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7
VODNI POZNAMKY

1. O vyznamech slova harmonie

Kromé specifického vyznamu, ktery je béiny kazdému, kdo se aspoit trochu zajfma
o hudbu, ma4 slavo Aarmonie spolu s piidavnym jménem harmonicky je§té celou fadu
dal¥fch vyznamovych odstini. S nejroziffenéj$im z nich se takika denné setkidvéme
v obecném dorozumivacfm jazyce, ne-li pfimo v mluvé hovorové, kde jiz ddvno
zdomacnél jako ndhraZka slova soulad tak dokonale, Ze je spffe pohotové toto cizf
slovo, vyplijtené z klasické fedtiny, neZ méné obvykly doméct vyraz. Tomuto obec-
nému a pavodnfmu vyznamu se bliZf pouZitf slova harmonie ve filosofii; aviak jiz
od nejstar${ doby pfichazf v odborném filosofickém nazvoslovf té% v u¥$fm vymezen{
(napf. antickd harmanie sfér nebo Leibnitzova pfedzjednand harmonie, karmonia praesta-
bilita). Ve vyznamu jedté uz$im a vyhranén&j¥fm, v ném¥ m4 jiZ povahu technického
termfnu, pouZiva se toho vyrazu v matematice (nap¥. harmonické grupy, harmonické
SJunkce) a ve fyzice (napf. harmonicky pohyb) ; ve zcela zvlaitnfm a tizce odborném
vyznamu se objevuje i ve filologii, resp. fonetice (harmonie vokdli).

Nejbohat3{ viak je jisté pouZitf slova karmonie a harmonicky v $iroké oblasti hudeb-
nich nauk a vibec v odborném hudebnfm nizvoslovi. Aviak ani v tomto
pomérné tizkém oboru lidské vzdélanosti nemd toto slovo jediny a stly, vzdy stejny
a presné vymezeny vyznam. Tak piedeviim dosti ¢asto pFichdzi ve vyznamu spfie
pieneseném, kde se ho uZivd z nedostatku nebo neznalosti vhodnéj$tho terminu.
Prikladem toho je velmi roziffené spojeni dfevénd harmonié, jim% se rozumf skupina
tzv. dievénych dechovych néstroji v orchestru; obdobné se mluviva i o dechové har-
monit. Jinym pifkladem, tentokrite z oboru, kterého hudebni teorie uZ{vé jako své
pomocné védy, totiz z hudebnf akustiky, je spojenf karmonické tény ve vyznamu,
pro néjZ radéji uzfvime oznadenf svrchni (alikvoini, ¢dstkové, parciding) tény. Je$té roz-
manité&jif jsou pak v§znamy, jez slovo harmonie vystifdalo v priibéhu minulych dob,
jesté diive, nez mohlo dostat dne¥ni obvykly vyznam. Tak napiiklad anticka
hudebn{ teorie uZivala terminu harmonie pro ténové #ady, které jsou vzdalenou
obdobou nafich ténin ¢&i spf¥e stupnic. PiSe-li dnes nékdo o tomto predmétu, uziva
oviem ve svém historickém pojednani slova karmonie v tehdej$im smyslu, i kdyZ si
dnes pod nfm pfedstavujeme néco docela jiného. Touto cestou se tedy do b&#né hu-
debnf terminologie dostavajf jeité dalif vyznamy tohoto slova.

Aviak ani kdyZ se omezime na oblast novodobé hudebnf teorie, nemiieme
Hci, Ze termin harmonie je zcela jednozna&ny. Naopak, jeho smysl a pfesny vyznam
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Ize.urtit teprve ze souvislosti, v nf¥ se vyskytne. Tak se napitklad nékdy pravi, ¥ na
tom nebo onom misté ,skladatel pouZfvd dominantnf harmonie“ nebo se mluvi
o kvalité ,,pravé zaznfvajicf harmonie®. Zde je ze souvislosti patrno, Ze v téchto a po-
dobnych pifpadech uZfvime slova harmonie asi v takovém smyslu, %e bychom je
mohli nahradit slovem akord, kdyby ndm v tomto spojenf nepfipadalo pili§ tizké.
Jindy v¥ak téhoZ slova uZivime, mluvime-li vieobecné o zpilisobu, jak uréity skladatel
nebo urdity hudebni sloh nakldd4 s ,harmoniemi® v pfedchdzejicim smyslu toho
slova,jak je volf, spojuje, do jakych poméri je uvidi a tak déle, kratce jak fe¥f harmonic-
kou strdnku svého hudebntho projevu. Pifkladem takového pouZitf jsou spojenf jako
klasickd harmonie, Jandtkova harmonie nebo i vyifibend, pokrokovd & dokonce modernt har-
monie a podobné.

Ale difve neZ se obritime k vlastnimu a nejbéznéj§imu vyznamu slova narmonie,
Jje nezbytné vsunout do nafeho vykladu odbodeni, jakého by jesté pfed nékolika de-
sftkami let nebylo tieba. Vybfz{ k tomu posledni piiklad pouZiti slova harmonie
ve spojen{ s pifvlastkem modernf. Jak totiZ viichni vime, nastaly v priibéhu nafeho
stoletf hluboké zmény pifmo v podstaté hudby. Prostému konzumentu hudebniho
uménf, ktery nenf zvla¥¢ dukladné historicky a teoreticky pouden, jevi se véc asi tak,
Ze evropskd hudba se ve své posledni vyvojové etapé proménila daleko vic neZ za
celou dobu svych piedchézejicich déjin. Porovna-li totiZ tfeba gregoridnsky chorél,
ktery podvédomé ztotoZituje s vychodiskem evropské hudebni kultury, se svym
zamilovanym Bachem, Beethovenem, Dvotfdkem nebo jeité i Janitkem, nachézf
na obou strandch mnoho styénych bodii a pfes viechny slohové a vyrazové rozdily
mu nedél4d nejmendf potiZe je zahrnout pod pojem téhoZ hudebnfho uméni, které se
— aspoii v jeho piedstavé — povlovné vyvijelo z ,,primitivntho“ zékladu ke stéle
vét¥ sloZitosti a dokonalosti. KdyZ v¥ak proti sobé postavi na jedné strané hudbu
z potatku naSeho stoletf, kterd je$té v pfedchézejici generaci platila za modern,
napifklad hudbu Gustava Mahlera nebo Richarda Strausse, a na druhé strané
vyboje takzvané Nové hudby &i vyraznéj§f skladebné projevy soutasnych experi-
mentilnich smérh, nenf ve vét§iné pifpadi schopen vidét podobnou souvislost tim
spiSe, Ze §ird oblast tzv. hudby uZité a populdrn{ tvrdo§fjné trva ve vyjeZdénych ko-
Iejich hudby 19. stoleti, zatimco zase pfedstavitelé Nové hudby neztidka kategoricky
pozaduji, aby se k jejich skladebnym projeviim ptistupovalo bez poslechovych pied-
sudkt, zfskanych dlouhodobym stykem s hudebn{ kulturou minulosti. Jestlize pak
naivnf pozorovatel, na jehoZ stanovisko se na za¢4tku svych ivah musime postavit
i my, dovede v této sloZité situaci bez vdhani urtit, ke které strance tradi¢niho
hudebnfho projevu se vztahuje slovo karmonie ve svém nejb&néj§im vyznamu, sté
tak dokdZe ulinit tvaf{ v tvaf projevim Nové hudby, protoZe instinktivné tus,
Ze v tomto slohovém okruhu jde o néco zdsadné odli§ného. Jak patrno, bylo by pfi-
nejmen$fm pred¢asné, kdybychom se s pravé nadhozenou problematikou, kterd
nemusila minulé generace znepokojovat, sna#ili vypoiéddat hned v rémci Uvodnich
poznémek. Bylo viak nezbytné jiZ na samém poc¢atku alespori upozornit na skuteé-
nost, Ze ani od harmonie nemiiZeme otekavat schopnost obsdhnout jedinym fefenfm
problematiku veskeré hudby. Naopak se zd4, Ze misto pfedstavy jediné vieobsahlé
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POJEM HARMONIE 9

harmonie se musfme smifit bud s mozZnostf né€kolikeré harmonie, platné vidy jen

pro urlitou historickou epochu ¢i zemépisnou oblast, nebo zase s pfedpokladem,
¥e o harmonii v plném smyslu slova se d4 mluvit jenom v souvislosti s nékterou
z téchto oblastf hudebnich déjin. Zavérem tohoto odboteni pak budiZ dovoleno jiz
jen podotknout, Ze pravé proto je slovo karmonie v titulu této knihy opatfeno pii-
ylastkem tondint, s jehoZ vyznamem se oviem sezndmime aZ pozdéji. Z metodickych
ditvodtt viak budeme prozatim postupovat tak, jako by celd privé naznadeni
problematika prosté neexistovala a jako kdyby se nafe tivahy tykaly jen historicky
provéfené tradi¢nf hudby.

Postavime-li se tedy na toto stanovisko, miiZeme Fici, Ze nejéastéji a nejspie se pod
slovem harmonie rozumi to, co lze mnohem jasnéji vyjadiit oznaenim nauka o har-
monit. Piesto, Ze kaZdému-je tento vyznam bez dal§tho vykladu ziejmy jiZ ze spojen{
,studium harmonie* nebo ,,hodina harmonie*, nenf tim nezbytné rozliovani obsahu
pojmu je$té u konce. Nebotf i v tomto zdénlivé samoziejmém vyznamu miZe mit
slovo harmonie dvojf naplit. Nékdy totiz — a to Castéji — mame na mysli spife
praktickou stranku véci achdpeme studium harmoniejako prostfedek k osvojenf
si technické dovednosti pfi praktickém pouZivani harmonického materidlu,
ktery za dané historické situace skytd dosavadn{ vyvoj hudebniho jazyka. Tomuto
vyméru skute¢né nejlépe odpovida pravé zminény termin nauka o harmonii a nelze
piehlédnout ani skute¢nost, Ze k nému nabéda i sdm pfirozeny jazykovy cit. Jindy
viak — a to bohuzZel méné ¢asto — vidime ve studiu harmoni#‘os tfedekk hlub-

$fmu porozumén{ zdkonitostihudebniho jazyka, k poznanf vzijemné sou-
vislosti harmonickych jevl a k ziskan{ spolehlivého nastroje pro exaktnf zkoumanf

uméleckého hudebntho projevu, tedy pro &innost, kterd je zékladnf a nezbytnou;
podminkou f4dné podloZené hudebn{ estetlkzlPro takovéto pojetf harmonie nemédme

vskutku vystihujicf a ka*dému hned srozumitelny termin. Pod vlivem némtiny,
jenz se vzhledem k tradi¢nf kulturni orientaci minulého stolet{ projevil a ¢astetné
jesté uplatituje i v hudebni terminologii, doflo tu a tam k pokusu uZfvat v tomto
vyznamu terminu harmonika. A&koli v tomto tvaru lze vidét vitanou analogii ke sloviim
melodika, rytmika a tektonika, pFece jen se nevZil, snad proto, Ze se nezdélo vhodné uzi-
vat pro teoretickou disciplinu vyrazu, ktery znf stejné jako pojmenovéni populdr-
ntho hudebnfho néstroje. A tak, neméme-li k dispozici dvojici, jakou vlddne ném-
¢ina ve vyznamovém rozdilu slov Harmonielehre a Harmonik, miZeme si vypomoci
alespott pomérné dosti srozumitelnym rozlienfm na harmonii praktickou a teoretickou.

2. Dvoji pojeti harmonie

Nebylo by spravné, kdybychom ve dvojim pojeti harmonie, jak bylo pravé cha-
rakterizovéno, hledali pitkry protiklad, ponévadz nejde o nic vice neZ o dvojf postoj,
dvojf piistup k téZe problematice. Piesto viak je tieba hned pfedem upozornit na
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10 UVODNI POZNAMKY

velky rozdil, ktery by si mé&l uvédomit ka?dy, kdo se hodl4 harmonif dakladnégji
zabyvat.

Pfistupuje-li totiZ nékdo k harmonii jako k praktické nauce, a otekdva-li tedy
od svého snaZenf, Ze jej ulin{ schopnym dokonale u¥fvat harmonického vyraziva
at jiZ ve vlastnich skladebnych pokusech, &i pfi zpracowds mebo tvipravé odjinud
pievzatého (nejspiSe melodického) materidlu, dospéje v gWlB#hu svého studia velmi
brzy k okamZiku, kdy sezna (i kdyZ si to tteba mﬁmﬁ Ze opravdu pavabni
a pfirozend harmonick4 sazba nevyriistd z pr“ splikzce nestetnych pravidel
a zapovédi, jejichZ obsah si v potu tvate osvojﬁ?m fe daleko spife vznikd tam,
kde se ddva vést instinktem a kde mu dilo roste Je mkgma ve ¥tastné chvilce inspi-

race jako samo sebou. I kdy si pak dodat8é€ — 0] fi mu to vithec za to —
uvédom{ téZ rozumovou tvahou divody, Ji ,Bylo b volit pravé totn feleni,
¢at, Zze k | dospél po reaumové

a ne jiné, pfece jen by bylo zbyte¢né si pi¥
cesté. Nesndz je oviem v tom, Ze ne kazdy, kdo se vénuje studi barmonie v naznale-
ném sméru, je v potiebné mife naddn harmonickym cueﬂ ﬂ!antazﬁ, -aby se jimi
mohl dét bezpe(‘ine vést. Nenf pak vyloudeno, %e dokdze Wt i nejsbotitéjt Ghkoly
a Ze si poradf i ve velmi spletité situtaci, aniZ by se prleﬂﬁ zproncVMl jedinému
pismenu z poutek, které vroubf jeho trnitou cestu za um&iim; aviak i phi velkeré
té korektnosti shleddme, Ze vysledek jeho prace je na hony vzdélen zdravé pFedstavé
o skute¢né hudbg, a je dokonce dosti pravdépodobné, 2e ddme prednost felent, jehok
autor se sice dostal do konfliktu s tim &i onfm tradi¢nfm pravidlem, jeZ si nas viak
pfesto podmani{ pfirozenou nenucenosti a samozfejmostf.

Za tohoto stavu vécf nenf divu, %e u zruénych piedstaviteld ¥ivé hudebnf praxe
se nezifdka setkdvime s pfeziravym podcetiovanfm hudebnf teorie viibec a harmonie
zvlaste, i s ndzorem, Ze zéleZf &isté jen na nadanf a teoretické studium Ze m4 vyznam
nanejvy$ na samém zalatku, k vy$iim metdm viak Ze se dospéje jeding vlastni
houZevnatou pracf pod zkufenym vedenim a pouéenfm z vlastnich omyléa. Zastanci
téchto a podobnych nizord ridi poukazujf na to, %e jim samym teoretickd tivaha
nijak neprospivé, ba Ze by spfie podvazovala pfirozeny tok jejich hudebntho citu;
jejich neomylna femeslné zruénost pak mocné podporuje toto tvrzeni.

Aviak kdo tak mluvi, sim se klame. Nechme stranou nespornou skute¢nost, Ze
to, co je vysadou vyjime¢né nadanych jednotlivcd, nelze povysit na vieobecnd plat-
nou zasadu. Poviimnéme si radéji toho, Ze osvojit si spravny zpfisob vyjadiovani
hudebnich my3lenek (¢ili zvlddnout hudebnf jazyk jako vyjadtovaci prostfedek) m4
mnoho spole¢ného s tkolem naudit se spravné vyjadtovat v kterékoli ¥e¢i. Viichni
vime, Ze je docela dobfe moZné se naudit jazyku pouhym odposlouchivanim, tedy
bez uvédomélého studia gramatiky, nebot viichni jsme se tak ulili své mate¥$ting,
oviem jen do jistého stupng, ktery kolisd podle miry nad4nf jednotlivce. Jsou zajisté
jazykove€ zvla§t nadanf lidé, ktet{ bez formalniho studia dospéli az k dokonalému
ovladén{ jazyka, tfeba i ciziho. I oni viak prakticky dovedou gramatiku: Jejich
zvl4stn{ schopnosti jim umoznily odvodit z jednotlivych vazeb, které tolikrat slychali,
obecna pravidla a vytvotit si v podv&domf pifslusny systém, ktery jim preel do krve,
aniz to zpozorovali, a ktery jim d4va schopnost automaticky volit spravné tvary bez
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DVOJi POJET{ HARMONIE 11

znalosti vzora a vybirat sprdvné vazby bez uvédomélé znalosti vétoslovi. V zisadé
viak jejich mozek provedl tutéZ praci jako u téch, kteff si mluvnici osvojili ve $kole
nebo z ulebnice, a rozdil je jen v tom, Ze jejich schopnost odvozovat obecné z4véry
v urtitém oboru je tak vynikajicf a Ze pracuje samo&inng, bez neustalé podpory
zvend. Tim v¥{m viak je§t¢ neni fedeno, Ze by svého cfle nedosahli diive a lépe,
kdyby k jejich nadan{ pfistoupilo je¥té soustavné a uvédomélé studium.

Zcela obdobné si miizeme pfedstavit i postup pii osvojovanf{ si hudebntho jazyka.
Hudebnf fe¢ oviem nenf nasf mateidtinou, kterd je aspoti do uréitého stupné pti-
stupna kazdému; nebudeme piece odpirat zndmé pravdé, Ze bez jistého stupné
nadén{ nen{ v nafem oboru vitbec moZno mluvit o vyhlidk4ch na tspéch. Je-li viak
jednou tento piedpoklad v potfebné mife dén, je aspott pro priimér tfeba uznat,
Ze nestali spoléhat jen na ptirozenou vlohu, nybr# Ze je téeba k nf pfidruzit i rozumo-
vé uvédomén{ (tedy f4dné podloZené teoretické studium), ponévad? opak by byl
stejné bldhovym poéindnim, jako kdybychom chtéli popirat nezbytnost mluvnice
v jazykové praxi. A plati-li tato zdsada o hudebnf feti viibec, ba vidime-li, e m4
jesté daleko $ir$f dosah, pak jisté neni tieba dovozovat, Ze platf i se vztahem k har-
monii.

Vysledek ptfedchazejicich nékolika odstavcd lze stru&né shrnout asi takto: Je-li
studium harmonie zaméfeno piedeviim k hudebni praxi, pak je nepostradatelnym
pfedpokladem jeho tspéchu pomérné vysoky stupen ptirozeného nadéni, a to na-
danf{ vrozeného, jez nelze nahradit ani nejusilovngj¥f snahou, ani nejbystfej$f inte-
ligenci. Na druhé strané viak, nejde-li pravé o zcela vyjimeény piipad, nadénf
samo o sobé€ také nestalf, a k plnému rozvoji viech jeho moZnosti je tfeba uvédomé-
lého proniknutf problematikou litky, coZ je nemyslitelné bez soustavného teoretic-
kého poudent.

Obrét{me-li se nyni k diuhému pojetf harmonie, jak bylo vy$e vymezeno pad
jménem harmonie teoretick4, a pfipomeneme-li si znovu, %e v tomto pifpadé
nenf cflem ziskat femeslnou dovednost, nybrz Ze jde pouze o pochopen{ harmonické
strdnky hudebnf fe¢i a jejf zdkonitosti, je jisté pfedem patrné, e uspéch studia
v tomto sméru nenf jiz tou mérou zavisly na hudebnim nadénf, jako byl prve.
Nebot zde neusilujeme o vytvaieni uméleckych hodnot, které je bez vrozené fantazie
a tvir¢tho instinktu nemyslitelné, nybrz toliko o ypklad hodnot, povolan&jsi rukou jiz
vytvofenych. Jde tedy o ¢innost v podstaté intelektudlni, tak¥e zde nenf tieba jiného
pfedpokladu nez ptiméfeného stupné inteligence. Ponévad? viak inteligence byva
nezifdka dosti jednostrannd, feknéme hned pfesngji, %e je tieba pfiméfeného stupné
hudebnf inteligence, ktery byva nerozlu¢né spojen se zdkladn{ a rozvoje schopnou
dispozicf snadno piijimat a dobfe rozlifovat hudebni vjemy, tedy s tou vlastnosti,
kterou majf prostf lidé obvykle na mysli, mluvi-li se o hudebnim nadint v nejsirsim
slova smyslu. A tento stupeti hudebni inteligence miizeme sméle predpokladat
u kaZdého, kdo projevuje vskutku uvédomély, a ne jen &isté pudovy zdjem o hudebnf
uméni.

Zastavat tento ndzor se moZnd zd4 trochu piehnané, ponévad? je na prvnf pohled
jen velmi nesnadno slugitelny se zndmym faktem, %e se potkidvdme s mnoZstvim
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1 2 UVODNI POZNAMKY

opravdu inteligentnich hudebnfkd, jejichZ znalosti z oboru harmonie nestojf takika
za fel. Tento stav se viak vytvaif teprve v nejnovéj¥f dobé soub&éZné s tim, jak se ve
vykonném uménf a# nezdravé uplatiiuje pfevaha strojové pfesné virtuéznf techniky
nad bezprostiedné tvofivou pfirozenou hudebnostf, a nen{ zplsoben piitinami,
majfcimi zdklad v podstaté v&ci, nybrz navodila jej také zvldstni povaha literatury,
obirajici se harmonif.

3. Povaha literatury o harmonii

-V literatufe o harmonii se setkdvame v zdsadé s dvojim pojetim. Na jedné strané
totiZ jde o pifruéky nebo udebnice prakticky chipané harmonie, jejichz nejvy3si ctiziddostd
je dokonale nautit technice harmonické sazby, na druhé strané pak o dfla vylozené
védeckého nebo dzce odbornického zaloZent, kterd pifmo odpuzujf prostého Etendfe i pii-
rozené cftfctho hudebnfka bud vylu¢nosti fefenych problémii, nebo odtrZenostf od
?ivé hudby & zase nesrozumitelnosti uéené argumentace, posbirané na irém poli
akustiky, fyziologie, psychologie nebo jiného védniho oboru.

Prv4 z obou skupin se sotva kdy dokaZe vyhnout dogmaticky nau¢nému zptisobu
vykladu, a ponévadZ se musi vedle &isté harmonické problematiky vypofadat i se
spoustou technickych poznatkli z melodiky, kontrapunktu a hudebnich forem,
nemiize dobfe v této encyklopedické zméti sledovat vnitini souvislost ryze harmonic-
ké latky. Tvrdosfjné nutf kazdého adepta bez rozdflu k tomu, aby si krok za krokem
ovéfoval zfskané poznatky hned vlastni tvorbou; proto je skoro kazd4 kniha tohoto
druhu provéazena zvladtnim svazkem ,pifkladové ¢asti“ a ml¢ky nebo vyslovné se
predpoklada, Ze svédomity Zak vypracuje do posledni noty vie, co mu autor u¢ebnice
diktuje, a %e pfid4 jesté ze svého. M4 to za nésledek jednak hluboce zakofenéné
presvédleni, Ze s harmonif si neporadime bez Zivého slova a neustdlého dozoru
utitele (nebot nelze pfedpokladat, ze primérny Zak sim odkryje chyby ve svych
piikladech), jednak to, Ze i nejméné naro¢ny Zék si velmi brzy poviimne propastného
rozdflu mezi skute¢nou hudbou, kterou jinak slycha a hraje, a mezi toporné schema-
tickym &tyfhlasem vlastn{ vyroby, v némZ se po dlouhou dobu od poatku svého
studia musf vyZfvat. Unava a znechucen{ nebo zase nedostatek ¢asu a pifleZitosti
se pak dostavi zpravidla difve, neZ se primérny zijemce propracuje ke stupni, na
némz se jeho pokusy za&nou vzdilené podobat Zivé hudbé. A tak obytejné i odborné
studium uvidzne na méliné prvych zalitkli; ponévad’ takova skrovni vyzbroj
naprosto nestadf k tomu, aby umoznila rozbor pomérné jednoduché skladby a po-
skytla tak orientaci pojejf struktufe, vede tok podcefiovani pouZitelnosti teoretickych
védomostf viibec a k ndzoru, Ze to bez nich jde nebo musf jit také.

O druhé ze zminénych dvou skupin harmonické literatury nenf tfeba tak Sirokého
vykladu. Skoro vzdy klade na &étendie velké pozadavky: Predpokldda nejen znainou
mfru vieobecného vzdélani a Siroky rozhled, nybrz pravidelné i vplnou znalost
vieho, co mize poskytnout praktické studium harmonie, které — jak jsme pravé
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vid&li)— je d4no jen malokomu dovést k tispé&§nému konci. Pon&vad $tastni jednot-
livci, kteff jiZz dosahli tohoto vysokého cile, nevyznatujf se obyZejné sklonem k teo-
retickym tivahdm, je vrstva profesionalnich znalcdl, schopnych miti z tohoto druhu
literatury skutedny prospéch, povéazlivé tizka.

Rekneme-li nynf, e ani jeden z obou typti, na n&% lze schematicky rozdélit béznou
literaturu o harmonii, nenf s to uvést nepfipraveného zdjemce do zdkladn{ proble-
matiky teoretické harmonie, neminfme tim ani v nejmen${m sni¥ovat hodnotu této
potetné literarn{ produkce; konstatujeme tim pouze, Ze jejf zaméfenf a poslanf je
jiné. Pfesto viak vyznam, potieba i uZitetnost diikladn&j¥f orientace po litce
teoretické harmonie — a v neposlednf Fad€ i zdjem o ni — z@stdvajf stejné ivé,
ponévadZ okruh téch, kdo se bez nf nemohou obejit, neomezuje se toliko na povolané
znalce, k nimZ bychom chtéli politat i hudebnf estetiky a kritiky. NemfiZe ji totiz
postradat ani vykonny umélec, z4lez{-li mu na tom, aby jeho interpretace odpovidala
struktufe skladby a nebyla z4visl4 jenom na mélo spolehlivém instinktu, ba lze #ci,
Ze bez vieobecné znalosti zékladnich pojmil teoretické harmonie nelze ani F4dné
pochopit smysl déjin hudby. Nehodldme sice popfrat, e myslenkové proudy,
pokrokové ideje, prostiedi a jinf podobnf &initelé, ktetf dodavajf umélecké tvorbé jak
impuls, tak i Zivnou piidu a historické pozadi, jsou kaZdému pochopitelné i bez
hudebné teoretickych znalostf, nembzZeme viak souhlasit s tim, kdy? se vyklad
o vyvoji hudby omez{ jen na tyto vné&i strdnky a okolnosti, jak se &asto stava.
Kdyby génius nedovedl piimo ve své technice vytvofit dost vyrazné vyjadiovaci
prostiedky, aby jimi zcela bezprostfedné a bez vysvétlujictho komentate vzbudil
v nitru posluchade city a hnutf, jeZ sim mél na mysli, védéli bychom dnes o ném leda
z déjin filosofie a duchovnich proudd, nikoli viak z dé&jin hudby. Nebot z jejich hle-
diska nezaleZ{ pouze na tom, aby tvoficf umélec byl téchto myslenek a idejf schopen,
nybrZ pravé tak i na tom, aby je jak nalezf vyjadfil v materidlu, jim? pracuje. Neni
proto sprdvné vidét v pozorném sledovdni a ve zdirazitovdnt Listé technickych strdnek uméleckého
projevu plany formalismus, kdyZ je zFejmé, Ze prdvé v nich se bezprosttedné a ptitom konkrétnd
¢ autenticky zrcadli autoriv pfinos a zdmér. Ponévadz pak za dne$ntho stavu hudby se
takovy rozbor nevyhnutelné tyka v prvé fadé jeji harmonické slozky, nenf mo%no
Jjej bez jisté znalosti této latky ani sledovat, natoZ pochopit.

Ale i bez téchto zvlatnich diivodi snad lze povaZovat za zcela samoziejmy poZa-
davek, aby kazdy, koho povolanf nebo zajem piivedou do uZitho styku s hudbou,
mél vieobecné hudebni vzdélani, jez by svym rozsahem a prohloubenfm odpovidalo
stupni jeho technické vyspélosti nebo intenzité jeho z4djmu, &ili — jinymi slovy —
aby mél pfiméieny rozhled po hudebni teorii. A ponévad? vime z ka¥dodennf
zkuSenosti pfedem, Ze jiZ po generace je stéZejnim hudebné teoretickym ohorem
pravé harmonie, dospfvame jinou cestou k témuz zavéru.
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4. Poslani a rozvrh Uvodu do studia harmonie

Po predchézejicich odstavcich je snad jiz bez dal¥ich vykladd zfejmy i ulel
a smysl této knihy, zejména to, Ze jejfm poslanim nenf byt pifrutkou harmonické
praxe. I tak vSak zlst4v4 hudebni praxe v ohnisku jejtho z4jmu, oviem spise jako
pfedmét pozorovani a vykladu, tedy pravé v onom smyslu, v ném¥ v u&ebnicich
s vyloZené praktickym posldnim nutné p¥ich4zf trochu zkratka. Snad proto si uziva-
telé tohoto druhu uéebnic harmonie &asto stéuji na jejich nesrozumitelnost nebo
zdanlivou nesouvislost, leckdy dokonce pravem, pon&vad? uéebnice byvaji minény
(nebo proti villi autora dopadnou) jako ptfruka pro uitele, a nikoli pro Zaka.
Piesto se viak za touto pracf neskryva snaha je nahradit nebo s nimi souté¥it, nybrz
pouze je doplnit tfm, Ze se pokousf poskytnout i prakticky zaméfenému zdjemci
Jedté pred zapodetim vlastnfho studia celkovy piehled po Sirém poli, na némz
se m4 pohybovat. Opiré se ptitom o pfesvédéent, Ze teoreticky piipraveny adept
daleko snadnéji ve své praktické udebnici porozumf tomu, co dffve pokladal za
nepochopitelné, a Ze sdm uvidf souvislost tam, kde by si ji jinak neuvédomil nebo
kde autor na ni dost jasné neupozornil. Toto uvédomén{ si vnitfnich souvislostf je
nesmirné ddleZité, ponévads trvalym ziskem se mohou stit jen védomosti, které
spojuje ve vy jednotu logicky a fadné pochopeny systém.

Poslénf této knihy vSak je piece jen podstatné §ir¥f, ne2 by se zdalo podle n&kolika
piedchézejicich vét. Nebot jejfm hlavnim cflem je pravé to, co vyjadiuje jeji nézev,
totiz uvést do zdkladnfch pojmit a hlavnich otézek teoretické harmonie
i toho, kdo v nf je3t€ nem4 zkuenostf, a dovést jej a2 k onomu stupni, aby byl v tomto
odvétvi hudebn{ teorie schopen ne-li pifmo vlastn{ odborné préce, tedy jist¢ aspott
samostatného studia, nebo— pfinejmenifm — aby se mu oteviela cesta i k ob-
tiZnéj§f a méné p¥istupné odborné literatuie.

Doséhnout tohoto cfle nenf tak jednoduché, jak by se mohlo na prvnf pohled zd4t,
a bylo by omylem se domnivat, %e k tomu posta¢f vyklad nékolika hlavnich pojmit
spolu s pfehlednym pldorysem piisluiného systému. Za &tyfi stoletf vyvoje teoretické
harmonie totiZ vzniklo vice riiznych harmonickych systémf, z nich# hlavni se od
sebe li§f hned ve svém vychodisku, a proto dospfvajf k z4sadn& odli§nému pojeti
a vykladu latky, pfi ¢emZ dévné spory mezi nimi nejsou podnes rozhodnuty s koneé-
nou platnosti. VétSina literatury — zejména jde-li o literaturu s praktickym zamé-
fenfm — si usnadiluje situaci tfm, Ze se klidn& tvarf, jako by prosté neexistoval jiny
systém neZ ten, pro ktery se autor rozhodl nebo ktery sim zkonstruoval. Kdo se pak
vyudi na knize nebo ve §kole tak izkého obzoru, stane se docela piirozené vyznava-
¢em jejfho systému, ponévad# ani nemé moznost jiné volby. Dostane-li se mu pak do
ruky pojednédni psané z jiného hlediska, bud mu sprdvné neporozumf a bez bliz¥f
pozornosti je odmitne, nebo upadne v rozpaky a zklamén ve své vife zaujme skep-
ticky postoj k teorii vithec. Ani teoretittéji zalozend ¢4st literatury si zpravidla nedél4
s kritikou cizich harmonickych systémii velké starosti a radéji predpoklada, %e &tenat
je uz davno dobte zni a Ze nenf moZné jinak, ne? aby se s autorem shodoval
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v peedilnim presvédeent o jejich nedokonalosti. Polemika Je zde sice dosti &astym
zjevem, byva viak namffena proti jednotlivému nazoru a jen zfidka je zaloZena
tak, aby ddvala moZnost vlastniho tsudku i ¢tendfi, ktery se dosud nepoutil odjinud.

Situace v teoretické harmonii tedy je, jak patrno, pifli sloZitd, neZ aby bylo
mozno tkol, ktery si klade Usod do studia tondini harmonie, absolvovat pouhym pted-
loZenfm sebezdatilejstho systému. JiZ v zdjmu otev¥ené hry je tfeba, aby se &tenas
napied aspoil v hrubych rysech sezndmil s hlavnimi, &asto zdsadné protikladnymi
nazory na stéZejnf otdzky harmonické problematiky, nebot jediné s touto vyzbroji
bude schopen kritického stanoviska k systému, jen? se mu piedkldd4. Proto syste-
matické &asti této knihy pfedchdzi &st historick4, v niz Jjsou hlaynf nizory
feCeného druhu, pokud tieba, vyloZeny.

Jak plyne jiz z pojmenovani této &4sti préce, déje se tak ve formé historického
prehledu vyvoje harmonickych teorif a systémil; tento piehled viak je zasazen do
$ir¥f souvislosti tfm, Ze se vZdy napted jednd o vlastnostech hudebnf tvorby
v doty¢ném obdobf. Divody, proc je tfeba mit na zteteli vyvoj harmonické praxe,
Jak se jevf ve skute¢né hudebnf tvorbé, jsou podrobnéji vyloZeny hned v nésledujics
pité tvodni poznimce. Ponévads viak k fadnému tdvodu do kterékoli teoretické
discipliny pati{ jak ptehled Jejtho vlastntho vyvoje, tak historicky zaloZeny vyklad
0 proméndch ptedmétu jejtho z4jmu, nebylo by mozno upustit od sledovan{ obou
zminénych zfeteld ani v tom pifpade¢, Ze by k tomu nebylo zvla$tnich déivoda.

