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ABSTRACT

The set of miniatures Piano Impressions by Tadeas Salva (1937 - 1995) was composed during
a short period of the composer’s inspiration by Schonberg’s atonality. The presented paper
examines the harmonic frame of the work based on set analysis. The analysis demonstrated
the use of specific pitch-class sets, which the composer developed and applied in a variety
of vertical and horizontal forms. Pc-sets 3-5, 3-8 and 3-9 are used in the work both as
constituents of higher supersets and also as separate harmonic units, in their own way
substituting traditional consonant triads. Together with the set 2-1 (semitone interval) and
3-11 (major/minor triad) they form the harmonic basis of the work. The study deals with the
application of their specific forms (transposition and inversion) and examines the validity of
the hypothesis about their unifying function of the composition as a cycle.
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Uvod

Tvorba Tadedsa Salvu sa vyznacuje réznorodostou, ktora je vysledkom rozma-
nitych inspira¢nych vplyvov v priebehu celej skladatelovej kompoziénej kariéry.
Mozno tvrdit, Ze pestrost tvorby odzrkadluje tiez Salvovu vsestrannd umelecka

! Pévodny text $tadie bol sti¢astou dizertacnej prace: STUN, Maridn: Teoretické pristupy v 20. sto-
ro¢t k harmonii eurdpskej hudby. [Dizerta¢na préca.] Bratislava : FF UK, UHV SAV, 2023. Text tu

uvadzame v upravenej a roz$irenej verzii.
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osobnost.? V ranej kompozi¢nej faze (1958 - 1963), este ako student zilinského
konzervatodria, sa skladatel zoznamil s hudbou Arnolda Schonberga, Albana Berga
a Antona Weberna prostrednictvom v Bratislave Zijiceho Petra Kolmana. Zaroven
to bolo obdobie Zivotnych zmien: v roku 1960 po dvoch (netplnych) ro¢nikoch
totiZ zanechal $tudium v kompozi¢nej triede konzervativneho Alexandra Moyzesa
na Vysokej $kole muzickych umeni. V §tadiu pokracoval az o dva roky v polskych
Katoviciach u Bolestawa Szabelského, sikromne navstevoval aj hodiny Witolda
Lutostawského.

Prave v obdobi rokov 1958 — 1961 vznikli Salvove atonalne diela ako dosledok kon-
frontacie s hudbou Schéonbergovho okruhu a zaroven silna osobna vypoved hladajuce-
ho mladého umelca, napriklad: Sldcikové kvarteto ¢. 1 ,,Dies irae“, piesnovy cyklus Nox
et solitudo, komorna Symfonietta in C. K tymto skladbam sa radi aj analyzovany cyklus
Klavirne impresie. Vplyv ,viedenskeho dvanasttonového konstruktivizmu® pomerne
skoro prekryla fascinacia polskym sonorizmom, najmé po Salvovej navsteve Varsav-
skej jesene v roku 1962.

Predkladana analyza je snahou uchopit skladatelov pristup k praci s harméniou
v dvandsttonovom priestore a jeho sposob organizacie a, pripadne, hierarchizacie t6-
novych $truktar. Predbeznd analyza odhalila zvyseny vyskyt istych suzvukov v Kla-
virnych impresigch: 2-1 (0,1), 3-5 (0,1,6), 3-8 (0,2,6), 3-9 (0,2,7) a 3-11 (0,3,7). Tie-
to stizvuky definujeme ako ténové mnoziny objavujuce sa izolovane, tiez ako jedno
z viacerych pasiem alebo ako podmnoziny vacsich mnozin, a to tak vo vertikdlnom
ako i horizontalnom uvedeni. Na tomto zdklade teda staviame hypotézu, Ze skladatel
pouzival vybrané harmonické struktdry (t. j. akordy, suzvuky, tonové mnoziny) na
dosiahnutie zjednotenia diela ako celku.

Rozbor diela sme uskutocnili aplikovanim mnozinovej analyzy. V studii najskor
stru¢ne predstavime jej zakladné principy, postupy a pojmy.* Ak je ¢itatel obozndmeny
s procesmi a pristupmi danej analytickej metody, odporica sa preskocit nasledujici
uvod do tedrie a pokracovat priamo dal$ou kapitolou.

Mnozinova analytickd metdda je nastrojom na dal$ie definovanie vybranych su-
zvukov, ktoré nazyvame charakteristickymi ténovymi mnoZinami v kontexte Salvovej
skladby a stru¢ne opisujeme ich vzdjomné vztahy ako aj vztahy ku konkrétnym vac-
$im, ,,vy$$im“ mnozinam najcastej$ie sa vyskytujicim v predmetnom diele. Na potvr-
denie, resp. vyvratenie hypotézy uplatiiujeme kvalitativnu analyzu s prihliadnutim na
$truktaru diela (3. Harmonicka analyza jednotlivych ¢asti), a nasledne kvantitativnu
analyzu pre dielo charakteristickych mnozin (4. Tvary charakteristickych mnozin).

I ked hudobnej ¢innosti sa venoval primérne, vynikal tiezZ vo vytvarnej tvorbe, o ¢om, okrem

samostatnych malieb, sved¢ia tiez kresby na manuskriptoch skladatelovych partitur.

> SCEPAN, Michal: Tadeds Salva. Zivot a dielo. Bratislava : Ustav hudobnej vedy Slovenskej aka-
démie vied, 2020, s. 56. S¢epan identifikoval aj za¢iato¢nu fizu Salvovej tvorby (1956 — 1958),
vyznacujucu sa e$te nadvdzovanim na tradiciu tonalnej hudby.

4 Podrobnejsie 0 mnozinovej analyze pozri napr.. FERKOVA, Eva: Hudobn4 analyza II. Stru¢né

dejiny hudobnej analyzy. Bratislava : HTF VSMU, 2021, s. 85-94, pripadne STUN, Marién: Tedria

téonovych mnozin Allena Forteho a jej aplikdcia pri analyze piesniového cyklu Ad astra Eugena

Suchona. In: Musicologica Slovaca, 2022, ro¢. 13 (39), ¢. 1, s. 114-140.



Stadie 31

Text sa zaobera najma harmonickou strankou hudby, menej formalnou a vobec sa
nezaobera performativnym aspektom.

1. Zakladné principy a operacie mnoZinovej analyzy

Tedria tonovych mnozin, z ktorej mnozinova analyza vychadza, sa tvorila v prostredi
americkej muzikoldgie 60. a 70. rokov. Nadvdzuje na matematickii nduku o mnozi-
nach a v kontexte atondlnej hudby ju systematizoval Allen Forte vo svojej prelomove;j
knihe The Structure of Atonal Music publikovanej v roku 1973.°

Vychodiskovym pojmom a zakladom Forteho teorie je tdnova mnozina (pitch-class
set, doslova mnozina ténovych tried, skratene pc set). Zjednodusene mozno povedat,
zZe tonova mnozina je synonymom pre stuzvuk/harmonicku jednotku. Av$ak presnejsie
vysvetlenie hovori, Ze mnozina je abstrakciou konkrétneho tonového materialu® uspo-
riadaného do tonovych tried (pitch-classes). Do kazdej tonovej triedy prislicha jeden
ton bez ohladu na jeho konkrétnu oktavovu transpoziciu (napriklad ¢/, ¢ ¢? atd.), ako
aj jeho enharmonické zameny. Tak pomocou dvanastich tonovych tried mozno po-
stihnut cely dvanasttonovy priestor.

Ténové triedy st oznacené ¢islicami od 0 do 11:

ton C |C#/Db| D |D#/Eb E F |F#/Gb| G |G#/Ab| A A#/B | H
pitch 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
class

Ténova mnozina obsahuje teda tonové triedy a plati definicia, podla ktorej pc set je
»mnozina odlisnych ¢isel (teda nie opakujicich sa), reprezentujucich téonové triedy.”

Kazdy suzvuk mozno abstrahovat ako ténovi mnozinu v jej zdkladnej podobe
- primarnej forme (prime form). Struéne mozno povedat, Ze snahou primarnej for-
my je a) zuzit suzvuk do ¢o najmensieho ambitu a zaroven b) vybrat z dvoch tvarov
- realneho a inverzného - vhodnejsi na zdklade intervalovych vzdialenosti. Allen For-
te ur¢il vy$e dvesto primarnych foriem od trojzvukov po devitzvuky, kategorizoval ich
a systematicky Ciselne oznacil. Forte number zachytava informaciu nielen o pozicii vo
Forteho zozname primarnych foriem,® ale aj o pocte prvkov (teda tonovych tried) ob-
siahnutych v mnozine, napr. 3-5, 6-20, 7-35 atd., kde prvé ¢islo (capital number) udava
pocet prvkov mnoziny a druhé ¢islo jej poradie v zozname.

*  FORTE, Allen: The Structure of Atonal Music. New Haven; London : Yale University Press, 1973.
Za zmienku stoji spomentt, Ze k velmi podobnym, v niektorych ohladoch celkom rovnakym,
¢i dokonca prehlbenejsim vysledkom v oblasti harménie (atonalnej hudby) dospel aj cesky mu-
zikolog Karel Janecek, av§ak o dve desatrocia skor. Pozri: JANECEK, Karel: Zdklady moderni
harmonie. Praha : Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, 1965.

¢ Pritom moze ist o material uvedeny ako vertikalny suzvuk, ale aj horizontalny téonovy rad.

7 FORTE, Ref. 5, s. 3.

dostupny vyhladdvanim na internete spolu s online kalkulackami ténovych mnozin.
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V tedrii tonovych mnozin pozname niekolko operdcii, uplatnovanych v rovine ab-
strakcie ako aj realnej zvukovej konkretizacie. Ide o operdacie transpozicie a inverzie,
pripadne o ich kombinaciu.

Transpozicia sa v (dvandsttonovej) hudbe deje in modulo 12, teda v dvanastkove;j
sustave (nie v desiatkovej). Toto je samozrejmy fakt, ale pre matematické operacie s to-
novymi mnozinami je nevyhnutné mat ho na zreteli. Ak transponujeme pc set [0,1,3]
napriklad o 5 poltonov, vznikne jeho transpozicia v podobe [5,6,8]. Konkrétny posun
- v tomto pripade ¢islo 5, je definovany ako operdtor transpozicie (transposition opera-
tor, t). V dalsom priklade transponujeme pc set A: [2,3,6,8] o 6 poltonov. Vysledny pc
set B je [8,9,0,2], teda A na urovni 6, pricom rovnica je zapisand nasledovne:

t==6:
A: [2,3,6,8]
B =T(A,6) = [8,9,0,2]

Zapis sa cita: Ténova mnozina B je transpoziciou mnoziny A na urovni 6 (in mo-
dulo 12). Tento proces je jednoduchy a priamociary. Transponovand tonova mnozina
je usporiadand v zakladnom poradi.

Rovnako ako transpozicia, aj inverzia sa deje in modulo 12. Inverzné mapovanie sa
riadi prisnym pravidlom kore$pondencie dvojice ténovych tried:

0-20
1 - 11
2 - 10
3 -9
4 -8
5 -7
6 - 6

Vzhladom k pravidlam oktavovej transpozicie a vy$$ie spomenutému principu pri-
nalezitosti k tonovej triede sa rozumie, Ze trieda 12 je ekvivalentom triedy 0 (tén C).
Vsimneme si tiez, ze sicet vnutri ¢iselnych parov je vzdy dvandst.

