnych pracach by sme rovnaky model sekvencie nemali
pouzivat pricasto. Vo Fiige ¢ mol z prvého zviazku Dobre tempe-
rovaného klavira za sebou nasleduji sekvencie v stpajuicich se-
kundach, klesajicich kvintach, stapajucich kvintach, stipajucich
yekundach, klesajacich kvintach...

Presktimajme nasledujuce zaciatky Bachovych pasazi s oktavo-
vou imitaciou z Franciizskych a Anglickych suit. Prizvuéné kvinty
s nachadzajti len na dvoch miestach oznacenych krizikom. Vsetko
ostatné je skomponované v dvojitom kontrapunkte, takze uvedené
satiatky sa mozu v dalsom priebehu skladieb objavit s permuta-
ciou hlasov, pripadne aj v transpozicii na inom stupni:

Pr. 415
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(iitatel, ktory by sa chcel podujat na kompoziciu celej invencie, by
si mal vytytit nasledujicu tlohu: imitaény zaciatok, podla moznosti
v dvojitom kontrapunkte; viacnasobny nastup témy; rozvedenie
sekvenciami roznych stavebnych typov, ktorych material by vSak
mal pochadzat z prvych taktov invencie; modulacia do dominan-
ty; kadencia a dvojita taktova ¢iara. Novy za¢iatok na dominante
podobny Gvodnym taktom (s moznou permutaciou hlasov); dalsie
rozvedenie so zapojenim sekvencii. V krat$ej forme navrat k tonike,
inak mo#no najprv nastolit Tp alebo Spv mimotonalnej kadencii.

Analyza Bachovej dvojhlasnej kompozicie
(Gavota z Francuzskej suity Es dur)

I'r, 416

Gavota

489 ﬁ;T—IgR,—_:%R =
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PredloZena gavota rozhodne nepredstavuje vhodny model pre
vllastvné kompozicie (na dany ucel lepsie posltzia Invencie, ktoré
su vsak prili§ zname na to, aby sme ich reprodukovali). Us’trednj
Tn(.)tw je v gavote vsadepritomny: so svojimi melodickymi skokmi
je istotne napadnejsi ako niektoré témy invencii budované viac zo
s’ekundovjlch krokov; mozno ich sice rozvinit v dal$ich evoluénych
u.sekoch, avsak ich pévod nebude natolko otividny. V posledn}',ch
siedmich taktoch vystupuje viackrat variovana téma v inverzi};

Prostrednictvom signalneho ténu @ moduluje druhé étvortakt‘ie
d(? dominanty B dur. V takte nasledujicom po dvojitej ciare (sig-
flalnym ténom je opit as namiesto a) sme znova v Es dur a v dal-
so’m takte — signal h — hned v ¢ mol, ténine neskorsej mimoto-
nalnej kadencie. Ukazuje sa, ze problém nie je v modul4cii: prave
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naopak, moduluje sa tak rychlo, Ze tlohou je udrzat posluchacov
zAujem pocas 22 taktov aj napriek jednoduchému harmonickému
postupu T — D — Tp — T. Takt 12: polovi¢ny zaver na dominante
v ¢ mol. Ténina ¢ mol nakratko prejde do vlastnej subdominanty
f mol (e — des ako signal zmenseného septakordu) a v takte 16 ma
svoju mimotonalnu kadenciu. Po usporiadanych 8 + 8 taktoch uz
pokojovy stav viac nenastane, skupiny taktov st porozhadzované:
sivereény takt 16 pocitujeme zaroven ako »prvy takt® (prepoje-
nie fraz) sedemtaktového asymetrického zaverecného useku. Tu
sa nachadza najvyraznejsie stupfiovanie hudobného pohybu: na
ploche dvoch taktov obidva hlasy postupuju v osminach, kym in-
de st osminy vzdy len v jednom hlase ako sucast nepreruseného
komplementarneho pohybu. Vybotenie do subdominantného As
dur tri takty pred zaverom pocitujeme takmer ako lahkomyselné;
séveretna tonika sa tak este nedé celkom upevnit.
Skladba je mimoriadne disonantnd. LepSie povedané, jej diso-
nancie st velmi napadné, nie su ukryté v priechodoch: len v sa-
motnom hlavnom motive dost vynikaja prirazné tony (R). V prvych
ityroch ténoch pocujeme T — S. Do S smeruje aj nastup basu, ale
dr7ané g vo vrchnom hlase sa musi rozviest nahor ako prietah. Bas
potom spotinie na g, ktoré ynimame ako T,, kym druhy motiv vo
vrchnom hlase sa sna#i presadit harmonicki postupnost D — T,
‘0 sa mu véak nepodari. Tén f vrehného hlasu tak ostava visiet vo
vzduchu ako disonancia. Bachova snaha o postup harmonie po
poltaktiach je zrejma v celej skladbe. O to je pozoruhodnejsie, ze
svolil motiv, ktory by si vyzadoval skor harmonizaciu po Stvrtinach,
a preto neustéle posobi konfliktne (odhliadnuc od jednohlasného
predtaktia)! Mame priklad toho, ako velmi by sme sa mylili, keby
sme Bachove skladby cheeli pouzit ako dokaz dodrziavania kom-

pozitnych pravidiel...
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