Aby viak nedoglo k nedorozumén, je tfeba piedem upozornit, %e pres své uspo-
fadani nenf historick4 ¢4st knihy minéna jako p¥frutka déjin pifslusného odvétvi
hudebn{ teorie; mfra Jejl zevrubnosti a hlavné tplnosti je uzce vymezena jejim
icelem, jimZ nenf o nic vice, nes poskytnout spolehlivou orientaci po viech dtlezi-
t&j8ich myslenk4ch, je mohou mit vyznam pro konstrukci teoretického systému,
Jednotlivé soustavy, o nich Je v této Easti fe, nejsou také sledovany do podrobnost;
takovy vyklad by totiz jednak nebyl bez ptedbénych védomostf dosti srozumitelny,
Jednak ho ani neni tieba, ponévadZ opravdu logicky uspofadany systém je pted-
urlen jiZ tim, jaké stanovisko jeho autor zaujme k prvym a zdkladnfm ot4zk4m. Proto
pro na§ ucel vétdinou postad prosté vysvétlit a zhodnotit principy, v nich% byv4
Jjako v kostce obsaZen cely pifnos systému.

TotéZ platf o systematické 4sti knihy. Jiz proto, Ze jde pouze o #vod do studia
harmonie, a nikoli o jakousi encyklopedii tohoto odvétvi hudebn teorie, nezach4z{
ani systematicky oddfl do tvah o méng vyznamnych jednotlivostech. Jeho obsah
a rozsah sice diktovala snaha probrat vetkerou ldtku a alespoti se dotknout viech
otazek, které prichdzeji v nejuplnéjsich pifrutkach a ucebnicich, pfece viak viidei
smérnici zlstalo piesvédcent, Ze je lépe obétovat ten nebo onen podruZny detail,
nez se rozptylovat pozornosti k Jednotlivindm a ztratit pfitom bezpe¢ny piehled
po celkové logické souvislosti, bez ného nemiiZe byt skute¢ného pochopenf véci.

Ostatné pravé ve snaze ukézat jednotny a podivuhodné Jjednoduchy ¥ad,
ktery aZ do poslednich &lankd pronikd nesmirné rozmanitou a zd4nlivé nespoutanou
latkou naseho pozorovanf, je obsaZen hlavnf z4&mér tohoto Uvodu do studia tonding
harmonie. Jeho kone¢nym napinénfm by viak teprve bylo, kdyby se mu podatilo
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svym zpisobem piispét i ke &tendfovu potédeni z absolutnf krasy tohoto i"é.(:iii,
kterd plyne z toho, Ze je dfléfm vyrazem vieobecné zékonitosti, projevujicf se ve
vech oborech lidského poznan.

5. O metodé& hudebni teorie viilbec a harmonie
zvlasts

Vytvéfenf novych hodnot &ili pokrok se ve vyvoji lidské kultury uskutedtuje
v zésadé dvoji cestou. Jednak cestou previiné rozumovou, intelektudlni, jejimz
pfirozenym polem jsou rozshlé oblasti v&dy, Jjednak cestou spffe podvédomou,
intuitivnf, kterd se uplatiiuje v oboru umén{. To oviem Jjesté neznamend, Ze védec
se pfi odvdZném dobyvani novych poznatkd tiplng obejde bez intuice, ani Ze na
druhé strané umélec vytvo¥{ nebyvalé kulturnf statky veden jen a jen instinktem.
Ve skutetnosti je zde celd fada prechodnych typd, ¢asto jedinetnych a neopakova-
telnych, ponévad? obojf stejné je vysadou génidi. Pfece viak pro na¥ tdel postalf,
zjednodusfme-li si tuto stranku sloZitého problému lidské tvoFivosti a¥ do krajnosti
na lapidarn{ protiklad, Ze v oblasti védy muze teorie pfedchéazet a také vétSinou
predchazf své uskute¢nén{ v praxi, kde¥to v oboru umént je tomu pravé naopak:
Napred jde tvirct tin a pak teproe prichdzt teorie se svym vpkladem.

Ani hudebni uménf se nevymyk4 tomuto vieobecnému pravidlu, i kdyZ se maze
a vZdy mohlo pravem honosit znatnou teoretickou vyspélostf a propracovanosti.
Vime piece, Ze velc mistHi, kteff svym tviiréim pfnosem rozhodujic{ mé&rou ptispi-
vali k neustalému obohacovéan{ hudebntho jazyka, pramalo se ohliZeli na své smélé
pouti za novym zvukem a za novym vyrazem na soucasny stav hudebnf teorie,
nybrz Ze spfSe naopak hledéli se vymanit z tésnych pout zdédénych navykd, Ze se
nerozpakovali pfekrotit hranici, j{% kolometsk4 teorie obklitila hudebnf vyraz, ba
Ze se dokonce ani neb4li p#fmo se prohiesit proti dosud nedotknutelnym pravidléim;
to vie proto, Ze ochotnéji naslouchali neodbytnému hlasu vlastntho nitra ne¥ litefe
konvenénich pifkazi. Proto tak ¢asto nara¥eli na nepochopenf a odpor u soudasnikd, -
a proto my dnes tak rddi ozdobujeme jejich Zivotn{ dflo a umélecky odkaz ptivlast-
kem revoluéni. Ponévadz se o osudu hudby nerozhoduje od pracovntho stolu pouéenych
teoretikdi, nybrz daleko spf¥e na pravém kolbisti hudebnfho Zivota, totiZ na koncert-
nim pddiu anebo opernfm jeviti, dobyla si dila mistr pfes viechen sviij nesouhlas
s tradi¢nf teorif doby rozhodného vitézstvi aspoit u pifitich generacf a donutila pak
i hudebnf teorii ne-li pffmo k odlozeni, tedy piinejmensfm k diikladné revizi prili§
uzce vymezenych poudek, pravidel a zdpovédi. A tak se teorie ubir o kus cesty zpét
za tvorbou vyvolenych a neni spolehlivé pojisténa ani proti nebezpel, Ze ji v kritic-
kém okamZiku ztratf iplné z dohledu a e sejde na nejisté cesty pochybené a samo--
ticelné spekulace. Po nich pak bloudf tak dlouho, dokud Ji dal§f vyvoj hudebnf praxe
neusvédef z omylu a neuvede zpét na spravnou cestu.
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Spadn.o by se mohlo zdit, Ze tyto ponékud piikré véty obsahuji pfizndni nespo-
lehlivosti a neschopnosti hudebni teorie a ze vyjadiujf odmitavou nedfivéru k jejim
mozZnostem. Je proto na misté hned fici, Ze tomu tak neni. Stadilo by sice na obranu
hudebn{ teorie uvést, Ze doc¢asnym omyliim je podrobena ka?d4 oblast lidského
poznanf a Ze ani nejexaktné&jsf védecké discipliny nejsou usetteny podobného vyvoje,
daleko uzitednd&j¥f viak bude, poviimneme-li si zd4nlivé nespolehlivosti zdvért
hudebnf teorie z tohoto hlediska pon&kud bliZe, a to jedt& ne¥ se obratime k vlastni
latce této knihy.

Nenf jisté sporu o tom, %e pfedmétem hudebni teorie je hudebni jazyk v celé
své 3ffi a plnosti (a tedy i ve svém vyvoji) ; dalo by se proto ci, Ze se hudebnf teorie
do jisté¢ miry bliZ{ jazykovéd€. Sama oviem hudebnf jazyk netvoii (jako ani jazyko-
véda si nevytvaif pfedmét svého studia) a — jak jsme prve vidéli — nenf ani s to
mu predpisovat cesty jeho vyvoje. Je-li si toho vskutku védoma a chce-li setrvat na
bezpe¢né pudé skutednosti, nemtzZe vychizet z pfedem zvolenych idejf a na jejich
zakladé¢ pouhou spekulaci rozvijet strohy systém, ani nemutZe usilovat o to, aby
podiidila svou ldtku nékteré pifbuzné védecké discipliné (napt. akustice nebo
fyziologii) a aby fefila své problémy podle zasad cizi védy, nybrZz musi nahlédnout,
e jejim vychodiskem nemitiZe byt le¢ prchava hudebni skuteénost, jen nedokonale
a taste¢né fixovana notovym zapisem. Jedind vskutku objektivni a spolehlivd metoda,
kter4 za tohoto stavu vécf hudebni teorii zbyva, neni pili§ vzdalena metodé obvyklé
v ptirodnich védach: Podobné jako ptirodozpytec trpélivé shledava v zivé i nezivé
piirodé jednotlivé poznatky z oblasti svého z4jmu, aby o né bezpetné optel svou dalsf
praci, tak i hudebnf teorie zkouma — nebo aspoit by méla zkoumat — ve skute¢né
umélecké tvorb& projevy hudebniho jazyka, snaZi se rozborem proniknout k jeho
prvkaim, tHdf jednotlivé poznatky, vytyka jejich spoleéné znaky a zevieobectiovanim
hledf se dopidit vnitfnich zakonitostf, o jejichZ existenci sice nikdo nepochybuje,
jez viak jsou jen velmi nesnadno piistupny pfimému pozorovani. Pravé proto, Ze za
zd4nlivou nespoutanost{ a mnohotvirnou rozmanitosti hudebni fe¢i vSichni ne-
klamné tu$ime skryty ¥4d, nemiize nas uspokojit ani pouhy popis a mechanické roz-
t¥{dénf jednotlivych jevil, ani na druhéstrané takovy vysledek, pfi némz se hudebni
teorie zatla¢f do tlohy jakéhosi dogmatického navodu ke ,,spravné“ hudebni praxi,
takZe se omezi na pouhou technologii svého oboru. Vime ostatné i odjinud, Ze ani
prakticka technologie se neobejde bez jednoticiho teoretického zékladu, nema-li se
stat neusporddanym katechismem neodévodnénych dil¢ich pouéek a pokynti bez
patrné logické souvislosti. _

Zalo%i-li tedy hudebn{ teorie svou metodu tak, jak bylo pravé naznaleno, miize
si pravem ¢&init narok na jméno védeckého oboru; nutné viak je odkdzina pouze
na ten konkrétnf materiél, ktery j{ v daném okamziku poskytuje dosavadni umélecka
tvorba. Podai{-li se ji nyni zpracovat tento material v celé jeho §fii a rozmanitosti,
utf{dit jednotlivé poznatky a spojit je bez metodickych chyb v uceleny systém,
miizeme zajisté otekavat, Ze zavéry takto ulinéné si mohou &init narok na objektivni
platnost, ponévadz logicky spravnou cestou vychézeji z dobf'e poznané skutetnosti.
Nejsme viak jesté nikterak zabezpedeni pied tim, Ze zitra nebo pozitt{ vzniknou
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umeéleckd dila, ktera budou obsahovat skutenosti dosud nepoznané, skutelnosti,
jez nebudeme s to podfidit nedavno vytvorenému systému, pfitom vak skutednosti,
jez nebude Ize odmitnout jako pFechodnou wchylku nebo chvilkovy rozmar,
ponévadZ se v praxi prosadf jako trvaly zisk ve vyvoji hudebniho jazyka. Jejich
vitéznym ndstupem se podstatné rozsfif piirozend zdkladna jednotlivych jevd,
z jejichZ studia hudebni teorie vychézi, a teoretik uméni se dostane do postaveni,
které bychom mohli pfirovnat k postavenf pfirodozpytce v tom okamZiku, kdy mu
difve netuSené technické prostiedky umoZtiuji rdzem nahlédnout daleko hloubgji
do ustrojeni prirody.

Je zde oviem podstatny rozdil: Pied ptirodozpytcem lezi predmét jeho zkoumadni
ve fyzické pritomnosti a tdplnosti; jeho véci je jen dobyvat z nitra pifrody poznan{
toho, k ¢emu jeho zrak a rozum dosud nemohl pro nedokonalost pozorovacich
nastroji a metod proniknout. Naproti tomu teoretik uméni si nikdy nemutze ¥ci,
Ze predmét, ktery zkouma, je jiZz dotvoren, ponévadZ ruce tvuréich umélct jej jen
ponendhlu a po &astech dobyvajf z ¥§e moZnosti k uskutednéni. Nelze proto od hu-
debnich teoretiki spravedlivé Ziddat, aby v jejich systému bylo misto i pro skuteénosti,
které teprve vzniknou a pfifadi se k tém, které jiz mohli prozkoumat. Kdyby pti
tomto procesu §lo jen o pouhé pififazovani nového ke starému, bylo by mozno
systém prosté rozSifovat a jeho zdklad ponechdvat beze zmény v platnosti. Ale
ponévadZ v nové tvorbé (a zejména pii vzniku nového slohu) jde o vznik nového
organismu, v némz nové je se starym spojeno mnohonésobnou vazbou vzijemnych
vztahl a v ném? staré prvky dostavaji jiné misto a jinou funkci nez mély, dokud byly
samy mezi sebou, nevyhnutelné vznikaji i nové vztahy v materilu jiz jednou pro-
zkoumaném. MozZnost téchto vztaht byla jisté jiz v plvodnim materidlu, aviak
teoretik ji sotva muaZe uvidét a poditat s nf, dokud ji hudebni praxe uskute¢nénim
neukdZe v pravém svétle. Je pochopitelné, Ze za téchto podminek nestadi pouze
rozsffeni dosavadniho systému, nybrZz Ze je nutno sihnout daleko hloubéji, nebo
dokonce zalit od zakladu znova. :

Stru¢néji a pon€kud jinymi slovy lze pravé naznacenou problematiku shrnout asi
do téchto vét: Hudebni teorie je samostatny védni obor s vlastnimi pracovnimi
metodami, jehoz pfedmétem je hudebni jazyk, jak se projevuje v umeélecké tvorbé.
Vzhledem k historické skutetnosti, Ze hudebni jazyk se neustale vyviji, a to tak, Ze
vy$sf vyvojové stadium se jevi jako organické slouceni vlastnfho pfinosu s celym obsa-
hem stadif piedchézejicich, je tfeba si vyvoj hudebniho jazyka predstavovat jako
postupné uskuteétiovani moZnosti, danych jiz na samém po¢atku vybérem hudebniho
materidlu a volbou zdsadniho postoje k nému.! Nejvy$§im a poslednim ukolem
hudebnf teorie pak je vytvorit uceleny systém, ktery by vystihl pevny rad a zdkonitost
ovladajici hudebni jazyk a poskytnout tim kli¢ k pochopeni vzajemnych souvislosti
a k spravnému vykladu jednotlivych jevli. K tomu ji niZsf vyvojova stadia, poskytu-
jici toliko zlomek rozvijejiciho se organismu, nedédvaji dost Sirokou zdkladnu pro
zevieobecriovani, takZe jejf zavéry maji zprvu jen prozatimni platnost. Neni proto
divu, Ze pozdéj§i hudebni teoretik muzZe i pfi mensich osobnich schopnostech dosah-
nout daleko pfiléhavéjich vysledkd, a tieba i usvédeit svého piedchiidce z omylu,
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ponévadz ma k dispozici podstatné §ir§i a uplné&j§i zdsobu poznatkl prostiedkova-
nych pokrokem hudebni praxe. Neni proto mozno vidét ani v kiivolakém vyvoji
hudebni teorie, ani v jejich nékterych omylech piiznaky zdsadni neschopnosti
a s védeckou disciplinou nesluéitelné libovile, nybrz spfie logicky dasledek zvl4stni
povahy jejtho pfedmétu.

To v3e plati pochopitelné nejen o hudebni teorii jako celku, nybrz i o jednotlivych
jejich oborech zvlasté, a predeviim o harmonii, na niZ se dnes obecné hledf jako na
ustiednf{ disciplinu a jakési téZisté souasné hudebni teorie. A presto, Ze si to vyzadalo
pomérné mnoho mista, bylo nezbytné uvést nékolik predchazejicich poznidmek
o povaze a metodé hudebni teoric je§té dfive, nez piikro¢ime k historické &asti
Uvodu do studia harmonie, a to pedeviim ze dvou divodii. Za prvé je ted ziejmé, Ze
ani v harmonii nelze odlu¢ovat teorii nadobro od praxe, a Ze proto nenf moZno se
omezit na pouhé vyli¢eni vyvoje teoretickych ndzorii a soustav, ani by se napted
pfihlédlo k vyvoji vlastnfho hudebniho jazyka; nenf to mozné timspige, Ze ve vétsiné
literatury, obirajic{ se déjinami hudby, je pravé tento nejdilezit&j¥ zietel nespra-
vedlivé odbyvan ve prospéch Zivotopisnych zdjmi, takZe se d&jiny hudby neziidka
redukujf na déjiny skladateld, a nikoli jejich hudby. Za druhé to bylo nutné proto,
ze jinak by se mohlo zdat vice neZ opovazlivé, trouf-li si dne¥nf pisatel nefetrné
kritizovat ndzory, které po generace formovaly hudebné teoretické predstavy
a které pochazeji od uznavanych autorit. Aviak dnes mame dobré déivody se domni-
vat, Ze ten jazyk, jimz se hudba po nékolik stoletf vyjadfovala, dospél ke konci svého
vyvoje a Ze aspoii v oblasti tondlni harmonie? jiz objevil viechny své moZnosti. To
nas opraviluje piedpokladat, Ze dfl¢i poznatky, které z ného rozborem a studiem
dokdzeme nashromézdit, predstavuji ve svém souhrnu jiz iplny podklad pro defini-
tivn{ zévéry. Neni oviem vyloudeno, Ze je to pouhé klamné zdanf, je? blizka budouc-
nost usvéd¢f z omylu, a je docela dobfe moZné, Ze o tom svédéf jiz dne¥ni hudba
v nekterych svych projevech, kolem nichZ nechdpavé prechézime. Nicméné bylo
to pfedeviim toto piesvédcen, z néhoz vyplynulo odhodlani nejenom vidét vyvoj
hudebn¢ teoretickych ndzort v oblasti harmonie z vlastnfho hlediska, nybr vyfesit
i systematickou ¢4st Uvodu do studia harmonie po svém.

1 Uéelem né&kolika poslednich slov této trochu slozité formulace Jje zabranit nedorozuméni o naplni
pomocného pojmu hudebni jazyk. Nebof je tfeba navdzat na historicky orientovanou vsuvku
v prvém oddilu téchto Uvodnich poznimek a znovu vyslovn& konstatovat, Ze pojem hudebni jazyk
zde neni minén tak, jako kdyby se mél vztahovat na vetkerou hudbu, jaki kdy na svétg byla,
nybrZ vidy jenom na urcitou souvislou hudebni kulturu. Nebot — jak jeité z dalsiho vyplyne —
Jje vice ,hudebnich jazykd* a neni nemoZné jejich oblasti vymezit historicky i zemépisné. Pokud
se tedy v hlavnim textu uziva slova hudebni jazyk, mini se jim prozatim tradiéni hudebni jazyk
ptitomné historické epochy tzv. evropské civilizace jako vysledek neptetrzitého vyvoje od okamziku,
kdy se vyraznéji projevily prvni stopy dneiniho zptisobu chapani hudebniho projevu. Odpovédét
na otazku, o jak dlouhé ddobi a o kterou zemépisnou oblast pfitom jde, je véci historické &asti této
knihy.
? Ptivlastkem tonalni ve spojeni se slovem harmonie je zde prozatim pouzito pouze jako protikladu
k pfivlastku netonalni nebo atondlni, jejz lze povazovat za dost srozumitelny. K nalezitému vymezeni
obsahu téchto pojmu oviem dospéjeme teprve v priibéhu daldiho vykladu. ,
\ /
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KAPITOLA PRVNI

SKRYTE KORENY HARMONIE

V béiné predstavé je pojem harmonie spojen s pojmem akordu tak nerozlu¢ng,
Ze si ani nedovedeme piedstavit jedno bez druhého. Proto také si autoii praktickych
piirucek a u¢ebnic nedélaji s vymezenim pojmu harmonie velké starosti a jejich
definice zalind pravidelné prostym konstatovanim, Ze ,harmonie je nauka o akor-
dech...“ nebo vice méné blizkou variantou téchto slov. A skute¢né, tvorba nékolika
poslednich stoletf, na niz se omezuje normalni hudebn{ repertodr, zcela odpovida
tomuto pojeti. Pfece by se viak mohlo namitnout, Ze i v nf se setkdvame s tryvky,
omezujicfmi se na pouhou, ni¢im ,,nedoprovdzenou® ani »hepodloZzenou® melodii,
ba dokonce i s celymi skladbami pro jediny, a to v zsadé jen jednohlasu schopny
ndstroj. Abychom vidéli, Ze to na podstaté véci nic neméni, stadi si jen uvédomit,
Ze zminé€né uryvky zivé pocitujeme jako ndpadnou vyjimku z obvyklé vicehlasé
stylizace, a Ze pfi skladbach, v nichZ se skladatel spokojil s jedingm néstrojem,
neschopnym akordické hry, obdivujeme se nejvice zptisobu, jak umél tento ,,nedo-
statek® vyvazit dovednou stylizaci, ktera je s to ve vysledném dojmu navodit akor-
dicky obsah stejné bezpe¢né, jako kdyby hral cely soubor riznych hlast. Piipo&teme-li
k tomu jesté viedn{ zkulenost, Ze jednohlasy pfednes melodie skoro vidy vnimame
Jako néco netplného, ba e v ném a za nim vnitfné citime daleko vice, ne? kolik
skute¢né zaznfvd, nepotfebujeme ani podnikat pracnou analyzu slozitého procesu
hudebniho slySen{ ani se nemusime poustét do hlubsich odbornych tivah, abychom se
citili oprdvnéni konstatovat, Ze podstatnou a nepominutelnou slozkou nageho hu-
debniho vnimdn{ a vyjadfovani — &ili naSecho hudebniho jazyka — je ona slozka,
Jjejimz nejvymluvnéj$im piiznakem je pravé akord.

Rekne-li se v hudebni teorii, #e nafe hudebnf my3len{ je zaloZeno harmonicky,
min{ se tim oviem daleko vice, nez kolik obsahuje predchazejici véta. Ponévadz
viak jsme teprve na samém pocatku svych tvah, a ponévad? nechceme nic dogma-
ticky predpokladat, spokojime s¢ prozatim misto definice s touto védomé& neptesnou
formulact, kterd ma nemalou pfednost v tom, Ze je bez dokazovani ziejm4 z denni
zkuSenosti. Ani tato nedokonal4 formulace neni na po&atku historické tedsti Uvodu
zcela bez uZitku, nebot umoziiuje piedbézny zavér,® %e existenci harmonie, jak jf

% Tento zavér je nejen ptedb&iny, nybrz i podminény, a ma v postupu nafich ivah pouze proza-
timni platnost, jaka se ptizndva tzv. pracoonim hypotézdm. Nebezpedi jeho mechanické aplikace je
ostatné vyvaZeno daliim zavérem, ktery neni vazdn na existenci vicehlasu.
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dnes rozumime, nemieme dobfe predpoklddat v hudbé zdsadné jednohlasé# &ili
Ze s existencf harmonie miZeme potitat az v hudbé vicehlasé.

Aviak kromé& tohoto zji§tén{, které vétiina Ctendit bude poklddat za nevalny
zisk, ponévad? se zd4 celkem samoziejmé, miZeme odtud odvodit jedté dalif a vy-
znamnéj¥f zavér: Je-li nd§ hudebni Jjazyk charakterizovan predeviim piitomnost{
sakordickych® predstav a ztotoZiiujeme-li tyto piedstavy s obecnou predstavou
o harmonii, takZe mazeme jiz ted fici, Ze blizkost a srozumitelnost nageho hudebniho
Jazyka je pro nés podminéna Jeho ,akordickym® zalozenfm, pak zajist¢ miZeme téz
predpokladat, Ze kazdy druh hudby, ktery je nim blizky a srozumitelny, je v pfimé
souvislosti s na$fm hudebnfm jazykem, a Ze v ném tudi je néjakym zptsobem
pfitomna i harmonie. MtiZzeme proto v pifpadném porozumén{ pro jisty historicky
druh hudebntho vyrazu (to znamend, je-li jeho wdinek pro na%i hudebnf predstavi-
vost, resp. na$ esteticky cit zcela obdobny u¢inku z dnesni hudby) vidét bezpetny
pfiznak existence harmonie v Jeho vyjadfovacich prostiedcich. MZeme tedy tuto
tvahu uzaviit zji§ténim, e vedle vnéjsich (objektivnich) znakd uréitého druhu
hudby bude pro nis stejné dileZitym, ne-li dileZitéjsim kritériem pro piftomnost
harmonie pravé subjektivni dojem, kterym tento druh hudby na n4s pisobt.

S témito predpoklady se tedy vyddvame na pout po bohatém materidlu, ktery
nam ptedklédajf d&jiny hudby, abychom v ném hledali skryté kofeny harmonie.

/ 1. Hudba doby roménské a gotické

/
&) Fednohlas
o

Ze zkuSenosti vime, %e kromé hudby, kter4 v pravé naznageném smyslu odpovid4
zaloZenf naSeho hudebniho chapani, existuje i hudba z4sadné odlisn4, kterd je ndm
v podstaté nesrozumitelnd, i kdy% nas t¥eba zaujme svou zvla§tnosti. Typickym pii-
kladem takové hudby je tzv. hudba exotickd, totiz hudba pavodnich mimoevrop-
skych kultur, tfeba nirod Blizkého vychodu, pokud oviem jejich hudebnf vkus
dosud nepodlehl tlaku evropského ,hudebniho dovozu®. Vychazejice z dobte
opodstatnéného piedpokladu, ze hudba tohoto druhu konzervovala po dnegn{ casy
ran4 stadia obecného hudebniho vyvoje, kladou autofi encyklopedickych pifrucek
o d¢jinach hudby pojedndni o nf obytejné hned na zalitek svych pracf jako prvou
nebo tvodnf kapitolu. Ani z tohoto hlediska tedy nenf bezdiivodné, poviimneme-li si

Jf na prvém mifsté i v této souvislosti.
Setkdme-li se s hudbou tohoto druhu, coZ dnes celkem neni nesnadné, pozorujeme

*V odborné literatute se setkidvime s riznymi terminy pro tento druh hudby. Nejvhodnéjsim
z nich je vyraz hudba monofonni nebo monqfonickd (u nas Josef H utter); vyraz hudba monodickd nebo
prosté monodie, a¢ hojné uZivany, neni zdaleka tak vhodny, ponévad se jim ¢astéji rozumi hudba,
kterd sice m4 jedinou vedouct melodii, aviak podloZenou akordickym doprovodem. Tento druh
hudebniho projevu se objevuje a% na pifechodu z 16. do 17. stoleti a je jiz vyrazem uvédomélého
harmonického myjleni.
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hluboky rozdil na prvy poslech: Kdezto v bézné hudbé nasi kulturni sféry postfeh-
neme bez zvla§tnf pozornosti a okamzité skoro kazdou chybu v provedeni i u skladby,
kterou sly§ime poprvé (napt. chybny tén, vypadnuti z rytmu, neéistou intonaci
apod.), nedovedeme v hudbé cizf{ kulturni oblasti rozsuzovat mezi sprdvnym a ne-
spravanym, ackoli proti velmi slozité sazbé na${ hudby byva nesmirné jednoducha
jiZ proto, Ze je skoro vidy disledné jednohlasa. Proto ji také — Casto nespravedlivé —
oznalujeme jako primitivni, aniz si uvédomujeme, Ze nam vlastné vétfina jejiho
obsahu prosté unikd. Nebot tato hudba se vyjadfuje jinym hudebnim jazykem,
jemuZ bychom se teprve musili naudit rozumét a vniknout do jeho ducha, a nesméli
bychom jej méfit piedstavami, které v nds od détstvi péstila hudba nafe. Takto
viak pfred nf stojime v rozpacich podobné, jako stoji pfed nasi hudbou posluchad
dosud nedotéeny evropskou hudebni kulturou, jenZ rovnéZ neni s to pochopit, co
se nam muze libit na chaosu, ktery zveme hudbou, a jak se v ném mizZeme viibec

GREGORIANSKY CHORAL

orientovat.

Avsak nafe nepochopeni, o némz byla pravé fe¢, neni omezeno jen na zminéné
zemépisné odlehlé hudebni kultury, nybrz mtZeme je pozorovat i v oblasti na$i
vlastn{ civilizace, obratime-li jen svou pozornost k ¢asové dosti odlehlym etapam
jejtho vyvoje. Nenf viak tfeba sdhnout zpét az k hudbé antické, o jejiz pravé podobé
ostatné vime pramalo a jeZz je nadto svym plvodem tuzce spjata piimo s kulturnim
okruhem Blizkého vychodu; tiplné postadi si poviimnout hudby star§iho stiedovéku,
jeZ je oviem dédictvim starovéké hudebni kultury recko-fimské a do jisté miry téz
vysledkem piimych vychodnich vlivd.

Nejtypiétéjsim, klasickym a definitivnim produktem této dlouhotrvajici epochy
hudebnich déjin je tzv. grego ridnsky chordl? ktery se pravé proto, Ze je uménim
povytce liturgickym, uchoval jako integraln{ _s’c)_gg_a‘ngQhoslusz Fimské cirkve az.
o dnednf Casy. Nepretrzit tradice, o¢iSt€nd modernim bddanfm, ndm dnes umoz-
fluje naprosto vystiznou piedstavu o povaze tohoto uméni v klasické dobé jeho slo-
hové nejcistitho rozkvétu (6.—9. stoletf). Jevi se jako Cisté jednohlasy zpév, jenZ sice
uZiva ténového materxalu ktery tvoif i zdklad vyzbroje nafeho hudebniho jazyka,
av¥ak naprosto odli$nym zptisobem. ProtoZe v této souvislosti nemtizeme obsihnout
celou problematiku slohovych rozdild, omezime se zde — stejné jako i jinde — jen
na to, co se bezprostredné tyka hlavniho pfedmétu naseho zdjmu.

U gregoridnského chordlu ndm tedy necinf potiZe sdm ténovy materidl. V tom
také pocitujeme jeho prednost ve srovndni s hudebnimi kulturami, o nichZ byla
fed prve a jeZ valnou vétSinou uZivajf melodickych krokd na$emu systému naprosto
cizich (coz plati aspoil do jisté miry i o ¢asti hudby antické). A piece, usly$i-li
historicky neinteresovany poslucha¢ korektni provedeni gregoridnského chorélu,
shledda — moZna po chvili okouzlenf novost{ dojmu — tento zpév stereotypnim

5 Vyrazu gregoridnsky chordl se v dal§im textu pro kratkost uZiva jako oznadeni veskerého liturgic-
kého jednohlasé¢ho zpévu fimské cirkve, tedy v podstatné §ir$im vyznamu, nez je z p#isné historic-
kého hlediska odtivodnéno. Je mu proto téeba rozumét jako pomocnému technickému terminu,
kterym se rozumi asi tolik, kolik se ve francouzitiné vyjadiuje slovem plain-chant nebo v anglié¢tiné
vyrazem plainsong.
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a malo zajimavym, ba mozna i nudnym; aviak i kdyby v ném nalezl zalibenf,
nebude rozhodné toho druhu a nebude provézeno témi estetickymi pocity, kterymi
se vyznaduje jeho proZitek hudby dne$ni. Z dé&jin hudby viak vime, Ze tyto melodie
byly vyrazem nejen nabozenského, nybrz i uméleckého vytrZeni, a Ze jako takové
byly souvékymi posluchati téz prozivany. Pro¢ tedy nejsou s to vzbudit podobny
dojem i v dne¥nim primérném posluchaci, ma-li to $téstf, Ze se mu podaii slySet
provedeni, odpovidajici zplsobu tohoto zpévu pfed vice jak tisicem let?

Predem je jisté, %e pi{¢inu toho nelze svést jen na pouhy nedostatek vicehlasu,
ponévads jiz po staleti trvd praxe podklddat melodie gregoridnského choralu akor-
dickym doprovodem (pravideln& varhannim); dé&e se tak jednak z divodd ryze
praktickych (pro usnadnéni a &istotu intonace), jednak proto, aby se vyslo vstiic
navykaim na$eho sluchu a jeho kategorickému pozadavku slySet akordy. Kdo se
viak s véci bliZe seznamil, dobie vi, %e se tim gregoridnskému choralu jen malo
prosp&je. Tak fetend harmonizace gregoridnského chordlu je nesmirné tézky tkol
a rovni se Gporné snaze vtésnat svobodny melodicky proud na Prokrustovo loZe
nasich harmonickych konvenci. Ani nejdokonalejsi, nejvkusnéjsi a nejslohovéjsi
harmonizace pavodntho znéni gregoridnského chordlu neni vic nez kompromis;
aviak i kdyby tomu tak nebylo, srozumitelnost a ptivab melodie se ji nezvysi a pro
jeji bezprostiedni estetickou plsobivost se tim nedosdhne takika ni¢eho. Nedokdzaly-
-li celé generace hudebnikl (a to i znamenitych a velmi nadanych) vyfesit tento
problém, je snad patrno, Ze to prosté neni moiné, a to proto, Ze prostiedky nasi
harmonie nemaji s melodii, ktera jim ma byt podfizena, nic spole¢ného kromé téno-
vého materidlu.

V tom viak mimodék nachdzfme i odpovéd na prve vyslovenou otdzku, proc¢
nejsme schopni bezprostfedniho estetického proZivan{ gregoridnskych melodif.
Souveky posluchaé prosté slydel za jednotlivymi tény a melismaty, z nichZ je tato
bohat4 melodick4 linie utkéna, daleko vice, nez kolik jsme schopni uslySet dnes my,
ponévadz pro néj byly jednotlivé body i useky melodie spjaty mnohonésobnym
systémem logickych vztahti, ktery mu byl zcela bézny. Pro nds jsou oviem tytéz
tény zatlenény do diametralng odlifné soustavy vztahti, takZe ke shodé (a to jeste
jen zd4nlivé) maze dojit leda ojedinéle a ndhodou.