Rovnakym mechanizmom sa mapuje [ubovolna tonova mnozina. Napriklad inver-
zia’ pc setu A: [0,1,3] je pc set B: [9,11,0]:

Inverzia intervalu v tomto kontexte je synonymom pojmu obrat intervalu: inverzia je ,oktavovou
transpoziciou realizovany obrat jedného z ténov intervalu...“ (LABORECKY, Jozef: Hudobny
terminologicky slovnik. Bratislava : Slovenské pedagogické nakladatelstvo, s. 109), obrat intervalu
predstavuje ,,priestorové obratenie poradia tonov intervalu tak, aby sa interval a jeho obrat vzdy
doplnali na ¢istd oktavu® (s. 154). Pojem inverzia akordu viak nezodpoveda pojmu obrat akordu
- obratom akordu c-e-g je napriklad e-g-c, ale jeho inverziou je f-as-c, teda usporiadanie interva-
lov v opaénom smere. Aj ked v anglickych textoch sa slovom inversion rozumie rovnako inverzia
intervalu aj obrat akordu, Forte pouzival tento pojem v ,slovenskom® vyzname obratu intervalu
ako i inverzie suzvuku - ténovej mnoziny. Tiez inverzia ténovej mnoziny nutne vyplyva z operd-
cie inverzie tonovych tried. Z tychto dovodov pouzivame v texte kapitoly pojem inverzia, ktory
v sebe zastreSuje oba pojmy inverzia intervalu aj inverzia suzvuku.
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AIB
0-20
1 - 11
3 -9

Po inverzii je potrebny este dalsi krok, ktorym je usporiadanie tonovych tried do
zdkladného poradia (normal order), ¢o je vlastne zoradenie v opa¢nom poradi. Rov-
nica je zapisana nasledovne: B = I(A) a plati, Ze tonové mnozZiny A a B su inverzne
ekvivalenté.

Analyza ténovych mnozin umoznuje objektivne identifikovat rozne harmonické
utvary v hudobnom diele, pricom je potrebné upozornit, ze tedria vznikla pre po-
treby analyzy atonalnej hudby. Dalej je mozné skiimat vnuitorné vlastnosti mnozin,
z ktorych je pre nasu analyzu relevantny intervalovy obsah. Ten je definovany ako
intervalovy vektor (interval vector), tzn. subor $iestich ¢islich, pri¢com kazda oznacuje
pocetné zastipenie intervalov v mnozine. Cislic je $est z dovodu intervalovej inverznej
ekvivalencie, ktora sa riadi rovnakymi pravidlami ako inverzia téonova (pozri vyssie),
a kvoli vynechaniu redundantného intervalu primy/oktavy (1, resp. 12).

Napriklad, intervalovy vektor mnoziny 5-28 je [122212], ¢o znamend, Zze mnozina
obsahuje jednu malu sekundu a cista kvartu a po dvoch velkych sekundach, malych
a velkych tercidch a zvac¢Senych kvartach. Ako vidno, intervalovy obsah stizvuku tvoria
vztahy medzi vSetkymi tdnmi navzajom. V hudobnej konkretizacii mnoziny sa mozu
vyskytovat aj inverzie intervalov, napriklad ¢istd kvinta namiesto kvarty a pod.

Ténové mnoziny vystupuju v roznych vztahoch, z ktorych je pre predkladana
$tudiu najvyznamnejsia inkluzivita mnozin. Vychadzajic z matematickej koncepcie
»mnozinovosti“ kazda mnozina obsahujtica od 2 do 11 prvkov obsahuje menejprv-
kové podmnoziny a zérovern sama je podmnoZzinou svojej nadmnoziny. Napriklad pc
set 3-2 [0,1,3] je obsiahnuty v pc sete 4-1 [0,1,2,3,], teda je jeho podmnoZinou (subset).
Zaroven pc set 4-1 je nadmnoZinou (superset) pc setu 3-2. Matematicky tento vztah vy-
jadrujeme 3-2 < 4-1 (3-2 je podmnozinou 4-1) a 4-1 O 3-2 (4-1 je nadmnozinou 3-2).

Okrem redlne vzdjomne mapovanych mnozin tiez plati, Ze inkluzivny vztah moze
byt tvoreny aj mnozZinami v transpozicii ¢i inverzii. Nadvédzujuc na predchadzajici
priklad je teda mnozina 3-2 aj v transpozicii ¢i inverzii (napr. [4,5,7]) stile podmno-
zinou pc setu 4-1, i ked iba vo v§eobecnom zmysle. Z toho doévodu niektoré mnoziny
obsahuju aj viac rovnakych podmnozin (menovite 4-1 obsahuje 3-2 dvakrat). Inym
prikladom tohto principu mézu byt inkluzivne vztahy mnoziny 5-31, ktora obsahuje
pét $tvorprvkovych podmnozin a $est jedine¢nych Sestprvkovych nadmnozin, pri¢om
jedna sa vyskytuje dvakrat:

4-12 6-27 (2x)
4-13 6-228
4-18 > 5-31 < 6-229
4-27 6-30
4-28 6-242

6-245
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Zvlastne postavenie v systéme atondlnej hudby, chapanej prostrednictvom tedrie
mnozin, zastdva mnozina 6-20 (0,1,4,5,8,9), ktora vdaka svojej symetrickej $trukture
obsahuje jedini podmnozinu 5-21 (6x) a je obsiahnuta v jedinej podmnozine 7-21
(6x). To znamena, Ze odobratim akéhokolvek tonu zo 6-20 vzdy ziskame iba 5-21 a na-
opak, pridanim akéhokolvek tonu k 6-20 ziskame vzdy iba 7-21":

5-21 - 6-20 - 7-21

Dalsou vyznamnou vztahovou vizbou je komplementarita mnozin. Vyberom t6-
nov z dvanasttonového univerza vznikaji mnoziny, pri¢om plati, Ze zvy$né tény tvo-
ria mnoziny k nim komplementarne, doplnkové. Forteho zoznam primarnych foriem
je zostaveny tak, Ze komplementdrne mnoziny vzdy stoja oproti sebe, to znamena,
ze poradové ¢isla komplementov su vzdy rovnaké. Aj v tomto pripade plati pravidlo
komplementarity aj napriek réznej transpozi¢nej ¢i inverznej realizdcii. Dalej plati, Ze
pc sety so zakladnym ¢islom rovnym a/alebo va¢sim ako 7 obsahuju svoj vlastny kom-
plement, okrem 7-z12 (!), teda napriklad komplementom 7-21 je pc set 5-21, pri¢om
5-21 = 7-21.

Priklad komplementarity nachadzame napriklad v uvodnych (a zavereénych) tak-
toch Suchonovej piesne Pieseri milému z cyklu Ad astra (Priklad 1). Vidime, Ze pc set
5-z18 je komplementom a zaroven podmnozinou pc setu 7-z18:

Priklad 1: E. Suchon: Pieseri milému (Ad astra)"'. Komplementarita pc setov 5-z18 a 7-z18

1. PIESEN MILEMU
F-214 £-276
5-244
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Avsak neplati, ze odobratim tonu zo 7-21 vzdy ziskame 6-20. Pc set 7-21 obsahuje sedem jedinec-
nych $esttonovych podmnozin. Pc set 5-21 je podmnozinou tych istych siedmich $esttéonovych
mnozin.

' SUCHON, Eugen: Ad astra. Pét piesni pre soprdn a klavir. Bratislava : Hudobny fond, 2008, s. 3.
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Teodria tonovych mnozin dalej skiima mnohé iné parametre ,,mnozinovosti“ v hud-
be, napriklad podobnost ¢i komplexy a podkomplexy mnozin. Z hladiska nasej stadie
sa nimi v$ak nie je potrebné na tomto mieste zaoberat.

2. Klavirne impresie

Mozno povedat, ze cyklus Klavirnych impresii odraza niekolko trovni Salvovho vnu-
torného sveta, charakteristickych pre jeho vtedajsie rozpoloZenie. V prvom rade ide
o zrkadlo dusevného stavu a ideového univerza skladatela: dielo povazujeme za reak-
ciu na sucasné zivotné udalosti, ako aj celkovi atmosféru tohto pre skladatela zlozité-
ho obdobia plného neistoty a, pravdepodobne, sklamania. Podla datovania rukopisu
Salva dokonil dielo v oktébri 1960, teda tesne po tom, ako zanechal $tadium kom-
pozicie. Zo skladatelovej autobiografie sa dozvedame, Ze jeho cielom bolo ,na malych
plochach vypovedat velké - pre sucasné Iudstvo v podhubi citiace myslienky nasej
spolo¢nosti, z ktorej sa vytratilo ¢clovecenské... Sdm clovek ako kral tvorstva sa tvari, ze
sa s prirodou moze pohravat, pretoze ma pusku a potom moze zastrelit nielen Zzijice
tvorstvo okolo seba, ale aj svojho otca, brata.“!?

Na druhej strane je cyklus, vyznacujuci sa prvkami serializmu a pointilizmu, rea-
lizaciou inspiracie Schonbergovou viedenskou $kolou. Salvova praca s ténovym ma-
terialom na prvy pohlad moze pdsobit chaoticky ¢i nahodne, ale analyza preukdzala
uvedomelé vyuzitie konkrétnych tonovych skupin (teda akordov, mnozin ¢i ,,buniek®),
ktoré predstavuji zakladné architektonické jednotky diela.

Cyklus mal byt potvrdenim ,,spravnosti a nevyhnutnosti Obuchovovej notacie pre
muziku 20. storocia"” ale tento druh notového zapisu sa vyskytuje iba v rukopise a,
paradoxne, skladatel ho uz nikdy nepouzil.

Publikovana verzia (1962), z ktorej vychadza aj predlozend analyza, obsahuje de-
vt casti z desiatich zachovanych (Pieser ldsky skladatel vyradil), av§ak podla titulnej
strany manuskriptu pévodnou intenciou skladatela bolo skomponovat ¢asti dvanast.
Do vydanej tlacenej verzie sa tiez nedostali povodné autorove nazvy jednotlivych casti,
ako ani k nim priliehajtce kratke opisy. V nasledujtcej analyze uvadzame tieto textové
roz$irenia povodnej partitiry so zamerom napomdoct hlbsie pochopenie charakteru
hudby. Salva pouzil dve Casti (Experiment, Impresia) ako samostatné Casti neskorsej
klavirnej Sonatiny (1972), azda preto, Ze tie zvy$né uz skor in§trumentoval pre komor-
ny stubor pod nazvom Sedem casti (1964).

Klavirne impresie st cyklom deviatich miniatur, viac-menej kratkych casti, z kto-
rych najdlhsia je v rozsahu 27 taktov (a ostatné st ovela kratsie). Casti sti pomerne
roznorodé, nachadzame v nich prvky pointilizmu (I) a serializmu (V), homofénnu
fakturu (napriklad III) ¢i polyféniu (napriklad IX). V prevaznej vacsine ide o polyfo-
niu dvojhlasného kontrapunktu, ktory sa iba prilezitostne rozrasta do viacerych hlasov

12 SCEPAN, Ref. 3, 5. 68.

B SALVA, Tadeds: XII klavirnych impresii. Rukopis. [Partitira.] Archivovanie: Martin : Literarny
archiv Slovenskej narodnej kniZznice, sign. A LXII/1-36.

Posledn4 cast tu je rozsirena o pomalsi stredny diel a vytvéra formu a-b-a, ¢im skladatel naplta
tektonicku poziadavku vacsej formy.
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(najvyraznejsie v V). Niektoré casti sa vyznacuju jednoduchym, pravidelnym rytmic-
kym priebehom (IV), iné komplexnymi rytmickymi vzorcami roztriestujucimi hu-
dobny prud (napriklad II, VI). Vo viacerych ¢astiach skladatel variruje tematicky ma-
terial, najmd melodicky a harmonicky (IIL, IV, VIII). Salvova melodika v tejto skladbe
je typicka kratkymi (dvoj- az $tvortaktovymi) melédiami so symetrickym stipajicim
a klesajucim priebehom. Tento model je naruseny iba v niekolkych ¢astiach (napriklad
v zaverecnom findle). Zd4 sa, Ze napriek tomu melodika ani rytmika nie st dostato¢-
ne zjednocujucimi ¢initelmi diela (naopak, niekedy skor rozrusajucimi). Jednotiacim
prvkom sa analyticky preukazala harmonicka stranka, operujica na baze charakteris-
tickych buniek ¢i akordov, ktoré definujeme ako ténové mnoziny. Predkladany pristup
teda nemd ambiciu predstavovat komplexnu analyzu diela, ale skor harmonicky roz-
bor s cielom poukazat na vyuzitie, rozne transformacie a pripadne typické uplatnenie
kombinacii charakteristickych ténovych mnozin.

2.1. Charakteristické tonové mnozZiny

Z hladiska harmonického je pre Klavirne impresie typické vyuzivanie istych ténovych
zoskupeni, suzvukov, z ktorych vyrasta celé dielo a ktoré zastupuju vyraznu tektonicku
a $trukturalnu funkciu. Zakladné, elementarne ,,bunky“ skladby st niektoré trojtono-
vé skupiny realizované horizontalne i vertikalne, ktoré opisujeme a definujeme ako
charakteristické tonové mnoziny:

2-1(0,1) (100000)'3

Primarna forma polténového intervalu (0,1) je v skladbe transponovana a tiez pod-
lieha inverzii, najvyraznejsie ako velkd septima A-Gis [8,9], ktora zaznieva hned v pr-
vych taktoch a potom v zévere diela. Dalgie tvary polténovej mnoZiny st napriklad mal4
sekunda E-F [4,5], mald nona G-As [7,8], velka kvartdecima H-Ais [10,11] a dalsie.

Priklad 2: Poltonova charakteristickd mnozina [8,9]

==

LY

Ajnapriek tomu, Ze dvojténova mnozina (a zvlast taka bezna ako polton) nesie prilis
nizku informa¢nd hodnotu, vysoku rozpoznatelnost jej konkrétnych iteracii a roznych
transpozi¢nych a inverznych tvarov skladatel v skladbe vyuziva na budovanie diela,
a ako poukazujeme nizsie, na vytvorenie cyklickosti ¢i ,,centralizacie® makrostruktu-
ry. Disonantny interval velkej septimy je, samozrejme, typicky pre atondlnu hudbu,
v pripade Salvovej skladby sa vsak stava doélezitym $trukturalnym prvkom s (takmer
jednoznacne) vedomym vyuzitim ako charakteristicky tektonicky cinitel diela. Zauji-
mavé je, ze z nasledujtcich charakteristickych mnozin je mala sekunda (a jej inverzie,
obraty) obsiahnuta iba v jedinej: 3-5.

5 Prva zatvorka obsahuje primarnu formu mnoziny, druha jej intervalovy vektor.
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3-5(0,1,6) (100011)

Z primarnej formy (0,1,6) a intervalového vektora (100011) pc setu 3-5 vyplyva, Ze
tato trojténova mnozina obsahuje mala sekundu (teda ma v sebe ,,zakédovany* cha-
rakteristicky poltén), Cista kvartu a zvacsend kvartu/zmensend kvintu. Nadvazujuc na
Forteho teériu o inverznej ekvivalentnosti a pomocou rotacii (resp. obratov) je mozné
dosiahnut tiez inverzie tychto intervalov.

Priklad 3: Ténovd mnozina 3-5. Primdrna forma v transpozi¢nom (zékladnom) a inverznom
tvare

>
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Mnozina 3-5 je v kontexte atonalnej hudby casto sa vyskytujicim suzvukovym
javom. Ako priklad mozno uviest tému-motto z Bergovho Komorného koncertu pre
klavir, husle a 13 dychovych nastrojov (1925, premiéra 1927, Priklad 4):

Priklad 4: Alban Berg: Komorny koncert pre klavir, husle a 13 dychovych néstrojov. Motto
- viacndsobné uvedenie mnoziny 3-5'

Moe: *) jiljer guter: Dge . .
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) ﬁ P —— ~—_____—
Alingt wie nplerd - 7 Y ~
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it Dot hi —[ﬁ?‘,ﬁ!“f T
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V predkladanej analyze je pre jednoduchost a zrozumitelnost textu Forteho pc set
3-5 oznaceny ako mnozina A.

3-8(0,2,6) (010101)

Nasledujiicou charakteristickou mnozinou, ktort je mozné vo zvySenom pocte
identifikovat v Salvovych Klavirnych impresidch, je pc set 3-8. Skiimanim primarne;
formy (0,2,6) a intervalového vektora (010101) vidime, ze oproti mnozine 3-5 v nej
dochéadza k zmene iba jediného ténu (1 sa meni na 2), pricom prave tym sa vyrazne

'®  BERG, Alban: Kammerkonzert fiir Klavier und Geige mit 13 Bldsern. Vienna : Universal Edition,
1925.
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meni jej charakter. Mnozina 3-8 neobsahuje ziadny polton, ale jeden cely ton, velku
terciu a zvac¢senu kvartu/zmensend kvintu. V transpozicnom (zdkladnom) aj inverz-
nom tvare tak ziskava lydicky charakter, najmi v melodickom uvedeni ako v $tvrtej
Casti (IV).

Priklad 5: Ténova mnozina 3-8. Primarna forma v transpozi¢nom (zdkladnom) a inverznom
tvare

Charakteristicki mnozinu 3-8 oznacujeme v nasledujucom texte ako mnozinu B.
3-9(0,2,7) (010020)

Opit posunutim jedného tonu, tentokrat tretieho prvku mnoziny, dosiahneme
mnozinu 3-9. Vdaka svojej symetrickosti jej transpozi¢ny (zdkladny) a inverzny tvar
nementi Struktdru mnoziny, ako vidno nizsie (Priklad 6), kde inverzia (F - B - C) po
prvej rotacii (v tomto pripade teda presunu spodného F o oktavu vyssie) je $truktu-
rélne identicka so zakladnym transpozi¢nym tvarom - po rotcii by oba akordy mali
rovnaku $truktaru (velka sekunda + ¢ista kvarta). Zakladny aj inverzny tvar mozno
teda povazovat za totozné akordy, akurat v inej rotacii a transpozicii.

Priklad 6: Ténova mnozina 3-9. Primdrna forma v transpozi¢nom (zdkladnom) a inverznom
tvare

4] .
[ 4 Il 1 I 1 ]
e I I 1 1 [ﬁ?g ng
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Mnozina 3-9 ma vysokd podobnost s nasledujucou charakteristickou mnozinou
3-11 a mozno ju chépat ako kvintakord, v ktorom je tercia substituovana sekundou.
Charakteristickd mnozinu 3-9 v analyze nazyvame mnozinou C.

3-11 (0,3,7) (001110)

Napokon v skladbe identifikujeme mnozinu 3-11 ako jeden zo zakladnych staveb-
nych prvkov. Primarna forma pc setu 3-11 je abstrakciou trojzvuku, vdaka inverznej
ekvivalentnosti durového aj molového rodu. Durovy a molovy trojzvuk tak v nasledu-
jucom texte oznacujeme ako charakteristicki mnozinu D.

Z prehladu charakteristickych trojprvkovych mnozin je zrejmé, Ze sa vyznacuja
viac-menej vysokou mierou postupnej podobnosti. Zatial ¢o mnozina A sa lisi od
mnoziny B iba jednym prvkom, od ostatnych sa 1i$i dvomi prvkami. Naopak, ako
uvadzame vyssie, mnozina D vykazuje s mnozinou C totoznost v dvoch prvkoch (¢is-
ta kvinta), pricom od ostatnych sa v dvoch prvkoch odlisuje. Vztahy podobnosti si
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v$imame podla rovnakého principu medzi [ubovolnymi parmi mnozin. Z tohto po-
hladu je mozné tvrdit, ze skladatel vyuzil vSetky trojtdnové charakteristické mnoziny
ako akési nové nahrady za tradi¢ny kvintakord, ¢o sa prejavuje najma v harmonickych
pasmach.

Charakteristické mnoziny sa, prirodzene, stavaju stcastou, tj. podmnozinami, va¢-
$ich mnozin, z ktorych najvyznamnejsie su vybrané stvor- a patprvkové. V analyze
opit volime zjednoduseny zapis, ktory zaroven vyjadruje, ktoré charakteristické mno-
ziny (uvedené vyssie) st podmnozinami tychto ,vys$$ich“ mnozin:

4-12[10,1,2,4] (>3-8): /B/

4-19 (>3-11): /D/

4-6 (>3-5, 3-9): /AD/"

4-14 (>3-9, 3-11): /CD/

4-715 (>3-5, 3-8): /AB/

4-16 (>3-5, 3-8, 3-9): /ABC/

5-7 (>3-5 (5x!), 3-8, 3-9): /5ABC/

Uvedené vyssie pc sety obsahuju mnozstvo trojprvkovych mnozin. Tie vSak pre
dielo nepredstavuju zdkladné stavebné bunky, aj ked sa niekolkokrat vyskytnti samo-
statne. Skladatel tiez vyuzil viacprvkové mnoziny (akordy, harmonie), ktoré su vaési-
nou nadmnozinami vy$sie spomenutych, nie vSak vzdy. Niektoré z necharakteristic-
kych ténovych mnozin uvadzame v analyze v pripade, ze ziskavaji v danom momente
skladby zvlastny vyznam, alebo st obzvlast zaujimavé (napriklad 3-3: kombindcia
malej a velkej tercie, resp. mala tercia s pridanou malou sekundou; ¢i 3-10: zmenseny
kvintakord).

Ako je na viacerych miestach zrejmé z partitary, skladba casto prebieha vo viace-
rych pasmach sucasne, ¢i uz metrorytmickych, melodickych alebo harmonickych. To
vedie k uplatneniu viactroviovej analyzy, ked rozdelujeme hudobny tok na stucasne
prebiehajiice harmonické vrstvy ako v Priklade 7,

7 Je zname, Ze viaceri skladatelia ¢asto ,kodovali“ do hudby rozne kryptogramy, napriklad J. S.
Bach: B, A, C, H, & D. Sostakovi&: D, Es, C, H. Arnold Schénberg svoj anagram A, Es, C, H cha-
pal vyslovene ako téonovi mnozinu 4-12, s ktorou dalej pracoval. V Priklade 4 nachadzame pod-
pis Albana Berga (A, B, E, G: 4-13 [4,7,9,10]) v kombindcii so Schénbergovym (A, D, Es, C, H, B,
E, G:8-147,9,10,11,0,2,3,4]). V tychto intenciach Salvov podpis tvori anagram ténov A, D, E, Es
(tADEAS SAIvA), ¢o je prave transpozicia mnoziny 4-6 [2,3,4,9]. Iné kddovanie: A, D, E, As (tA-
DEAs sAlvA) tvori mnozinu 4-16 [2,4,8,9] (pozri nizdie). V tychto konkrétnych transpoziciach
v$ak mnoziny v diele nenachddzame, preto ide zrejme iba o $pekulaciu.

'8 Pismenné oznacenie v uvedenom priklade ni¢ neznamend a tento sposob nevyuzivame ani v tex-
te. Ide iba o prikladné ozrejmenie analytického procesu.
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Priklad 7: Viactroviiovost hudobného priebehu'

2 be:
A .
B ay L1 U i P
c%;*

~ Ped. Brav. J
Lav.

kde vrstva A je tvorena mnozinou 5-23 [2,4,5,7,9], vrstva B mnoZinou 6-z12
[8,9,11,1,2,3], a napokon C obsahuje pc set 3-8 [10,2,4]. Podobne na inom mieste:

Priklad 8: Viactroviiovost hudobného priebehu®
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vrchné pasmo Y je mnozinou 3-5 [1,2,7], Z obsahuje 3-3 [8,11,0] a spolu st konsti-
tuentmi nadmnoziny X: 6-5 [7,8,11,0,1,2].

Harmonie v diele preukazuja inkluzivny vztah vyssich a niz$ich mnozin, preto sa
vystavujeme nebezpeclenstvu istej $pekulativnosti, kedze v zasade selekciou istych to-
nov mozno dosiahnut charakteristické trojtonové bunky aj vtedy, ak momentéalne ne-
zastavaju vyznamnej$iu funkciu. Moze vznikat dojem, Ze niekedy volime prave dany
vyber tonov, aby ,vyhovoval“ potrebam analyzy. Aby sme predisli podobnym pochyb-
nostiam, ako viacpasmovd harmoéniu chapeme iba zrejmé potvrdenie strukturalneho
vyznamu predmetnych charakteristickych mnozin, a to registrom, texturou, odde-
lenim stzvukov v pravej ¢i lavej ruke klavira alebo zvlastnym polyfonnym vedenim
hlasov.