Vysledkem zvy$ené pozornosti, kterou jsme vénovali gregoridnskému chorélu,
nenf jen zji§téni, e hudebnf jazyk historického obdobi, reprezentovan¢ho timto
uménim, je od naeho hudebniho jazyka upiné odliiny, a Ze tudfZ ani nenf mozno
hledat v tomto uméni potitky harmonie v nafem slova smyslu. O to ndm sice
Slo predevdim, aviak stojl za to, blize si poviimnout nékterych poznatkii, které
z piedchéazejicich dvah vyplynuly jako vedlejsf produkt. Nebot pro nas dalif postup
je nemén& vyznamné poznani, ze povaha urtitého hudebnfho jazyka neni dina
toliko jeho akustickou slozkou, tedy tim, co skuteiné zaznivd, nybrz Ze jeSté vetsi
mérou z4visi na zpsobu, jakym vnimajici subjekt to, co zazn{va, chépe, ¢ili na tom,
jaka hnuti v jeho nitru akusticky materidl vyvola.

Aby snad v této velmi dalezité véci nedoslo k nedorozumén{, mizeme si smysl
predchézejici véty objasnit pfirovnanim k jazyku literarnimu. Akusticky material
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hudebniho jazyka mbZeme piirovnat k fonetické slozce jazyka literarniho. Vime,
ze u tohoto jazyka se umime obdivovat jeho ¢isté zvukové strance a e nas dovede
samo o sobé& okouzlit téZ jenom to, co oznalujeme jako ,hudebnost verse“ apod.
Prévé tak dobfe viak vime, Ze v tom nenf pravy smysl Feti a Ze tento vlastni smysl
Jazyka je skryt za zvuky, které sluchem vnimdme a jeZ jsou jen akustickymi symboly
pojmi a myslenek, které si navzdjem sdélujeme. Vazba mezi témito symboly a jim
odpovidajicimi obsahy je nutnd a kazdému predem zfejm4 jen u &sté zvuko-
malebnych ¢astic; jinak vSak je konvenéni a je tieba si ji napted osvojit, chceme-li
obsahu feci porozumét. Téz u hudebntho jazyka vznikd za Cisté akustickymi vjemy
soustava vzajemnych vztahd, jimiZ seskupent zvukovych prvka (tént) dostdva uréity
smysl, nikoli oviem toho konkrétntho druhu jako v dorozumivacim jazyce, nybrz
smysl citovy, schopny vzbudit esteticky prozitek. Tento smysl nenf viak fyzicky pii-
tomen ve sloZce akustické, nybrz vznikd az v nitru (nikoli jiZ v uchu) posluchacovg,
neni viak proto o nic méné skute¢ny. Chtéli-li bychom to vyjadfit méné prosté, ekl
bychom asi, Ze fyzikalnf proces je provadzen svym psychickym koreldtem nebo —
cheete-li — fyziologicky proces koreldtem estetickym. Akusticky proces budi zcela
samoctinné u kazdého individua proces fyziologicky; jinymi slovy fedeno, sotva bu-
deme vaZné pochybovat o tom, Ze poslouchame-li za stejnych vné&j$ich podminek tutéz
hudbu, slySime vSichni opravdu totéZ. Aviak vazba mezi procesem fyziologickym
a jeho psychickym koreldtem jiz nenf tak bezprostfedni a automaticka, ponévadz
vyZaduje ze strany vnimajiciho subjektu aktivni souginnost. Obdobn4 aktivnf sou-
¢innost oviem u riiznych individuf nastane jen v tom pfipadé, Ze pro ni jsou u nich
stejné nebo aspoti podobné vnitini podminky. Musi zde byt jista dispozice, ktera
nenf jen vrozend, nybrz — jak jsme jiz mohli pozorovat — z vé&tdi &4sti ziskana,
osvojend, a kterd v naSem piirovnani odpovidé znalosti ur¢itého (literdrntho) jazyka.
Abychom se nyni zase vratili k véci, od niZ jsme vy3li: Naslouchdme-li gregoridnské
melodii, jsme v podobné situaci, jako kdybychom poslouchali baseri v feti, které
nerozumime. I to se ndm muZe né&jakou dobu libit, ale dobfe vime, Ze to neni to
pravé,

Moznd, ze se jiz i trpélivému a shovivavému &tenafi zda, ze se ptili§ dlouho zdrzu-
jeme akademickymi Gvahami, které nemaji s vlastnim poslanfm této knihy mnoho
spole¢ného. Nenf tomu viak tak. Ve vyvoji souvislého pasma hudebni civilizace,
Jejiz posledni ¢lanek tvoff ndm srozumitelny hudebni jazyk, piedstavuje gregoriansky
choral nejlépe ono stadium, jehoZ vyrazové prostiedky se omezuji na pouhy jedno-
hlas. Ponévadz jsme hned z po¢atku této kapitoly dosli k nazoru, Ze existenci har-
monic miZeme spffe predpoklddat ve vicehlasu nez jednohlasu, nemohli jsme od
gregoridnského choralu ani oekavat, Ze bude mit s harmonif co spole¢ného. Zdrzeli-
-li jsme se u ného piesto ponékud déle, nestalo se tak kviili nému samému, nybrz
proto, Ze pravé na ném bylo Ize ponékud objasnit nékteré strdnky pojmu hudebniho
jazyka a povahy hudebniho vniméni, bez nichz by dalii postup nebyl plné srozumi-
telny.
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b Pocat/gy_vzceblasu

Nynf se tedy jiz kone¢né obratime k vicehlasu. Ale ani to jeité neznamens,
ze hned od potitku budeme mit co &init s harmonif, jak my ji dnes rozumime;
nebot i kdyby platila véta, e harmonie neni dobfe myslitelnd bez vicehlasu,
neplynulo by jesté z toho, Ze by nemohl byt vicehlas bez harmonie. Pajde ted hlavng
o to, abychom pfi sledovéan{ historického vyvoje vicehlasé hudby nepiehlédli prvé
stopy harmonie. Od té doby totiZ, kdy se s nimi setkidme, zalfnaj{ vlastni dé&jiny
harmonie; viechno, co pfedchdzi a &m se prozatim zabyvime, bychom mohli
obrazné nazvat jeji prehistorif, dobou, v nfZ se pro ni utvafely podminky. Jako hlavni
z téchto podminek se ndm prozatim jevi vicehlas; ptdme se proto nejprve po jeho
puvodu.

Z béznych piirutek hudebnich déjin si ttené¥ o piivodu vicehlasu odnese nejspise
piedstavu, Ze vicehlas organicky navézal na obdobf vrcholné¢ho rozkvétu grego-
ridnského chordlu a Ze z ného jaksi samocinng vyplynul jako jeho pokradovéni.
Tuto pfedstavu podporuje fada skute¢nosti: Nejstard{ dochované doklady vicehlasu
ukazujf nejuz¥{ mozné spojeni s gregoridnskym chordlem; gregoridnské melodie
zlstdvajf po nékolik stoleti jakousi paterf skoro vech vicehlasych forem; tvorba
melodif se ve vicehlasu do podrobnosti podfizuje pravidlim, jimi? se #di grego-
ridnsky chordl; vicehlas beze zmény pfijima nejen akusticky material, jeho? do té
doby uZival jednohlas, nybrz i teoretické piedstavy s timto materidlem spojené.
Zda sec tedy opravdu, Ze vicehlas neni, le¢ mechanické znésoben{ d¥fvéjstho jedno-
hlasu, jeho rozvitéj§i pokratovani.

Naproti tomu viak nelze popfit, Ze ryzi jednohlas na jedné a sebeméné vyvinuty
vicehlas na druhé strané predstavuji dvojf, a to zcela opa¢ny postoj k hudebnimu
materidlu. Mohli bychom fici obrazné, e v jednohlasu m4 hudba jen jeden rozmér,
rozmér horizontélni, kdeZto jiz u pouhého dvojhlasu zde ptistupuje k trvajicimu
rozméru horizontalnimu jesté rozmér vertikaln{, dany pozornostf ke dvéma soutasné
zaznfvajicim téntim, coZ oviem v jednohlasu nemtiZe nastat. Jednohlas tudfZ ned4va
sam o sob&¢ podminky pro vznik vicehlasu, takZe se zd4 nutné hledat popud k jeho
vzniku jinde, neZ v jednohlasém uméni samém. Touto cestou ptistoupilo k otdzce
hudebni védecké zkoumani v nékolika poslednich desetiletich; nedostatek historic-
kych pamatek se snaZilo nahradit studiem piekvapujicich vysledkd, nashromazdé-
nych modernf srovndvaci hudebn{ védou. Usilovné shleddvani{ poziistatkii piivod-
nich hudebnich kultur, jak se do neddvné doby konzervovaly v lidové hudbé odleh-
lych, evropskou hudebni civilizact jen malo dotéenych krajin, vedlo nékteré autory
(Marius Schneider, Erich von Hornbostel) k presvédeent, Ze vicehlas je stejn& pi-
vodn{ jako jednohlas, Ze je to prosté jeden ze dvou odvékych dialektt hudebniho
vyjadfovan{ (nikoli oviem u vech nirodu a kultur).

Otédzka vicehlasu tim nenf a pfi nepatrném po¢tu spolehlivych pamatek sotva
kdy bude rozhodnuta. Ponévad viak ve prospéch nazoru, ze v lidové hudbé narodt
_severozapadni Evropy existoval vicehlasy zpév jiz v dobé oficialnf nadvlady grego-
ridnského jednohlasu, Je moZno uvést i nesporné historické literdrni doklady,®
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lze vidét plivod umélé vicehlasé hudby ve zkfiZent prvkd lidovych s umélymi, coz

"je totéZ, jako pripustit, Ze myslenka vicehlasu vnikla do dosavadni vyluénosti
jednohlasého gregoridnského zpévu zvenéi. Prvni autor, jenZ tyto dosud jen mono-
graficky vyslovené ndzory zpracoval synteticky (P. H. Lang v knize Music in Western
Civilisation, 1940), dokonce soudi, Ze vicehlas je prvym opravdu vlastnfm projevem
evropského ducha v hudbé, nebot nenf pochyb o tom, Ze i gregoridnsky choral je
jesté vyrazem vychodntho pojeti hudebniho uméni, jimz byla proniknuta i antika.
Tato mySlenka nenf bez zajimavosti ani pro nas: Mdme-1i ve vicehlasu vidét proy projev
ryze evropské hudebnosti, pak bychom mohli i harmonii, s vicehlasem dzce spojenou, predem
oznalit za pfiznalny rys evropského hudebniho citéni. A vskutku, k harmonii nebo aspot
jeji vzdélené obdobé nedospéla #4dnd jind hudebnf kultura, neZ jen pravé hudba
evropska.

Na$fm hlavnim tkolem ted neni jen sledovat, popisovat a rozebirat jednotlivé
formy, jez na sebe vicehlas v pribéhu doby bral; ponévadz vime, Ze pro predstavu
o ur¢itém hudebnfm jazyce nesta¢i zndt pouze jeho vné&ji{ stranku, nybr? Ze neméné
dilezité je sezndmit se i se zplsobem, jak byla tato zvukova stridnka ve své dobé
chdpana, musime hledét uéinit zadost i tomuto pozadavku. Médme-li oviem ¥fci
néco konkrétnfho o tom, jak ddvnou hudbu chépali ti, kdoZ ji tvofili a poslechem
proZivali, dostdvame se bezmala do takového postaveni jako slepci, maji-li si vypra-
v€t o barvach. Ani soucasné literdrni zpravy nam po této strdnce mnoho neprospi-
vaji, ponévadZ o vécech, které jsou kazdému béZné a samoziejmé, se zpravidla
nemluvi ani nepiie, nybrz se prosté pfedpokladajf. Prece viak si o véci mizeme udinit
z nepfimych dokladt aspoil vzdaleny obraz.

KdyZ jsme se prve obirali gregoridnskym chordlem, vymezili jsme zpiisob, jakym
souveky posluchal chapal ryzi jednohlas, vlastn& jen negativné, a to zji§ténim, e
jinak nez my. Cteme-li v d&jinich hudby, %e chapal &sté melodicky, kdezto my
nedovedeme melodii chépat jinak le¢ harmonicky, sotva je to o mnoho srozumitel-
néjsi. Daleko vice ndm v tomto bodé prospéje, pov§imneme-li si povahy tehdeji
melodiky, hlavné jejich rozdil proti melodice nasf. Tato otadzka tizce souvisi s poatky
vicehlasu, ponévadz — jak jiz bylo naznateno — melodick4 stranka vicehlasu byla
bezprostiedné ovldddna dosavadnimi pf‘edstavami Ostatné nenf ani myslitelné, aby
zpusob, kterym az dosud byly hudebni vjemy chapany, ustoupil hned s ptichodem
vicehlasu zplsobu zcela odlidnému.

Gregoridnsky zpév — jako viibec zpév vychodni — si nesmime pfedstavovat jako
mechanické stetézeni jednotlivych presné fixovanych tént rtzné vysky, jak si oby-
¢ejné predstavujeme melodii nasi, vychézejice z ndzoru, Ze prvkem hudebniho vni-
ménf je tén. Kdybychom tedy dostali za tkol rozlozit melodii gregoridnského typu
na prvky, nesméli bychom pokratovat aZ k izolaci jednotlivych ténti, nybrz musili
bychom se zastavit u drobnych melodickych dtvard (skupinek né&kolika tént réizné
vyiky), jimZ se oby&ejné 1ka melisma. Je tieba si to piedstavit asi tak, jako kdybychom

Xive

¢ Nejvyznaénéj§i pamatkou tohoto druhu je plastlcké liceni vicehlasého lidového zpévu na Gzemi
. “dnesni Anglie, jez je obsaZeno v latinském spise Descriptio Kambriae, sepsaném koncem 12. stoleti.
Jeho autorem je Giraldus Cambrensis (Gerald de Barri, asi 1147 —1220).
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pii fonetické analyze néjaké feci nepokracovali aZ k roz¢lenéni na jednotlivé hlasky
(coz by také vét§inou nebylo spravné), nybrz prestali — feknéme — u celych slabik
a oznadili je jako fonetické prvky. Nejstarsi notové pismo,” jehoZ se uzivalo k zapisu
gregoridnskych melodif a od né¢hoz vede souvisla vyvojova linie aZ k dne$nfmu noto-
vému pismu, vskutku odpovidd tomuto pojeti a vedle znatky pro jednotlivy tén
obsahuje, jak znamo, téZ znatky pro skupinky dvou i vice téni. Néco podobného
muizZeme nalézt i v na§em hudebnim pismu; jsou to znacky pro tzv. melodické ozdibky
(obal, natryl apod.), které pripisujeme nad nebo pod normaln{ noty. A¢koli jsme s to
tyto melodické dtvary plné vypsat obyéejnymi notami, ddvame &asto pfednost
znackdm, a to nejen pro kratkost a prehlednost zapisu, nybrz téZ proto, Ze 1épe
vystihuji melodicky smysl. Nebot ve vétiiné pripadii tyto melodické ozdiibky nepoci-
tujeme jako vystfiddnf nékolika determinovanych ténd rizné vysky, nybrz spie se
nam zd4, Ze ,,hlavni tén sdm vykon4va pohyb hudebnim prostorem.?

Touto analogii, ktera je zaloZena na jednom z pozdstatkd praddvného hudebntho
dialektu v na$f hudebni feci, si miZeme aspoit ponékud pribliZit smysl gregoridnské
a piibuzné melodiky, vznikajici z volné kombinace melismat. Kompozice tehdy nebyla
svobodnym vynalézanim od zdkladu novych tdtvart, nybrz klidnou a cilevédomou
hrou s predem danymi melodickymi zarodky; v chordlu samém pak nikdy neztra-
tila tento ponékud improviza¢ni charakter, ponévadz vychazela z presvédéeni, Ze
dokonalosti bylo jiz jednou dosaZzeno a Ze je moZno jen tézit z odkazu posvéitné
tradice. Jak melodie vznikala, tak byla i pfijimédna a stiedovéky posluchad se tésil
ze souhry duvérné znamych prvka snad tak, jako my nalézdme zélibu ve stfidani
akorda.

Ze sttedovéké hudebni teorie vime, Ze tyto prvky byly spojeny ve vy$s jednotu
pevnym fadem, ktery slouzil jako organizaéni princip hudebnich vjema a urdoval
funkci melismat i jednotlivych tdnt v hudebni vété. Technickym vyrazem tohcto
radu byla soustava ténovych fad (tonus, modus), zndmych dnes (téZ z tzv. vieobecné
nauky o hudbé) nejspife pod jménem cirkevnich ténin (stupnic). Komu pie§la tato
soustava do krve, ten na kazdém misté zaznivajici melodie pocifoval vztah ténu
nebo melismatu k centralnimu bodu stupnice (finalis) i napéti, které se v melodii
hromadilo nebo zase uvoliiovalo podle jejtho vyvoje, takZe jeho bezprostfedni
dojem z melodie nemusil byt o nic méné intenzivn{ nez dojem, ktery dnes zakou§ime
pii poslechu nasi hudby; byl jen jiny. Neni snad tieba znovu zddraziiovat jiz jednou
zminény (a krom toho i ze vieobecné hudebnf nauky zndmy) fakt, Ze cela ta soustava
se omezovala na ¢isté diatonicky materidl a Ze svou pfirozenou melodi¢nost projevo-
vala vyraznou prevahou krokd malého rozméru. A ponévadZ nase dvahy sméfuji
neustdle k harmonii, miZeme na téchto vlastnostech hudby na prahu vicehlasu

7 Tzv. notace neumatickd; jméno tohoto notového pisma je odvozeno od vyrazu neuma, jimz se
rozumély jednotlivé smluvené znacky.

8 Tak napf. pfi trylku si malokdy uvédomujeme rychlé stfidani dvou sousednich téni; pravidelné
jej naopak vnimame jako kmitani jediného z obou ténti. Tento pocit ma velky vyznam i pro harmonii
(proto zde o ném nemluvime zbyte¢né) a s jeho disledky se znovu setkdme v oddile systematickém,
az se budeme zabyvat tzv. melodickymi tiny.
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prozatim piestat, ponévadZ jimi byla povaha stiedovékého chapéani jednohlasu po-
pséna, pokud to bylo pro na3 tcel tfeba a pokud to viibec je slovy moZzné.

Vyliteny postoj k hudebnimu materidlu tedy bylo tfeba sloudit se zcela novym
momentem, jakmile doglo k uplatnén{ vicehlasu. Nevime pfesné, kdy to bylo. Nej-
star§im (a pfitom ve své dobé osam&lym) bezpeénym dokladem vicehlasu jsou ukdzky

;_ngghlasého zpracovan{ grq&oriénského chorélu, obsazené v hudebné teoretickém
traktdtu Musica enchiriadis,®/pochézejfcim nejpozdéji z. druhé poloviny 9. stoleti.
Ie_r_lto Z_pﬁsob hudebnfho pfednesu je vyslovng oznaden jako organum nebo diaphonia,'°
a ponévad? pojediiani o ném je doprovazeno spolehlivé notovanymi pfiklady, umoz-
nuje nam zcela pfesnou piedstavu. Vzhledem k tomu, Ze se v traktidtu o organu
mluvi jako o véci vieobecné zndmé (a tedy snad i praktikované), je tieba pfedpo-
kladat, Ze tento zptsob vicehlasého zpévu nebyl v dobé vzniku traktitu novinkou
a 7e v podobg, v nf# se tam li¢i, musfme vidét dosti pokrotilé stadium ndm nezna-
mého vyvoje.l? _

Hned v prvém prameni bezpeénych poznatkd o vicehlasu se -pod_spolecnym
jménem organum uvad{ dvoji zpisob, vicehlasého zpévu, Obéma druhiim je spole¢né
to, Ze jde v zésad€ o pouhy dvojhlas,2 jkehoi jeden hlas (vox principalis, tedy hlavni
hlas) byl prosté¢ beze zmény pievzat z gregoridnsk¢ho choralu, takze cely pfinos
této techniky se omezoval na vytvatenf protihlasu (vox organalis, tedy vlastni orga-
num) k pfedem dané melodii, a to nejjednodus$i metodou, kterd se o mnoho pozdéji
“oznatpyala celkem .srozumitelnym terminem punctum conira puncium (nota proti
noté).!3 Pfitom danou melodii pfednasi vrchnf hlas; vox organalis je tedy zdsadné

S ansien:

ve spodgi_xn hlase.

» Tento spis, jeho nizev lze pFelozit slovy Hudebni rukovét, patii k nejvyznamnéjiim sttedovékym
pamétkim svého druhu; za jeho-autora byl a% do neddvné doby obecné pokladan benediktinsky
mnich Huchald (asi 840 —930) z klastera sv. Amanda (bliZe Valenciennes v sev. Francii). Jeho jménem

s také obvykle oznaduje vicehlasy sloh, o ném? préveé jedndme ( Hucbaldovo organum,). I

10 Oba terminy jsou synonyma a nemaji rzny vyznamovy odstin. Termin diaphonia byva rozsifen
na diaphonia cantilena.

11V dochovanych literarnich pamétkach ze starsiho stfedoveku (at jiz ptimo vénovanych hudbé
nebo takovych, v nich? se o hudbé jedna jen piileZitostne) lze vskutku nalézt zminky, které lze vy-
kladat jako ohlas existence vicehlasé hudebni praxe. Zcela neuréité narazky tohoto druhu obsahuji
spisy sv. Augustina (354—430), Boéthia (asi 480—524), Martiana Capelly (5. stol.) a sv. Isi-
dora (Sevilského, asi 570 —636). Nejstari bezpetna a opravdu jasna zminka o vicehlasu viak pfichazi
teprve u anglosaského biskupa Aldhelma (640—709). —Na existenci vicehlasu ukazuji i teoretické
tvahy o konsonantnosti intervalti; tak Musica theoretica, piipisovana slavnému teologu a filosofu
Bedovi Ctihodnému (Beda Venerabilis, asi 672—735), vyklada, jak vyloudit soucasné znéjici
tény riizné vysky na monochordu (srov. niZe pozn. ¢%); aviak u teoretikt 9. stoleti (Aurelian z Réomé,
Rémy z Auxerre), tedy u pisateli skoro sou¢asnych vzniku shora uvedeného traktatu, nedovedeme
presné uréit, zda pti definici konsonance méli na mysli interval dvou soudasné zné&jicich tént1 nebo
interval ve smyslu melodickém (tj. oba tény zaznivajici po sob€).

12 Pravime ,,v z4sad&®, a to proto, Ze jiz Musica enchiriadis uvadi téz trojhlasé, ba i ¢tythlasé orga-
num. Ponévadz viak téeti i étvrty hlas vznikaly pouhym oktivovym zdvojovanim dvojhlasého
zékladu, miZeme i na tento typ organa hledét z dne¥niho hlediska prosté jako na dvojhlas.

{'1-5 To znamena, %e proti kazdé jednotlivé noté daného hlasu se kladlo po jedné noté protihlasu,

. tak¥e oba hlasy postupovaly po rytmické strance jakoby ruku v ruce.
o

Skenovano pro studijni ucely



Or G n s
32 \/f E ™

SKRYTE KORENY HARMONIE

Rozdil mezi obéma druhy je pouze v intervalovém poméru mezi ob&ma hlasy.

V tom druhu, ktery autor traktitu Musica enchiriadis uvidi na prvém misté jako
organum prisné, zistdvd mezi obéma hlasy disledné zachovén stejny intervalovy
odstup, a to bud &ist€ kvinty (organum in diapente), nebo &isté kvarty (in diatessaron) ;"
“Tze tedy mluvit o organu paralelnim nebo soub&iném,jeho# povahu nejlépe objas-

fiyje nasledujfct priklad. Organum ptisné ( Mus. enchir., 9. stol.)
e
yd * 4 0o o T 2 2 4 , e e
1 W
o Sit glo - ri-a Do-mi-ni in sae-cu- la...

Druhy typ organa se na rézdil od prvého oznaéuje jako organum volné; jeho
daleko rozmanitéjsi struktura je dobfe patrna z nasledujicf ukdzky:
Organum volné (Mus. enchir., 9. stol.)

o Rex cae-li, Do-mi-ne, ma-ris un-di- so- ni.

Yo

Obycejné se o ném mluvi jako o _organu stranném (lggggélnimﬂ;}y aviak
faktem, zdiraznénym v tomto pojmenovant, nenf je§té Gplné vystiZen jeho historicky
vyznam. Nebot ptihlédneme-li k z4véru dryvku, uvedeného v pt. 2, pozorujeme, Ze
je v ném unisona (na noté d) dosaZeno protipohybem hlasti z &isté kvarty ( c—f).
Obsahuje tedy tento typ organa aspoii v zérodeiném tvaru viechny ti druhy
pohybu hlasii ve vicehlasé vété, jez jsou vitbec moZné: pohyb soubé&iny, stranny
1 protipohyb; soubéZny pohyb ma oviem pievahu.

Podle vykladu v traktitu samém se volné organum vyvinulo z piisného, a to
Jjako kompozi¢n{ metoda, umoZilujici utvofenf protihlasu i u téch melodif, kde by
dislednym paralelnfim pohybem doslo ke vzniku neptipustnych intervald mezi

_ hlasy;® je viak stejné dobfe moiné, Ze se oba druhy vyvijely na sobé nez4visle nebo

14 Pouhy pohled na pf. 2 prozrazuje pro¢. Oba hlasy totiZ zatinaji v unisonu a vox organalis
(spodni) opakuje pocateéni tén tak dlouho, dokud vex principalis (dan4 choralni melodie) nedosihne
potfebného odstupu (v tomto ptipadé &isté kvarty); pak jiz oba hlasy mohou postupovat soubézné
(v Cistych kvartach), jako tomu je pki organu pfsném. Na polatku fraze (nékdy i na jejim konci

. Pfinavratu do unisona) tedy vznikd stranny (lateralni) pohyb, charakteristicky pro tento druh.

15 Tento pfipad by v uvedené ukdzce (pf. 2) vskutku nastal, kdybychom se pokusili k danému
(vrchnimu) hlasu sestrojit pfisné (paralelni) organum ve (spodni) kvart. Jako tfeti souzvuk by vznikl
neptipustny interval zvétSené kvarty (Hes-¢). — Je viak nutno ptiznat, e cel4 otizka neni v citova-
ném traktatu dostateén€ objasnéna, ponévad autor sim v jiném piikladu ptisného organa dvakrat

uvadi bez komentafe zvétienou kvartu (f-h)
Organum piisné (Mus. enchir., 9. stol.)

> o O o o 2
3 Ef = = :EEI
Lot A |

Tu Pa-tris sem-pi-ter-nus es Fi.li-us
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ze dokonce volné organum je piivodn&jsi, jak nékteif badatelé usuzujf z toho, Ze je
velmi blizke tzy. urdonové technice,'® prokazatelné na velmi nizkém stupni vyvoje,
nebo z toho %e mohlo vzniknout z tzv. hetergfonie )7 béiné téZz v hudbé antické. Pro
na§ ddel nejsou tyto dvahy rozhodujici; velky vyznam vSak pro nas ma skute&nost,
ze vedle intervall, které stiedovékd hudebni teorie pokladdala za konsonantni
(viechny tzv. Cisté intervaly, totiz prima, oktdva, kvinta a kvarta), uplatiiujf se pfi
zaveden{ stranného pohybu z unisona ve volném organu zcela béiné i (velkd)
sekunda a (mala i velka) tercie.

Zda se, Ze yyvoj-organa postupoval jen velmi zvolna, pon&vad? je§té v prvé polo-
viné _11. stoleti je popisuje Guido z Arezza (asi 995—1050) ve svém Micrologu
v podstat¢ stejné. Neuznava viak organum kvintové a ziejmé days prednost organu
volnému pred pifsnym. Zvlastnf pozornost vénuje zavéram frazf(s tohoto typu orga-
na, v nichz kromé& protmygﬁ— stranného pohybu pfipousti i kifZeni hlasd.
V jeho prikladech téchto zdvéra se ojedinéle objevi 1 vyskyt jediné noty protihlasu
proti dvéma ¢i tfem notdm daného hlasu. Tento novy prvek je pfinejmensim stejné
dilezity jako prvni zndmky existence protipohybu, protoZe v ném je v zdrode&ném
tvaru obsaZen druhy z obou principli vzdjemného osamostatiiovani hlasi.1?

Asi z téZe doby jako Guidoniv Micrologus pochazi jeden z tzv. Winchesterskych
_tropdfi, ktery obsahuje na 150 dvojhlasych skladeb ve stylu volného organa, takze
umoztiuje srovnani skuteéné skladatelské praxe s dobovymi teoretickymi z4sadami.
Je dokladem o vyvoji v oblasti anglosaské hudebni kultury, ktera od polovice 10. sto-
leti nabyvala stejné vyznamného postaveni jako kontinentalnf stfediska umélé hud-
by. Ndpadny rozdil, kterym se organum Winchesterského tropate odlifuje od organa,
popsaného v obou citovanych teoretickych spisech, je v tom, Ze protihlas je umistén
ve vrchnfm z obou hlast. Jinak se viak shoduje s organem Guidonovym, snad jen
s tim rozdflem, Ze protipohyb se v ném tu a tam objevi i mimo occursus (tedy v pri-
béhu frize).

Se vzriistem z4jmu o organum a s jeho zemépisnym roz§ifenfm zfejmé p¥ibyvalo
podobnych rozdild, takie na rozhrani 11. a 12. stoleti se podle svédectvi Jeana
Cottona organum Hdilo v raznych ,,8kolach® riznymi zasadam1 Cotton sam
v teoretickém spise Musica pt{fmo doporuduje protipohyb Jako hlavni smérnici pro
vedenf protihlasu, takze v 7 jeho organu se tradi¢nf konsonantnf intervaly (¢ist4 prima,
okt4va, kvarta a kvinta) neustale stHdajf a ¢asto dochazl ke kfizenf hlast. Kdezto
Guido z Arezza’ pripoustétjen vyjimeéné (v occursu), aby proti dvéma & vice notdm
dan¢ho chordlu setrval protihlas na jediné (vydrZené) noté, neni u Cottona vyjimkou

témz tonu, jako tomu jeu nektcrych lidovych nastroja, napt. u dud.,

17 Heterofonii se rozumi zpasob hudebniho ptednesu, pfi ném# doprovazejici hlas pfednasi
sou¢asné s hlasem vedouc1m JakouSl variaci jeho melod1e

opét do unlsona

19 Je to minéno v tom smyslu, %e protipohybem dochéazi k melodick ému osamostatiiovani hlast,
kdeZto postupem dvou nebo vice not proti jedné k jejich emancipaci rytmické.
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vyskyt dvou ¢&i ti not protihlasu proti jedné noté hlasu hlavnfho. Tim se oviem
z4vislost protihlasu na dané melodii dile uvoltiovala a pfipravoval se budouc{ vyvoj.

Jak je patrno z predchazejictho vykladu, neposkytovala celkem mechanickéd pra-
vidla star§fch forem organa tvorbé vicehlasu mnoho svobody, takZe se podoba
pravdé, Ze aspoii z poddtku bylo organum spife improvizaéni nez kompoziéni tech-
nikou.?? Jakmile viak doSlo (béhem 11. stoletf) k podstatnéj§fmu uvolnéni zavislosti
protihlasu na tzv. cantu firmu (dané choralnf melodii) a jakmile bylo moZno fefit
vedent protihlasu po svém,? oteviely se vicehlasu nové cesty a vyvoj postupoval
dalcko rychleji nez diive,

_Jeho hybnym nervem se stala prave€ moZnost kldst vétSf pocet not protihlasu proti
]edné noté€ canty firmu, j JenZ prozatim trval jako neodmyshtelny a nezménitelny z4kl

vicehlasé skladby Této moznosti v bohaté mife vyuzila vy§3{ forma organ

SKRYTE KORENY HARMONIE

historicky vdzan4 na kulturnf okruh klastera Saint Martial blfze Limoges v 1. polo-
viné 12. stoletf. Protihlas v tomto typu organa je melodicky jiZz tak bohaty, Ze je
v detailech na cantu firmu na pohled uplné nezavisly, jak je ostatné dobfe vidét
1 na této velmi ¢asto citované ukazce:

Organum ze $koly v St. Martial (12. stol.)2®

mus.

20 Tim si snad lze vysvétlit pomérné nepatrny podet dochovanych doklada tohoto druhu.
21V anonymnim traktatu Ad organum faciendum (Jak tvofit organum) ze 12. stoleti lze skutené
zt odliné vedené protihlasy k témuz cantu firmu.
éTato forma se ¢asto oznaduje terminem dlscantus, Latinské slovo discantus v8ak neni nic
jiného ne% pouhy pteklad feckého digfonia, které je — jak jiz bylo uvedeno — synonymem pro
organum a jehoZ doslovny vyznam lze vyjadfit nejspiSe na$im terminem protihlas. V dobovych
dokladech se mezi vyrazem discantus a organum pfesné a diisledné nerozli§uje, takze slova discantus
lze sotva opravnéné uZivat jako specifického terminu pro zvla¥tni typ organa. Mimo to je tfeba je§té
uvést, Ze slovem discantus se plivodné rozumél pouze p¥idany hlas v protikladu k dané melodii
 (cantus firmus, pozdé&ji té% tenor). Latinskému tvaru discantus odpovida starofrancouzské deschant
t  (pozd&ji déchant), jeho# se uziva obdobng. Tak hned nejstar$i pojednani o hudbé ve francouziting,
" anonymni Quiconques veut deschanter (doslovné Kdokoli chce tvofit diskant...), pojedndva vlastné
© o tom, jak tvotit organum.
23 Podle pfepisu (a rytmické ,rekonstrukce”) Fr. Ludwiga v pojednani Die Musik des Mittel-
alters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts (v Q. Adler, Handbuch der Musikgeschichte I, 1924).
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"Tviaref rozlet melodické invence autora protihlasu zatladil danou choraln{ melodii
zcela do pozadf tfm, Ze jejf jednotlivé tény rozvlekl do velmi dlouhych not,24 v nich#
se JiZ jen stéif sleduje melodicka souvislost. Povsimneme-li si souzvukd, jez se ozyvajf
hlavné na potétku a konci jednotlivych not cantu firmu, zjistime, e jde vesmés
o tradi¢nf konsonance stfedovékych teoretikt (vSechny ¢isté intervaly v mezich
oktdvy) a Ze by vypusténim melodickych vyplni v protihlasu bylo moZno z dominu-
Jicich intervald restituovat organum startho typu s hojnym vyskytem protipohybu,?
pfihlédneme-li viak k sGuzvukiim, které vznikaji melodickym pohybem protihlasu
nad vydrZovanymi tény cantu firmu, setkdme se skoro se viemi intervaly v mezich &isté
oktavy (s vyjimkou malé sekundy), u¥fvanymi bez viditelného omezeni a bez ohledu
na dosti tvrdé disonance (i podle dne$nich ptedstav). Pii vytvafeni téchto rozlozitych
melismat se autor protihlasu zfejmé& ¥dil vzorem gregoridnského zpévu, pramilo
viak dbal okamZitého intervalového poméru mezi hlasy. Z toho snad mazeme uza-
viit, Ze aspori z nafeho uZ§fho hlediska neznamen4 tento sloh valny pokrok pies sviij
velky historicky vyznam, ponévadz tvorba (a nejspiSe i vniman{) dvojhlasu v ném
probfha vcelku horizontalng, smime-li se tak obrazné vyjadiit, a k vertikalnf kvalité
souzvuku se pfihliZ{ jen na rozhodujicich bodech, a to celkem stejnym zpiisobem
Jako pfi star§fm typu organa.