3. Harmonicka analyza jednotlivych casti

I. Dusevna samota

Povodny nazov casti je v rukopise doplneny vetou ,,Snazit sa o vytvorenie dusev-
nej tiesne.“ Od prvych taktov je zrejma inspiracia pointilizmom. Rytmické ostinato

¥ SALVA, Tadeds: Klavirne impresie. In: Slovenskd klavirna tvorba. Bratislava : Opus, 1983.
20 SALVA, Ref. 19.
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i jeho rozsirovanie (vkladanie inych intervalov), vyskovy kontrast registrov a melo-
dia v spodnom registri poukazuju jednoznaéne na Schénbergovo dielo Sest malych
klavirnych skladieb, op. 19, druhu cast (1911). Zatial ¢o vSak Schonbergov ostinatny
interval je rytmicky pomerne pravidelne pulzujica velka tercia - ,,symbol tonality**!
Salva uviedol svoje impresie ,symbolom atonality” - velkou septimou a’-gis? tj. vyssie
spominanym charakteristickym intervalom polténu v inverzii.

Velka septima sa ndslednou kombindciou® rozvija do mnoziny 4-6, teda suzvuku
/AD/ (Priklad 9). Ide o previazanie dvoch pasiem (prava ruka a rytmické ostinato).
Dalej ndslednou kombindciou vznikajt pc sety 4-z15 /AB/ a 4-16 /ABC/, oboje v rdmci
jedného pasma.

Priklad 9: Kon$truovanie pc setu 4-6 kombinaciou dvoch pasiem?

I
Pomaly (4=50) 4-6 / h&
%4 "
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Zaujimavym momentom je viaciroviiové uvedenie samotnych charakteristic-
kych mnozin: mnozina A v siedmom takte v pravej ruke je podmnozinou setu 5-7
/5ABC/, ktory zaznieva na vertikale. Mnoziny C a B v dal$om takte zneju paralelne
a spolo¢ne tvoria 5-34, pricom este v dalSom takte sa v hornom pasme, opit nd-

slednou kombindciou, tvori mnozina A (pomocou charakteristickej velkej septimy,
Priklad 10).

21

UTZ, Christian: Arnold Schonberg Sechs kleine Klavierstiicke op. 19. Six Little Piano Pieces op. 19
(1911) - annotated score. [Pdf dokument.] Graz : Universititsbibliothek — Archiv und Musikin-
strumentensammlung. Dostupné na: https://phaidra.kug.ac.at/0:98015. 2020, s. II/4

Naslednou kombinaciou myslime zmenu kvality stizvuku prostrednictvom postupného uvadza-
nia dal$ich ténov harmonie, pri¢om tony nezneju sucasne v jedinom ¢asovom tseku.

2 SALVA, Ref. 19, s. 37.

22
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Priklad 10: Kombinacie mnozin?
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Zaver Casti je nemenej pozoruhodny, pretoze je akymsi zhrnutim predchadzaju-
cich stavebnych principov. Polténova skupina, tentokrat skuto¢ne v jednoduchej verzii
polténu [4,5], sa vyskytuje v tesnej juxtapozicii s velkou septimou [8,9] a ¢istou kvin-
tou [10,3], vytvarajuc tak $esttonovi mnozinu 6-z6. Ide o pomerne vyrazné nahuste-
nie mnoziny A, kedZze 6-z6 obsahuje 3-5 az Sestkrat (Priklad 11, porovnaj s Prikladom
10). Okrem toho obsahuje aj dvakrat mnoziny B a C.

Priklad 11: Charakteristickd mnozina A (3-5) ako $estndsobna podmnozina pc setu 6-z6

6-z6 —» 3-5
I D ||ﬂl = —3 1 ] #‘“#.—l

TR e e

Na zaverec¢ny takt ¢asti mozno vSak nazerat aj z perspektivy rozvedenia polténu
[4,5] do ukoncujiceho akordu 4-6 /AD/ prostrednictvom poltonového kroku e - es!
a pripadne kvalitativnej centralizacie f' — b'. Tento pohlad zdoéraznuje viac symetriu
Casti, ktord je na zaciatku uvedena a na konci uzavretd mnozinou 4-6 /AD/, i ked v inej
transpozicii: /AD/ v druhom takte je roz$irenim charakteristickej septimy [8,9] o su-
perponovanu cistu kvartu [2,7], ¢im vznikd 4-6 [7,8,9,2], zatial¢o v zavere je td istd
velka septima rozsirena o ¢istt kvintu [10,3] (inverzia kvarty, samozrejme), a tak je
vytvoreny 4-6 [8,9,10,3]. Tieto dve mnoziny su teda vo vztahu transpozicie o poltén

2 SALVA, Ref. 19, s. 37.
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(t = 1). Chapanie zavere¢ného akordu ako $esttonovej mnoziny 6-z6 na druhej strane
viac prihliada na totalne uplatnenie mnoziny A v zavere.

V kratkej melddii (3. - 4. takt) je tiez uvedeny necharakteristicky pc set 4-3, ktory
sa neskdr objavuje vo vertikalnom priebeznom stzvuku v siedmom takte ako kombi-
ndcia dvoch réznych inverzii a transpozicii poltonového intervalu [8,9] a [11,0].

I1. Samovrahov list

Druha cast s textovym dodatkom ,,Pokojna, studend tvar rieky pytala ma o bozk" je
svojim sposobom centralizovand k tonu Dis, z ktorého sa odvija jej harmonicky prie-
beh. Charakteristickym postupom je tu postupné vyplianie ténového priestoru chro-
matickymi polténovymi sizvukmi, najskoér v druhom takte a potom v zévere. Tieto
agregaty mozZeme ontologicky oddvodnit prave charakteristickym poltéonom, ¢oho
ddkazom je jeho uvedenie na zac¢iatku druhého taktu. Tiez rytmizovany klaster v sied-
mom a 6smom takte mozno chépat ako extrémne navrstvenie polténu, i ked ide vlast-
ne o suzvuk zlozeny z bielych a ¢iernych klavesov klavira.

Priebeh ,zahustovania® mozno teda zhrnut ako pridavanie ténov spociatku
k tvodnému dis' (¢!, f v druhom takte) nasledované mnozinou 5-1 (tiez v druhom
takte, Priklad 12) a suzvuk 8-1 (biele a ¢ierne klavesy pred zaverom casti, pozri Priklad
13) smerujuci k zavere¢nej mnozine 5-2, ktora uz nie je prisne poltonova.

Okrem toho je v ¢asti mozné ndjst tiez mnoziny A a D (v transpozicii Gis dur) ako
melodicky protipohyb v prvom takte (Priklad 12). Vo vertikalizacii vyrazne zaznieva
akord B (5. - 6. takt, Priklad 13), tvoriaci harmonicky podklad pre diatonickd patto-
novt melddiu. Melodicky priebeh vytvara vertikaly, ktorych podmnozinami st rozne
transpozicie A. Konkrétna transpozicia mnoziny B: [10,2,4] sa objavi tiez v ¢astiach
II1, VI a VIIL, v III. dokonca roz$irena podobne ako tu na $tvorténovi mnozinu 4-12
/B/: [10,1,2,4].

Priklad 12: Mnoziny A a D v protipohybe. Chromatické zahustovanie priestoru®
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»  SALVA, Ref. 19, s. 38.
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Priklad 13: Juxtapozicia mnozin A a B a zaver Casti (biele a ¢ierne klavesy)*
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Selekciou melodickych ténov strednej rytmickej vrstvy dis’, d' a cis' sa opét dosa-
huje chromaticky agregat 3-1 [1,2,3] v klesajticej linii. Z tohto pohladu mozno dokon-
ca aj posledny ton Siesteho taktu ¢ [0] chapat ako dokoncenie chromatickej linie.”
Zavere¢ny ,nepravy" klaster 5-2 je ,vkliesneny“ do piatich oktav medzi dis® a kontra
Dis, ¢im sa, podobne ako v prvej Casti, vytvara symetria — tu vSak centralizdciou okolo
tejto tonovej triedy [3].

III. Hmla

I ked autorov dopliujuici text v manuskripte?® vytvara predstavu ponurej atmosféry,
tretia cast cyklu patri k tym menej disonantnym. Vys$sia miera konsonantnosti sa do-
sahuje pocetnym a vyznamnym (kvantitativnym a kvalitativnym) pouzitim charak-
teristického suzvuku C: 3-9. Podla Karla Janecka ma mnozina 3-9 jednoduchu diso-
nantnu charakteristiku 2, t. j. velkej sekundy, na rozdiel od zlozitejsich charakteristik
mnozin 3-5 (16, t. j. mala sekunda a tritén) a 3-8 (26, t. j. velka sekunda a tritén).” Tiez
podla modelu harmonického dynamizmu, navrhovaného Evou Ferkovou, je stupen
disonantnosti akordu 3-9 s hodnotou 2 niz$i ako disonantnost mnoziny 3-5 (s hod-
notou 5) a 3-8 (s hodnotou 3).** Mnozina 3-9, C je zakladnym harmonickym prvkom

% SALVA, Ref. 19, s. 38.

¥ Azda ako otazku - interrogatio.

»Hmla sa plazi na malych macacich tlapkach. Sadne si a hladi ponad pristav a ponad mesto na

mikve klenby a potom pohne sa dalej.“ SALVA, Ref. 13.

2 JANECEK, Karel: Zdklady moderni harmonie. Praha : CSAV, 1965, s. 46-48.

% FERKOVA, Ref. 4, s. 156. Ferkovd ur¢ila stupesi disonantnosti priradovanim hodnoty jednotlivym
disonanciam v suzvuku: m.2/v.7. = 4, v.3+v.3 (zv. kvintakord) = 3, v.2/m.7 = 2, zv.4/zm.5 = 1, ktoré
sa nasledne s¢itaji. V tonalno-funkénom harmonickom prostredi je dalej mozné pomocou stuétu
a) stupna disonantnosti, b) dynamickych potencii harmonickych vztahov a ¢) dynamickych po-
tencii tonalnych funkcii vypocitat celkovy harmonicky dynamicky priebeh hudobného useku.

28
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témy a vyskytuje sa v harmonickom pasme v pravej ruke v priestore 2- az 3-¢iarkove;j
oktavy.

Ako uvadzame vyssie, mnozina C ma vysoku podobnost s mnozinou D, teda s tra-
di¢nym durovym, resp. molovym trojzvukom. Zaroven je mozné z nej vytvorit kvinto-
vy, resp. kvartovy akord, ako je aj pripad predmetnej ¢asti, kde hned v prvom takte na-
chadzame prestriedanie tychto dvoch sadzieb typickych pre impresionistickt hudbu.

Suzvuk C spolu s melédiou v prvom takte tvori stvorténovi mnozinu 4-14 [2,6,7,9]
/CD/, ktora sa neskor stane zakladom pre zavere¢nu imitaciu vo finalnej ¢asti IX, i ked
v inverzii. Podobne C nachddzame ako podmnozinu 5-7 /5ABC/ a dal$ich vyssich
mnozin (napriklad 4-23 [2,4,7,9] v druhom a $tvrtom takte, pricom v poslednom pri-
pade je tvorena ako ndslednd kombindcia).

Zaujimavo je tiez prezentovany vztah mnozin C a A v trefom takte. Mnozina A tu
vznika chromatickou alteraciou kvartového akordu [3,5,10] z prvého taktu na [11,4,5].
Z dalsich charakteristickych mnozin sa priebezne objavuje B, najvyraznejsie v zavere
v spodnom registri. Tradi¢ny trojzvuk (mnozina D) sa nevyskytuje vo vertikalnej po-
dobe, ale nachddzame ho v taktoch 4 - 5, kde sa jeho transpozicie a inverzie retazia
do horizontalnej sekvencie: es mol — Ges dur - ges mol - A dur (porovnaj Priklad 14
a Priklad 15).