Vedle pravé popsaného vyvinutéjitho stylu se viak i nadale udrzovalo organum
star§tho typu s pfevahou paralelnfho pohybu a sazby nota proti noté; jeho existenci 1ze
doloZit ve 13. i 14. stoletf, ba i pozdéji, zejména v oblasti némecké. Hlavni proud
vyvoje se v8ak pres nedivéru cirkevnich autorit?é a staromilstvi nékterych odbornfkt
nedal zadrZet, zejména od té doby, kdy notové pfsmo znenshla dospivalo toho
stupné, Ze bylo schopno vyjadtit rytmickou stranku melodie, byt i dosti sloZitym
zplsobem;?” soucasné se celd rytmick4 (a tim i formalnf) stranka hudebniho vyrazu
zvolna odpoutévala od z4vislosti na antické prozédii a vytvéfela se dne$nf pfedstava
0 hudebnfm rytmu, charakterizovan4 pravidelnym st¥{d4nfm tézkych a lehkych dob

24 Pro tuto vlastnost, tj. pro disledné vydriovani ptedlouhych ténii, zobecnélo pro hlas, pted-
nadejici danou melodii, pojmenovani tenor (od latinského tenere — drZeti); ¢asem se tohoto terminu

poutivalo i pro danou melodii (cantus firmus) vibec.
% Hledime-li totiz na prib&h dvojhlasu v pt. 4 dne$nima otima, miZeme z ného eliminaci

268

»melodickych® ténii (resp. omezenim na ,,stéZejni tény) ziskat asi tuto kostru, odpovidajici organu
typu nota proti noté:

Be - ne . di-ca- mus..

?¢ Zvlast vyraznymi, byt i pozdé&jiimi doklady neptizné k vicehlasu Jjsou usneseni cirkevniho
snému lyonského z r. 1276 a zejména zndm4 bula avignonského papeZe Jana XXII. z r. 1324 nebo
1325, jez omezovala hudebni bohosluzebny repertoar prakticky jen na gregoridnsky choral. Tyto
doklady se oviem vztahuji k vyvoji, ktery teprve budeme sledovat v dal¥im; tendence, kterou vy-
jadtuji, méla viak kofeny jiz v daleko starii dobé.

¥ Vyvoj notového pisma k tzv. notaci mensurdini ve shora vylofeném smyslu (¢asové soubéiny
daliimu vykladu o vyvoji vicehlasu) zde oviem nemifeme sledovat, atkoli byl pro uplatnéni harmo-
nické stranky hudebniho vyrazu jednou z nepostradatelnych podminek.
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a postizitelna vyjadifenim hudebni myslenky v béinych taktech. Jak vyznamny
byl i tento vyvoj pro pfipraveni pidy harmonii, lze pochopit i bez pfedbéznych
teoretickych znalosti, uvédomime-li si dileZitost tézkych a lehkych dob pro viechny
sloiky novodobého hudebntho vyrazu, a tedy i pro harmonii.
\c) Ars antzquaY

I s A VI
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Obracime se ted k sledovani hlavniho proudu hudebn{ tvorby druhé_poloviny
12, a celého 13. stoleti, v némz se predeviim naplfloval vyvoj, naznaleny v pred-
chézejicich vetach lg}i(ldejlstem je nové hudebni cgntrum, vzmklé pii hudebnim
kiiru Parizske katedraly, zvané pozdéji .Notre-DamZasluhou o néco pozdéﬁiho
teoretického pisatele 13. stoleti?® a z fady soudobych nebo 0 malo pozdé&jsich ruko-
pisti zname historii tohoto dseku hudebnich déjin pomérné dobfe, zejména plsabenf
dvou jeho hlavnich predstav1telu, z nichZ prvy, jménem Léonin (Magister Leoninus,
(2. pol. 12 stol.), oznaduje se jiz soudobé jako optimus organista, 30 druhy, Pérotin
(Mag. Perotinus, ke konci 12.a v prvnich desetiletich 13. stoleti), nazyva se obdobné
optzmus dzscantor 31 Spoleénym dilem obou téchto skladatel, reprezentujicich dvé
ruzné generace a, dva _vyvojové stupné, je rozsahly cyklus v1cehlasych l1turg1ckych
skladeb ;32 spolecnym v tom smyslu, Ze Léonin tuto sbirku vytvofil a Pérotin ji
ta}grka od zakladu prepracoval Pokud dnes je mono ze vzijemného poméru
rukggfguT; nich? se dflo zachovalo, i z dalifch informaci a vnitfnich zndmek usoudit,
Ize tici, ¥e Léonin vypracoval plivodni verzi ve dvojhlasém organu, které se velmi
bli#{ slohu organa saintmartialského, takZe se zde da pfedpokladat p¥imd vyvojova
souvislost, i kdy# jinak neni doloZena. Pérotin pak Léoninova organa opatfil tretim
hlasem,33 ve vyjime¢nych pi{padech i &tvrtym,34 hlavné viak omezil bohaté melis-
maticky charakter Léoninovy melodiky a spoutal jeji volny (nemensurovany) tok
do rytmicky uré&itéjsich obrysi. Kdezto melodicky spdd Léoninova organa vcelku
souhlas{ s gregoridnskym zplsobem vedeni melodie, pozorujeme u Pérotina velmi
tasto, ze melodickd fraze obsahuje useky, které bychom dnes nazvali rozloZenymi
trojzvuky s (vloZenymi) prichodnymi tény; &asto se méZeme i pfi jeho dvojhlasu

_-——z-” Podle toho se obvykle — Ponekud anachronisticky — mluviva o Skole notredamské, Jeji aktivitu
viak muzeme sledovat ne-li jiz pfed poloZenim z4kladniho kamene (1163), tedy jist& jest& pied
dostavénim chérové ¢asti dnesni stavby (1183).

29 Tzv, anonym Britského muzea nebo Anonymus IV, jak jej oznaduje novodoby vydavatel (C. E.
H. Coussemaker). '

‘—@Lvyhmny skladatel grgana (tedy nikoli varhanik!).
@TJ skladatel discanty ; z protikladu obou ptezdivek by bylo moZno usuzovat, e slovem discantus
se tehdy bé&zné oznadovala vyvinutéjsi forma organa. Srv. viak vyse pozn. 22,

32 Magnus liber Organi de Gradfu]ali et Antiphonario pro servitio divino multiplicando, tj. Velkd kniha
organa z gradudlu (sbirka gregorianskych mesnich zpévi) a antifond¥e (obdobna sbirka k cirkevnim
hodinkam) k zvelebeni bohosluzby.

33 Tzv. triplum; obdobné se fikalo jiz druhému (,,organujicimu®) hlasu duplum, eventualnimu
&tvrtému hlasu pak quadruplum.

3¢ Gtyfhlasd organa obsahuje Magnus lzber jen t¥i; ve stardi literatufe se Pérotintv pfinos Casto
omezoval jen na toto ptikomponovani daliiho, resp. daldich hlasd.
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domyilet, Ze tu a tam byl priibéh melodie uréovan podvédomou pf‘ecistavou akordu
v dne$nfm smyslu. ' : '

Nekteré dryvky z Pérotinova zpracovéni Alleluja, Pascha nostrum (viz pf. 6) snesou
na mistech oznatenych svorkami bez nésili takovy vyklad a snad nenf ani tfeba si
vytitat, Ze tim zan4$ime do odlehlého hudebntho vyrazu nemistné mnoho z dnegnich
pfedstav, zejména kdy? si uvédomime, Ze taktové &ary, v ptikladu zaznamenané,
maji oporu ve svrchu zmfnéném Pérotinové rytmickém FeSeni hudebni véty, a Ze
tedy poutajf viechny v sobé& uzaviené noty v ohrani¢enou jednotku.

Pérotin, Magnus liber (13. stol.)35

Pérotiniiv trojhlas neni jenom mechanickym nasobenim dvojhlasu bez ohledu
na sluchovy vysledek, nybrz je ziejmé, ze skladateli §lo o pInéjsi zvuk téz z Cisté
vertikdlntho hlediska. Zajimavé viak je, Ze jisty zdjem o trojzvuk, jehoz jsme si
pravé poviimli, neprojevuje se nijak uZfvanim dplnych trojzvukt (v dne$nim
smyslu, tedy kvintakordu apod.); téch nékolik éplnych trojzvuku, které lze u Péro-
tina pfece jen doloZit, nenf ne% piileZitostnym produktem vedeni hlasti. Ponévad
volba intervalti mezi hlasy zdistdva v podstaté pii starém zpusobu (srv. vyse str. 33),
vyskytuje se na zdiiraznénych mistech (u Pérotina lze Jiz prdvem mluvit o t&kych
dobach) velmi &asto souzvuk &isté kvinty a oktdvy od téhoZ ténu soudasné (napt.
¢—g—¢") nebo C&isté primy a kvinty (napf. d—d—a) apod. I tyto souzvuky vedly
bezpe¢né k navozenf akordickych piedstav tim spife, Ze byly &asto provéazeny
(dodate¢nym) melodickym pohybem toho druhu, Jjaky byl doloZen v pt. 6 a ktery
v nds vyvoladva spolehlivé dojem latentnfho trojzvuku. Neméné dilezity je v této
souvislosti i fakt, Ze postupy v soub&znych &istych kvartach (stale je$té velmi Casté,
stejné jako paralelnf postupy v &istych kvintich) se valnou vétfinou omezujf na
vrchnf hlasy,36 takze i touto cestou (tj. vyloudenfm kvarty ze souzvuku spodnf dvojice
hlasti) se ptipravuje piida pro kvintakord jako reprezentativnf trojzvuk a pro sext-
akord.

# Podle pfepisu Fr. Ludwiga v Musik des Mittelalters usw. (Keitschrift fiir Musikwissenschaft, V.,
1923) str. 448,

8 Minény jsou ty dva hlasy, které jsou okamyité ve vysi poloze neZ hlas treti; p¥i dastém k¥f¥eni
hlasth miZe byt jejich pofadi proménlivé. — Misto zvlaitni ukazky vymizeni kvartovych intervali
ze souzvukil mezi spodnim hlasem a nékterym z hlast vrchnich lze poukizat na pf. 8 na str. 40;

v

mezi stfednim a nejniz$im hlasem této ukazky Jje mnoho ¢istych kvint a nejsou tam ani vyjimkou
soubéiné postupy v téchto intervalech. Naproti tomu kvarty mezi stfednim a nejni#éim hlasem
bychom marné hledali; vyskytuji se viak bé¥né mezi sttednim a nejvy$iim hlasem, a to i v soub&%ném

Ppostupu na rozhrani 3. a 4. taktu i 7. a 8. taktu cit. p¥ikladu.
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Vedle organa (resp. discantu) Se v notredamském skladatelském okruhu vytvorily
jedt€ dva dal¥i typy vicehlasé skladby, toti¥ anductuvs_lma‘wp}qtpgils, Jméno prvého
z nich se neobjevuje poprvé az v této souvislosti, ponévadz jiz v jednohlasém slohu
se pod nfm rozuméla skladba na rytmizovany text, Jejiz hudebnf stranka pti syla-
bickém zaloZenf sdilela rytmus textu a liila se tim od kmenového gregoriinského
repertodru. Vicehlasy condu. ctus¥ (nejprve dvojhlasy, brzy viak téz trojhlasy,
ba i etyrhlasy) je uspofédén tak, %e viechny jeho hlasy postupuji v tém# (nebo aspoi
skoro tém%) rytmu, a pfednaseji tudiZ soudasné tytéz slabiky textu. A&koli se jinak
pravidla pro skladbu conductu nijak nelifila od pravidel platnych pro organum,
piece jen mél tento skladebny typ znaény vyznam pro vznik uvédomélejif predstavy
o existenci akordu, a to proto, ¥e¢ v ném Jednotné rytmizované hlasy skute¢né
neustale vytvareji vertikalnf shluky; jejich akordick4 povaha je pfirozené daleko
napadnéjii nez u melismatickych skladeb, v nich# se kazdy hlas po rytmické strance
ubird svou vlastnf cestou. Tato vlastnost conductu vedla sama sebou skladatele
k tomu, aby pedlivé dbal na libozvuénost souzvuku hlast. Neni snad proto nahodil¢,
Ze se jiz ve dvojhlasém notredamském conductu ozyvaji pomérné lasto tercie
(o nichZ dnes dobfe vime, e lépe reprezentujf trojzvuk nez prazdna kvinta), ackoli
v teorii je$t¢ nebyly uzndny za rovnopravné konsonance; objevujf se &asto pii proti-
pohybu hlast mezi kvintou a unisonem (srv. v pt. 7 takt 9—11), nékdy viak i v pa-
ralelnich postupech, jak to pékné ilustruje tento priklad:

Conductus Roma gaudens (iryvek )

Jednou vlastnosti se conductus nipadng odlisuje od viech dosavadnich. forem
vicehlasu: Jeho podkladem neni melodie vzata z chorilu, nybrz melodie vytvofend

“skladatelem samym.*® Metoda skladby se tim viak nemeéni, ponévadz? i conductus
%7 Tento conductus viak ptes spoleény rytmicky vzhled neni pokratovanim star§iho Jjednohlasého
conductu, nybrz vyvinul se ze sylabickych organ na rytmizovany text.
38 Podle ptepisu Gustava Reesa v Music in the Middle Ages, 1940, str. 309.

9 V dobové terminologii se pak tento zakladni napév nenazyva cantus firmus, nybrz cantus prius
Jactus, tj. napted vytvoteny napév.
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7,@@%0&@&40 jako tomu bylo u viech pfedchdzejicich typa vicehlasu.
Conductus je tedy prvou formou, kterd je od zdkladu vlastnfm dilem skladatele;
tento jinak velice dilezity fakt viak pfinaSem zorném ihlu nem4 podstatny vyznam,
nebot neovliviiuje techniku skladby.

I druhy z obou vySe zminénych skladebnych typl, motetus, vzniké hlas po hlase,
jebo zdkladem je vSak opét tenor, vzaty z gregoridnského repertodru. K tomuto
'HT;SU: se pfidava p_gl_mlbhve_]sf dupjym,_zvané motetus,*! a pravidelné i triplum ; ¢tyrhlasé
‘motety byly vyjlmkou Znakem, ktery odhsu_]e motetus od viech ostatnich vice-
hlasych forem, je to, %e kaZdy z hlast m4 svéyj viasinf text, ktery byva k zékladniniu

] textu v pomcru vykladu, rozvedenf &i para?r?azc.42 Zérodky motetové techniky lze
prokazat j jiz v dile Pérotinové; v polov1c1 13. stolet{ pak motetus dosahl vylitené
podoby a stal se brzy nejoblibenéjsf formou. Z toho je nejlépe patrno, jak dokonale
vyhovovala vkusu tehdejsf spolenosti jeho typicky stiedovéka struktura, ndm sotva
pochopitelnd, ponévadz si ani nedovedeme pfedstavit, Ze by nékdo mohl sledovat
tfi texty soutasné. Motetus zdhy zdoméacnél i v hudb& mimoliturgické a svétské,
kde do ného vnikl narodni jazyk.% Pfesto, Ze ke konci 13. stoleti motetus zatlacil
do pozadf ostatni skladebné typy a Ze je charakteristicky i pro potétek stoleti nisledu-
Jictho, nenf tfeba, abychom mu vénovali dal§f pozornost, ponévadz z hlediska,
z n¢hoZ véc pozorujeme, na ném neshleddme ve srovnanf s predchézejicimi formami
nové rysy,

~Daleko vétSf vyznam neZ motetus ma pro nae zamé&fen{ vyvoj, k nému¥ doflo ve
svetské tvorbé spojenim vicehlasé skladebné techniky s beznyrm formami stéle
horhve pestov mj_JﬁdﬂOhlasé vokalnf hudby?4. Vlcehlasym zpracovanim nékterych

40 Ze svédectvi souvékého hudebniho teoretika (Franco Kolinsky, 2. pol. 13. stol.) toti% vime,
Ze pti skladbé conductu mél skladatel nejprve vytvotit vlastni fenor (tj. zakladni, vedouci hlas)
»tak krasny, jak jen dovede®”, a pak teprve pfidavat dal¥i hlas, resp. hlasy. — K vyrazu fenor viak
srv. téZ vyie pozn. 24!

#1 Jak patrno, znamenalo jméno motetus ptivodné jen jeden z hlast, pozd&ji viak se p¥eneslo na
celou formu. Je to tedy zcela obdobny zjev jako prve pii discantu (srv. vise pozn. 22). K pivodnimu
terminu motetus viz téz niZe druhou ¢ast. pozn. 43 tohoto oddilu.

42 Ani to neni véc tpln& nova, nybrz je to jakasi obdoba tzv. tropi p¥i gregoridnském choralu:
Prabehem doby totiZ veslo ve zvyk podkladat bohaté melismatickym pasa¥im gregoridnskych napévi,
zpivanym plvodné na jedinou textovou slabiku, novy text, ktery dopliioval, poptipadé rozvadel
text plivodni. KdeZto tyto tropy byly vsuvkami (interpolacemi) do pivodniho textu, a uplatiiovaly se
tudiz Casové vedle n€ho, dochazi u motetu k soudasnému (Easové soub&Znému) uplatnéni ptidaného
textu. — Stoji za poviimnuti, jak dokonale stfedovéka je tato metoda. Je pfece znimo, e t&ziste
sttedovéké udené literdrni produkce bylo v potizovani objemnych komenti¥a k nékolika malo
spisim, posvécenym ddvnou tradici. Parafrazujici nebo i perziflujici text v pohybliv&jsim doprovaze-
jicim hlase byl vlastn& také komentafem; konec koncit i duplum v organu, resp. discantu by bylo
mozno nazvat jakymsi komentafem k danému choralu, oviem komentatem melodickym.

3 Pomérné ¢astym zjevem byl motetus, v némy se uplatiiovala francouzitina soudasné s latinou. —
Francouzitiné vdééi motetus pravdépodobné i za své jméno, jeZ je nejspife odvozeno od francouz-
ského mot (slovo), jim% se oznadoval text v pohybliv&j$im hlase; vidyf pavodné se slova motetus
uzivalo pravé jen pro tento hlas.

44 Obraz celkového hudebniho vyvoje v 11.—13. stoleti byl oviem daleko bohatsi a slo%it&jsi, nez
by se mohlo zd4t podle p¥edchézejiciho liceni; je tieba mit na paméti, Ze na$ vyklad se tyka pouze
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z nich (rondeau, virelais, ballade, vesmes tanetniho charakteru) vznikd vicehlasgé
‘kantilé isefi, chanson ghanson), uZivajici nejradé&ji techniky prve zminéného vicehlas¢ho
conductu;* vyraznéjs rytmlcka (ponévadZ vét§inou tanedni) struktura téchto skla-
deb 1 jejich vétsi melodicka nenucenost mély za nasledek, Ze se jejich celkovy spad
a vyraz pfiblizuje na§emu hudebnimu vkusu je$té vice nez vicehlasy conductus, jak

je to patrno z tohoto pifkladu: Rondeau Amour et ma dame aussi (13. stol.)*
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Misto podrobného rozboru tohoto ptikladu (v némz by bylo moZno poukazat na
vyskyt tercii, ba i toho, ¢emu dnes v harmonii f{kdme kvintovy pomér, v 1. a 5. taktu)
poviimnéme si radé&ji obou zavérd (ze 3. do 4. a ze 7. do 8. taktu), v nichZ se jasné
uplatiiuje sextakord (resp. kvintakord i sextakord pohybem nejvy$stho hlasu)
a celkového akordického razu trojhlasu. Vedoucf hlas je umistén (jak tomu byva
nejcastéji) ve spodnim hlase; sledujeme-li jej oddélené od ostatnich hlasi, shledame,
Ze jeho melodicky prabéh tplné souhlasf s nafimi dne$nimi piedstavami o logickém
vedeni melodie. Kdybychom jej ptelozili do vrchnfho hlasu, neméli bychom nej-
men§ich potiZi s jeho harmonizaci (tfeba v klasickém slohu); tuto zardZejici skutec-

umélého vicehlasu, ktery byl pfirozené omezen na pomérné tizkou spoledenskou vrstvu a jehoz
piedstavitelé byli vesmés duchovniho stavu. Vedie toho viak trval jako stale zivé uméni gregorian-
sky choral (¢4st jeho melodii, obsazenych v dneinich oficidlnich sbirkach, prochazi aZ z doby,
o ni¥ jsme jednali a v ni¥ choral prozival skute¢nou renesanci s velkym bohatstvim rozmanitych
forem); od konce 11. stoleti se ve Francii rozviji bohaté uméni trubadri, resp. truvéri, které
dospiva v dobg, ji% jsme vénovali nejvétdi pozornost, vrcholného rozkvétu. Toto uméni vyvolalo
(asi s pilstoletym zpozdénim) v Zivot neméné bohatou a vyznamnou tvorbu v némeckém minne-
sangu, péstovaném rovné? v urozenych kruzich. Do téZe doby viak zasahuji i prvé kotfeny sledovatel-
ného vyvoje v oblasti lidové duchovni pisné a po celé to obdobi trva v niZsich socidlnich vrstvach
uméni jongleurd a jim podobnych lidovych hudebniktt a kejklift, sledované z oficidlnich mist
s pochopitelnou nevraivosti. Vedle toho viak se udrzuji pfi Zivoté — zejména v odlehlejsich stiedis-
cich — i star§i, mén& vyvinuté formy vicehlasu (nap¥. paralelni organum), takze celkovy obraz
hudby v dobé, k niZ jsme nyni dospéli, tj. na sklonku 13. stoleti, je opravdu velmi pestry.

45 Srv. vyie str. 38 n.; napévi svétského jednohlasu se oviem mohlo téZ pouzit (a vskutku se jich
pouzivalo) jako fenoru v motetu (misto obvyklého gregorianského népévu), tim viak ve skladebné
technice nenastala podstatnéj§i zména.

4¢ Podle sbirky Fr. Gennricha Rondeaux, Virelais und Balladen, 1., 1921, str. 63; k textu a formé,
vznikajici opakovanim vseku skladby na novy text, v p¥ikladu neptihliZime. .
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nost, s nfZ se u gregoridnskych ndpévii nesetkime, nelze uspokojivé vylozit jako
pouhou ndhodu nebo nésledek nepatrného intervalového objemu melodie, nybrz
spiSe se nabfz{ pfedpoklad, Ze autor melodie byl podvédomé veden citem, jenZ zcela
odpovida dnesni hudebn{ pfedstavivosti.

Z toho je patrné, Ze je jiz na ase, abychom zrevidovali pivodni pomocny pted-
poklad, Ze sexistenci harmonie postadi po&itat a% v hudbé vicehlasé?, ponévadz jsme
pravé — a spffe jako mimochodem — poznali, 7e i jednohlasd melodiec maze byt
vyrazem piftomnosti jistého stupné harmonického citu, bez néhoz bychom si sotva
dovedli vysvétlit ndpadnou shodu s na$im zptisobem chapéni melodie. Chceme-li
nyn{z tohoto hlediska vénovat aspoit zb&2nou pozornost jednohlasé tvorbé az do doby,
do niZ jsme dospéli pii sledovani vicehlasu, mzeme hned nechat stranou gregoriin-
sky chordl, protoZe jsme ji# jednou zjistili, Ze jeho struktura je nafemu pojiméni
melodie cizi. Co viak plati o gregoridnském choralu, neplatf jiz o lidové a svétské
tvorbé, kterd v ném méla sviyj zaklad a vzor. Aviak ani v této oblasti se nesetkdme
s doklady tak bezpe¢né vymluvnymi a jednoznaénymi dfive, nes v dobé, kdy vice-
hlas mél za sebou jiz nékolik vékéi ndm zniamého vyvoje, vlastné az na prechodu
ze 12. do 13. stoleti. Zajimavé ptitom je, ze napadnéj§i a vyhranénéj§f z nich se
vyskytuji mimo hlavni stfedisko vyvoje vicehlasu (tedy mimo Francii); zvla§t cha-
rakteristickym piikladem tohoto druhu je pisett, k ni# ani neni tfeba komentéfe:

»Der Unviirzaghete (asi 1200)48
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Kdezto citovand piseti je obdobné jako francouzskd ukazka (srv. hlavni hlas
v pi. 8) spfe dokladem toho, jak se celkové formalni a harmonické pojeti melodie
shoduje s nafimi pfedstavami, miZeme na jiném piiklad¢, tentokrite z oblasti
anglické svétské pfsné 13. stoleti, sledovat, jak se osmitaktovd melodie opiré o durovy

trojzvuk (dnes bychom fekli ténicky v rozstfené formé):
Anonym rkp. Maidstone A 13 (13. stol.)4?

HH
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# Srv. vyse str. 23 a pozn. * tamtéz,

4 Uryvek (prvych osm taktt) z pisné Der kuninc Rodolp mynnet got (Kral Rudolf miluje Boha);

podle Fr. L. Saran, Die Jenaer Liederhandschrift 11., 1902, 26.
48 Zagatek pisné Man mei longe him lives wene podle pfepisu M. Bukofzera v knize G. Reesa Music

in the Middle Ages, 1940, str. 243,
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Ze zemépisného rozloZeni tif ukazek svétské jednohlasé tvorby (pf. 9, 10 a spodn{
hlas v pf. 8) je bez dal§iho vykladu ziejmé, Ze novy zplisob pojeti melodie, ktery se
tak podivuhodné shoduje s na§im harmonicky zaloZenym chépénim, neni pouhym
piechodnym nebo mistné omezenym zjevem. Ponévad? uvedené typické ukédzky
piedstavuji nepatrny zlomek melodii, jez by bylo mozZno v této souvislosti citovat, je
o¢ividné, Ze je nelze vykladat ani jako ndhodnou shodu s na$fm zptisobem hudebni
piredstavivosti, ani jako bezvyznamny vysledek aplikace jinych principi;3® nezbyva
nam tedy, le¢ piipustit, Ze jiZ v této velmi vzdéilené dobé mliZzeme v zapadnf evropské
hudbé presvédéivé dolozZit piftomnost zakladnich ryst gramatiky dne$nfho hudebni-
ho jazyka. K této dileZité skutednosti se vratime v zavéretném hodnoticim oddflu
této kapitoly (viz str. 48 n.).

AvSak prve nez piikroé¢ime ke zhodnoceni vysledkd, jichZ dosdhla stiedovékd hud-
ba v oblasti nafeho zajmu do polatku 14. stoleti, je tfeba si jesté dﬁkladnéji poviim-
nout yyvoje anglického vicehlasu, jehoZ jsme se doposud dotkli jen prfleZi-
‘tostné. I tak viak bylo iozno vytus1t Ye axggwcl;gbhgdhg, které se vzhledem k novéjsi
dobé obvykle piipisuje jen omezeny vyznam, mela v téchto ranych dobach velkou
dalezitost. Pfi tzkém spojent, které tehdy trvalo mezi anghckou a francouzskou kul-
turou, a nasledkem toho i pii ¢ilé vyméné podnétdl, lze dnes jen stéZi rozhodovat
o anglickém ¢i francouzském ptivodu nékterych daleZitych rysi zdpadniho vice-
hlasu. Pfece vSak se da Fici, Ze pravé ty jeho vymozenosti, které nds pfi nafem zor-
ném uhlu nejvice zajimaji, jsou z hlavnf ¢4sti pfinosem anglického smyslu pro verti-
kaln{ kvality vicehlasu, smyslu, ktery byl ptipraven doloZenou domdcf tradicf lidové
vicehlasé hudby.® Tak vedenf hlast protlpohybem ba i jejich kifZeni, a z toho vy-
plyvajfc1 proménlivost intervalil ve dvojhlasu jsou v anglické oblasti prokdzany
Jiz rukopisem, pochédzejicim ze 12. stoleti,’2 a jsou charakteristické i pro pozdé&jsi
doklady. TotéZz plati o uzivani terciovych souzvukid ve dvojhlase; zvlastni zdlibu
v nich lze stopovat v pramenech anglického ptvodu jiz od pfechodu ze 12. do
13. stoletf. V nasledujicim pifkladu, ktery pochdzf z druhé poloviny 13. stoleti,
maji tercie jiZ naprostou prevahu, vznikaji vSak spi§e protipohybem a kifZenim nez
soubéznym pohybem hlasti. Za zvl43tni pozornost také stoji, Ze pohybem v drobné;j-
$ich rytmickych hodnotéch na konci 1. a 7. taktu vznika zfetelné vyjaddient uplného
mollového trojzvuku.

50 Totiz napt. gregoridnskych modii (stupnicovych fad) V., VIa VII. (tzv. stupnice -lydickd, hypo-
lydickd a mixolydickd.) Z nich se modus VI. pofadim svych t6nii kryje s moderni stupnici durovou (vy-
znam stuphit viak je jiny), kdeZto modus V. i VII. se od ni 1i§ jen jedinym ténem; ten viak bylo moZno
bud (u modu V., tzv. stupnice {ydické) zménit ,,posuvkou’ (tak tomu vskutku je pii hlavni melodii
v pf. 8, kde dusledné pfichazi hes misto &), nebo se mu (u moedu VII., tzv. stupnice mixolydické)
viibec vyhnout, a¢ i zde tehdejii teorie pfipoustéla vyskovou Gpravu. — Srv. téZ niZe pozn.”* tohoto
oddilu.

51 Srv. vySe pozn. ® a text, k némuZ se vztahuje.

52 Srv. H. E. Wooldridge, Oxford History of Music 1., 1901, str. 51. — Hudba v rukopise zapsana
vak je nejspise je§té starSi, takZe jde snad o nejstar§i doklad protipohybu ve skuteéné skladbé (ne
jen v teoret. piikladé) vabec.
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Sekvence Jesu Cristes milde moder (13. stol.)%s

S

Tento wpriklad je zdroven i jednim z prvych doklada tzv. melu@v némz — jak
patrno z pouheho pohledu na vedeni hlasa v prfﬁladu — sice vzdy Ppievladajf tercie,
nemusi viak vZdy iit o tercie paralelni.

™ Je mnoho dobrych dévoda pro domnénku, Ze napadna zaliba raného anglického
vicehlasu v tercifch (v teorii poklddanych stale jeté jen za nedokonalé konsonance)
ma plived v domécf lidové hudbé. Nékteti badatelé se totiz domnivajf, Ze bez pred-
pokladu existence terciovych souzvukii v anglické hudbé té doby by bylo dosti
nesnadné si uspokojivé vysvétlit zpravu, zaznamenanou v jiZ zminéném5 anonym-
nim traktdtu, pochdzejicim ze 13. stoleti, Ze pfedni ,organisté* (tj. skladatelé
organa) v Anglii nazyvajf tercie ,nejlep§imi“ konsonancemi. Neni oviem tieba
z toho hned uzavirat, Ze gymel vznikl prostym pienesenfm ptredpokladané lidové
praxe do umélé hudby, lze viak opridvnéné zastivat nazor, Ze lidovy vicehlas na
britskych ostrovech mél takové vlastnosti, Ze zvl4§t dobte disponoval k z4libé v ter-
cifch (2 o néco pozdéji v sextach), které i my dnes pokldddme za nejlibozvuénéjsi
intcrvaly a jez jsou charakteristické pro klasické obdobf najeho hudebntho jazyka.

ky gymel byl asto poklidan za bezprostfedni predstupeni tzv. fauxbour-

rdor}u tery se viak uplatfiu_]e teprve o mnoho pozde_]l (od potatku 15. stoletf),

takZe prozatim jé mimo okruh nageho okam¥itého zdjmu. Dnes viak je jiZz bezpetné
prokdzino, ze kontinentilni fauxbourdon se vyvinul z anglické odnoze discantu,
kterd se da v definitivni formé doloZit jiz koncem 13. stoleti, tedy jesté v mezich
¢asového obdobf, jimZ se pravé obirdme. Nésledujici p¥iklad velmi ndzorné ukazuje,
Ze daleko nej¢astéj§im vertikdlnim dtvarem je souzvuk tercie se sextou (tedy nas
sextakord), vystfidany souzvukem &isté kvinty s oktdvou vétsinou timtéZ zplisobem,
ktery je zndm z pozdéjiiho fauxbourdonu; 1., popiipadé 7. a &astedné i 3. takt
piikladu viak svédef o tom, Ze zde nejde o pouhé mechanické uplattiovani principu.

%3 Ptiklad poddva pouze ¢4st skladby (nap&v k prvym dvéma trojver$im), jejiz text je parafrazi
latjpské sekvence Stabat Mater; podle G. Reesa, Music of the Middle Ages, 1940, str. 389.

Viraz gymel je odvozen od latinského cantus gemellus (dvojzpév; gemelli = dvojiata); jako

technicky termin pfichazi teprve v rukopisech 15. stoleti.
8 Jde o traktat zminény vy$e v pozn. 2° na str. 36.

Fauxbourdon L je zvIaStni technika vicehlasé Gpravy dané melodie (cantu firmu), pi niZ jednotlivé ,
fraze zaémajl i konéi souzvukem Cisté kvinty s Cistou oktdvou (napf. d — a — d?), kdeZto ostatni
souzvuky obsahuif tercii spelu.se. sextou (napt. e— g— ¢ &ili sextakord, jak dnes Fikdme). Dilezité
‘je, e cantus firmus je umistén v nejvysim hlasc, takZe se opravdu zdal ,,nepravym zikladem*
skladby; odtud také francouzské slovo faux (faledny, nepravy) v pojmenovani této techniky.

7 Manfred Bukofzer, Geschichte des englischen Diskants und des Fauxbourdons, 1936.
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Hlavni rozdil proti pozdéjifmu fauxbourdonu je pak v tom, Ze cantus firmus je

umifstén v nejnizsim hlase. Discantus In te, Domine, speravi (13. stol.)®®

i .
non con - fun- dar in ae - ter - - num...

Je sice pravda, Ze tento zpiisob discantu se v anglickych pramenech vyskytuje
vedle ostatnich vySe zminénych vicehlasych typ#i, pfevzatych zfejmé z Francie,
i tak viak je vymluvnym dokladem zvlastni z4liby v onéch souzvukovych kvalitdch,
které povazujeme za nejlibozvuénéj§i i my, totiz v uplnych trojzvucich.®?

Tato zaliba méla jist& jesté hlubsi kofeny, nez o jakych svédei pomérné pozdni
forma anglického discantu; skvélym dokladem toho je &asto citovana a mnohokrat
otisténa rottas® Sumer is icumen in, ktera se zachovala v rukopisu opatstvi v Readingu
a podle souhlasného tsudku muzikologh pochazi z doby kolem roku 1240. Tato
podivuhodné vyspél4 Sestihlasd skladba je pro hudebni historiky obt{Zznym problé-
mem, ponévad? po mnoha strankdch vyboluje ze slohu ostatnich dochovanych
souvékych pamétek. N4s zajiméa hlavné potud, pokud se nAm — nazirdna z nafeho
uzdiho hlediska — jevi jako stifddnf dvou uplnych trojzvuki, ba piisobf dojmem
kontrapunktu, zasazeného do pfedem daného akordického schématu. Uvazime-li,
e vznikla aspoti o pil stoleti dfive neZ discantus, otiftény jako pi. 12, a Ze piesto
jevi tak ndpadné ,akordické” kvality, miiZzeme z toho soudit, Ze obdobné rysy ve
francouzském vicehlasu (srv. pt. 12 s pf. 8!) je tfeba pfi¢ist anglickému vlivu.

" 2, Hudebni teorie do konce 13. stoleti

Vyklad o nékterych vyznalnych jevech z doby potatka a prvych vyvojovych
stuptifi evropského vicehlasu, vypliujic vétsinu této kapitoly, nenf ani v nejmensfm
pokusem o soustavny d&jinny piehled celkového hudebniho vyvoje v tomto odlehlém

obdobi; pfes sviij pomérné znalny rozsah vybira z rozsihlé a mnohotvirné latky

58 Podle pt. 18 v knize M. Bukofzera, cit. v pfedchdz. pozn. éesky pieklad latinského textu zni:
V tebe, Pane, doufim; nezahynu na véky.

59 Je t¥eba si v p¥. 12 dobte pov§imnout, Ze Gplny trojzvuk (a to kvintakord) ptichézi i na mistech,
kde by ve fauxbourdonu stal souzvuk prazdné &isté kvinty s oktdvou nebo sextakord; to platio 1.2 3.
dobé 1. (7.) taktu a do jisté miry i o 1. dobé 3. taktu.

80 Rotta je kontrapunktick4 forma, pracovana umélou kanonickou technikou.

Skenovano pro studijni ucely



UVAHY O KONSONANTNOSTI INTERVALU 45

(srov. zejména pozn. *¢ tohoto oddilu) toliko ty jednotlivosti, které tvori nepostra-
datelny podklad® pro zavéry o vlastnim piedmétu naseho zajmu. Kdo také pozor-
néji sledoval predchazejici vyklad, jisté postiehl, Ze jiZ v téchto ranych stadiich vyvoje
zédpadni hudby lze prokdzat pritomnost nékterych znaku, které dnes bez
rozpakt fadime do oblasti harmonie. Toto zji§ténf se mozna zd4 ponékud ptekva-
Ppivé, ponévadz casto se Fika a &te, Ze o harmonii®? se d4 vaZné mluvit teprve od
polovice 16. stoleti, ne-li dokonce aZ od p¥elomu 16. a 17. stoletf. To vSak je pravda
— a byva to také tak minéno — jen potud, pokud mame na zfeteli harmonii jako
samostatnou teoretickou disciplinu; v tom smyslu jeji déjiny opravdu po¢inaji
teprve vyznamnym letopoétem 1558, u néhoZ se jedt€ na svém misté zastavime.
Ponévadz viak jsme jiz jednou vidéli, Ze stav teoretickych nazort nenf rozhodujict
pro skuteny stav umélecké tvorby své doby,®? nenf tfeba vidét nic zardZejiciho
v tom, ¥e z vy$§ perspektivy — poudleni vysledky pozdéj§iho vyvoje — miiZeme
v hudebn{ praxi postfehnout neklamné piiznaky podvédomé existence urcitého
druhu predstav, jejichZ pravou povahu mohla soucasnd teorie rozpoznat teprve
tehdy, kdy se stala zfejmou z jejich rozvit{ a soustavného uplatiiovani.

Proto také v piedchazejicim vykladu o poc¢atcich vicehlasu je pouze nékolik spiSe
piileZitostnych zminek o teorii a jejich vyznamnych piredstavitelich,® jimiz se i tato
doba mize pochlubit. Tito teoretikové se viak jen s nesndzemi vybavovali ze staro-
bylych ptedstav, prosttedkovanych z antiky zejména Boéthiem a Isidorem Sevill-
skym, a ve svych metafyzicky i teologicky zaloZzenych tvahich projevovali daleko
vét§i zdjem o problémy rytmicko-metrické a s tim spojené otdzky mensuralni
notace, nez o praktické stranky vicehlasé skladby a o ty rysy hudebniho projevu,
které pravé nas zajimaji nejvice. Do souvislosti s na§im predmétem se zafazujf
nejspiie svymi tivahami o intervalech a jejich konsonantnosti.

Za &astt nejstarf§ich dochovanych pamdtek vicehlasu uzndvala hudebni teorie
za konsonantni vedle &sté primy a oktdvy jiz jen ¢istou kvintu (diapente) a Cistou
kvartu (diatessaron).%® Tato klasifikace nebyla (aspoti v zdsad€) podminéna davody

61 Zevrubngjsi liceni bylo ostatné nezbytné i proto, Ze pomérné nedavné objevy diive nezndmych
pamatek i podrobnéjii prazkum jiz dfive znamych doklada znaéné obohatily a ¢asteéné i opravily
dosavadni pfedstavy o hudebnim vyvoji pfedmétného obdobi. PonévadZ béini ptehledna literatura
nemohla jiz vzhledem k datu svého vzniku nové poznatky zpracovat, nebylo moZno &tenafe prosté
odkazat na lideni v nékteré dostupné pfiruéce hudebnich dé&jin.

62 Naproti tomu se &asto (zv14§té ve francouzské a anglické literatufe) oznaduje terminem harmonie
(poptip. harmonicky) ona stranka hudebniho projevu, pro niZ z nedostatku lep§iho terminu pouzivime
vyrazu vertikdini. Piivlastku harmonick se pak uziva v tak $irokém vyznamu, Ze bychom jej mohli
takika ztotoZnit s pojmem vicehlasu vibec.

83 Srv. vy$e str. 16 a n.

84 Kromé osob zminénych vy$e v textu (Hucbald, Guido z Arezza, Jean Cotton atd.)
bylo by tteba uvést jesté fadu dalsich jmen ze 13. a podatku 14. stoleti. Nejvyznamnéjsi z nich jsou
Magister Lambertus (tzv. Pseudo-Aristoteles), Franco Pa¥izsky, Jan z Garlandie (Joannes
de Garlandia), Jeronym Moravsky (Jerome de Moravie, Hieronymus de Moravia), Franco
Kolinsky a Jan de Grocheo.

8 Mimo to v$ak i roziifeni téchto intervalll o ¢istou oktavu, tedy na$i kvintdecimu (dvojnasobek
oktavy), duodecimu (&ista kvinta pies oktdvu) a undecimu (Cista kvarta pies oktavu).
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libozvuénosti téchto intervaldi, nybrZ matematicko-akustickou spekulacf, optenou
téZ o pokusy na monochordu.®® V teorii byl do strnulosti této klasifikace uéinén zasadni
prilom teprve s piichodem 13. stoleti, kdy jiZ teoreti¢ti pisatelé (pfedeviim Jan
z Garlandie) zavadéji vedle skupiny tradi¢nich konsonanci, zvanych ted konsonancem:
dokonalym:, dal3f tiidu konsonanct nedokonalych, k nimz ¢itaji velkou a malou tercii
a 0 néco pozdéji i velkou a malou sextu.®” Vyrazem nedokonalosti konsonantnosti
téchto intervalt byl pozadavek, aby byly vystiiddvdny konsonancemi dokonalymi.

V téze dobé jiz dospél vyvoj rytmicko-metrického chdpani hudebni véty tak da-
leko, Ze i do teorie, v tomto sméru dosud zamé&stnané hlavn& vyvijenfm mensuralni
notace na zékladé rytmickych modi, proniklo poznan{ v praxi jiz ddvno uskute¢né-
ného rozlifovdn{ mezi téZkou a lehkou taktovou dobou, jak bychom se dnes vy-
jadfili; ® je to vidét z pravidla, jeZ poprvé vyslovil Franco Kolinsky, Ze totiz na
zatatku kazdého taktu majf zaznivat (dokonalé) konsonance. Toto pravidlo platilo
jedt€ diraznéji pro potatetni a konetny souzvuk vicehlasé skladby a téz jejich
uzavienych tusekd (resp. frazi).

Hled4me-li nynf dal§i informace z této oblasti u teoretikl té doby, vidime, Ze jsou
spjaty s pokyny pro vedeni hlast ve vicehlasé vété. Nejzajfmavejl pro nés je
pfedpis, Ze po velké tercii ma nasledovat &istd kvinta, kdeZto po malé tercii ¢istd
prima; obdobné po velké sexté &istd oktdva a po malé sexté Cistd kvinta. Uvazime-li,
Ze zde jisté jde o pohyb dvou hlasii zplisobem nota proti noté, pak za predpokladu
sekundovych krokii v obou hlasech nelze tomuto pravidlu vyhovét jinak, le¢ proti-
pohybem hlasii.8? Slo-li viak o postup voln&jii, pfi némz mohly hlasy vykonavat
skoky ve v€t§fm rozméru, bylo lze tomuto pravidlu vyhovét (jak v praxi ¢asto pozo-

8¢ Monochord nebyl hudebnim nastrojem v pravém slova smyslu, nybr# p¥istrojem o jediné
strun€ na ozvuéné skiini s pohyblivymi jezdci (praZci), jez umoziovaly déleni struny v pfesnych
matematickych pomérech a vySetfovani tim vznikajicich akustickych jevii. Z monochordu se viak
¢asem vyvinulo tzv. organistrum o tfech strunach, skutedny to hudebni néastroj, doloZeny jiz v 10. stoleti.

% V jednotlivostech byl oviem vyvoj daleko sloZit&jsi a mezi jednotlivymi autoritami téze doby
nebyla ve viem shoda. — Ze mezi nedokonalé konsonance byla p¥ipuiténa tercie dfive nez sexta
(aékoli dnes u obou pocitujeme stejny stupei libozvuénosti), bylo zptisobeno tim, %e akusticky pomér
velké tercie (5 : 4, resp. 1/4 : 1/5) imalé tercie (6 : 5, resp. 1/5 : 1/6) navazoval na akustické poméry
konsonanci dokonalych, a to &isté oktivy (2 : 1, resp. 1 : 1/2), &isté kvinty (3 : 2, resp. 1/2 : 1/3) a &isté
kvarty (4 : 3, resp. 1/3 : 1/4); vytvarel tedy s nimi souvislou fadu, kterou zname i z potadi tzv. alikvotnich
ténit, coz bylo snadno prokazatelné na monochordu. Sexty, jak patrno, se této vyhodé neté&si; konso-
nantnost sexty bylo na monochordu mozno prokazat teprve kombinaci dvou tént, které v predcha-
zejici fad€ nendsleduji bezprostfedné po sobé. Pro nas je dnes nazornéjsi, predstavime-li si tento
postup pofadim alikvotnich t6nd; velkou sextu totiZz najdeme mezi 3. a 5. alikvotnim ténem (pomér
5: 3, resp. 1/3 : 1/5) a malou sextu teprve mezi 5. a 8. alikvotnim ténem (8 : 5, resp. 1/5: 1/8).

68 Ponévadz jde o véc, kterd souvisi s naim tématem jen nepfimo, mtizeme se spokojit s touto
velmi nepfesnou formulaci; téz nasledujici pravidlo Franconovo je autorem vyjadfeno jinymi vyrazy,
jeho smysl viak je vystiZen spravné, aspoii pokud se nas tyka.

8 Tedy napf. interval g—k do intervalu f—c, ddle d—f do e—e; obdobné i d—k do ¢—1. Poza-
davku o vedeni malé sexty do &éisté kvinty lze vyhovét pouze strannym pohybem, tj. zadrZenim
(opakovanim) noty v jednom z obou hlast, napf¥. e—c! do e—£h nebo e—c! do f—¢'. Aplikaci proti-
pohybu by zde vysla leda &ist4 kvarta (napf. e—c! do f—hes).
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rujeme) i stejnosmérnym postupem obou hlasti.?® Nejzajimavéjsi strankou tohoto
pravidla je skute¢nost, Ze ¢istd kvarta jiZ nenf obsaZena mezi dokonalymi konsonan-
cemi, do nichZ by bylo lze ,rozvadét” (jak se dnes k) konsonance nedokonalé.
Z toho je zvlast dobfe patrno, Ze jiz i do teorie proniklo ono citénf, jeZ jsme vyse™
kvalifikovali jako pifznak sklonu k trojzvuku a jez se projevuje vyloudenfm kvarty
ze souzvuku dvou hlasti’ nebo jejim pieloZenfm mezi vrchnf hlasy u skladby o vét§fm

poctu hlast.
Pro nas§ ucel zvla$t dalezita, ve starSich teoretickych traktatech vSak bohuZel ne

dost objasnénd, je velmi roziifend reprodukénf praxe, oznalovani _terminem
_musica falsa nebo musica ficta /Jan z Garlandie ji definuje tim, %e pravi:
~Musica falsa nastane, pouzgeme-h pultonu tam, kde by mél byt cely tén, a naopak «
Jde tedy o prﬂe21tostné ,,zvysenf“ nebo ,;sniZeni“ ténu v melodi, jehoz predobraz
‘nalezneme . jiZ v gregoridnském chordlu;?* v jakém rozsahu viak k témto Gpravdm
“vskutku dochézelo, nelze ze zachovanych pamatek bezpeéné urcit, ponévad? se
vSeobecné predpoklddala takova znalost pravidel této praxe, Ze se nepovazovalo za
nutné viechny poZadované zmény vyslovné oznatovat.”® Musica falsa nenf zvlast-
nostf vicehlasé hudby; i v jednohlasych skladbach (nikoli oviem ve vlastnim grego-
Tianském chorélu) se jf uzfvalo jako vitaného prostfedku k zamezeni melodického
-tritonu,’ aviak brzy i tam, kde to nebylo z podobnych diivod nutné. Tak pii melo-
dickém postupu od urlitého ténu o sekundu niZe a zase zpét (napt. d—c—d) se
pouzivalo s oblibou pilténového kroku (tedy d—cis—d) apod. Ponévadz se s pifpady

70 Nikoli oviem paralelnim. Tedy napf. d—hes do f—!, nebo g—h do a—e! a tak podobné.

1 Srv. vyie pozn. *® spolu s textem, k némuz se vztahuje.

?2 Pravidla, o nichZ je pravé fe¢, se tykala ptedeviim dvojhlasu ¢i — lépe fedeno — vedeni dvojice
hlasti. Méla viak platnost i pro trojhlas atd., ponévadz se i v ném vysetfoval pomér kazdého hlasu
k tenoru jako zdkladnimu hlasu zvlast. K vzajemnému poméru ,,vrchnich hlast se ptitom ptihlizelo
a? v druhé Fadé.

73 Oba terminy jsou prosti synonyma a neni mezi nimi vyznamového rozdilu, jak se donedivna
ptedpokladalo.

7 Odpor tehdejsiho melodického citu k intervalu zvétiené kvarty (tzv. tritonus, tj. interval, obsa-
hujici tfi celé tény, tedy f—h) byl tak silny, Ze nepfipoustél melodické obraty, v nichZ se tento
interval ndpadnéji uplatiioval. Tim oviem byly moznosti vedeni melodie znaéné podvazany, zejména
v ndpévech modu V. (tzv. stupnice lydickd, kde je tritonus mezi 1. a 4. stupném). Aby se tato nesnaz
obesla, uZivalo se, kde toho bylo tfeba, misto dne$niho & (b quadratum, té% b durum, z ného# se vyvinula
nafe odrazka) ¢asto ténu hes (b rotundum &i molle, z n&hoZ se vyvinula nafe posuvka pro sniZeni ténu).
Dusledné zavedeni této tipravy ténu k na kes mélo u V. modu za nasledek jeho ztotoznéni se stupnici
durovou (dnes bychom fekli, Ze {ydickd stupnice na ténu f se zménila na stupnici F dur), a to i pokud
se tyka vyznamu jednotlivych stuprit. — Této véci jsme se dotkli jiz vyie v pozn. 5° a za jeji praktickou
ukazku lze oznadit cantus firmus p¥. 8.

% Je tieba si téz uvédomit, Ze v tehdej$im i pozd&iim notovém zapisu se nevypisovaly mnohé
dalii podrobnosti, o nichZ byl pisat ptesvédéen, Ze je interpret provede jako samozfejmost. Neni
naprosto pfehnané tvrzeni, Ze ,,zapis skladby je ¢asto pouhym skeletem jejiho skutedného provedeni®
(Marius Schneider, Die Ars Nova des XIV. Fahrhunderis in Frankreich und Italien, 1930).

78 Srv. pozn. 7. —K objasnéni véci nejlépe ptispéje konkrétni ptiklad : Melodicks fraze g—f—g—
—a—h—a obsahuje neptipustny tritonus f—h. Odstranit jej bylo mo?no (jiz podle gregoridnské
praxe) Upravou na g—f—g—a—hes—a; musica ficta viak ptipoustéla jeité druhou moZnost, totiz
upravu na g—fis—g—a—h—a.
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tohoto druhu setkdvime nejéastéji (zvla§té v zévéru fraze nebo celé melodie), vy-
klada se tento zjev lasto (ba n&kdy celd musica ficta vaibec) jako pifznak snahy
opatiit melodii citlivym ténem, jenZ se posuzuje jako harmonicky prvek. Tohoto
vykladu vsak neni bezpodminetné tieba, ponévadz jesté difve veslo v obytej zpivat
ptltén pii sekundovém postupu vzhiiru a zpét (napt. a—hes—a misto a—h—a),
kde se prirozené o citlivém ténu v pfedchézejicim smyslu ned4d mluvit.

Ve vicehlasé sazbé m4 musica falsa samozfejmé jesté daleko veétsf vyznam a Sirs
uplatnén{: K ¢&ist¢ melodickym davodiim zde piibyly jesté situace, vznikajict ze
vzajemného intervalového poméru hlasi. Tim nenf minén jen tritonus, nybrz spile
situace, které nastivaly pii ,rozvadéni“ tzv. nedokonalych konsonanci (tj. tercif
a sext), jak o tom byla pted chvili feZ. Bylo-li tedy tfeba vystifdat malou tercii
gistou kvintou (atkoli podle pravidel méla nasledovat prima), nastoupila musica
falsa automaticky v &innost a provedla korekturu malé€ tercie na velkou (tedy misto
d—f do c—g se provedlo d—fis do c—g, coZ bylo podle pravidel korektnf) ; a obdobné
tomu bylo v ostatnich p¥fpadech. Zde tedy aplikace této praxe umoziovala jak vy-
hovét vy$e podanym pravidlim o posloupnosti interval mezi hlasy, tak zachovat
zamy$lenou melodickou linii obou, popiipadé i vice hlast.

Piipotteme-li to, co bylo feteno v nekolika poslednich odstavcich, k tomu, co bylo
z teoretickych autort uvedeno jiz difve pfi zb&ném popisu hlavnich typf ran¢ho
vicehlasu, rovna se to v podstaté stru¢nému vytahu ze vieho, ¢m dobové hudebnf
teorie maZe prispét k nafemu tématu.

SKRYTE KORENY HARMONIE

3. Souhrn

Abychom zfskali pfiméfeny zdklad pro predstavu o povaze hudebniho jazyka
v onéch d4vno minulych dobdach, seznamili jsme se nejprve na ptikladu gregorian-
ského choralu se zpasobem mysleni v hudbé jednohlasé, pak jsme po fadé
probrali nejdalezitéjsi typy raného vicehlasu, pfi ¢em? jsme vénovali zvlatni
pozornost vicehlasé tvorbé na britskych ostrovech (tou dobou z naseho uzstho hle-
diska nejpokroilejif), nakonec jsme si povsimli souvékych teoretickych ndzord,
pokud jsou schopny objasnit hlavni otazku, kterou sledujeme. Spife jako mimocho-
dem jsme se dotkli i soub&iného vyvoje na poli svétského jednohlasu a viude
jsme se snazili shledavat prvky, které by bylo moZno uvést ve vztah k dneinimu
zptsobu hudebniho mysleni. Pokusme se nyni shrnout dil¢i postfehy a poznatky,
roztroufené po dlouhé fadé¢ stran predchazejiciho spiSe historického vykladu.

Vychézeli jsme ptvodné z pfedpokladu, Ze s ptichodem vicehlasu nastanou
podminky pro vznik jevl, které fadime do oblasti harmonie. A piece, porovname-li
navzajem viechny vyse probrané typy hudebntho projevu (a k tomu postati i po-
mérné maly potet notovanych ukézek, zafazenych do textu), shleddme, Ze naSemu
hudebnfmu citéni jsou ze viech nejblizsi pravé jednohlasé melodie svétské tvorby.”
Zejména osmitaktovy tvryvek z pisné Der kunine Rodolp na str. 41 je po této strance
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velmi pifznaény, ackoli vznikl nejpozdéji na prahu 13. stoleti. Vzdyt by sotva
koho piekvapilo, kdyby se s touto melodii potkal v instrumentalni nebo vokalnf
skladbé z doby videtiskych klasikii nebo jejich predchiidcd, nebo kdyby ji nalezl ve
sbirce novodobych lidovych pisni, vznikajicich pfiblizné v té%e dobé&. Tou mérou
odpovid4 aZ do podrobnostf zpisobu hudebniho mysleni, jenZ jiz po n&kolik stoleti
tvoff zdklad na$eho hudebniho jazyka. Jiz komentaf k témto ukdzkdm na svém misté
konstatoval, Ze tuto ndpadnou shodu si nelze vysvétlit jinak, le¢ predpokladem, Ze
Jjiz v této praddvné dobé prakticky (byt i podvédomé) existoval cely systém hudeb-
nich predstav, ktery skladatelovu tvofivost vedl v téchto pfipadech po stejné cesté,
po nfZ se pohybovalo hudebni mySleni o pil tisicileti pozdé&ji a jejiz zékonitost je
povahy harmonické.

Zdanliva nesndz vznikd z toho, Ze doklady tohoto druhu, tfebas byly dosti
pocetné, tvori pomérné nepatrné procento dochované hudebni produkce a Ze ne-
pfichdzejf ve sledovatelné vyvojové Fadé, nybrz objevujf se jaksi izolované (i v dile
téhoz skladatele) vedle skladeb béZného dobového zaloZeni, jejich? vyraz ndm nenf
tak srozumitelny. Je viak jisto, Ze doklady tak vyslovené definitivn{ povahy nutné
predpokladaji Zivnou piidu, z niZ vyrostly a na niZ se ke své dokonalosti vyvinuly.
Ponévadz ani ve vyvoji umélého jednohlasého zpévu, ani v prvych paméatkich
vicehlasu nelze tento podklad prokazat, nezbyva, neZ jej hledat v uménf, o jehoZ
existenci sice vime, ale o jehoZ skutedné podobé nemame pro nedostatek pamétek
jasnou pfedstavu. Timto uménim je svétskd hudba lidov4, z oficidlnich stfedo-
vékych mist zavrhovanad a prikie zakazovand, a to hudba téch nirodd, k nim?
gregoridnsky choral se svou vychodni melodikou piisel z italské vlasti jako bytostné
cizf kulturni prvek; ¢asem sice pronikl i do nejiirsich vrstev a mél znaény vliv i na
lidovy umélecky projev (zejména v oblasti pisné duchovni), av§ak doméci tradici
nedokdzal viude tplné vyhladit z paméti, zvlasté $lo-li o kraje od fimského centra
vzdalené a méné dotéené roménskymi vlivy. Proto také tytorysy vystupuji méné ni-
padné ve Francii neZ v oblasti germénské a anglosaské.

Jak patrno, dospéli jsme jinou cestou k podobnému vysledku jako néktet{ nyné&jsi
historikové, kteti z dobrych divoda vyklddaji vznik vicehlasu jako vlastni pifnos
zdpadn{ kultury v déjinidch hudby (srv. vySe str. 29 a n.). V pravé naznateném
pojeti viak jde o vice: Chce totiZ vyjadfit pfedpoklad, Ze harmonickd zikonitost
hudebniho jazyka, kterd nakonec nevyhnutelné ovlidla evropskou hudbu (a ne
nahodou dofla nejklasi¢téjstho vyrazu pravé v némecké hudbg), byla ve své podstaté
obsaZena v domdci (a lidové) kultufe severozdpadni Evropy pfi nejmeniim jiZ za
¢ast raného vicehlasu, a to ve zcela vyvinutém tvaru. Ponévadz tato zdkonitost se
mizZe Iépe a ndzornéji vyjadfovat pomoci vicezvuk (jak se je§t& ukdze v systematické

" Viz pt. 9, 10 a cantus firmus (nejnizsi hlas) z pf. 8; tento priklad je zvla¥{ pouény, nebot jeho
cantus firmus sAm o sob& nesporné lépe odpovidi dneinimu chipani ne% cely trojhlas. Tato melodie
byla oviem vytvorena napted jako sob&stainy celek a sotva pochybime, oznadime-li ji za vysledek
prosté a bezprostfedni melodické invence; naproti tomu oba vrchni hlasy byly vytvoreny dodateéné,
a to konstrukei, skladebnou praci, kterd nikdy neni dilem pouhého tviréiho instinktu. A pravé pti-
danim t&chto hlast se celek vzdaluje nafemu zpfisobu hudebniho myslent.

Skenovano pro studijni ucely



50 SKRYTE KORENY HARMONIE

¢asti této knihy), tihne oviem zcela piirozené k vicehlasu, a proto také zvla$t pifznivé
disponovala zminéné kulturni oblasti pro vicehlas. Neméné vyhodné pak disponovala
jejich opravdu tvaréf skladatele k vyuziti né€kterych mozZnosti, jez vicehlas v tomto
sméru poskytoval a v nichZ jsme mohli téZ shledavat jakési predzvésti charakteristic-
kych ryst daleko pozdéjitho hudebntho jazyka. Proto se pravé u anglickych sklada-
telt projevuje jiz od 12. stoletf zvlastnf z4liba v terciich a v plnosti vertikdlnfho zvu-
ku, a proto miZeme obdobné, i kdyZ méné ndpadné zjevy pozorovat i ve tvorbé
francouzské, ackoli teorie k uzninf tercif za nedokonalé konsonance pfistupovala jen
véhavé a s velkym zpoZdénim za tvardf praxi; k ponéti o akordu jako takovém pak
pres jeho objektivni existenci v dobé, o nf% jedndme, nedospéla vitbec.

Piesto viak se zd4, Ze predchazejici véty obsahuji jisty rozpor: Tthne-li harmonicka
zakonitost pfirozené k vicehlasu, pro¢ se méla ndzornéji projevit ve skladbich jedno-
hlasych, kdeZto ve vicehlasu, kde pfece méla vyhodnéjsi podminky, by se nedovedla
prosadit, le¢ jen skoro ndhodnymi a spife nesmélymi naznaky? Je to vaZnd ndmitka,
a kdyby se ukazalo, Ze je oprdvnénd, ohrozila by platnost prve vyslovenych zavéru.
Nenf{ viak tomu tak a nenf také nesnadné na ni dat uspokojivou odpovéd.

Bylo jiZ feleno, Ze predpoklddand harmonickad zdkonitost méla pivod v lidové
kultufe a Ze byla podvédoma. Mohla se tudfZ (ale nemusila!) vyrazné projevit
v umélé tvorbé jen tam, kde skladatel mél moZnost (a schopnost) popfat své melo-
dické invenci volnost, kde tvofil veden citem, instinktivné. Tak vSak tehdy bylo
mozZno tvofit jen jednohlas, poptipadé prvy z hlasi vicehlasé skladby(totiz cantus
prius factus) ; vicehlas byl pfi tehdej$i skladebné metodé nevyhnutelné vysledkem
uvédomélé konstrukce, kterd je vidy poutdna jistymi teoretickymi ohledy. Proto se
v ném podvédomy mechanismus harmonické zékonitosti mohl uplatnit pouze
v drobnych jednotlivostech a spife ndhodné, v ¢istém jednohlase viak (zvlasté kdyz
si jeho autor, smime-li se tak vyjadfit, na sebe dost nedal pozor) mohl se prosadit
do viech dusledki.

Hlavn{ otdzku této kapitoly, otdzku vzniku a pivodu harmonie, jsme tedy
Jiz zodpovédeéli, i kdyZ nakonec ponékud jinak, neZ snad naznaovaly ptvodni
predpoklady a prabéh historického li¢enf. Zbyva viak jesté vénovat, pokud je to
viilbec moZno, pozornost zpisobu, jak byl vicehlas tvofen a chédpdn;je
toho tieba jiz proto, Ze tvrzeni o tehdej¥f konstruktivn{ skladebné metod¢, jimz se
operuje v predchazejicim odstavci, nebylo dosud pfiméfené dolozeno.

Pov§imli jsme si jiZ toho (a ne jen jednou), Ze kazdd vicehlasd skladba tehdy
vznikala postupné po jednotlivych hlasech. Lhostejno, zda $lo o cantus firmus,
pievzaty z gregorianského choralu nebo jiného pramene, & o cantus prius factus,
vytvofeny skladatelem samym, vidy zde byl piedem dan jeden z hlasd (fenor),
JjehoZ napév prochézel celym rozsahem skladby a tvofil jakoby jejf patef. K nému pak
piistoupil dal$f hlas (duplum, podle skladebného typu zvany téZ organum, discantus
nebo motetus), sklddany sice u riznych forem riznym zpisobem, aviak poviechné
v mezfch tychZ teoretickych pravidel o intervalech mezi hlasy, jak byla podina
hlavné pfi vykladu o dobové teorii. Pii skladbé ttettho hlasu (#riplum) se postupovalo
obdobné, zdsadné se viak dbalo hlavné intervali, které tvofil s tenorem, jak jsme
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také jiZ vidéli; vzdjemny pomér druhého a tietiho hlasu mél pouze podtadnou
diileZitost.” Skladebn4 metoda tedy byla opravdu konstruktivn{ a poskytovala skla-
datelové melodické invenci $ir¥f pole jesté tak nejspfie v organu saintmartialského
typu. V pokroéilej§im discantu Skoly notredamské viak byl volny rozlet tviirdf fan-
tazie znatné podvézan, zejména kdyZ skladatel pozorngji dbal teoretickych poza-
davkid; vidéli jsme oviem, Ze v tom sméru se vét§ina tehdejsfch skladateltt nevyzna-
Covala zvl4stn{ vdzkostlivosti.