Priklad 14: III. cast, Gvod. Téma - mnoziny C, B, A*!

1L
(4 =70) by = 4-23
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S T e e F"——*:!——
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14 526 57 ! 57 P
423
3 = sva_ _ - -
y - by o-': E .
(e e = o fp—r Mo
N =] ’ =
] 310
B 8" . :
T t %Hl -t } t ! | 1
. Ei {Plg;[,ii: o ; 2
416 L PP I_
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SALVA, Ref. 19, s. 38-39. Hviezdi¢kou v 5. takte je oznacena tla¢ova chyba v publikovanej par-
titure. Opravena taktova ¢iara je pod hviezdickou, stuzvuk 4 - 16 patri teda do predoslého taktu
¢. 5, ktory ma byt, rovnako ako takt ¢. 6, trojstvrtovy.
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Priklad 15: Retazenie mnoziny D (durové a molové trojzvuky), 4. - 5. takt

1 b‘u e

NS

Klavirne impresie prinasaju niekolko momentov, ked v kontexte prisnej atonali-
ty a prevazujucej disonantnosti zazneju tradi¢né konsonantné akordy. Niektoré sme
spomenuli vy$sie a niekolko dals$ich sa vyskytne v nasledujucom priebehu diela. V tre-
tej Casti sa tak okrem horizontalneho retazenia kvintakordov objavuje tiez tradi¢ny
dominantny septakord d-fis-a-c (4-27 [6,9,0,2]) v desiatom takte, uvedeny dokonca
rozvodom zo zmens$eného septakordu fis-a-c-es (4-28 [0,3,6,9] - ide zhodou okolnosti
o primarnu formu pc setu, teda nulovd transpoziciu t = 0), ¢ize celkom tradi¢ny ka-
den¢ny postup tonalno-funkénej harmonie. Spolo¢nou podmnozinou 3-10 [6,9,0] sa
oba akordy viazu k predoslému taktu.’? Otazkou je, do akej miery je posluchac schop-
ny zachytit ,tradi¢nost® tychto stizvukov, ktoré, prirodzene, tu stracaji svoju tonalnu
funcnost.

IV. Dazdové kvapky padajuce zo strechy

Stvrtd miniatdra je prisne dvojhlasnym kontrapunktom. Z toho vyplyva, ze harmo-
nické zlozky nachddzame v horizontélnych liniach. Ide vlastne o §tvorndsobné va-
ria¢né rozvijanie kratkej dvojtaktovej témy, ktora sélovo zaznieva v prvych taktoch.
Vo svojom prvotnom uvedeni sa téma vyznacuje symetrickou, vzhladom na stipanie
a nasledné melodické klesanie v istom zmysle aj palindromatickou $truktirou. Ako je
naznacené v notovom Priklade 16, téma je vystavana z mnoziny B, pricom oba takty
st jej nadmnozinou 5-6. V nasledujtcich variaciach témy sa tato harmonicka symet-
rickost narusa, rovnako ako vyrazny stupajuco-klesajuici priebeh.

Aj ked' v ¢asti nie st pritomné vertikalizacie charakteristickych mnozin, nachadza-
me v Casti intervalovy motiv: postupnost troch intervalov 6-1-1 (tritdn, polton, polton).
Samozrejme, sadzbou sa dosahuju rézne inverzie intervalov, va¢§inou minimaélne cez
jednu oktavu a - v pripade charakteristického poltonu - v realizacii velkej septimy aj
malej nony. Tento motiv sa vyskytuje na roznych miestach témy, spolu $tyrikrat, a do-
siahne sa paralelnym priebehom réznych trojprvkovych mnozin, najmi B, D a 3-10.

Priklad 17 znazornuje intervalovy motiv v zrozumitelnej redukcii (motivy X, Y,
Z aX). Tiez je zobrazeny zaver Casti, ktory je varidciou témy, tvoreny takmer vyhrad-
ne mnozinou 3-3. Eliminaciou konsonantnych intervalov malej a velkej tercie (3 a 4)
a znasobenim malej sekundy sa vytvara hypertrofia intervalového motivu. Spolu s po-
slednym ténom sa napokon dosiahne , rieSenie” ¢asti, ktorym je ukoncenie radu 6-1-1
konsonantnou primou 0 (resp. $tvrtou oktavou) h-h>.

2 Mnozina 3-10 sa tiez vyskytuje v diele pomerne Casto. Napriek jej jedine¢nym symetrickym

vlastnostiam zmenseného kvintakordu sa jej bliz$ie nevenujeme.
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Selekciou jedine¢nych intervalov tak vznika rad 6-1-0, resp. v inverzii 0-1-6, ktory
je intervalovou ekvivalenciou primarnej formy charakteristického pc setu 3-5: Al** Ide
o uplatnenie jednotlivych intervalov mnoziny A na dvojhlasnych vertikalach a tieto
vertikaly st radené za sebou, pri¢com malosekundovy interval je znasobeny. Prima,
»zjednotenie®,* sa napokon dosiahne az v poslednom takte, oddialené pauzou.

Priklad 16: Téma IV. ¢asti. Prvé uvedenie intervalovej naslednosti 6-1-1%

Iv.

(d=s0) 5-6 y 5-6
5 S . i
% — — .J: i '.'. ﬁ u:! .

b 2 % 6 1

B. 2 #'BE#;"F#'!L g w'da." #

1 ! e e = ——
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Priklad 17: Intervalovy motiv 6-1-1 v réznych transformaciach. X: 3. takt; Y: 5. takt; Z: 7. takt;
X’: 8. takt
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V. Menejcennost

Podobne ako predchddzajiica Cast, aj Menejcennost vychadza z dvojhlasného kontra-
punktu, rozvijajiceho sa do imitacie s rozdielnou fazou jednej osminovej hodnoty.
Podtext ¢asti varuje pred ,voviaznutim do temnych sfér** hudobne pretavenym do

¥V podstate ide o to, Ze pri nasledovani tejto struktury, tzn. uplatneni danych intervalov od akého-

kolvek zakladného ténu (nahor alebo nadol), vznikla by mnozina 3-5. Napriklad od E: 0 = prima
E, 1 = mald sekunda F, 6 = zmenSend kvinta B, teda e-f-b. Podla zdsady inverznej ekvivalencie
téonovych mnozin by rovnaka primérna forma vznikla aj pri pridavani ténov nadol. Opit sa v§ak
vyndra otazka, ¢i ide o uvedomelé alebo nevedomé uplatnenie vztahu.

Takpovediac centrum, rozvedenie kadencie.

SALVA, Ref. 19, s. 39.

Text v rukopise: ,,Ked sa v duchu neustéle zaobera$ pocitom menejcennosti, voviazne$ navzdy do
jeho temnych sfér.“ SALVA, Ref. 13.
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»uviaznutia“ v patprvkovej mnozine 5-7 [9,10,11,3,4] /5ABC/, ktora sa realizuje reta-
zenim charakteristickej mnoziny A (Priklad 18). V piatom a $iestom takte je uvedené
harmonické pasmo 4-27 ako rozsirenie mnoziny D (f mol, Priklad 19a), ¢o je zmen-
$eno-molovy septakord, z hladiska tedrie tonovych mnozin inverzia dominantného
septakordu.”

Priklad 18: Téma V. ¢asti — mnozina 5-73¢

< \?‘y@ : e
5 = 3 Zﬂn i

(1111 ooo

Ped. L 11

Od siesteho taktu sa pridavaja tiez dalsie horizontalne vlakna: povodné (nazvi-
me ho W) /5ABC/ [9,10,11,3,4], dalej X 5-13 [10,0,1,2,6], Y 5-1 [3,4,5,6,7] a Z 5-1
[9,10,11,0,1] (Priklad 19a, v redukcii Priklad 19b). Mnozina A sa nenachddza v 5-1,
azda preto je k linii Y pridany tén ¢? (takt 8), ¢im sa transformuje na 6236, ktorého
podmnozinou je aj 3-5.

Priklad 19: Viacpasmovost v casti V. (Hviezdicka oznacuje tlacovi chybu identifikovant podla
rukopisu: v akorde ma byt gis, nie fis, ¢im vznika kvartsextakord f mol.)*

a)

W
A A A S
gm«; gfl.———ll:: 3 A
s 1 I ,_"b ;/i—.l—l.—l—l i

¥ 4-27

¥ Teda tradi¢ny tonalno-funkény akord, porovnaj 4-27 v IIL

3 SALVA, Ref. 19, s. 40.
¥ SALVA, Ref. 19, s. 40.
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b)
W 5-7 [9,10,11,3,4]

.‘.ﬂ‘. !Si -

@ Gipip

X 5-13[10,0,1,2,6]

>
b

Y 5-1 < 6-z36 [0,3.4,5.6,7]

Z5-11[9,10,11,0,1]

Deviaty takt je vyvrcholenim predchadzajiceho rozsirovania ténového priesto-
ru, v ktorom sa vo fragmentovanej podobe vracia /SABC/, i ked v novej transpozicii
(6,7,8,0,1]. Redukciu uvodnej témy /5ABC/ na A povazujeme za dokaz o uvedomelom
$trukturalnom vyzname tejto trojprvkovej mnoziny, ktory je vo findlnej verzii diela
posilneny jej zaradenim ako prostredna - centralna ¢ast cyklu.

VI. Harmonie Iudskych citov

Siesta ¢ast obsahuje niekolko momentov, ktoré sa spdjaju s predchadzajicim priebe-
hom diela. Je to najma jej vyrazna konsonantnost, zabezpecena vysokym zastiipenim
trojzvuku 3-11, mnoziny D, ktora sa odvoladva na tretiu ¢ast. Mnozina D je sti¢astou
hned prvého akordu 4-19 /D/. Aj ¢ista kvinta [10,3] v spodnom registri je zdkladnou
konsonanciou.* Dalej nachadzame superpoziciu akordov B dur a a mol v tretom tak-
te, rozvedenu do superpozicie dvoch mnozin C. Trojzvuk cis mol v Sirokej sadzbe je
pritomny v $tvrtom takte.

Charakteristické mnoziny A a B v juxtapozicii, vyplyvajucej z viacpasmovosti hu-
dobného pridu a horizontélnej naslednosti, sa nachadzaju v piatom takte. Mnozina
A je tu v rovnakej transpozicii [9,10,3] ako znela v téme predchadzajtcej casti. V pas-
me pravej ruky zarovenl obe mnoziny tvoria mnozinu /AB/, ktora je tu teda akousi
platformou na uplatnenie oboch stzvukov.

Zvlastnu pozornost venujeme taktom 10 - 13 (Priklad 20). Po generalpauze tu na-
stupuje homofénny usek s bohatym harmonickym podkladom. Harmonické pasmo
obsahuje rad akordov B a D, pri¢om v jedenastom takte sa B pozoruhodne rozvadza
do D (g mol) posunom jediného ténu (opit priklad podobnosti mnozin 3-8 a 3-11).
Horizontalna meléddia je najskor pc setom 4-2, v taktoch 11 - 12 uz predstavuje mno-
zinu B. Zaroven su superponované B a D podobne, ako v prvej ¢asti B a C (takt 8),

1 Tde o rovnaku cistu kvintu ako v zavere 1.
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teda dve harmonické pasma sa spajaju jednym spolo¢nym ténom do jediného ,,bihar-
monického* pasma. Rovnako ako v prvej ¢asti sa tak vytvoril pattonovy sazvuk 5-34.