Pro tehdejsf postoj k vicehlasu a pro zpiisob jeho chdpéni je velmi pifznadné, e se
nevidelo nic podivného v tom, kdy¥ nékdo prikomponoval k dvojhlasu ji# hotovému
nové triplum, aniz by jinak na star¥f skladbé co ménil. S tfm souvisf i skute¢nost, ze
se nim nékteré pamétky zachovaly v riznych verzich, které se od sebe 1i% jenriznym
poctem hlast; z toho lze soudit, e se nepovazovalo za nutné provozovat vicehlasou
skladbu vidy v plném podtu hlasd. Celkovy zvukovy vysledek, nazirdme-li jej
z vertikdlnfho hlediska, se ptirozené vypusténim jediného hlasu podstatné ochuzuje;
pfesto viak se zd4, Ze se to tehdy nezdalo byt na djmu celistvosti skladby. My si dnes
zajisté nedovedeme predstavit, e by se tfeba smy&covy kvartet hral bez kteréhokolj
z hlast nebo Ze by se &tythlas4 fuga touto radikéln{ cestou zredukovala na trojhlas,
ponévad? v nafem pojeti vytvateji jednotlivé hlasy organickou Jednotu, byt i byly
sebesamostatngji vedeny a sebevyraznéji individualizovany, a teprve tato vy$¥ jed-
nota je pravym pfedmétem nageho estetického prozivan{ skladby. Na druhé stran&
viak bychom stejné téZce nesli opa¢ny pifpad, kdyby se toti# nékdo pokusil ,,vy-
lepsit* jiz hotovou skladbu tfm, %e by k nf ptidal dal¥f hlas ze svého.?® Aviak hudeb-
nici doby, o nfZ stéle jedname, téchto ohledi neznali, a to proto, Ze v jejich hudebnfm
vniman{ nevznikala pii poslechu vicehlasé skladby z jednotlivych hlast vy$#f jednota,
nybrz tyto hlasy trvaly vedle sebe jako sobé&stagné individuality. Na sluch oviem
utotily shluky soutasné zaznivajicich téni rizné vyiky, tedy — abychom se vyjadrili
béZnym zpisobem — vedle pouhych interval také skuteéné akordy, ale poslucha&
Jich bud nedbal, nebo si jich vifmal Jjen tak malo, %e to nemélo podstatny vliv na
celkovy dojem ze skladby. Byl toti3 PIn€ zaméstnan i uspokojen tim, e sledoval
horizontélnf (melodicky) pribéh hlast, a jeho esteticky prozitek si musfme stale
piedstavovat asi na ten zptisob, ktery jsme se pokusili popsat hned z podatku svého
historického vykladu, kde se Jjednd o stiedovékém vnimang jednohlasé melodie.
Kdybychom to vie chtéli vyjadrit jedinym vyrazem, rekli bychom asi, Ze souvékym
poslucha¢em byl i vicehlas chépén ¢isté melodicky. Za tohoto stavu vécs bychom si
mohli vyloZit relativnf peclivost ve vyhleddvanf konsonantnich souzvuké mezj hlasy
spiSe jako o snahu po tom, aby poslucha& nebyl rozptylovin okamzitym souzvukem

8 Toté% pak obdobné plati i o ptipadném &tvrtém hlase ; bylo ovSem jiz feteno, Ze &tythlasa
skladba byla v té dobé spise vyjimkou.

* Tim jsou minény piipady toho druhu, jako Jje velmi popularni Ave Mearia, které vzniklo tim,
Ze Ch. Gounod ptipojil k prvému preludiu ( € dur) z Bachova Temperovanéko klaviru vlastni melodii
a zdegradoval tak sobé&staény hudebni celek na pouhy doprovod. — Ve varizacich na cizj téma nebo
v chordlovych ptedehrich ( Choralbearbeitung) a podobnych formach oviem jde o néco od zikladu
odligného a skladby toho druhu zde samoziejmé nemame na mysli.
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hlasd, ktery by pfi pouZiti vyraznéjiich intervalti na sebe upozortioval nezddouci
-mérou; méné vyrazné Cisté intervaly, jejichZ zvuk dnes posuzujeme jako prazdny
a malo charakteristicky, pusobily po této strince jisté nesrovnatelné méné rufivé.

Kdyby nebylo tohoto zpiisobu vnimani vicehlasu, jenZ se tak diametralné lisi
od nafeho, nedovedli bychom si viibec vysvétlit, jak bylo moZno s uzitkem naslouchat
takovému typu skladby, jaky nejlépe pfedstavuje vySe popsany motetus, kde beztak
Jjiz slozitou hudebnf situaci komplikovala je§té pfitomnost tf{ riiznych a soucasné se
odvijejicich textti. Neni prosté myslitelné, aby zde posluchaé vnimal najednou celek;
naopak, vybiral si ze sloZitého pletiva ten ¢&i onen hlas a sledoval jej v jeho individudl-
nim postupu. Nitro dobového posluchale bylo zfejmé uzpusobeno tak, Ze pravé
v tékavém sledovani melodif a text nachizelo umélecké uspokojeni. Jinak bychom si
nemohli rozumné vysvétlit historicky fakt, Ze to byl pravé motetus, jenz se béhem
13. stoletf stal nejoblibenéj$im skladebnym typem a zatladil aspont v tusttedi hudebntho
vyvoje viechny ostatni formy vicehlasu do pozadi. Jisté by se tak nebylo stalo, kdyby
.do disledkd neodpovidal duchu a vkusu doby.

A zde jiz je opravdu tieba zasadit na§ vyklad od $irdi souvislosti a ukdzat, jak jeho
pomérné uzky predmét dplné souhlasi s celkovym obrazem kulturniho vyvoje.

Obdobi, jimz jsme se nejvice zabyvali a jez byva v piirutkdch hudebnich déjin
oznacovano terminem ars antiqua,® toto obdobi, naplitujici 12. a 13. stoleti
a povazované za jakési vyvrcholeni stfedoveéku, toto obdobi je klasickou dobou
rozkvétu gotického slohuv jeho francouzské vlasti. Je to doba vzniku velkolepych
gotickych katedral a nenf pouhou hfi¢kou historie, Ze §kola notredamska, kterd mé
z celého vyliteného hudebniho vyvoje nesporné nejzakladnéj$i vyznam, rozvijela se
v pocatcich soubéZné se stavbou stejnojmenné katedraly, prototypu to gotického
stavebnfho uméni: Nebot gotickd architektura i gotickd hudba jsou projevem téhoz
ducha, oviem v rtizném materialu. Vzdyt gotickd stavba je, abychom tak Fekli,
zkamenéla souhra sloZitych kfivek, které svou marnotratnou bohatosti prekraduji
¢isté konstruktivni potiebu. Alkoli i celek pidsobi neobylejné intenzivnim a snad
i jednotnym dojmem, pfece jen v tom neni obsaZen vlastni smysl gotické estetiky,
ponévadZ pak by bylo zbytedné vénovat tak mimofddnou pééi a vynalézavost na
provedeni kazdi¢kého stavebntho ¢lanku a v ném zase kaZzdickému detailu. U nej-
stylovéjsich staveb gotické doby umélec vytvaii kazdou kapli, kruzbu, fidlu indivi-
dudlné, takZe kazda podrobnost plsobf jako dovr§ené a vlastnfho Zivota schopné
individuum; proto také nedostavénd nebo v jiném slohu dokonéena goticka stavba
neplsobi ani na dne¥niho divdka dojmem zmrzadeného torza (jako ani na soudasniky
nepusobily jako torzo skladby, u nichZ se pii provedeni vynechalo triplum). Celou
tu rozmanitost mnohotvirného organismu, kterd je na hony vzdilena populdrni
predstavé o prisné asketické a konstruktivné upjaté gotice, nelze vstfebat rdzem
jedinym pohledem, nybrz je tieba dychtivé proZivat detail po detailu a sledovat
jednotlivé projevy nevysychajici tvoiivé fantazie. TutéZ zalibu v podrobnostech
a jednotlivostech, kladenych raz na raz vedle sebe, pozorujeme i v literarni produkci

80 O vyznamu a vhodnosti tohoto terminu viz niZe pozn. 84,
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doby, jejimzZ reprezentativnim ttvarem je francouzsky verfovany roman sz svym bo-
hatym sledem use¢nych epizod; obdobné slohové citéni vyzafuje i z gotického ma-
litstvi, predklddajicfho oku fadu paralelnich scén vedle sebe. Tomuto obecnému
zaujeti doby, jez i v uéené literdrni tvorbé€ dokladaji §iroce rozvétvené a minuciézné
propracované filosofické a teologické summy, nemohla odolat ani hudba: Rani
stadia vicehlasu byla rovnéZ poznamenéna timto celkovym zaméfenim, které uhnétlo
vicehlas do stejné sloZitého pletiva, jaké predstavuje goticky ornament, a které po
posluchadi 24d4, aby sledoval podrobnost za podrobnosti,. zcela tak, jako musi
divak v gotické stavbé tékat od kruzby ke kruzbé, od sochy k sofe, od ¢ldnku ke
¢lanku, chcee-li od celkového dojmu postoupit k plnému prozitf uméleckého dila.

Vicehlas se oviem pocal rozvijet je§té diive, neZ nastala tato slohova orientace.
Jeho potatky, nejstar$f ndm zndmé organum, spadaji do pfedchazejictho obdobi,
které nazyvime dobou romédnskou. A opravdu, piivodn{ organum typu nofa proti
noté, masivnf ve svém rozvazném a prevahou paralelnim pohybu, ktery jeité neroz-
kldda Siroké oblouky gregoridnského nipévu na mnohotvirné melodické ktivky,
toto organum zcela odpovid4 jednotné klenebn{ soustavé romanské stavby a jejimu
stffdmému ornamentdlnfmu citu. Od této své monumentélné prosté, vpravdé jeité
gregoridanské prvotni podoby se organum po stupnich vyvijelo az k nevdzané slozi-
tému motetu dplné obdobnou cestou, jakou urazila architektura svym postupem od
sotva Clenéné valené klenby romdnského slohu k bohatému Zebrovi gotického opér-
ného systému. Ne proto, Ze by sémé tohoto vyvoje bylo obsaZeno ve zvukovém ma-
teridlu, od néhoZz vyvoj zacal, nybrz proto, Ze takovy byl pozadavek vkusu doby,
jak miZeme vypozorovat ze soubéznych zjevi v ostatnich uméleckych oborech.

Jediné timto slohovym zamérenim doby si tedy lze uspokojivé vysvétlit vyvoj
hudebntho jazyka za &ast rané¢ho vicehlasu, a to zejména po té strance, které stojf
v popfredi naSeho uzsiho zajmu. Nebot jsme vidéli, Ze v temnych oblastech hudebniho
podvédomi jiz tehdy existovala zdkonitost, kterd se ve svétském vicehlasu asporni
ojedinéle projevila vysledky, odpovidajicimi aZ do poslednich podrobnostf modern{
pfedstavé o harmonicky zaloZené hudebnf vété. Naprosto stejné vysledky viak nelze
vylozit, le¢ totoZnou soustavou tvircich predstav, a proto jsme doili k pfesvédeent,
Ze harmonie byla jiz zde — pii nejmen$im v jadru. Pfesto viak se ve vicehlasu
vyraznéji neprojevila, ba naopak, vicehlas ve své hlavni vyvojové linii se utvéarel tak,
Ze se pod tlakem dobového vkusu harmonii spife vzdaloval.

A tak na zdvér celé kapitoly dospivime k vysledku, ktery zni dosti paradoxné:
Vicehlas, obtiZeny tradiénim zpisobem melodického (horizontdlniho) pojiméan{
hudebnfho vyrazu, byl rozvoji zarodkd harmonie spife na prekdzku, nez aby jej
podporoval, jak bychom ocekdvali. Nebylo jinak ani moZno, dokud se neproménil
z4sadni postoj k hudebnimu materidlu, zdvisly v posledni instanci na celkovém
slohovém zaméteni epochy. Do té doby viak harmonie, i kdyZ ji uZ nebylo moZno
z tvafe svéta vyhladit, pronikala do vicehlasé hudby jen v méné podstatnych jednot-
livostech, ponévadi se tak dédlo spife cestou neuvédomélého instinktu nez cestou
uvédomélé Gvahy. A pravé tento spor, jehoz je lidové uméni ufetfeno, spor mezi
plirozenym citem a poudenym rozumem, je pfedmétem nasledujici kapitoly.

-~
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KAPITOLA DRUHA

. ZRANIi HARMONIE

1. Hudba pozdné goticka

a) Ars nova ve Francii

KdyzZ jsme se zabyvali vyvojem francouzského vicehlasu ve Francii ve 13. stoleti,
vidéli jsme, Ze pronikdnf harmonickych prvki do hudebni véty byl nejvice na
piekdZzku horizontdlnf zpisob hudebniho mysleni a s nfm spojend individualizace
hlast vicehlasé skladby. Individualizace hlasii nebyla vysledkem jejich pouhé
melodické nezavislosti, nybrz jeité vétsf mérou plynula z jejich rytmické odli$nosti;
nejpatrnéji se tato vlastnost projevovala v motetu, kde byla je§té podporovana tim,
Ze kaZzdy hlas mél vlastni text a vlastnf rytmicky modus.®! Na piechodu do 14. stoleti,
tedy jiZ po kulminaci francouzské gotiky, lze viak pravé po této strance postiehnout
piiznaky jisté zmény. Pierre de la Croix (Petrus de Cruce, ke konci 13. stol.), Jeannot
de PEscurel (z. 1303) a jménem nam nezndm{ skladatelé vicehlasych hudebnich
vloZek, které kolem r. 1316 vepsal Chaillou de Pesstain do literarni ver§ované skladby
Roman de Fauvel, jsou svédectvim toho, jak se hudebni cit do zna¢né miry osvobozuje
od tradiénich pravidel o rytmickém uspofadani melodie, jimiz se citili vAzani dosavad-
ni skladatelé moteta. Melodie se tim stava plynulejif a vyraznéj$l, hlavné viak se ¢asem
opét obnovuje uZii rytmickd souvislost mezi hlasy; nenf tfeba opakovat, jak velky
vyznam to mélo pro dalfi vyvoj z naseho hlediska.8? Proto nas neptekvapi, Ze s ryt-
mickym sblizenim hlast nabyvéi skladba opét toho charakteru, v ném? jsme jiz
v predchézejici kapitole vidéli vzdaleny ohlas podvédomého harmonického citu.
Technicky se to projevuje ¢astym uZivanim tercif, resp. sext, také dplnych trojzvuki,
a to takovym zplsobem, Ze z ného miZeme u skladatele divodné predpoklddat
jasnou pfedstavu o celkovém okamzZitém souzvuku hlasi, tedy skute¢nou pfedstavu
zaznivajictho akordu (trojzvuku). Kdyby uryvek toho druhu, k némuz patif nasle-
dujici ptiklad, mél byt pouhym vysledkem mechanické aplikace pravidel o interva-
lovém poméru hlast k tenoru, sotva by mohl obsahovat tak velky potet zminénych
ttvart:

81 Vyklad pojmu modus (rytmicky), ktery nepat#i pfimo do okruhu nafeho z4djmu, vedl by p¥ilis
daleko; pro na$ el postadi si véc pfedstavit po dne¥nim zphsobu asi tak, jak bychom ¥ekli, Ze kazdy
hlas byl v jiném taktu.

82 Srov. vyse (str. 38), co bylo fe¢eno v podobné souvislosti o vicehlasém conductu.
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J. VEscurel, Rondeau (zdvér)83
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Ztejmou proménu slohového citénf si brzy uvédomili i sami skladatelé té doby.
chch piesvédlenf, Ze hudebn{ vyraz si hledd nové cesty, nejzietelngji vyslovil
Filip z Vitry (Philippus de Vitriaco, 1291—1361), a to nejen ve svych skladbach,
souéasniky vysoko cenénych a velmi obdivovanych, nybri hlavné v teoretickém
pojednén( s pfiznatnym ndzvem Ars nova — nové uméni. Hlavnim pfedmétem tohoto
vyznamného traktitu, ktery vznikl mezi lety 1316—1325; jsou otdzky rytmu a no-
tace; doba sama vidéla nejdileZitéjsi piinos ve dvou vécech: Za prvé v tom, Ze proti
aaggavadni vyluénostl trojdobé rytmlcké organizace hudebni vety bylo zde poprvé

. mytmackych ditvari, Lili — po dne¥nfm zplsobu feteno — Ze se vedle lichého taktu pro-

sadil i takt sudy; za druhé pak v tom, Ze byla ziroveil vytvotena novd soustava

_notovych tvard a znalek, kterd umoziiovala zcela piesné a hlavné jednozna&né zapisovat

_nejrozmanitéj$f rytmické ttvary, vznikajici v disledku uvolnén{ melodie z pout
prve zminénych rytmickych modéalnich schémat. Dnes se nim oviem jevf rytmicka
otdzka pouze jako dfl¥f strinka celkové promény hudebntho vyrazu; byla viak
nejnapadnéjsf a otazky rytmické dpravy notového zapisu byly nejpaldivéjs, a proto
traktat, ktery ispéné a velkoryse fefil tuto problematiku, stal se rdzem programem
souveké hudby. Jeho nadpis, ktery se ptvodné vztahoval jenom na novy zpiisob
rytmického ¢lenénf a zépisu, byl povySen na oznalenf soudobého hudebntho projevu
a jak bychom dnes fekli, modernf hudby viibec;84 tehdej$f hudebnici tim chtéli
vyjadrit pfesvédleni, Ze jejich hudebni jazyk se bytostné lifil od jazyka minulych
generac{ a Ze jejich hudba je vskutku novym uménim.

Vidéli jsme jiz na zadatku kapitoly, kterymi svymi rysy se francouzsk4 ars nova
dotyka okruhu nadeho uzitho zdjmu. Tyto vlastnosti se je3té patrnéji projevuji v dile

_nejvyznamnéjifho piedstavitele francouzského hudebniho Zivota 14. stoletf, Guil-

8 Fr. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen I, 1921, str. 307. — Kli¢ G na obou systémech
této ukdzky je v této transkripci téeba &ist jako u dnednich vokalnich tenorovych partd, tj. o oktavu
nize.

Terminu ars nova se dnes v déjindch hudby uzivd v ponékud ¥ir¥im smyslu a rozumi se jim
francouzska a italskd hudebni tvorba od potatku 14. do poditku 15. stoleti. — Teprve protikladem
k nému, aviak jiz v tehdejii dobé, vznikl termin ars antigua (staré uméni), jim se ptivodné rozuméla
jen tvorba bezprostiedné predchizejici doby, jak byla reprezentovina hlavné gotickym motetem,
popsanym ve 2. kapitole. V' 19. stoleti pak veilo ve zvyk nazyvat v pfirut¢kich déjin hudby terminem
ars antigua gotickou hudbu vibec, tedy celé obdobi od zatitkt $koly notredamské a% do konce
13. stoleti; nékdy se jim dokonce mini veskerd vicehlasa hudba, pokud ptedchézela obdobi, o néms
nyni jedndme.
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lauma de Machaut®/ (asi 1300—137%4), jenz v sobé spojuje pozdni vykvét

rytifského svétského jednohlasu s vyttibenou dovednosti vicehlasé skladby v novém
stylu, pravé popsaném. Diky své veliké popularité se jeho dilo uchovalo v &etnych
rukopisech v nemalém pottu jednohlasych i vicehlasych skladeb. Oba druhy lze
po formalni strance rozdélit na fadu skupin (virelai, ballade, rondeau, motetus ) a zcela
_zvl&tn{ misto v ném zaujimad Machautova mse, prva vicehlasd skladba svého druhu
od jediného skladatele.®® V této dob¢ viak jiz jednotlivé hudebni formy nejsou
samostatnymi skladebnymi typy s vlastnf kompozi¢ni technikou, nybrz skladatel se
ve viech forméch vyjadiuje v podstaté tymz hudebnim jazykem, aspoti potud, pokud
se to tyka nadeho tématu; proto jiz neni tfeba sledovat jednotlivé formy, ponévadz
ve viech se v tomto smyslu potkdvédme se stejnym obrazem. I v tom je patrnd pod-
statn4 zména proti difv&j§im dobdm: Proti neosobn, typové tvorbé gotické doby se
skladatel stava individualitou; to je daliim dokladem toho, Ze hrdé heslo ars nova
nebylo prazdnym zvukem.

Zvlast charakteristickou ukazkou Machautova harmonického citu je potétek

trojhlasé skladby Ma fin est mon commencement :
G. de Machaut, Rondeau®
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Nehledfme-li k oktavovym souzvuk@im na pocatku vétsiny taktil, setkdvame se zde
skoro napoiad jen s Gplnymi trojzvuky, zpestfenymi zajimavymi vloZenymi diso-
nantnimi tutvary, které vznikaji hlavné z hojného synkopického rytmu ve viech
hlasech. Pozorujeme-li celkovy pritb&éh tryvku z dne$niho harmonické¢ho hlediska,
miZeme Fci, e se vicobecné pohybuje mezi ténickym a dominantnfm trojzvukem
z C dur, coz plati i o znané &asti dalifho pokratovani dosti rozsahlé skladby. Pritom
je dobfe si uvédomit, e jde o skladbu kontrapunkticky velmi slozitou a pracnou;8®

e

X
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achaut, ktery zemfel jako kanovnik v Remedi, byl od r. 1323 sekretatem &eského krale-
cizince Jana Lucemburského aZ do jeho smrti (1346) a souvisi tak aspofi po vné&jii strance s nafimi
déjinami.

86 Jeding star$i skladba toho druhu, tzv. Tournaiskd me (Messe de Tournai), pochazejici z 1. pol.
14. stol., je prokazatelné sbirkou mensich ¢4sti raizného plvodu, a nikoli jednotnou skladbou jako dilo
Machautovo.

87 Fr. Ludwig, Guillaume de Machaut. Musikalische Werke 1, 1926, str. 63. — Srov. téz nasl. pozn.

8 Je to toti# velmi uméla skladba typu raitho kdnonu. Jeji nejvy$si hlas (iriplum) prednddi tutéz
melodii jako hlas stéedni (tenor), aviak zpétnym (ratim) pohybem. Spodni hlas (contratenor) pak zni
stejn, af se hraje od zaZatku ke konci nebo nazpét. Kdybychom tedy zahrali p¥. 14, ktery podava
prvé &tyfi takty ronda, zpétnym pohybem, dostali bychom posledni &tyii takty, tedy zavér skladby.
Tim se také vysvétluje nizev této skladby; tplny text v tenoru totiZ zni Ma fin est mon commencement
et mon commencement est ma_fin, tj. Mtij konec je mym potatkem a zatatek koncem.
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voli-li i v takové skladbé skladatel souzvuky ur¢itého druhu, atkoli je vdzan tolika
kontrapunktickymi ohledy, je jasné, jak velice mu na nich zilezelo a jak peélivé
vybiral z moZnych vertikdlnich kombinaci pravé ty, které odpovidaly jeho vkusu
1 vkusu doby. Nenf mozZno poklddat za nahodilé, Ze vét§iné z nich bychom za dané
situace dali pfednost i my.

Z toho oviem nechceme uzavift vice neZ v predchézejici kapitole; neminime
totiz tvrdit, Ze se zde, v okruhu francouzské ars novy, ponendhlu, mimodék a slepé
vytvarely zdkladnf prvky pozdéjstho harmonicky zaloZeného jazyka. Naopak,
opirajice se stale o predpoklad, Ze jeho uplny zdklad byl jiz ddvno poloZen, vysvétlu-
jeme piitomnost zminénych prvka v hudebnim jazyce tohoto slohu jako infiltraci
harmonického podvédomi do stylizace hudebni véty. Ze je to pravé ars nova,
v niz dochazi ke zvla$t intenzivnimu uplatnén{ téchto prvka, je pravé vyloZenému
pojeti jen na podporu. Nebot vime i z vlastnich slov Guillauma de Machaut —
basnika, Ze na hudebni tvorbu tehdejsi skladatelé hledéli téZ jako na véc citu.
Slozitost nékterych forem vicehlasu sice byla do zna¢né miry na pfekdzku tomu,
aby se nehledany cit prosadil proti pievaze konstruktivni prace, skladatel viak piece
jen upravoval a méfil vysledky své kompoziéni{ techniky citem a tim usnadiioval
cestu harmonii.

Jesté jedna vlastnost tehdejsf hudby méla velky vyznam pro onu jeji stranku, kterou
sledujeme, ackoli s ni na pohled vibec nesouvisi. Byl to vokdlné instrument4ln{
charakter tehdejsfho vicehlasu, jejZz ars nova vystupiiovala tou mérou, Ze obycejné
jen jeden z hlasti byl minén jako hlas zpévni.8? Tento hlas se pak nevyhnutelné stdval
hlasem vedoucim, atkoli dosud nezatlacil instrumentalni hlasy do funkce pouhého
doprovodu; svym zplsobem viak toto feSeni prispivalo k tomu, Ze soubor hlasti byl
chépan jako vysf jednota, a ackoli to zni paradoxné, vedl k funk&nimu sbliZeni
hlash. A pravé toto ponéti jednotného zvukového celku pfipravovalo pronikani
harmonickych prvka vyhodnéjsi situaci.

*

b ) Ttalskd ars nova
A

Soubéiné s.tim, jak se ars nova vyvijela ve Francii, postupoval obdobny, ba jeité
vyraznejm vx_ ...l_l’ Italii. Zemé tradi¢ni hudebnosti tak vstupuje na jevi§té naseho
liten{ pomérné pozde je to viak jen zcela pfirozeny dusledek skute¢nosti, Ze Italie
takika neméla 1i¢asti na vyvoji vicehlasé hudby, pokud byl pfedmétem predchéazejici
kapitoly. Zatim co ve Francii dosahl vicehlas pritb¢hem 13. stolet{ vysokého stupné
vyspélosti, spokojoval se vrozeny italsky smysl pro zpévnost hudebniho vyrazu
jednohlasem gregoridnského typu a kromé vynikajicich liturgickych skladeb z této

82 Byl to pravidelné fenor. Tak ve skladbé, z ni% je vzat pt. 14, je vokalni toliko hlas stfedni (vyssi
hlas na druhé notové osnové), kdezto triplum (na prvé notové osnové) i contratenor (nizsi hlas na druhé
notové osnové) jsou instrumentalni. — Tento vyvoj pfirozené nebyl myslitelny ve star$im motetu,
kde byl kazdy hlas opatfen vlastnim textem.
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slohové oblasti®? nesl pivodn{ ovoce jen v jednohlasych duchovnich pisnich lidového
charakteru; tyto zpévy, zvané laudi, majf puvod ve vzrufené ndbozZenské atmosféie
kolem zakladatele frantilkdnského Fadu, sv. Frantifka z Assisi. Sporadické doklady
vicehlasuvItalii tédoby jsou jen mdlym odrazem star$ich typu francouzského discantu.

Nahlému rozkvétu vicehlasu v Itdlii, ktery se datuje teprve kratce pied polovict
14. stoletf, predchaz{ vyznamny teoretik Marchetto di Padua, autor dvou
traktatu ( Lucidarium a Pomerium in arte musicae mensuratae), o nich% dnes bezpetn&
vime, Ze pochazejf z &asového tseku let 1309—1343. Diive pievlddalo presvédéent,
ze jsou o nékolik desitek let starf; ponévadZ pak dilezitéj¥ z nich (Pomerium) tes
podobnou problematiku jako proslul}" traktat Filipa z Vitry a ponévadZ dochéazi
ve mnoha bodech ke skoro stejnym vysledkiim, mélo se za to, Ze ars nova méla sviij
ptavod vlastné v Italii.

Ve skute¢nosti viak hudebni tvorba italské ars novy zietelné navazuje na star$f
francouzské tradice, které byly ve své vlasti opustény ve prospéch motetového stylu
a k nim# se vlastn& vracela i francouzské ars nova. Italsky hudebnf génius se viak
‘nespokojil jen tim, Ze si z cizich vlivii osvojil to, co odpovidalo jeho zaloZent, nyhr?
doved! petlivé zvolené prvky k nepoznini pietavit po svém. Dal se sice ovlivnit
‘starobylym organem saintmartialského typu, vyznadujicim se bohatou melismatikomr
vrchniho hlasu, ulinil také vzorem své dvojhlasé a pak i trojhlasé sazby_notredamsky
conductus, charakterizovany tzkym vzajemnym pomérem hlasti a nepiftomnosti
ciziho cantu firmu, dal se kone¢né inspirovat i nenucenost{ francouzské vicehlasé
kantilény, aviak umél spojit viechny tyto podnety s intenzfvnfm lyrickym pifzvukem
domdci lidové tvorby a vytvoiil tak podivuhodnou syntézu — .dolce. stil_poye, novy
sladky sloh. Vylu¢nou formou jeho veskrze svétského prOJCVll je drobna skladba

fstiovd, jejiz jednotlivé . odnoze (madrigale, ballata, caccia) navazuji na francouzské
vzory z pravé zminéné oblasti vicehlasé kantilény 13. stolet! (virelai, chanson balladée,
la chace).

_Tajemstv{ vynikajici umélecké sily hudby italského trecenta (14. stoletf) je pravé
v l‘dnoduchostx jeho technickych prostfedki, které se proto mohly stat ochotnym

"n _nastrojem, a nikoli do jisté miry brzdou rozletu tvirf fantazie. Uplné novy zptisob
hudebniho vyrazu, s jakym jsme se je§té na své pouti d&jinami vicehlasu nesetkali,
je patrny snad i z nepatrné konkrétni ukdzky, pochazejici hned z prvych polédtka
italské ars novy:

G. da Cascia: Zavér madrigalu Nel mezzo a sei paon (kol r. 1340)*
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90 Ptikladem toho jsou znamé sekvence Dies irae, za jejihoz autora se poklada Tomaso Celano
(z. asi 1250), a Stabat Mater, kterou slozil pravdépodobné Jacopone da Todi (z. 1306).
91 Podle ptepisu Guidona Pannaina v pojednani Ars Nova ( Enciclopedia Italiana IV, 1929), str. 626
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o g

Nejndpadnéj$fm rozdilem proti viem dosavadnim ukdzkidm vicehlasu je od
zékladu zménény postoj k vicehlasu. V_tomto pifkladu ji¥ nejde o spojeni dvou
“oddéleng (po sobé a konstruktivni metodou) vytvotenych hlasé, nybri na prvni
pohled je patrno, e oba hlasy predstavuij organickou jednotu, v nfz vrchnf (vokélni)
hlas ma funkci bohaté zdobené melodie a klidnéj$f spodni (instrumentélni) hlas pln{
;)E'odfizenéjﬁ ulohu doplitujiciho dop\ro}xgdu. Neni na$i véci, abychom sledovali
viechny charakteristické rysy nového slohu, o nichz svéd{ téch nékolik citovanych
takt; aviak i kdyZ se omezime na nejuzf pole najeho zajmu, setkdme se s celou
fadou jednotlivosti, jeZ nelze opominout.
Zkoumdme-li tedy predevifm intervalovy pomér mezi hlasy, shleddme hned
v prvnim souzvuku dryvku malou septimu (g—f1), kterd prechizf do velké sexty
(¢—¢'); podobné se hned za nésledujici taktovou &arou ozyva velk4 néna (f—g),
prechézejict do &isté oktdvy; a tak bychom mohli pokratovat déle. Je sice pravda,
Ze tyto intervaly, ostfe disonujicf i pro daleko pozd&jif sluch, vstupuji do hudebni
véty schiidnou cestou ozdobnych melodickych ténii; déje se tak viak vét§inou na
t¢Z31 Casti doby, po kterou spodnf hlas vydriuje sviij deldi tén. Je t¥eba si uvédomit,
Jjak uzkostlivé dbal v ptiblizné téze dob& Guillaume de Machaut toho, aby se v jeho
hudebnfm projevu na pocatku taktli ozyvaly pokud moZno konsonantni intervaly
(srov. vy$e pt. 14), a to pfesto, 2e byl vazan slozitou konstrukci zvolené formy.
V pf. 15 viak vidime, jak oba hlasy postupujf od polovice prvého aZ do konce
3. taktu poviechné v soubéznych sextdch, z &eho? plyne, Ze skladatel nijak nehledél
k rozdflu tézkych a lehkych dob ve vztahu ke kvalité intervalii. Na celém uryvku je
ostatn€ dobfe patrna zéliba v plné a libozvu¢né znéjicich intervalech, které jsou tak
pifjatelné i naSemu sluchu; nemens{ vyznam viak ma i to, Ze autor zfejmé chépal
skupinu not nad leZicf notou ve spodnim hlase jako melodickou ozdobu jediného
ténu hlavniho, jenZ tvoif s ,,basem* nejpiiznivéj¥ interval. Chépe tedy takovou sku-
pinku jako melisma; v tom miZeme vidét pozistatek &isté horizontilniho zpiisobu
myslent, ktery se tak rovnomérné prolind s vertikalnf pozornostf ke kvalit& stéZejnich
intervali mezi obéma hlasy.
Podrobnéjsi rozbor tohoto i jemu podobnych ptikladdi je znesnadnén tim, Ze
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o vyznamu né&kterych not neméme bezpetné jistoty vzhledem k proménlivosti
pravidel, jeZ do vykladu notového zdpisu zavadi musica ficta (srov. vySe str. 47 a n.).
V citovaném prepisu jsou zaznamenany jen ty posuvky, jeZ maji pifmou oporu
v originalu; kdo viak protte jen zbéiné melodii vrchniho (vokélniho) hlasu, zjistf,
ze je zde daleko vice pfileZitosti k uplatnénf zminénych pravidel. Nelze proto vyloutit,
ze v celém 3. taktu pf. 15 si mame pfedstavovat tén cis! misto ¢*; pak oviem by celé
prvni ¢tyitakti uplné vyhovovalo na$im dne$nfm piedstavdm o harmonickém feSent
dvojhlasé véty. Nez i kdyby tomu tak nebylo, ukazuje zejména opétovany piiznacny
obrat k ténu 4 v obou hlasech (ze 3. do 4.,ze 6.do 7. a z 10. do 11. taktu) o jasném
povédomi téniny d moll v modernim slova smyslu, ovladajicim cely pribéh citova-
ného uryvku. Svéd¢i pro to nejen skute¢nost, Ze k charakteristickému spojeni dochéz{
vzdy pfes taktovou ¢aru, jak to i my povazujeme za idedlni, nybrz je§té vice autorlv
kategoricky pozadavek, aby se pouZilo ténu cis' (tedy citlivého ténu v dneSnim
smyslu) ; ponévadZ viak by si musica ficta tuto Gpravu vyzddala i bez vyslovného
ptedpisu, je mozZno se téZ domnivat, Ze je v tom vyraz autorovy obavy, aby snad
zanedbani této Upravy nenarusilo jeho tvar¢i zamér. Z hlediska ¢isté melodického
by oviem tento nedostatek nebyl rozhodujici, vime viak dobfe, jak velky vyznam to
m4 z hlediska harmonie; lze tedy u tehdejiiho skladatele predpokladat aspori na
rozhodujicich bodech dvojhlasu (dnes bychom fekli v zdvérech) harmonicky cit.
Vykladddme-li si zapis v 8. a 9. taktu spravné v tom smyslu, Ze ve spodnim hlase plati
oba kifzky, uvedené v zavorkach, pak se dne$nimu sluchu jevi prabéh téchto dvou
taktti jako zcela regulérni modulace do téniny a moll (resp. A dur, zkratka do domi-
nantni téniny); nejzajimavéjd viak je zavér pifkladu (i celé skladby), ktery si nas
sluch docela samotinné vylozi podle dnes béZného harmonického zpiisobu. Nebot
posledn{ dva takty lze bez nasili doplnit na &tythlas naprosto klasického stiihu:

ZRANI HARMONIE
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Je to sice nepatrny uryvek, je viak umistén na nejdileZitéj$im misté celé skladby;
a proto, je-li mozno jej tak snadno zaglenit do bézné formulky klasické harmonie,
nemutZeme tuto zaradZejici skute¢nost vykladat jako nahodilou shodu, nybrz musime
i zde predpokladat, Ze skladateltiv tviiréi instinkt vyvéral z téhoz pramene jako hudeb-
ni cit klasickych pfedstavitel naSeho hudebniho jazyka.