Priklad 20: Juxtapozicia mnozin B, D a A. Zaver ¢asti — superpozicia dvoch mnozin 4-19*
A

R —d
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B
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o
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ﬁ
L=l |
=
TR T
3

B pec . Bl— D‘“F
4-19 1
T A = 7}
oy =L
;?’a“-—:%h b
4-19 a

Zaverecné $tyri takty su reprizou uvodu, tentokrat je ¢ista kvinta [10,3] v harmo-
nickom sprievode roz$irena o sextu [7,11], ¢im vznika pc set /D/ [7,10,11,3]. V harmo-
nickom pasme sa teda nasobi /D/: [9,0,1,5] + [7,10,11,3] a vytvara bohatt osemténovu
mnozinu 8-21 [9,10,11,0,1,3,5,7].4

V (asti je tiez viacnasobne zastipeny charakteristicky poltéonovy interval, najvy-
raznej$ie ako mala nona d*-es® na konci, ¢o je analdgiou k velkoseptimovému skoku d?
- cis’ v §tvrtom takte. Do harmonie je charakteristicky interval c’-des? integrovany ako
téonovy ramec zaciato¢ného akordu /D/.

Spojovacim prvkom so §tvrtou ¢astou je tdnova mnozina 5-6, ktora sa tu tiez roz-
vija v dvoch kratkych melodickych vstupoch (takty 1 - 2 a takt 4), z ktorych prvy
mozno chapat ako tému casti, kedZe sa opakuje (variruje) v reprize. Porovnanie tém
Stvrtej a Siestej Casti (Priklad 21) odhaluje, ze zatial ¢o prva polovica témy $tvrtej Casti
je v transpozi¢nom vztahu t = 2 k $iestej casti, jej druha polovica zaznieva v rovnakej
transpozicii (t = 0, obsahuje teda rovnaké téonové triedy). Napriek zjavnej korespon-
dencii nie su fragmenty tém vystavané z rovnakych podmnozin v horizontalnej linii,
¢o vyplyva z réznej tonovej organizacie pc setu 5-6.*

1 SALVA, Ref. 19, s. 41.

2 Mimochodom, podmnozinou 8-21 [9,10,11,0,1,3,5,7], po odobrati spodného kontra H, je akus-
ticka (lydicko-mixolydicka) stupnica od Es, pc set 7-34.

Ide o problematiku poradia, resp. vztahov poradi (order relations). Bliz$ie pozri FORTE, Ref. 5,
s. 60 a tiez FORTE, Allen: Concepts of Linearity in Schoenberg’s Atonal Music: A Study of the
Opus 15 Song Cycle. In: Journal of Music Theory, ro¢. 36,1992, ¢. 2, s. 285-382.

43
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Priklad 21: Porovnanie tém VI. a IV. Casti v redukcii
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VII. Experiment

Najkratsia cast cyklu sa ideovo odvoléva na Schopenhauerovo dielo, ktoré v tom ob-
dobi bolo jednym zo skladatelovych inspiraénych zdrojov.** Prejavom toho je prilo-
zeny text: ,,Premyslat o Zivote ako sne.“ Paradoxne, svojou strohostou, prudkostou
a stru¢nostou vsak len tazko navodzuje atmosféru zamyslenia, kedZe je azda presnym
opakom typickej meditativnosti v hudbe.

Cast uplatiiuje najma protipohyb sparovanych vrchnych a spodnych hlasov, neskér
iba v jednoduchom dvojhlase. Tym sa, prirodzene, objavuje viacero suzvukov, ktoré
chapeme ako priebezné harmonie. Vyznamne vSak do hudobného toku vstupuje mno-
zina 4-z15 /AB/, izolovane znejuca v strednom registri — pasme (Priklad 22).

Priklad 22: VII. ¢ast: Experiment®

5-7
—% b
— o o
M
= 4-19

!

I ked typicka kontdra (stipanie — klesanie) melddie je tu zachovana podobne ako vo
vdcsine Casti, zda sa, ze kulminacia, hudobna pointa je na 6. dobe prvého taktu.® Polova
rytmicka hodnota v kontexte osminovych a Sestnastinovych not je napadnou zmenou dy-
namizmu, stagnaciou.”” Na tomto tektonickom zastaveni dochadza ku stretu horizontal-
neho dvojzvuku cis’-dis’ [1,3], znejuceho od zacdiatku Casti, a vertikalnej charakteristickej

#  SCEPAN, Ref. 3, 5. 66.

15 SALVA, Ref. 19, s. 42.

6 T ked melodické klesanie sa zacalo uz o dve doby skor.

7 Porov. FERKOVA, Eva: Tektonika a dynamizmus v hudbe. Bratislava : Centrum umenia a vedy
VSMU, 2013, 5. 17.
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velkej septimy A-gis? [8,9], ktora je v rovnakej transpozicii ako v zdkladnom tvare v prvej
Casti. Vznikd tak mnozina 4-16 /ABC/, pricom pretnutie horizontély a vertikaly tvori
symbolicky, ak aj nie sluchovo zachytitelny chiasmus, znak kriza (Priklad 23) — azda odpo-
ved na Schopenhauerov nihilizmus?*® V tomto pripade zvlast pripominame obsiahnutie
vsetkych identifikovanych disonantnych charakteristickych mnozin v nadmnozine 4-16.

Priklad 23: Redukcia VII. Casti: chiasmus
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V zéavere Casti sa konvergentny dvojhlasny protipohyb stretdava nakoniec v pévod-
nej velkej sekunde cis'-dis’. Vrchna linia je mnoZinou 5-7 /5ABC/ a klesa podla rov-
nakého vzorca ako ténovy rad rovnakej mnoziny v piatej Casti, v transpozicii inverzie
T(L6), je teda tvorena retazenim dvoch mnozin A: [2,7,8] a [9,2,3]. Spodna linia je
mnozinou 4-19 /D/ z predchadzajicej Casti v transpozicii podla t = 1.

VIIIL. Impresia

Predposledna cast finalnej verzie cyklu je vo varia¢nej forme, pricom sa tu uplatiiuju
dva varia¢né principy: melodicko-harmonicky a rytmicky. Téma (Priklad 24), vysky-
tujica sa Sestkrat a vzdy oznacujuca novy varia¢ny tsek, podlieha melodickym varia-
cidm vplyvajicim na jej harmonicky zéklad. Jej jadrom je mnozina A, roz$irujica sa
na 4-16 /ABC/, teda na $tvorténovy suzvuk vyrazne exponovany v predchadzajucej
Casti. Pri dalSom uvedeni téma podlieha zmene kontury, pricom si véak zachovava
harmonicky podorys 3-5 < 4-16, tentokrat rozsireny na nadmnozinu 5-7 /5ABC/.

Priklad 24: Téma VIII. ¢asti*
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4-21

8 Prisne vzaté, filozofiou Arthura Shopenhauera nebol nihilizmus, ale metafyzicky voluntarizmus
(https://www.britannica.com/topic/voluntarism-philosophy).
¥ SALVA, Ref. 19, s. 42.
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Treti nastup sa sice vracia k povodnemu tvaru melddie, ale harmonickym zakla-
dom je uz mnozina B. Podobne, iba s rytmicko-melodickou komplikaciou, to vyzerd
aj v piatom uvedeni témy, nachadzajicom sa medzi jej $tvrtym a poslednym znenim
v pévodnom melodickom i harmonickom kontexte. Sthrnne teda téma prechadza va-
ridciami podla vzorca: a-a-b-a-b’-a.

Varia¢ne sa tiez vyvija viachlasny motiv M2, identifikovany v $tvrtom, $iestom
a Strnastom takte (ostatné pripady su opakovanim predoslého, pripadne metro-ryt-
mickymi variaciami). Synkopovy motiv vyrasta z jednoduchsej pattonovej bunky na
konci $tvrtého taktu: Cistej kvinty fis’-cis? [1,6] a akordu e mol [4,7,11], spolu tvoria-
cich neskor obohacovant mnozinu [11,1,4,6,7]. Z nasledujucej redukcie (Priklad 25)
je zrejmé, ze vo vSetkych varidciach ide o superpoziciu charakteristickych mnozin
CaD.

Priklad 25: Transformacie harmonického motivu M2 v VIII. &asti
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Napokon nachadzame v ¢asti posledny harmonicky motiv M1, spociatku vystupu-
juci ako dva susediace $tvorzvuky [10,11,2,5] a [5,6,7,9] v trefom takte. Pri horizontal-
nom chapani je horné pasmo obsiahnuté v mnozine /D/ [2,5,6,10], dolné v celotonove;j
mnozine [5,7,9,11]. Argumentom na prihliadanie k horizontale aj v tomto pripade, ked
st dva akordy celkom jasne oddelené a artikulované, je, Ze horizontélne pasma sa ne-
menia ani ako nasledok priebeznych rytmickych variacii. Na druhej strane sa postup-
nym fazovym posuvanim a presynkopovanim destabilizujd, az napokon, v zavere Casti,
sa spodné casti suzvukov vymenia a vysledné vertikaly v poslednom takte tvoria mno-
ziny /CD/ [7,9,10,2] (i.e. 4-14) a A [5,6,11], ako mozno vidiet v redukcii (Priklad 26):

Priklad 26: Prvé a posledné uvedenie motivu M1 v VIIL casti
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Suzvuk /CD/ je reminiscenciou na ivodny akord tretej Casti, s ktorym je vo vztahu
T(1,4), tiez vSak anticipaciou nasledujicej ¢asti, ktorej téma vyrastd z tejto mnoziny.

V O6smej Casti sa vyskytuje zaujimavy ,kadenény, tektonicky ukoncovaci moment
pred tretim nastupom témy (10. takt). Dochadza tu k centralizacii sextakordu G dur
[7,11,2] susednym akordom Fis dur [6,10,1] (mnoziny D). Postupnym kaskadovym
odhalovanim G dur vznika tiez priebezna harmoénia stizvuku A [1,2,7].

IX. Burka vdsne

Ako napoveda nazov, posledna cast ma charakter virtudzneho finale, dramaticky
ukoncujuceho cyklus. Z formalno-$trukturalneho hladiska ide o trojdielnu cast (ako
vacsina predchadzajicich) s charakterom dvojhlasnej invencie s imitaciou, resp. fuga-
ta: a-b-a.

Typicky polténovy interval [6,7] je prezentovany hned v Gvode horizontalnej po-
stupnosti. Z tohto polténu sa konstruuje hlava, motto témy [4,6,7,11] s odpovedou
[3,8] (¢ista kvinta) v spodnej$om registri (Priklad 27). Na prvy pohlad je mozné vidiet
paralely s predchadzajucim vyvojom diela, ako vyuzitie Cistej kvinty v base (porovnaj
napriklad VI), ale najmé polton a charakteristicky pc set /CD/ spomenuty vyssie.

Priklad 27: IX. cast, téma*’

(J=120) 6.7] 4-14 |

is -

Okrem samotnej kvality mnoziny /CD/ (intervalovy obsah, inkluzivne vztahy),
ktora sa vyskytuje v zavere 0smej Casti, aj tonovy material zaciatku poslednej casti
ma vyrazny prienik s bezprostredne predchadzajicou mnozinou A, pricom: A [5,6,11]
M /CD/ [4,6,7,11] = [6,11]. Zvys$na ténova trieda 5 (F) je nahradena (rozvedena do?)
4 (E) a7 (G). Samozrejme, kontrast medzi castami je zrejmy (najmai vo fakture, ale tiez
v registri), o moze znizovat schopnost rozlisit intervalova podobnost tychto mnozin.
Napriek tomu mozno povedat, Ze existuje dvojité previazanie medzi ¢astami: 1) na

%0 SALVA, Ref. 19, s. 43.
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zaklade pouzitia kvalitativne rovnakej tonovej mnoziny /CD/ a 2) vyuzitim rovnakych
(prienik) ¢i blizkych (vysokd intervalovd podobnost) tonovych tried (porovnaj Priklad
26 a Priklad 27).