Ponévad? jsme se v pfedchézejicich odstavcich setkali s fadou novych momenti,
je tfeba — spiSe pro srozumitelnost vykladu — ponékud odbotit. Ve viech drfvéjsich
ukdzkich vicehlasu jsme mohli shledavat stopy harmonickych prvki jen v izolova-
nych jednotlivostech, jako tfeba v hojnéjsim vyskytu tzv. nedokonalych konsonanci
(tercif a sext) nebo uplnych trojzvukl (kvintakordl a sextakord®); naproti tomu
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v ukazkach jednohlasu (srov. pi. 9 a 10, ¢aste¢né i pf. 8) bylo mozZno prokazat, ze
celkovy pribéh hudebni véty (nebo aspon jejtho rozsihlejstho tiseku) je ovlddan
skrytym fddem, ktery jsme ztotoznili s harmonickou zékonitosti. Pov§imli jsme si
pfitom i toho, Ze jednohlasé ukdzky jsou nafemu chdpéani neporovnatelné blizsi
a srozumitelnéjsi, ackoli neobsahuji akordy, které jsme aspori z pocatku povaZovali
za nejndpadnéj§i piiznak harmonickych kvalit. Z tohoto protikladu lze uzaviit,
Ze shoda s na¥fm hudebnim chépénim se mlZe projevovat ve dvou smérech:
Jednak ve sméru vertikdlnim, jednak ve sméru horizontdlnim; v prvém piipadé se
realizuje akordem, ktery v daném okamzZiku zaznivd, ve druhém piipadé& pak tim,
ze jednotlivé tény (souzvuky, akordy) postupné se odvijejici melodie (hudebni véty)
se podrtizujf soustavé vztahti, v niz kazdému z nich pifipadd staly vyznam, typickd
funkce. To ndm umozZiiuje chdpat melodii (hudebni vétu) jako organicky celek,
a nikoli jako vysledek libovolné hry s tény, ponévad? ji méizeme — obrazné fedeno —
obzirat celou soudasné jakoby z jediného bodu. V modernim hudebnim nazvoslovi
nazyvdme tuto soustavu vztahil fdninou a onu vlastnost skladby, kterd umoziiuje
ji zaclenit do této soustavy, jeji tonalitou.

Je to predeviim tato vlastnost, kterou se italskd ars nova ve svych po&atcich stavi
do blizkosti ukédzek stiedovékého svétského jednohlasu a kterd ji tak piiblizuje
nafemu hudebnfmu citu. PoloZime-li si nyni otdzku, pro¢ se s touto vlastnosti
u vicehlasu setkdvame poprvé pravé zde, nalezneme odpovéd v tom, co viechno uz
vlastné bylo feteno: ProtoZe italskd ars nova uzivala hudebniho vyrazu tak prostého,
Ze jej skladatel mohl ucinit bezprosttednim mluvéim svého citu, a Ze tedy mohl tvofit
instinktivné, poskytla pfiznivou pidu pro intenzivnéj§f uplatnéni harmonickych
prvkd, jejichz podvédomou existenci piedpokladdme. Je to, jak patrno, opét vysle-
dek, k némuz jsme dodli jiz v piedchézejici kapitole.

__Piirozeny ptvab i nebyvald pfistupnost nového typu vicehlasu vedly bezpetné
k jeho neobycejne rychlému vnéjsimu rozkvetu Byl to rozkvét tim mohutnéjsi,
“Ym omezenéjsi byl jeho vzemni rozsah, nebot je Jeho jeviStém zistala vedle nekql{ka
jinych severoitalskych mést aZz do konce hlavné Florenc1e ne_]vyznamneJSI to stie-

“Tisko tehdejitho. $tho kulturntho Zivota v Italii. Obratime-li pozornost k historické strance

ve&ci, shleddme, Ze prvé pamdtky nového uméni pochdzeji z doby kolem r. 1340;
JC_]lCh skladateli jsou pfedevsfm Glovannl da Cascia { Johannes de Florentia), od
néhoz také pochézi vyse citovana ukazka a jacopo di Bologna K nim se brzy
pridruzila fada prislusnikét dal§i generace, mezi nimi? si ziskal daleko nejvéti
proslulost Franc‘(;_s'c‘o Landini (Landino; téZ Francesco cieco, tj. slepy, Franciscus
de Florentia; #l 1325—1397). )- Jeho dilem italskd ars nova virchohla V. pristf gene-
raci, jejiZ tvorba vypliiuje prvou tfetinu 15. stoletf, nastava jiz upadek, ukazujici na
b velké popularity nového slohu: Jeho zdanlivé snadnost mé&la za nasledek mecha-
nické epigonstvi, nadprodukci a nevyhnutelné zplo$téni, kdyZ se tvorba dostala do
méné povolanych rukou.

Posuzujeme-li v&c z naeho uz§tho hlediska, mtizeme tici, Ze se na tomto historickém
pozadi odehral jen nepatrny a spife negativni vyvoj od vychodiska, s nimz jsme se jiZ
sezndmili. Souc¢asnych francouzskych vlivii pfibyvalo a ptivodné tak prosty vyraz
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piedstavitelt prvé generace, velmi blizky lidovému uméni, stival se v dile jejich
pokradovatel technicky vyspélej$im a kultivovanéj§im; avSak soubéiné s tim, jak
ztricel na tviiréf bezprostfednosti, mizely i vlivy harmonického podvédomi a ustu-
povaly snaze po uhlazeném vedenf hlast. Zakladni zaujetf pro smyslové lahodny
zvuk vedlo v trojhlasu k tomu, Ze uplné trojzvuky (po piipadé tercie, resp. sexty)
nabyvaly ponendhlu prevahy nad souzvuky prazdnych distych intervalt, ale na
druhé strané celkovy tondlnf charakter hudebni véty spiSe slabl, takze se zde jevi
jakysi ustup od vlastnosti, kterd nis na pfedchazejici ukazce nejvice zaujala. Dokla-
dem toho jsou vyrazové prostiedky skladatelt stfednf generace, jeZz lze poznat jiz
z nékolika potate¢nich taktl jedné z nejproslulejiich skladeb italského trecenta:

Fr. Landini: Zat4tek madrigalu Per la mia dolce piaga®®

L b ) ) N 1
1, 2 » 1
&I
LA 1ot .
r o
. [—
. . .

. .
I — e
!

0
T T
T L §

e
N
TY

o

-

[ Vel
Ab,r
PN

17

T8>+
444 Pee
'S

N

.

Tato ukdzka nam mizZe kromé jiného dobte poslouZit i k tomu, abychom si blize
objasnili, jaky vliv v té dobé méla &asté&ji zminéna musica falsa (ficta) na harmonické
kvality skladby. V nafem p¥ikladu se uplatiiuje na jediném misté, totiz na piechodu
ze 4. do 5. taktu, ktery bychom dnes nejradéji chapali jako cely zavér v téniné
G dur ; je to v8ak pravé musica falsa, jeZ se tomuto pojeti stavi do cesty. Umoznila sice
skladateli, aby pouZil ténu fisl, jenZ by ndm v souzvuku s ténem a v nejnizsim hlase
sam o sobé& velmi dobfe vyhovoval, aviak jejf pravidla vedla téz k tomu, Ze ve stied-
nim hlase zaznfva tén cis! na misté ténu ¢!, s nim# bychom byli daleko spise srozu-
méni.?3 Vysledek se oviem zcela rozchéazi s pozadavky na$eho harmonicky oriento-
vaného sluchu. Z toho je patrno, Ze musica falsa nema vidy za nasledek zesileni
harmonického charakteru hudebniho vyrazu. Rekne-li tedy nékdo, Ze musica falsa
umoznila, aby do hudebntho jazyka diiraznéji vstoupil citlivy tén, a oteviela tim
nové moznosti uplatnéni harmonickych prvkd, nelze proti tomu az potud nic na-
mitat. Kdyby vSak chtél ze skute¢nosti, Ze dnes chdpeme citlivy tén jako typicky
harmonicky prvek, u¢init mechanicky zévér, Ze tim musica falsa pisobi vidy ve
sméru k harmonii nebo Ze je vyrazem skladatelova harmonického citu, neni mozno
s tim souhlasit. Naopak, z pfedchdzejictho pifkladu — a takovych pifpadii by bylo
moZno uvést bezpolet —zfetelné vidime, Ze ptlténové poméry pozménénych ténd

92 Podle piepisu Guidona Pannaina v pojednani Ars Nova (Enciclopedia Italiana IV, 1929), str. 626.

93 Rozpomeneme-li se na pravidla, zmin€na vy3e na str. 47 a n., bude ndm teoretické zdivodnéni
obou ,,zvy¥enych® t6ni zcela jasné. Pro cis! ma musica ficta hned dva duvody: Za prvé ptichazi
tento t6n mezi dvéma d?, tak¥e zde ma byt pultén jiz z &isté melodickych ohledii; za druhé ma &isté
kvinté& na 1. dobé 5. taktu (g—dl) pfedchazet velka tercie, takZe je tfeba upravit malou tercii (a—')
na velkou (a—cis'). Obdobny diivod spolupiisobil i pfi zméné ténu f na fis': pted Eistou oktavou
(g—g') ma byt velka sexta (a—fis'), a nikoli sexta mala (a—f*).
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mohou nastat téZ z melodickych diéivodd, e se tak miiZe stat na mist, kde k harmo-
nickému rézu vicehlasu nikterak nepfispivajf, a %e tudf? je nelze pausiln& povazovat
za pifznak harmonického citu.

Porovndme-li nyn{ po téchto jednotlivostech na zivér jeité vysledky, k nimz
dospéla francouzskd ars nova na jedné a italska na druhé stran€, nemiZeme piehléd-
nout, Ze pres jisté sbliZen{ trvd mezi obéma sméry vicehlasu hluboky rozdfl: Zatim co
ve Francii pfevlddé spf¥e konstruktivni skladebna metoda a skladatelav cit se _uplat-
ﬁﬁ]é"{z v druh¢ fad€, je tomu v It4lii zf¢jmé naopak. Lyricky obsah zhudebtiovaného
“verde je ‘hlavnfm zdrojem hudebnfho vyrazu, ktery se ve valné vét§iné hudebnich
forem’ italského trecenta® odvfjf. v. ,chnotném toku, ovlddaném jedinou melodif

ok na pozadi doplﬁlyfcich hlasii mstrumentalnfch _Tuto Jgdnotu mohl’
umélec zvlddnout jedinym tviiréfm aktem, a jak j jiz bylo reéeno mohl ji proto udinit
né.stro;em vyrazu svého hudebniho citu. , Konstatovali jsme také, Ze hudebnf
Jazyk tak dospéliv oblasti vicehlasu takového dlalcktu, v jakém se mohla podvédoma
sfla harmonické zékonitosti projevit stejné snadno jako v jednohlasu, kde k tomu jiz
difve skute¢né doslo. Neni sporu o tom, Ze italsk4 ars nova piedtila j le ve svych
potatcich vie, o ¢em jsme az dosud v této souvislosti jednali, ale byl to jen pouhy
naznak, &eho se dalo dosahnout, jako vitbec italskd ars nova byla pomérné kratkZ,
‘byf islavné epizoda v déjinach hudby. Nebot gotické tradice umélého vicehlasu byly
“plis silné, a kdy? se pak t&7isté hudebntho vyvoje piesunulo zase dale k severu a na
zapad, Zilo italské nové uménf jen ve vzpomince. Ani tak viak to nebyla epizoda
vyvojov€ marnd, ponévadZ — jak jesté uvidime — nékteré rysy, které dolce stil novo
pfinesl, jiZ z tvife hudby nezmizely.

PREDZVESTI HARMONIE V ITALSKE HUDBE

¢) Souvékd hudba anglickd -

.Zatim co ve Francii a je§t¢ vice v Itlii se hudba vyvijela takovym zpiisobem,
_ Ze si mohla plnym pravem &init narok na hrdé jméno ars nova, mizeme soubéZny
vyvo_] hudby v Anglii-oznadit jako vyloZené konzervativnf, A prece méla anglicka
“hudba na dal¥f osudy hudebnfho Jazyka velmi znac¢ny vliv, a to pravé po té strance,
jiZ se zabyvame, ptede viemi ostatnimi. Jiz v pfedchézejici kapitole jsme mohli
pozorovat, Ze anglickd hudebn{ tvorba se vyznacovala zvla§tnfm porozuménim pro
vertikalnf kvality vicehlasé hudebnf véty, ba Ze je mo#no podobné skiony ve fran-
couzské hudbé vykladdat jako kontinentalnf ohlas ostrovnich popudd. A tak presto,
Ze anglickd hudba v priibéhu 14. stoletf neprosla obdobfm, jez by bylo mo#no nazvat

#¢ Z vySe jmenovanych forem italské hudby 14. stoleti (madrigale, ballata, caccia ) se konstruktivni
skladebnd metoda podstatnéj$i mérou uplatiiuje jen ve formé zvané caccia, odpovidajici francouzské
la chasse. Je to vlastné kénon dvou vokélnich hlasti, dopliovany voln& vedenym instrumentalnim
(spodnim) hlasem na trojhlas. — Pojmenovéni skladby znamena honba, Jjako je tomu u francouzské
chasse; atkoli ptivodnim ndmétem formy bylo li¢eni - vzruenych loveckych scén, vztahuje se toto
pojmenovéni spide na skute¢nost, Ze kdnonicky vedené hlasy vskutku pusobi dojmem, jako by se
jejich melodie navzéjem pronasledovaly.
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ars nova, byla aspoil po zminéné strance tak vyspéld, Ze si v tom smyslu zachovala
1 naddle vedouc{ postaven.

Jako nejptiznalnéjsi projev zvlastniho sklonu ke zvukové plnosti vicehlasé véty
Jsme poznali tzv. anglicky discantus (viz vyge str. 43 a n.). Charakteristickou vlastnost{
tohoto skladebného typu byl prevladajici postup dvou vrchnich hlasti soulasné
v paralelnich terciich a sextich k danému cantu firmu, jenz byl umistén v tenoru jako
nejspodnéj$im hlase; ndm se dnes tyto paralelni pasaze anglického discantu jevi jako
fet€zce sextakordi. Zda se, Ze pfirozeny cit anglickych hudebnika brzy vycitil speci-
fickou libozvuénost téchto vertikdlnich dtvard a Ze je také jako takové chépal, i kdyz
ani v teorii, ani v praktickych ndvodech k pojmu akordu nedospél. Je tak mozno
soudit z toho, Ze od potatku 14. stolet! se kvalifikovanych sextakordd pouziva i v ji-
nych skladebnych typech nez v discantu, napt. v motetu. Zv1ast nipadné tato tendence
vystupuje ve Etythlasych skladbéch; hojngjs vyskyt &tyihlasu je ostatné sdm o sobé
dal§im svédectvim o anglické zalib¢ ve zvukové plnosti skladby. Se ¢tyrhlasem se sice
setkdme i ve Francii, aviak nikoli tak &asto jako v Anglii, kde uprostfed 14. stoleti
najdeme i doklady pétihlasu.

PonévadZ anglické skladby byly v celkovém priméru méné slo¥ité, a tudiz i méné
konstruktivni nez souasna tvorba francouzsk4, mohli jejich skladatelé vénovat vice
pozornosti ¢isté zvukovému efektu hudebni véty a viimat si libozvuénosti souzvuku
hlasti; to vytvatelo samo sebou daleko piiznivéjii podminky pro uplatnéni harmonic-
kych prvkd, o jejichz ddvné pritomnosti v anglické hudebni predstavivosti neni
tfeba po vykladu v predchézejict kapitole pochybovat. Neni proto nic podivného
na tom, Ze na prechodu ze 14. do 15. stoletf, tedy v dob&, kdy francouzsk4 a italsk4
ars nova jiz vy¢erpala svou plivodni tvofivou sflu, dospé&la anglicks hudba klidnym
a pozvolnym vyvojem k velmi pokrotilému zptsobu hudebntho mySleni, v némz se
harmonicky cit projevuje i jinak, ne# jen samotnou snahou po maximalni{ plnosti
zvuku. Nésledujicf ptiklad sice na prvni pohled ptisobf dojmem, jako by jeho poslanim
bylo zase jen doloZit pfevahu dplnych trojzvukii v hudebni vétg, ponévadZ kromé
prvého a zévéretného souzvuku obsahuje skoro vesmés jen kvintakordy a sextakordy,
pfestoZe jde o pouhy trojhlas; aviak ptihlédneme-li ke zptisobu, jak jsou tyto troj-
zvuky v ukdzce seskupeny, postfehneme i bez zvl4stni pozornosti nékterd pifzna¢na
spojeni, kterd jsou ndm davérné zndma z tvorby klasickych predstaviteld naseho

hudebniho jazyka.
L. Power, Beata progenies (po&. 15. stol.), Gryvek®
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% Al. Ramsbotham, The Old Hall Manuscript (1933) I. 156; citovano podle petisku G. Reesa
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Kdo se jiz ponékud vyznd v zakladech nauky o harmonii a o hudebnich forméch,
poviimne si jisté toho, Ze citovany uryvek do podrobnosti odpovida pravidelnému
klasickému souvéti &ili periodé (aZ snad na to, Ze predvétf i zdvéti maji po méné
obvyklém poétu péti taktit), jehoz predvéti je opatfeno tzv. polovicnim zdvérem auten-
tickym v protikladu k zavéti, které konlf zdvérem celym. Aviak i bez pfedbéinych
technickych znalosti postadi, zahrajeme-li si tento uryvek, abychom poznali, Ze se
zcela shoduje s klasickym zp@isobem hudebniho projevu, a to jak ve volbé a spojovani
jednotlivych trojzvuki, tak v jejich celkovém rozvrhu. D4 se bez nadsazky Fici, Ze
ténina C dur je zde tak dokonale vyjadrena, Ze je na celé véci nepochopitelné jen to,
jak se to mohlo podafit n&komu, kdo o téniné nikdy nesly3el.

Bylo by oviem omylem se domnivat, Ze celd skladba je ovlddana podobnym
t4dem ; piiklad totiz podava — jak je pfirozené — z jejtho priibéhu pouze onu &ast,
kterd je pro na¥ téel nejcharakteristi¢téjsf. Tim spi¥e viak svédei o tom, jak silny asi
byl skladateléiv podvédomy harmonicky cit, kdy? se tak diisledné projevil v pomérné
dlouhém a souvislém useku skladby; vidyt pro ditkaz o existenci tohoto citu by
postatily jiz charakteristické spoje dvou nebo tif trojzvukd, jez by odpovidaly na$im
predstavdm a jez také jsou v ostatnim pribéhu skladby zastoupeny.

Aby priikaznost ivah, pfipojenych k citovanému pifkladu, vystoupila v pravém
svétle, je tieba jesté uvést, ze ukdzka pochazi ze skladby, utvorené na pfedem dany
cantus firmus; jeho nipé&v je umistén ve stfednfm hlase. Pozorujeme-li priib¢h troj-
hlasu z tohoto hlediska, miizeme snad hajit nizor, Ze skladba byla vytvofena po
hlasech, jako to difve byvalo obvyklé, ponévadZ aspoti spodni dvojice hlasi tvorf
sobgstatny zvukovy celek; ale i kdyby tomu tak nebylo, nelze ptehlédnout, Ze tiet
(nejvysi) hlas byl v tom p¥ipadé piipojovan se zfejmym Gmyslem doplnit interval
dvou spodnich hlasd na tplny trojzvuk. Spfc se oviem zd4 (a to platf o celém pri-
béhu skladby, nikoli jen o jejf citované &4sti), Ze skladateli tanuly na mysli akordy
od samého potatku price, at jiz v podrobnostech postupoval jakkoli. V této souvis-
losti neni bez vyznamu ani skuteénost, Ze typicky harmonicky zavér Gryvku (posledni
dva takty pf. 18) piipadd na misto, kde cantus firmus neméd melodicky pohyb,
nebof setrvavé4 na téZe noté; ty# ptipad ptichdz{ v necitovaném zbytku skladby jeste
dvakrat, po kazd¢ na konci fraze jako v citovaném tryvku, a to po prvé na konci
prvni z celkového poétu &tyf frazi a po druhé v samém zavéru skladby, jenz znf

takto:
8

il

19 ° F

—

A /4 1
T

Dnes bychom o tom tekli, Ze skladatel pouzil leZici noty k tomu, aby na ni (jako
na tzv. spoletném ténu) sestrojil spoj ve kvintovém poméru, ktery je pro

v knize Music in the Middle Ages (1940), str. 413. — Piiklad podava jen &ast (asi Etvrtinu, a to druhou
skladby, kter4 je p¥ili§ rozsahla (43 takt), nez aby bylo moZno v této souvislosti ji citovat celou
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klasickou harmonii nejpi{znalnéj§i, zvlast¢ jde-li o zdvéry.®® PonévadZz ze Ctyt pti-
padii, jeZ ve skladbé nastaly, se ve tfech piipadech uchylil k této metodé, lze v tom
vidét jisty zdmér nebo dokonce manyru; mimo to je moZno se téZ domnivat, Ze
k umisténf{ zminénych akordd na lezici tén cantu firmu doflo z toho diivodu, Ze se zde
harmonicky cit skladateliiv mohl rozvinout jaksi autonomné, ponévadz nebyl vazén
ohledem na melodicky postup pfedem daného hlasu.

Celou véc viak lze vidét i z jiného hlediska: AZ dosud jsme se v zavérech trojhlasé
skladby setk4vali s takovymi spoji dvou vertikdlnich dtvardi, pfi nichZ vSechny tfi
hlasy vykonavaly sekundové kroky, takze skute¢né je tfeba vznik trojzvukt vyklddat
jako vedlej¥f produkt melodického postupu hlasti. Piitom byl prvym z obou ttvari,
na néz hledfme jako na zavér, sextakord, a druhym soucasny souzvuk &isté kvinty
s oktavou. Praktickym piikladem tohoto typu zavérl, ndzornéj$im nez _]C jejich slovni
popis, je trojhlas, oti§tény jako pi. 8 na str. 40; tam se zaver pbf VUJC ‘dvakrat, po
prvé uprostied na prechodu ze 3. do 4. taktu, po druhé na-Konci pitkladu po obou
stranich taktové ¢ary mezi 7. a 8. taktem. Vidéli jsme jiz, jaky vliv na harmonicky
charakter zavéra tohoto typu méla jiz od 13. stoleti musica falsa (ficta). Pokud jsme
méli co &init s pouhym dvojhlasem, v némz prosté odpada stfednf hlas ted zminénych
spojil, byl to vliv velmi p¥iznivy; musica falsa totiz umoZnila pouZiti tzv. citlivého tonu
v jednom z obou hlasd a vysledek pak velmi dobie odpovidal pozadavkiim naSeho
sluchu, jak jsme si to mohli ovéfit na nékolika zdvérech v pf. 15, oti§téném na str. 58.
Jakmile jsme se viak obratili k trojhlasu, poviimli jsme si jiZ ke konci vykladu
o italském novém uméni (v komentéfi k pt. 17 na str. 62), Ze musica falsa pfetvafi
intervalové poméry v sextakordu v neprospéch harmonie. Vysledkem aplikace jejich
pravidel je totiZ spojeni toho typu, jaky pfedstavujf souzvuky na posledn{ osminé
4, taktu a prvnf dobé 5. taktu v ptikladu 17; jinym (co do intervalovych poméra
mezi hlasy Gplné totoznym) piikladem toho je kone&ny zavér pt. 8. Zahrajeme-li si
tyto ptiklady v jejich souvislosti, zjistime, Ze Gplné paralyzuji pfiznivy dojem, ktery
by nastal, kdybychom hrali jen krajni hlasy. Musica falsa ve stfednfm hlase, ktery
dopliiuje sextu na sextakord, ndm zkratka brani vyloZit si zavér podle naSeho vkusu.

Skladateli ptikladu 18 (resp. 1 19) nedovolil cantus firmus ve stfednfm hlase
pouzit z4vérh, o nichZ jsme jednali v minulém odstavci, takZe by v tom bylo mozno
vidét jakousi slabinu na§f dal§f argumentace, nebot by se mohlo fici, Ze jde prosté
o jiny piipad. Piesto v§ak to nic neméni na tom, Ze na odli§ném fefenf, k némuz
byl skladatel existenci cantu firmu ve stfednim hlase donucen, projevily se nutné
jeho sklony. Nebudeme jiz do omrzent opakovat, Ze volbu zplsobu, ktery tak doko-
nale odpovid4 pozadavkiim nafeho harmonicky zaloZen¢ho sluchu, nemizeme
povaZovat za ndhodu. Obratime se radéji proti moZné namitce, ze si dovolujeme
dalekosahlé zavéry z véci celkem bezvyznamné, a to proto, Ze povazujeme za prvy
souzvuk zavéru Gtvar d—g—*h v pt. 18 a e—a—cis' v pf. 19, Ze to viak nenf spravné,

98 Zde je jiz slovo zdvér minéno ve smyslu, ktery je obvykly v praktické harmonii; rozumi se jim spoj
poslednich dvou akorda skladby nebo jejiho tseku, tedy takové &asti, pro jakou jsme aZ dosud uZivali
obecného slova frdze. V dal$im textu se ze souvislosti snadno pozna, zda je slova zdvér pouZito v tomto
specifickém vyznamu, &i zda pfichézi ve vieobecném smyslu.
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ponévadz to jsou jen nahodné shluky téni, které vznikly prosttedkujicfm melodic-
kym pohybem hlasti mezi tfetim souzvukem od konce a souzvukem poslednfm. Na
tuto namitku je moZno odpovédét dvojim zplsobem: Piedevifm ndm vibec nejde
o to, zda k uréitému YeSenf skladatel dospél tou ¢i onou cestou a zda jej k tomu vedly
ty &i ony uvédomélé teorctické divody, nybrz dileZité je, Ze vysledek, k némuz
dospél, se shoduje s na§im hudebnim myslenim; nebot z vysledku a nikoli z metody
usuzujeme na existenci obdobnych piedstav ve skladatelové podvédomi. A za druhé
ani tento melodicky zpfisob interpretace citovanych zévéra neni na piekdzku Gplné
shodé s béznymi klasickymi formulemi naeho hudebniho jazyka. K diikazu o tom
uplné postalf si doplnit oba zévéry na &tythlas, a to pfidinfm basového hlasu;
wlinime-l tak, je patrno na prvni pohled, Ze zavéry tohoto typu zapadajf do klasic-
kého harmonického schematismu:

o
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Nenf snad tieba zvla§t zdfiraziiovat, Ze ani v tvorbé skladateli anglického ptivodu
nejsou doklady tak vyspélého harmonického citu pravidelnym zjevem. Kde to viak
zvoleny skladebny typ dovolil, projevilo se harmonické podvédomi podobnymi
znaky, jaké jsme pravé poznali na ukazce z dila Leonela Powera, jednoho z nej-
vyznamnéj§ich pfedstaviteldt celych generaci anglickych mistril, které se vystifdaly
od polovice 14. do polovice '15. stoleti. VétSina z téchto skladateldl je ndm zndma
pouze jménem a nanejvys nékolika skladbami, jejich vyznam viak byl jisté znatny,
ponévad? s jejich skladbami se setkdvdme pomérné ¢asto v soudobych nebo o néco
pozdé&jifch rukopisech kontinentalnich.%” Nejvétsf proslulosti mezi viemi anglickymi
skladateli oné doby se dotkal John Dunstable (téZ Dunstaple, asi 1370—1453),
jeho? tvorba napliiuje celou prvou polovinu 15. stoleti. O velikosti jeho vlivu nejlépe
svédei skutednost, Ze vice jeho skladeb zndme z kontinentalnich prament nez z do-
mécich rukopisti; zd4 se také, Ze pisobil i mimo Anglii, snad byl i v Italii. Aspon
jeho skladby prozrazujf italské vlivy, nejspie v pfirozené dokonalosti melodické
linie, z4roven viak i vliv francouzsky, a to v elegantni umélosti kontrapunktické
prace. Tato syntetickd povaha jeho vyrazu jej na kratky Cas ucinila nejvétim
piedstavitelem hudebni tvorby doby, ne? jej zastinili o generaci mladsf soudasnici,
jimi% se zanedlouho budeme zabyvat. Ptiznaky harmonického citu nevystupuji
v kontrapunkticky vyspélejif tvorbé Dunstablové tak ndpadné jako v prve citované
ukazce od Leonela Powera, nybrz projevuji se spfSe v melodickém obrysu uslechtile

# Misto vlastniho jména skladatele se v téchto rukopisech objevuje n€kdy i adaj Anglicus, Anglicanus
nebo de Anglia (z Anglie); i z toho je mo#no soudit, Ze tehdy méla anglickd kompozi¢ni ¥kola dobré

jméno.
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vedenych hlash, a to nejplasti¢téji na mistech konstruktivné méné naroénych, jak
o tom sv&déi nasledujici ukdzka, vzata ze zaatku dosti rozsdhlé, ptevahou trojhlasé
skladby. O pvabném dvojhlasu téchto nékolika taktt lze jisté bez nadsizky fici,
Ze neobsahuje nic, co by se pri¢ilo dne$nimu hudebnimu vkusu, vypésténému na
klasickych vzorech novodobé hudby:

J. Dunstable, Alma Redemptoris (1. pol. 15. stol.), zacatek?®
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Souc¢asné s tim, jak na kontinent pronikaly skladby anglickych skladateldi, vesel
ve znamost od polatku 15. stoleti i anglicky discantus, zminény ji% v pfedchézejici
kapitole (na str. 43) jako bezprostiedni predstupet fauxbourdonu.®® Od anglického
discantu se fauxbourdon li§i v podstaté jen tim, Ze klade cantus firmus do nej-
vyssitho hlasu; tim se oviem neméni nic na skutednosti, Ze se s discantem shoduje
v pfevladajicim postupu paralelnich sextakordd, jejichZ vyznam pro rozvoj harmo-
nickych prvkd v hudebnim jazyce doby nam je z dosavadniho vykladu dostatedng
ziejmy. Fauxbourdon se nejprve uplatiioval — podobné jako kdysi discantus —
spiSe jako dosti mechanickd improvizaéni technika vicehlasého pfednesu gregoridn-
skych napévi, kterd vzhledem k jednoduchosti pravidel umoziiovala vicehlasé
provedeni dané melodie ptimo z jejiho jednohlasého zapisu, jak tomu byvalo u ngj-
star§ich typ organa. Nésledkem melodického zdobeni a osobitéjSiho propracovani
pivodné improvizovanych hlasii se pak struktura fauxbourdonu stavala sloZitéjsi,
takZe bylo tfeba notového zapisu,l%® a v této podobé se fauxbourdon roziifil po
Evropé s nesmirnou rychlost{, tak¥e jeho technika pronikla jiz uprostied 15. stoleti
do viech odvétvi umélé hudby, zejména cirkevni.

Z téchto historickych skute€nosti je patrno, Ze anglicky pfinos spole¢nému dilu
vytvafeni evropského hudebniho jazyka se neomezil pouze na vliv nékolika sklada-
telskych individualit, nybrZ Ze se zrali i ve zprostiedkovani nadosobni kompoziéni
techniky, a to techniky pravé takovych vlastnostf, které nejvice podporovaly proni-
kén{ harmonickych prvka do celku hudebniho projevu. Je proto moZno Fici, Ze dosti
znadné pozornost, kterou jsme v pribéhu nafeho vykladu vénovali anglické hudbg,
nebyla neodivodnéni, zejména uvazime-li hledisko, z n¢hoZ celou véc pozorujeme.

98 Podle G. Reesa, Music in the Middle Ages (1940), str. 418.

9 Technika fauxbourdonu byla jiz rovnéz popsana, a to v souvislosti s vykladem o angl. discantu
(pozn. %9),

100 Takto zapsanému vicehlasému zpracovani se fikalo res facta (chose faite, tedy asi vypracovana
skladba) na rozdil od improvizovaného vicehlasého zpévu, nazyvaného cantus supra librum (zpév
z knihy, tj. pftimo z jednohlasé gregorianské predlohy) nebo contrapunto ¢ mente (kontrapunkt ,,z hlavy*)
apod.
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d) Souhrn

Kdybychom nyni chtéli vysledky nékolika poslednich odstavci lépe spojit s poznat-
ky dosavadniho vykladu, mohli bychom historickou souvislost jevi, které sledujeme,
vyjadrit asi takto: Jiz v predchazejici kapitole jsme vidéli, jak se existence podvédo-
mych harmonickych pfedstav velmi zfetelné projevila v uspoiadani melodie; stalo
se tak v oblasti svétského jednohlasu. Ve vykladu o italském novém uméni jsme pak
pozorovali, Ze se tato organiza¢ni schopnost harmonie prosadila aspor na <as
a v nesmélych naznacich i ve dvojhlasé hudebnif vété; v té souvislosti jsme také po-
prvé vyslovné poukdzali na horizontalnf prvek harmonické zakonitosti. V anglic-
kém discantu a ve skladbach, uZivajicich jeho techniky, pak si tento prvek poprvé
nalezl cestu i do vicehlasé hudebni véty. Nikoli sice v tom smyslu, Ze by ji dplné
ovladl a Ze by se tedy stal pfimo jejim organiza¢nim principem, pfece vSak aspoii da
té miry, Ze v ob¢asnych zablescich presvédlivé prokazal svou piitomnost.