So samotnou témou, ktora nastupuje v druhom takte a vyrasta z mnoziny /CD/,
sa pracuje imita¢nym sposobom. Imitécia, kanonickost sa dosiahla dvoma spdsobmi:
(diel A) upravenim spodného hlasu zopakovanim /CD/ a vynechanim dvoch ténov
- vysledok je teda posun o dve Sestnastiny; a (diel @) zaciatkom témy o tri $estnastiny
neskor, vlozenim poml¢iek a vynechanim niektorych ténov. Téma vyuziva takmer cely
dvanasttonovy priestor, vynechana je iba tonova trieda 9 (tén A).

Stredny diel b (Stvrty takt) prinasa vyraznu rytmizaciu, pretrhnutie plynulého toku
$estnastin. Kontrast sa dosahuje aj predstavenim stizvukového materialu: v hornom
pasme pravej ruky nachadzame mnozinu A [1,2,7]°' superponovani nad mnozinu
3-3[8,11,0].

Z istej perspektivy je mozné povazovat vzniknuty Sestzvuk 6-5 [7,8,11,0,1,2] za re-
dukciu témy, resp. jej zaveru, ,zamrznutie“ vo vertikéle, izolované pauzami od ostat-
ného priebehu. Zdanlivo ide o absurdny pohlad, kedZze téma obsahuje jedenast tonov,
a teda takmer akykolvek sizvuk moze byt jej redukciou. Napriek tomu argument, Ze
vyber ténov nie je ndhodny, vychadza z metricko-rytmického umiestnenia téonov v sa-
motnej téme. T4 je konstruovana ako nasledné dvojice, pary toénov v intervalovych
skokoch kvarty, kvinty, sexty. Prave prvé tony poslednych troch parov (vo vrchnom
hlase), predstavujuce ,,tazké doby®, akusi pulzaciu, st Gis, C, H a tvoria spodny troj-
zvuk 3-3 [8,11,0]. Navyse, tento rad je v spodnom hlase netplny (obsahuje iba Gis a C)
a dokoncuje sa az ako basovy tén H v trojzvuku. Odvodit z témy vrchny trojzvuk je
jednoduchsie: tesne pred poslednymi troma ténovymi parmi, z ktorych vyplyva spod-
ny trojzvuk, sa totiz priamo v nej nachadza mnozina A [1,2,7] v melodickej postup-
nosti (porov. Priklad 27).%

S reprizou @' prichadza potvrdenie $trukturalneho vyznamu charakteristického
poltéonu. Po uvedeni motta témy (s celoténovym klesajucim kontrapunktom) totiz
zaznieva mald nona [8,9] v rovnakej transpozicii, i ked v rozdielnom obrate ako na
zaciatku cyklu. Pripomenme, Ze tén A nie je sucastou témy. Vyrazne odlisny register
ako bezprostredne predchadzajtice dva takty a tie rytmicka dizka (odvolavajica sa na
diel b ako aj pévodnu verziu charakteristického polténu) zvysuje kontrast a rozpozna-
telnost intervalovej jednotky. Polton [8,9] je vzapiti potvrdeny svojou dalSou transpo-
ziciou [3,4]. Skladatel sa tak v samom zavere diela vratil k jeho avodu.

Nasledujtica repriza témy a’ priamo vyplyva z uvedeného intervalu gis-a'. Ten sa
teda protipohybom rozvija do dis-¢? a ten do oktavy g-g', ktora uz je sti¢astou dvojhlas-
ného uvedenia motta a naslednej témy, ako opisujeme vyssie. Horizontalne viazanie
tonov gis-dis pred a po motte v spodnom hlase nie je ndhodné, kedZe ide o jeho sucast,
ako vidime na zaciatku casti. Tymto sposobom teda vertikala velkej nény gis-a’, t. j.
charakteristického poltonu, kooperuje v juxtapozicii s horizontélou témy.

' Porovnaj VIII, kde sa rovnaka transpozicia rozvddza do G dur.
2 Jej pokles navyse narasa inak pravidelnt kontdru stipajucich parov, ide teda o viac-menej roz-
poznatelny, urcite vyznamny melodicky uzol v priebehu témy.
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4. Tvary charakteristickych mnozin

Analyzované suzvuky vychadzaju z Forteho teérie tonovych mnozin, ktorej zaklad-
nym principom je ich inverzna ekvivalencia. Z toho moze vyplyvat viacero absurd-
nych situdcii, z ktorych klasickym prikladom je redukovatelnost durového a molového
kvintakordu na jedind primarnu formu 3-11 - ako je zrejmé aj z nasej analyzy a cha-
rakteristiky mnoziny D. Dévodom je rovnaky intervalovy obsah, pricom smer vrstve-
nia intervalov (nahor alebo nadol) nie je dolezity.”® Z iného pohladu ide o nahradenie
konkrétnych intervalov ich inverziami: 0 = 12,1 =11,2 = 10, 3 = 9 atd. V jadre Forteho
tedrie je teda zakorenena poziadavka na rozsirenie principu oktdvovej ekvivalentnosti
(znamej od renesancie) na ostatné intervaly — napriklad na ekvivalenciu malej sekun-
dy a velkej septimy, velkej tercie a malej sexty, Cistej kvarty a Cistej kvinty atd. Skuse-
nost vSak dokazuje, Ze prave usporiadanie (superponovanych) intervalov je v hudbe
Castokrat klucové a je otdzne, ¢i atonalna hudba dokaze obist nielen tuto sluchovu
skusenost, ale aj fyziologicko-akustické principy vnimania sizvukov.

Prirodzene, existuje predpoklad, Ze v Salvovej tvorbe sa prihliada na realne znenie
stzvukov, teda ich skuto¢nu Struktiru, a odmieta sa inverzna ekvivalencia podobne
ako u Suchona.

Na potvrdenie/vyvratenie hypotézy, z ktorej vychadza predkladana $tudia, preto
nestaci iba rozlisit a definovat najpouzivanejsie tonové mnoziny, ale aj ich konkrét-
ne inverzie. Zvoleny kvantitativny pristup nadviazal na predchddzajicu kvalitativnu
analyzu. Z diela sme najskor vybrali charakteristické trojprvkové mnoziny A, B a C
a zistovali sme zastupenie roznych rotacii ich primarnych foriem v transpozi¢nom (T)
a/alebo inverznom (I) tvare.*

Z harmonického a melodického pasma sme vybrali iba tie mnoziny, ktoré prejavo-
vali istl mieru osamostatnenia a od¢lenenia od ostatného priebehu hudby. Z harmo-
nickych tvarov sme vyberali mnozZiny jednozna¢ne oddelené od zvysku harmonicke;
vertikaly, teda nie integrované stcasti vyssich stzvukov. Podobne sme brali do tvahy
iba tie melodické tvary, ktoré tvorili nepretrziti, kontinualnu horizontalu.*

Kazda trojprvkova mnozina ma Sest rotacii, t. j. permutacii (podla vzorca n!, kde
n je pocet prvkov: 3x2x1 = 6). Ako je uvedené vyssie, kazdy tvar (transpoziciu aj in-
verziu) sme nahliadali ako osobitnu $truktiru, preto pocet permutacii bolo potrebné
zdvojnasobit. Celkovo bolo teda rozpoznanych dvandst roznych tvarov charakteristic-
kych tonovych mnozin A a B. Transpozicia a inverzia mnoziny C (3-9) maji rovnaku
intervalovu $trukturu, duplicitu teda odstranujeme redukciou iba na $est jedine¢nych
tvarov:

3 Podobne z rovnakej primarnej formy 7-35 vychadza durovd, prirodzend molovd stupnica a tieZ

stredoveké mody.

Technicky aj primarna forma sama osebe je transpoziciou, pricom plati, Ze t = 0. Inverzia sa tu

chape ako inverzia nasledovand transpoziciou: T(I,x).

*  Napriklad 4-6 /AD/ v sebe integruje 3-5 aj 3-9, ale nebude zapocitany do Statistiky, ak podmno-
ziny nie su jednoznacne sluchovo/strukturalne rozoznatelné, alebo ich tony nenasleduju v case
bezprostredne po sebe.
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Tabulka 1: Permuticie mnoZin A, B a C. V [avom stlpci st zoradené konkrétne tvary mnozin
od 1 po 6. V pravom stlpci pismend x, y, z (resp. x, i, z) véeobecne oznacuju tény stuzvuku.
Vzhladom na transpozi¢ny a inverzny tvar sa vyskytuje ton y, resp. i, ramcové tony x a z ostavaju
rovnaké v oboch tvaroch. Suzvuky v partiture ¢itame odspodu.*

AT/BT Al/BI CTI
1 XyZ 1 Xiz 1 XyZ = Xiz
2 yZX 2 izx 2 yzx = izx
3 ZXy 3 zxi 3 ZXy = ZXi
4 XZy 4 XZi 4 XZy = Xzi
5 ZyX 5 zix 5 ZyX = ZiX
6 yXz 6 ixz 6 YXZ = yXz

Cielom bolo zistit pouzitie réznych permutacii mnozin v réznych kontextoch
s primeranou samostatnostou, teda v roznych castiach a/alebo transpoziciach a/ale-
bo tektonickej funkcii. To znamena, Ze aj ked napriklad tvar CTI4 (Stvrta permutacia
mnoziny C: xzy/xzi) v tretej Casti (g-d-a) predstavuje mnohokrat sa opakujicu rovna-
ka stzvukov $truktiru so zasadnym vyznamom v ¢asti, brali sme vsetky jej realizacie
ako jediného zastupcu kategérie CT14, kedze ide vzdy o rovnaku transpoziciu v rov-
nakom tektonickom kontexte. Na druhej strane, rovnaky pc set A [1,2,7] sa objavuje
v Osmej aj deviatej Casti, vzdy vSak v inom tvare: AT4, resp. AT2. Z toho dévodu sme
obe iterdcie chapali ako zastupcov vlastnej kategorie a zaratali do Statistiky ako samo-
statné hodnoty.

Nasledujiica Tabulka 2 zobrazuje uplatnenie roznych tvarov mnozin A, B a C
v transpozicii (T) a inverzii (I). Tabulka 2a obsahuje mnoziny vo vertikalnej fakture,
Tabulka 2b v melodickej postupnosti. Cisla v pravom stlpci oznacuju ¢ast, v ktorej sa
dany tvar nachddza. Tabulka 2c¢ predstavuje sucet vyskytu jednotlivych tvarov ako aj
celkovy stcet transpozicii a inverzii charakteristickych ténovych mnozin.

Tabulka 2: Tvary charakteristickych mnozin

a) Suzvukova (vertikalna) realizacia

AT Cast Al Cast BT Cast BI Cast CTI Cast
1 1 1 1 III, VI 1 VIII
I, 111, II1, VI,
2 I, VI, IX 2 2 11T 2 2 VIII
3 VIII 3 III 3 3 111 3
4 VIII 4 4 I 4 4 11T
5 5 5 5 5
6 6 6 6 |ILILVILVI| 6

%V zakladnom tvare predstavuju prvé tri obraty xyz, yzx, zxy obraty v uzkej sadzbe, zvy$né tri st

v sadzbe Sirokej.
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b) Melodicka (horizontalna) realizacia

AT Cast Al Cast BT Cast BI Cast CTI Cast
1 1 1 1 v 1
2 \ 2 2 2 I 2 IX
3 \% 3 3 3 3
4 11, VI 4 VIII 4 4 VI, VIII 4
5 V, VIII 5 5 5 VI 5
6 6 6 6 6

¢) Stucet mnozin

AT pocet Al pocet BT pocet BI pocet CTI pocet

1 1 1 1 3x 1 1x
2 4x 2 2 1x 2 1x 2 6x
3 2x 3 1x 3 3 1x 3
4 3x 4 1x 4 1x 4 2x 4 1x
5 2x 5 5 5 1x 5
6 6 6 6 4x 6

Spolu: 11x 2x 2x 12x 8x

Z vyskumu vyplyva, Ze najpocetnejsie je zastipeny inverzny tvar mnoziny B (dva-
nastkrat) a transpozi¢ny tvar mnoziny A (jedenastkrat), naopak, inverzny tvar A, resp.
transpozi¢ny tvar B st zastupené v minimalnej miere (dvakrat). Mnozina C je za-
stipena osemkrat, pricom mozno tvrdit, zZe jej vyskyt zvySuje skutocnost identickosti
transpozi¢ného a inverzného tvaru.

Pomerne najpocetnejsi transpozi¢ny tvar mnoziny A je permutaciou primarnej for-
my AT2: yzx, charakteristickou obsiahnutim priestoru velkej septimy: vonkajsie tony
y a X tvoria inverziu charakteristickej malej sekundy, rozpoznatelnt o to viac, ak znie
sicasne, simultanne. Prostredny ton z je potom s nimi vo vztahu Cistej kvarty (y-z)
a triténu (z-x).

Tvar AT4: xzy sa vyskytuje najmi v melodickom tvare, raz ako stupajuci (II. ¢ast,
takt 1) a potom ako klesajuci (V1. cast, takt 5) rad. Zaujimavé je, Ze vy$sie spomina-
na indenticka transpozicia mnoziny A [1,2,7] sa v 6smej ¢asti nachddza v tvare AT4
a v poslednej casti v AT2.

V skladbe sa nachadzaju dve kvantitativne vyznamné permutacie inverzie mnoziny
B: 1) BIl: xiz a 2) BI6: ixz. BI1 predstavuje zakladny tvar inverzie, odvodeny priamo od
primarnej formy bez dal$ej permutdcie. Vdaka zvacsenej kvarte (x-z) a velkej tercii (x-y)
je typicky svojim lydickym charakterom. Najvyraznejsie sa uplatiuje melodicky v téme
$tvrtej Casti. BI6 je superpoziciou malej sexty (i-x) a triténu (x-z). V druhej (takty 5 - 6),
tretej (zaver, takty 13 — 14) a Siestej Casti (takt 11) ho skladatel vyuziva v podobnom regis-
tri od velkej po jednociarkovi oktavu, v dlhych rytmickych hodnotach ako harmonické
pasmo pre prebiehajiicu melédiu v hornom pasme. Dalsie pouzitie BI6 je menej vyznam-
né, vyskytuje sa v ramci horizontalneho i vertikdlneho kriZenia s A v Siestej Casti, takt 5.

Kvartovy akord, ¢ize tvar CTI2: yzx = izx sa objavuje pomerne casto, zrejme ako
protivaha vo¢i disonantnejsie znejucemu prostrediu. Je to zaroven jediny tvar mnozi-
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ny C, ktory sa vyskytuje v melodickej linii (tematické motto poslednej casti). Zvolend
metodoldgia mierne zastiera dolezitost tvaru CT14: xzy = xzi (kvintovy akord), ktory
je zakladnym pilierom tretej ¢asti. Zaroven vsak poukazuje na skuto¢nost, Ze mnozina
C sa v tvare superpozicie kvint CTI4 na inych miestach skladby nevyskytuje. Naopak,
vyrazne sa preferuje tvar kvartového akordu CTI2. Zaroven vidime istu spojitost s ob-
lubou tvarov AT2 a CTI2. Oba tvary maju velmi podobnu kvartovu Struktaru (¢is-
ta + zvacSena kvarta (AT2) verzus dve ¢isté kvarty (CTI2)) a nachadzame ich najma
v harmonickom pésme ako vertikalne stzvuky.

Okrem trojtonovych suzvukov A, B a C sa v skladbe vyskytuje aj mnozina D, teda
durovy ¢i molovy trojzvuk. Jeho uvedenie v$ak vzdy sprevadzaju iné sazvuky v dalsich
pasmach, okrem sextakordu G dur v predposlednej ¢asti. V jednom pripade dokon-
ca ide o superpoziciu durového sextakordu nad molovym sextakordom, nasledovanu
analogickou superpoziciou dvoch mnozin C (V1. ¢ast, 3. takt). Celkovo sa v skladbe
vyskytuje sedem mnozin 3-11, D, z ¢oho Styrikrat nachadzame durové verzie. Prekva-
pujtco, vSetky molové realizacie nachadzame len v Siestej Casti:

Tabulka 3: Permutcie mnoziny D - durové a molové akordy. V lavom stlpci je uvedeny obrat
akordu, v pravom cast cyklu, v ktorom sa nachadza.

dur Cast mol Cast
T5 1T, VIII T5 VI, VI
T6 VI, VIII Té6 VI
T4/6 T4/6
Spolu: 4x 3x

Z Tabulky 3 tiez vyplyva, ze skladatel sa vyhybal kvartsextakordovému tvaru, zrej-
me kvoli charakteristickej ¢istej kvarte medzi spodnymi dvoma ténmi, ktora je ,,rezer-
vovana“ pre preferované tvary AT2 a CTI2.

5. Vysledky analyzy

Analyza potvrdila hypotézu a preukazala, ze v skladbe Klavirne impresie st preferova-
ne vyuzité konkrétne ténové atvary, suzvuky, zjednocujtce dielo na harmonickej baze.
Ide o suzvuky definované ako pre dielo charakteristické tonové mnoziny 2-1 (polton),
3-5, 3-8, 3-9 a 3-11. Trojténové mnoziny sa vyskytuju samostatne, najmi v tvaroch
AT2, AT4, BI1, BI6 a CTI2. Zaroven st podmnozinami vybranych vys$sich mnozin,
kde sa stavaju integrovanou sucastou ,,zvukového sveta“ Salvovej skladby. Mozno po-
vedat, Ze ich kvalitativne vlastnosti (intervalovy obsah, podobnost s inymi mnozinami,
inkluzivne vztahy a pod.) tvoria zéklad diela, st zdrojom jeho vnttornych harmonic-
kych vztahov a tym prostriedkom spojenia jednotlivych casti do celku.

Identifikaciu opakujtcich sa harmonickych Strukturalnych prvkov sme dosiahli
najmi vdaka Forteho metéde mnozinovej analyzy. Otazkou ostava, ¢i Salva volil pre
dielo typické stizvuky vedome - racionalne -, alebo nevedome - intuitivne -, pripadne
do akej miery vstupovala do kompozi¢ného procesu sluchovo-zvukova autokorekcia.
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Predpokladame, Ze in$pirdcia hudbou Schonberga a jeho ziakov (a zrejmé pretavenie
tejto in$piracie do hudobného materidlu diela) podnietila skladatela intencionélne si
vytvorit spominané suzvuky a dalej ich obohacovat, rozsirovat, ¢im vznikli prefero-
vané vyssie §tvor- a pattonové mnoziny. Napriek tomu povod tychto vys$ich mnozin
z preferovanych transpozi¢nych a inverznych tvarov AT2, AT4, BI1, BI6 a CTI2 sme
nedokazovali.

Pokial ide o samostatne sa vyskytujtce charakteristické mnoziny, skladatel prav-
depodobne nebral do tvahy ich inverznu ekvivalentnost, ako ju definuje Forte. Doka-
zuje to privilegované vyuzitie transpozi¢ného, ¢i naopak inverzného tvaru zvolenych
charakteristickych mnozin, konkrétne AT a BI. Tieto tvary su dalej rotované podla
rovnakého principu ako obraty tradi¢nych akordov.

Ako uvadzame vyssie, predlozend $tudia nema ambiciu byt komplexnou analy-
zou diela. Cielom v najv$eobecnejsom zmysle bolo skiimat stzvukovu stranku, teda
jeho harmoniu a ¢iastoéne melodiku. Predmetom sa stali najelementarnejsie ,,¢astice®
$truktiry — dvoj- a trojténové ,,bunky® V budicnosti by bolo mozné nazriet na vacsie
harmonické celky (t. j. viacprvkové mnoziny) a analyzovat podrobnejsie ich vyskyt
a vztahy. V tom by bol ndpomocny aj analyticky pristup Karla Janecka, ktory (v istej
miere) rozli$uje rozne tvary tonovych mnozin (sizvukovych druhov). Pre hlbsie po-
chopenie Salvovej tvorby by bolo dalej potrebné podrobit Klavirne impresie detailnej
viacurovnovej analyze zameranej na formu diela, tematicko-motivicky material a tim-
brovu $truktiru (najmé v in§trumentovanej verzii).

Jednym z praktickych nastrojov by bola metdéda inspirovana projektom Points of
Discontinuity.”” Inovativnost projektu PoD tkvie v pristupe takmer vylu¢ne z poslu-
chovej perspektivy (aspon v prvotnych stadiach). Podobna metéda by mohla v mno-
hom prispiet aj k pochopeniu Salvovej skladby, napriklad porovnanim ,,miest naru-
$enia kontinuity“ s analyticky vyty¢enymi harmonickymi bodmi v predlozenej studii.

Napokon, v zmysle systémového pristupu je potrebné na Klavirne impresie naze-
rat v kontexte Salvovej tvorby daného obdobia porovnanim s inymi skladbami. Zaro-
ven by zaujimavym a obzor rozsirujucim pohladom mohlo byt skimanie, ako kratke,
asi dvojro¢né ,,atonalne obdobie“ a kontakt s hudbou Schonberga, Berga a Weberna
ovplyvnili dal$i kompozi¢ny vystup skladatela a tiez ako jeho atondlne diela zapadaju
do kontextu ¢esko-slovenského hudobného prostredia.

Stdia vznikla v rdmci grantového projektu VEGA ¢&. 2/0127/24 ,Identita a pamit v hudbe 20. storo-
&ia: metamorfozy a interakcie® (2024 — 2027), rieseného v Ustave hudobnej vedy SAV, v. v. i.
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Points of Discontinuity: https://institutl.kug.ac.at/en/pod/. Projekt Points of Discontinuity prebie-
ha(l) na Universitt fiir Musik und darstellende Kunst Graz pod vedenim Christiana Utza (v Case
pisania nasej $tudie sa planuje ukoncenie projektu v roku 2024). Vyskum je zamerany na skiima-
nie hudby 20. storocia a sucasnosti a jeho stcastou je posluchovy experiment s u¢astou odbor-
nej aj neodbornej verejnosti. Experiment pozostava z priblizne dvadsiatich skladieb a zahrna aj
elektronicku hudbu (napr. Natasha Barret, Curtis Roads). Respondent ma oznacit na zvukovom
zdzname ,,udalosti (events), body prerusenia (points of discontinuity) a priradit k nim deskripciu
z ponukaného zoznamu (napr. fade out, silence, rush in). Hodnota, vaha, ktort respondent jed-
notlivym bodom prideli (od 1 do 3), by teoreticky mala korelovat s forméalnou $truktdrou diela.
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Summary

CHARACTERISTIC PC-SETS AS A UNIFYING ELEMENT OF TADEAS SALVA’S PIANO
IMPRESSIONS

Taded$ Salva (1937-1995) was an important representative of the Slovak musical avant-garde and
occupies a special place among the composers of his generation, mainly thanks to his original,
innovative and distinctive style. In the 1960s, at the beginning of his composing career, Salva
encountered the music of Schonberg’s circle, under the influence of which he composed for only
a few years. One of the works of this period is Piano Impressions.

In the present study, the work is subjected to set analysis, which revealed the function and
structurally significant application of several harmonies, which are called characteristic pc-sets in the
study. These are sets 2-1, 3-5, 3-8, 3-9 and 3-11, between which degrees of (dis)similarity occure. The
composer used them separately or as nuclei of particular supersets. He subsequently constructed
melodic and harmonic structures from them. The qualitative analysis of characteristic sets dealt with
their structural application in more or less detailed investigation of individual movements.

The ways of forming harmonic structures were quantitatively evaluated, while the composer’s
preference for the transpositional (3-5) and inversional (3-8) structure was statistically manifested.
Although it is not clear whether Salva worked with specific characteristic pc-sets intentionally or
intuitively, the assumption is that he used them as “substitutes” for traditional major/minor triads.
Nevertheless, the analysis clearly confirmed the hypothesis that the composer used selected harmonic
structures (i.e. chords, pc-sets) to achieve the unification of the work.