Po téchto vétach by se zdalo, Ze zdlouhavy proces uskuteéiiovani harmonické
zakonitosti v evropském hudebnim jazyce se ocitl tésné pred svym dovrienim a Ze
zbyvalo jiZ jenom uzaviit zdlouhavou cestu poslednim krokem. Uvézime-li nyn{ na
jedné strané skute¢nost, Ze fauxbourdon je zvla§t prizna¢nym projevem sklonu
k harmonickému pojimani hudebni véty, a na druhé strané prekvapujici rychlost,
s jakou se po kontinenté vicobecné rozsifil, miZeme se odvazit tvrzeni, Ze doba jiz
byla pro onen zavéredny krok zrald; nebot jisté by fauxbourdon nebyl pfijfmén tak
ochotné, kdyby jeho povaha neodpovidala vkusu a estetickému citu tehdejsf spole¢-
nosti. Prece viak uplynulo jesté vice neZ stoleti od doby, do niZ jsme nyni dospéli,
neZ se harmonie stala v§udypfitomnou slozkou hudebniho projevu a nez byl defini-
tivné ustaven hudebni jazyk, jenZ podnes neztratil nic na Zivotnosti a ktery pfes
viechny vyboje modern{ doby stéle jesté pokladdme za ziklad své hudebni matef-
§tiny. A tato zavérednd fize vleklého procesu, ktera vyplituje vétst &ast 15. 1 16. stoletf
a spadd tedy ¢asové do udobi, zvaného obvykle renesanci, je pfedmétem zbytku téte

kapitoly.
J

e
_~2. Hudba renesanéni

Piichdzime nyni k okamiZiku, kdy jiZ mtZeme zaménit dosavadni historicko-
popisnou metodu za méné obfirny a tézkopadny postup. Dospéli jsme totiz do
obdobf, kdy se.v hudbé, pravé tak jako ve viech ostatnich oborech, rychle a ne-
Byvalou mérou mnoZ{ pocet zachovanych pamatek v neposledn{ fadg téz zdsluhou
vynalezu knihtisku, jeho? technika dospéla koncem 15. stoletf tak vysokého stupné,
Ze umoziiovala i tisk not. S vét§im po¢tem pramend a zprav se obraz minulé kultury
stavd iplné&jdf a presnéjsf, hlavné viak téZ méné problematicky; néasledkem toho
rozdily v jeho pojetf jiZ ani nemohou byt tak veliké, nebot jejich pramenem nenf
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riznost v dohadech, jimiZ se jednotlivi autofi snaz{ pfeklenout mezery v dochova-
ném materidlu, nybrz plynou toliko z rozli¢ného vykladu jinak nepochybnych faktii.
Proto také nadile neni nutné podrobné& rozebirat a doklddat historickou latku,
kdyz se d4 predpoklddat, Ze je vieobecné zndma a e o nf je aspori v zasadé shoda;
nebylo by to ostatné ani moZné, ponévad? s pfichodem nového véku se rozriistd
do pfili§ velkych rozmérd. Jiz proto se pii dalifm vykladu spokojime s tim, Ze se
omezime jenom na nejdileZitéjsf skutecnosti historického pozadi, pokud se pifmo
tykaji nafeho pfedmétu.

/o
f/ a) Skola burgundskd a nizozemskd

Od potétku této kapitoly jsme sledovali, jak se hudebnf umén{ soub&?né vyvijelo
ve tiech kulturnich okruzich, v kazdém z nich pies pomérné zna&né vzijemné vlivy
odli$nym zplsobem. Vidéli jsme pii tom, Ze za celé &trnicté a kus patnactého stoleti
se hudebnf vyraz o mnoho pfibliZil modernim piedstavdm, a to v kaZdém ze zminé-
nych tf{ okruhdt v jiném smyslu. Nejdéle po této cesté pokrotila hudba anglick4,
kterou jsme oviem provézeli do 15. stolet{ nejhloubéji. Vedle vieobecného zaloZent
anglického hudebniho vyrazu, které svym sklonem ke zd@raznéni harmonickych
prvkil ukazovalo nejdéle vpied, zaslouZila se o tento pokrok piedeviim syntetické
povaha Zivotniho dfla Johna Dunstabla. Jeho piiklad naznatil, &eho bylo v dané
historické situaci nejvice tfeba: Spojit dil¢f pfednosti tf hlavnich proudé dosavad-
niho vyvoje v organicky celek, v némz by se sloutila duchaplni a ptedlouhou
tradici vypésténd umélost francouzské vicehlasé sazby s italskou bezprostiednosti
a lyrickou zpévnosti na jedné a s anglickym smyslem pro harmonii na druhé strané.
Avsak 74dné ze zminénych tif stiedisck dosavadnfho hudebniho vyvoje nebylo s to
provést vlastni silou tuto syntézu, kterd v pomérné kratké dobé tif &i &tyi generact
dokontila proces ustaveni novodobého hudebntho jazyka; nebot vedouct tiloha pti
plnén{ tohoto historického tkolu pfipadla novym, dosud neopottebovanym silam,
vstupujfcim na jevi§té hudebnich dé&jin soucasné s tsvitem nového véku.

'Obdobi, k némuz se nyn{ obracime, oznatuje se oby&ejné v dé&jindch hudby jako
obdobt Skol mizozemskych a v této souvislosti se pravidelné uvadi prva, druhd i tieti
Skola nizozemska. Toto oznaleni neni pravé nejstastne_]m ponevadz velmi snadno
méZe vést k nedorozuméni. Abychom tomu piedesli, je tieba si predné tvédomit,
Ze pojem Nizozem{ nesmime chipat v pi{tomném tzkém zem&pisném Vymezem
nybrz %e si pod nim musfme piedstavovat daleko rozsahlej$l Gzemf, které kromé
*dnesniho Holandska a Belole obsahuje jest& dal¥f oblasti dolntho Poryni a nékteré
severofrancouzské provincie; aviak i to $ir¥f pojetf je pfili§ uzké, ne? aby srozumitelné
vystihlo ptivod viech sil, které mély tcast na hlavnim proudu vyvoje.

Yzdyt deJlstém tzv. prvnf Skoly nizozemské viibec nebyly konéiny, které se nam
dnes vybavi pfi jméné Nizozem{; chceme-li tedy jiz pouzit zemépisného oznadeni,
je lépe ve shodé s né&kterymi nové&j§fmi autory mluvit o_$kole burgundské;
odpovida to také 1épe skutednosti, Ze tato oblast tizce navazovala na kulturni okruh
francouzsky, s nim# ¢asem splynula i politicky. Casové spad4 rozkvét burgundské
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skladateiské §koly do doby, do niz jsme jiz dosli pfi sledovani hudby anglické, nebot

[\KORENY NIZOZEMSKEHO VICEHLASU

vyplﬂuje drubou a tretf ¢tyrtinu 13, stoletf; jejimi hlavnimi mistry jsou Gujllaume
Dufay (asi 1400—1474) a Gilles Binchois (asi 1400—1460 @ YNeporovnatelné

vggj_gésluhu o_vyvoj hudebntho jazyka mé prvnf z nich: od 'neho pochazeﬁ prvé
piiklady kontmentalniho fauxbourdonu, s jehoZ zakladnfm vyznamem jsme se jiZ
seznamili. On také dovedl spojit tento vliv, zprostiedkovany hlavné tvorbou Dun-
stablovou, s vymoZenostmi hudby italské, kterou poznal v mladych letech za svého
pobytu v Italii, a ponévadZ umél italské i anglické podnéty naroubovat na kmen
francouzské gotické tradice, jejiz duch mu byl dtvérné blizky nejen pro zmfnénou
kulturni orientaci jeho vlasti, nybrz i z osobnf zkuSenosti, miiZzeme jej prdvem a bez
prehnané schematizace oznadit za dovriitele syntézy, naznalené Dunstablem, a tim
i za jednu z nejdaleZitéj§ich postav déjin hudby.
Pozorujeme-li hudebnf projev skladatels burgundské Skoly z naSeho specifického
zorného thlu, neshleddme v ném na “prvnf pohled ndpadnéj¥f nové rysy; s i§e na-
opak, pffklon k tradiénfmu francouzskému pojeti vicehlasu by se dokonce mohl jevit
jako krok zpét, jako astelny "navrat k horizontalnfmu zpusobu hudebnfho myslen,
jimZ jsme se tolik obfrali v minulé kapitole, kdyby zde nebyl hluboky rozdil. Tento
rozdil nen{ pouze v tom, Ze melodické linie umné vedenych hlasi si v pfirozené
zp&vnosti nijak nezadaji s vrcholnou tvorbou italského nového uménti a Ze cely projev
je patrné zaméfen téZ k dosaZeni Cisté smyslového plvabu hudebnf véty. Kromé
takovych vlastnostf, jejichZz pfitomnost odkryvdme jen sluchem a citem, miZeme
totiz ve slohu burgundskych skladatelt postiechnout i konkrétn€jéf prvky, které jej
podstatnc odhsuy od projevii gotické hudebnf predstavivosti. Nebot Jednothvé hlasy
jiZ nejsou nezavislymi individualitami, krd&ejicimi vlastnf cestou, nybrZ jen organic-
kymi soud4stmi vy$¥ jednoty, ktera je tedy daleko vice neZ jen pouhym jejich mecha-
‘nickym souctem, jako tomu byvalo ve starobylém motetu. Cist¢ technicky se to
“projevuje jednak tim, co jiZ zndme z anglického discantu a ¢m se vyznadovala téz
ars nova, totiz sklonem k uZivdn{ dplnych trojzvuki, jednak vSak téZ iplné¢ novym
rvkem: Z hudebnf véty definitivné mizi ob¢asny postup v soub€Znych Listych
oktavach a kvintéch (resp i v unisonu), ktery pak od té doby a% do ned4vnych &asti
platil za neomluvitelné barbarstvi; soub&iny postup se naopak stiva takika mono-
polem nékdej$ich nedokonalych konsonanci (tercii a sext). Toto feSenf shleddvime
1my pfirozené libozvuinym a také v pfedchézejicim vykladu jsme v ném vidy vidéli
ptiznak podvédomého harmonického citu.
 Zékladn{ francouzskd orientace burgundské Skoly se zvlast patrné jevi v pestem
vzcehlaseho chansonu ;% po této strance je jak Dufay, tak jesté spffe Binchois pfimym
dedlcem uménf Machautova, Pro Dufaye je pfiznatné&jdi jind forma, totiz mfe,
" do té doby jen z¥fdka zpracovivani jako jednotna cyklick4 skladba, jak ji dnes

Dufay pochézel pravdépodobné z Chimay v provincii Hainaut; asi od polovice stoleti aZ do smrti
pusobil v Cambrai. Binchois, povaZovany od soutasnikii za nejvétiiho piedstavitele hudebniho zivota,
pusobil pii vévodském dvofe v Dijonu.

102 Tim je minéna svétsk4 pisett s vedoucim vokalnim hlasem a ostatnimi hlasy instrumentalnimi,
jak ji vytvotila ars nova ze star$i vicehlasé cantileny.
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zndme;'*® mimg to.se-stale-udrZoval pii Zivoté stardf motefus, jehoz formaln{ znaky
spojovaly dobu nejvice s gotickymi tradicemi. Nechdme-li viak formaln{ rozdily
stranou, muzZeme ffci, Ze hudebn{ jazyk vSech odvétvi burgundské skladby je tyZ
a Ze viechny formy ovlada tyZ zvukovy idedl, ktery se projevuje i v tom, Ze standard-
nim typem yicehlasé skladby se stdvd ¢tyihlas. A *Prévé z tohoto zvukového idealu;”
nikoli snad z jednotlivych skladebnych typd, vysel dalii vyvoj.

eho nosn:elem byla hned nésledujfcf generace, generace Dufayovych zaki a jejich
soudasnik{ 1 pokratovatel®i, z nichz valnd vétina pochézela z Nizozemi, zejména
z Flander, takze této skupiné vskutku piislusi jméno skoly nlzozemske ;104
prvnfm a néjvlivnéj§im skladatelem této skoly je Jan van Ockeghem (as1 1425
aZ 1495) jehoZ tvorba zastinila v otich soutasnikd vie, co _]i predchazelo, a vtiskla
sviij raz veskeré nizozemské hudbé druhé poloviny 15. stoleti.

Hlavni pfinos nizozemské $koly lezi zdanlivé mimo okruh naseho uziiho zdjmu.
Ockeghem a jeho soutasnici si totiZ pfetvofili vokdlné instrumentélni typ burgund-
ského vicehlasu na typ novy, jenz se napif§té stal nastrOJem pro tlumodeni jejich
Fudebnich myslenek je jim _¢isté vokalni soubor & nebo vétsiho poétu) hlasd
naprosto stejné funkéni dilezitosti, tedy jednolity zvukovy celek, v némsz jeden hlas
nevynikd nad druhy, nybrz viechny se'na kone¢ném vysledku podilejf rovnou mérou
a stejnym zplisobem — sborovy zpév a cappella. Soutasné se viak proménila i skla-
debnd techmka 'Na misto periodicky fefenych hudebnich forem, jejichZz zakladni
rtoPala basnickd predloha, nastoupila jako vylu¢ny formotvorny princip

T ama o sobé nebyla ovSem nic nového, aviak teprve zrovnopravnéni
v¥ech hlaséi umoznilo Jejf disledné rozvinutf. K rozvoji imitace nejvice pfispél
ozivly z4jem o cantus firmus; cantus firmus nizozemskych skladateldt ma oviem velmi
malo spole¢ného s Jednotvarnou fadou piedlouhych not v tenoru, jak zndme cantus
firmus z rané gotického vicehlasu, nebo se stereotypnim opakovidnim melodického
dryvku v témz hlase na zplsob na$eho ostinata, coz byla jedna z pozdéjsich forem
tohoto zjevu. Nynf je to kratky melodicky ttvar,!°¢ oby¢ejn€ vyrazngji rytmizovany,

i

103 Srov. téZ vyde pozn. 6 spolu s textem, k némuz se vztahuje. — Od Dufayovy doby se mie
stala hlavni formou duchovni hudby; jejim textovym podkladem jsou neproménlivé ¢astky textu,
provazejiciho tdstfedni obfad katolické bohosluzby, pokud je mél ptednédiet hudebni chér(schola).
Jména téchto &astek jsou odvozena od prvého slova pfisluiného textu: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus,
Benedictus a Agnus; ve star$i dobé viak se téchto Castek &italo jen pét, ponévadiz Sanctus a Bene-
dictus pvodné tvofily souvislou &4st.

104 7 dtivodti, zminénych jiz v pfedchézejicim vykladu, byva oviem tato skupina skladateltt ozna-
¢ovana jako druhd $kola nizozemska.

s 108 itacd rozumime opakovani hudebni myslenky (melodie), pfednesené napied jednim hlasem
(hlasem A), v jiném hlase (v hlase B), zatim co prvy z obou hlast (hlas A) v melodii logicky pokratuje
a vytvaii tak protihlas (kontrapunkt, protivétu) k opakovani myslenky (v hlase B). V mezich této
definice je mono vice druhti imitace, jejich% popisem se zabyvd nauka o kontrapunktu;
v dosavadnim vykladu jsme se viak jiz nejednou dotkli zviastniho druhu imitace, totiZ tzv. kdnonu,
jenz vznikad duslednou imitaci celé hudebni véty (tedy nikoli jen pomérné kratké myslenky, resp.
tématu).
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jenz se objevuje hned v jednom, hned v jiném z hlasti;1%7 jeho opakovani v riiznych
hlasech kontrapunktického ptediva vedlo samo sebou k imitaén{ technice.

Ze skromnych a spfSe nendpadnych polatki jeité na padé skoly burgundské se
imita¢n{ technika rozvinula pod rukama nizozemskych skladatelé s nesmirnou

&rychlostl pfimo k virtuézni dokonalosti. Jiz Ockeghem a fada jeho znamenitych
soucasnfkli, z nichZ byvaji nejcastéji Jmenovanljacob Obrecht (z. 1505) a An-
toine Busnois (z. 1492), odkryli viechny jeji moZnosti a uzivali jich se suverénnf
dovednostf, jiZ nebyl Z4dny problém dost obtfZny a kter4 jakoby umysln& vyhleda-
vala konstruktivni nesnéze, plynouci z rozmnozovani po¢tu hlasti a z nejslozit&jsich
zplsobil imita¢n{ prace. Jejich hudebnf prajev se ndm pak je ¢ jevi jako volné «plynoucy'

Jbroud imitaci, neustale znovu nasazujicich a dovedné sfetézenych, takZe aZ vznika
dojem, Ze jedinym hybnym nervem skladby je ¢isté konstruktivni zdmér, ktery ani
nenf s to se dat do pohybu, dokud mu cantus firmus neudglf vnéjsi popud.

Popis nizozemské skladebné techniky, kterd v tomto klasickém stadiu vyvrcholila
v dile Josquina des Prés (Desprez, asi 1450—1521), prestava obyéejné na prave
vyli¢enych vlastnostech. Vznikd nyni otdzka, jak to vie mame uvést v souvislost
s hlavnim tcelem naseho vykladu, kdy? je patrné, Ze s harmonif majf tyto technické
znaky velmi mdlo spole¢ného. Je proto tfeba dodat, ze za zdanlivé ryze kontra-
punktickou fyziognomii nizozemského slohu se taji ponékud vice, nez kolik mtze
odkryt pouhé povrchnf ohleddni. Nebot i kdyZ si toho snad ani nebyli védomi,
vzdélavali nizozemst{ skladatelé pii viech technickych umélistkdch stejné peclivé
i zvukovy idedl svych bezprostiednich pfedchidcti, v ném? jsme alespori ze svého
hlediska vidéli hlavn{ obsah burgundského dédictvi.

Vedle imitatni techniky se totiz v nizozemském hudebnfm projevu stejné inten-
zfvné gplatnoval JeSté dal¥f a neméné dulezity j ednotici prlncxp Imitagnitech-
nika sbliZzovala a_giednocovala zdanlivé samostatné hlasy tlm, Ze vsem1 bez rozdilu
“prochazel tyz melodicky material. Hudebnf vkus viak byl jiz pilis vyvmuty, nez
“aby mu tento zptisob sim o sobé& postacoval; po zvukovych zkuSenostech, které mu
zprosttedkovala ars nova, dale anglicky discantus a hlavn& fauxbourdon, kategoricky se
doZadoval i toho druhu sjednoceni hlast, jez by mu umoZiiovalo vnimat jejich
zvukovy souhrn jako vys§i organickou jednotu, a to nikoli pouze v tom & onom
okamziku,!% nybrZ téz v souvislém pritb&hu hudebni véty. Poznali jsme jiz v sou-

198 Byva odvozen bud z gregoridnského chordlu, nebo (a to daleko &astéji) ze zadatku napévu popu-
larniho chansonu nebo lidové pisné. Skladba s jeho pouzitim vytvorena se pak nazyvala podle puvodniho
textu zvoleného uryvku (popfipadé€ podle jména pisné, z niZ cantus firmus pochazel), tedy napf.
Missa L’homme armée. Byl-li cantus firmus vytvofen skladatelem volné (¢ili dlo-li viastné o cantus prius
Jactus), vyjadfovalo se to pojmenovanim Missa sine nomine (tj. bezejmenna) nebo uvedenim jmen not,
z nichZ se cantus firmus skladal, nap¥. Missa la-sol-fa-re.

1% Na tomto vyvoji se podilel i vliv fauxbourdonu, jens ve svych vyspé&lejsich formach pFipoustél
umisténi daného nipévu v kterémkoli z hlasii.

19% Tedy v okamZité zaznivajicim souzvuku hlast &ili — obrazné fedeno — v jejich okamzitém
vertikdlnim prifezu; vyrazem sjednoceni hlas je v tom ptipadé izolovany akord, napf. trojzvuk,
ktery je sluch schopen pfijimat jako jednoduchy jev bez ohledu na to, e se na ném podili vice
hlast.
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vislosti s vykladem o italském novém uméni,!®® Ze prosttedkem, jenZ umoziiyje tento
druh pochopeni hudebni véty, je tonalita skladby, ona vlastnost, v nfZ se aZ
dosud nejplnéji projevila shoda s novodobym zptisobem hudebniho myslenf a v nfZ
jsme také vidéli vlastni naplnéni pozvolného procesu pronik4n{ harmonické zdkoni-
tosti do hudebntho jazyka. V jednohlase jsme se s nf sice setkali jiz na pfechodu
ze 12. do 13. stolet, aviak do vicehlasu pronikala jen velmi zvolna a dala se prokéazat
pouze v ojedinélych piipadech jako zvlast vymluvny doklad neust4lé ptitomnosti har-
monického citu v hudebnfm podvédomi. Teprve nyni, ve skladbach nizozemskych
mistri druhé poloviny 15. stolet, za¢iné se tato vlastnost projevovat v takovém rozsa-
hu, Ze jiz naprosto nevystadime s vykladem, jako by 3lo o pouze obtasné a spie ndhod-
né pisobeni podvédomého instinktu. Naopak, celkové ustrojeni uzavienych usekd
skladby ptimo nutf k predpokladu, Ze pii vzniku skladby od samého pocatku spolu-
ptisobi harmonick4 zékonitost v naznateném slova smyslu jako jedna ze zdkladnich
sloZek hudebnfho vyrazu.

Aby smysl tohoto zjiSténi nabyl konkrétnéjstho obsahu, bude nejlépe si jeho
problematiku objasnit na charakteristick¢ ukazce z dila jednoho z nejpfednéjsich

predstaviteld nizozemského slohu: Jacob Obrecht, Salve Regina (dryvek)
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109 Viz vyie str. 57 a n.
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Na prvnf pohled se tato ukdzka zd4 spife piikladem k demonstraci umélé kon-
trapunktické price a disledného provaddéni imitaén{ techniky, jako bychom chtéli
dokazovat konstruktivnf charakter slohu a snad i horizontaln{ (tj. pouze melodické)
chapani vicehlasu. To vie oviem tvoii, jak jiz vime, velmi nep¥fznivé prosttedf pro
uplatnén{ harmonickych tendenci; je proto jisté patrno, Ze bude pro na¥ tvéel tim
vymluvnéj§im svédectvim, nalezneme-li i za téchto okolnost{ zndmky harmonického
zaloZenf ve vy¥e naznafeném smyslu.

Po jedné strance zistava citovany ptiklad aspoii zddnlivé za nékterymi ukdzkami,
citovanymi jiZ d¥fve. Obsahuje totiz pomérné malo dplnych trojzvuki; tak v prvnich
osmi taktech zaznf dplny trojzvuk jen dvakrat (v obou piipadech jde o trojzvuk
e—gis—h, a to na konci 4. taktu a v priib&¢hu druhé doby 8. taktu). Kdo si viak téch
nékolik takti zahraje nebo piette, postali-li mu to ke zvukové predstavé, jist& po-
tvrdi, Ze to ani v nejmensfm nenf na ujmu jasnému vyjadieni téniny a moll v moder-
nim smyslu, ba Ze i ve vét§inou dvojzvukové stylizaci zfetelné pocitujeme nidm tak
blizké sttidan{ dvou trojzvukd (a—c—¢ a e—gis—h), znadmych jiz ze vieobecné
nauky o hudbé pod jménem ténika a dominanta.l1® Zni-li tento tryvek i pti pomérné
chudobé vertikdlnfho zvuku pfesto tak syté ,harmonicky”, mtiZeme si to vysvétlo-
vat tim, Ze mezi dvojzvuky maji pievahu tercie (popifpadé sexty), o nichZ jsme jiz
jednou konstatovali, Ze lépe a uspokojivéji reprezentujf trojzvuk ne prazdnd kvinta;
pfitom nezéleZ{ tolik na tom, zda je v konkrétnim zvuku vyjddiena spodni tercie
ptedpokladaného trojzvuku (napf. a—¢ misto tiplného trojzvuku a—c—e¢ na zadatku
3.taktu), ¢i jeho tercie vrchni (napf. gis—h misto e—gis—#h na konci 2. nebo 3. taktu).
Pravime vSak vyslovné ,pfedpoklddaného trojzvuku®, ponévad? samy o sobé by
ani terciové souzvuky nestalily k reprezentaci trojzvuku, kdyby nepfichizely na
mistech, kde na§ harmonicky cit urcity trojzvuk pfedem predpokldda a kde si v jeho
smyslu vyloZ{ i tteba pouhy jednozvuk (napt. v 19. taktu). S tim souvisf skute¢nost,
Ze v osmi taktech, jimiz se ted zabyvime, p¥ichdzejf dvojzvuky reprezentujici téniku
zasadné na tézkych dobdch, kdeZto dvojzvuky dominantnf na dobach lehé&ich. Celd
tato struktura by ovSem nebyla moznd, kdyby pro ni nebyly ddny piedpoklady
v ustrojenf tématu, které je podkladem imita¢ni prace v celém rozsahu citované
ukdzky; pfitom nenf bez vyznamu ani to, Ze atkoli se plivodné &étyftaktova téma
(v nejvy$sim hlase od po¢atku piikladu aZ po prvou dobu 5. taktu) vzapéti ,,zhusti“
na dvojtaktovy rozmér (po prvé ve stiednim hlase od po&atku 6. taktu a% po prvou

118 Prozatim pfedpokldddme jen ty znalosti z oboru harmonie, které jsou zdroveh soudast
vieobecné hudebni nauky: bezpeénou znalost (modernich) stupnic a ténin, intervalii, b&nych
akordickych tvart (kvintakord®, septakordd, jejich obratt atd. s pkisluinou technickou nomen-
Klaturou), pojmenovani, resp. vyznam trojzvukfl na ,hlavnich stupnich®, tj. kromé téniky a do-
minanty téZ subdominanty &ili spodni dominanty (trojzvuk na 4. stupni), a schopnost tyto ttvary
v ruznych ténindch utvofit a identifikovat. Proto také p¥i rozboru ptikladu & 22 nehledime k tzv.
melodickym ténim, vznikajicim, teCkovanym rytmem, synkopou nebo ligaturou, a nechavame stranou
souzvuk na prvé dobé 5. taktu, ktery lze vykladat té% jako pouhy vysledek melodického postupu
obou spodnich hlast. Kdybychom viak v tomto zvl4§tnim p¥ipadé pokladali za melodicky tén
pouze ligaturované k ve stfednim hlase, vyloZili bychom si zbyvajici souzvuk &isté kvinty (d—a)
Jjako vyjadfeni subdominanty z a moll.
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dobu 8. taktu), nedotyk4 se tato rytmickd zména nikterak umisténi téniky a domi-
nanty na téZsfch a leh¢ich ¢astech taktd a taktovych dob. Z toho je patrno, Ze jak
pii vytvafeni melodické myslenky, na niZ je imita¢ni price zaloZena, tak pii jejim
obmétiovani spoluptisobil harmonicky ztetel, ba Ze pribéh melodické linie i jeji
rytmické stylizace se podfizuje pozadavkam, jez nelze kvalifikovat jinak neZ jako
vyslovené harmonické.

To je oviem zji§téni, k némuZ nam 2adné z dosavadnich ukédzek vicehlasu''! ne-
poskytla piilezitost; je v§ak k nému moZno na podkladé piikladu ¢. 22 piipojit
jeité dalif postfehy, které by prokazaly urychleni vyvoje smérem k harmonii i bez
predchoziho zjisténi, jez oviem pokladdme za nejvyznamnéj§i. Tak by bylo mozno
poukazat na preloZeni (transpozici) tématu do téniny d moll (spodnf hlas v 10.—12.
taktu) a na to, jak se v téch mistech véta dosti vyrazné vychyluje do oblasti této téni-
ny, ktera je podle nynéjsich harmonickych pfedstav hlavni téniné ukazky (a moll)
nejpifbuznéjii. Jesté spife by bylo mozno upozornit na to, jak se melodicky priibéh
tématu ve spodnim hlase ve 13. az 15. taktu posuvkami deformuje, aby vyhovél
&i — lépe feeno — aby se podridil skute¢nosti, Ze sou¢asné hudebni proud piechdzi
(moduluje) z hlavni téniny a moll do téniny d moll. Nebot o tom, Zc v 15. taktu je
naprosto jasné a nade v§i pochybnost vyjddieno dosaZenf téniny d moll, nebude jisté
sporu; a prece zde viibec neptichdzf trojzvuk d—f—a, ktery bychom asi v této situaci
povazovali za nezbytny, nybrZ ozyva se jen pouhy jednozvuk!? ¢isté oktivy d—dl,
ktery jej viak tiplné staéi nahradit, aniZ by se tim vysledny dojem znatelné oslabil.

Hled4me-li pfi¢inu, pro¢ tomu tak je, nevyhneme se zavéru, Ze neklamné zfetelnad
predstava téniny d moll je vyvolana volbou a sestavenim souzvukdl na tom miste.
Obdobné zietelné a plasticky je vyjddfena i hlavni ténina a moll na samém konci
ukazky; porovname-li nyni souzvuky, které piichdzeji na obou zmfnénych mistech
(tj. v taktu 14—15 a v taktu 18—19), zjistime, Ze posledni souzvuk tvoff tu i tam
pouhy jednozvuk, umistény na 1. stupni pffsluiné stupnice (d—d?, resp. A—a—a),
ptedposlednim souzvukem!’® je v obou pfipadech tplny trojzvuk na 5. stupni
stupnice (A—e—cisl, resp. e—gis—h) a na tfetim misté od konce zaznivd rovnéz
v obou piipadech dvojzvuk, a to prdzdni kvinta na 4. stupni (G—g—d?, resp.
d—a—d*) ; teprve ¢tvrty souzvuk od konce je v kazdém ptipadé jiny. Z toho je patrno,
7e kone¢ného utvrzeni téniny skladatel dosahuje v obou piipadech zpasobem tplné

11 V jednohlasu jsme se oviem s obdobnym zjevem setkali jiz v ukazce stfedovéké svétské pisné '
z rozhrani 12. a 13. stoleti (viz pt. 9); proto posldnim nékolika poslednich vét neni navodit dojem,
jako by teprve v nizozemské hudbeé 2. poloviny 15. stoleti doflo ke vzniku harmonie, jak se véc téz
n&kdy vyklada, nybrz pouze konstatovat, Ze teprve v této dobé se harmonie pocind uplatitovat
jako jedna z hlavnich slozek hudebniho vyrazu také v oblasti umé&lého vicehlasu. Jak je$té uvidime,
je dokonce mo#no tvrdit, ze v hudbé toho druhu, jaky zastupuje pf. 9, maji harmonické pfedstavy
jesté zakladné&j§i funkci ne v nizozemské hudbé.

12 K oktavovym zdvojenim a k unisonu p#i kvalifikaci vicezvuku neptihlizime; povaZujeme proto
d—d za jednozvuk pravé tak jako 4 —a—a', G—g—d za dvojzvuk a tak podobne.

13 Jak jiz bylo fedeno, neptihlizime prozatim ke komplikacim vznikajicim tzv. melodickimi tcny;
proto si zde zjednoduSujeme véc tak, jako by cis? ve vrchnim hlase znélo jiZ od potéitku 15. taktu
a podobné i gis ve sttednim hlase jiZ od 3. doby 18, taktu.
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totoZnym,'4 totiz seskupenim tff souzvukd ve stalém piiznaéném poméru, ktery je
nejlépe vyjadien typickym postupem spodniho hlasu!’® a ktery velmi dobfe zname
z veskeré pozdéjsi, zejména klasické hudby pod jménem kad ence.!16 Pozoruhodnou
novinkou je zde skok stoupajici kvarty nebo klesajic{ kvinty (v nafem piipadé
kvartovy skok 4—d, rozdéleny mezi spodni a stfedni hlas, a kvintovy skok e—4,
obsaZeny ve spodnim hlase). S timto zjevem, ktery je tak typicky pro pozdé&jsi hudbu,
Jsme se v dosavadnich ukazkach vicehlasu vibec nesetkali, a to hlavné proto, Ze
melodicky cit star§tho vicehlasu ptipoustél v zavére&nych souzvucich frazi toliko
sekundové kroky ve viech hlasech. Na ptikladu anglického discantu (viz vySe posledni
dva takty pitkladu &. 18 a piiklad €. 19) jsme si povsimli, jak Leonel Power nalezl
ve sporu mezi harmonickym citem na jedné a predpisy o vedeni hlasfi na druhé strané
kompromisnf fefeni v tom, Ze ve svém trojhlasu zadrZel stfedn{ hlas na tém# ténu;
vysledek jeho feSeni se opravdu znaéné pfiblizil modernimu chapani vicehlasé
hudebn{ véty. AvSak posledni krok, jehoZ bylo v tom sméru tfeba, jak to naznaduje
pf. 20, ucinili teprve skladatelé Skoly nizozemské, v jejichz dfle se harmonické pied- -
stavy stavajf ocividné predni slozkou tviréfho procesu, tak¥e bychom jiz naprosto
nevystatili s vykladem, Ze jde jen o vzdéleny a spi¥e pifleZitostny ohlas podvédomého
instinktu.

Zdrzeli jsme se u charakteristické ukdzky nizozemského slohu ponékud déle,
abychom si na nf diikladné objasnili jeho vyznam pro vyvoj evropského hudebniho
Jazyka po té strance, kterou sledujeme neustéle v prvé fadé. Neminfme viak z4véry,
odvozené z rozboru jediné ukédzky, zevieobectiovat do té miry, abychom tvrdili, Ze
vSechny skladby viech nizozemskych skladatelii se vyznaduji vyloZenymi vlastnostmi
tak intenzfvné, jako tomu je v ukdzkovém ptikladé. Nicméné ve vynikajicich pied-
stavitelich bylo tohoto stupné dosaZeno, a ponévadZ vysledek hledél vstiic budouc-
nosti, nebylo jiZ moZno jinak, le¢ aby jeho specificky pfinos neustile mohutnél.

114 Zdanlivy rozdil mezi ob&ma misty, kterd srovnavame, by se Gplné odstranil, kdybychom
bud v prvém z nich pielozili vrchni hlas o oktdvu niZe, tak¥e by se stal hlasem stfednim, nebo
kdybychom naopak ve druhém z obou mist prelozili stfedni hlas o oktdvu vyie, aby se stal hlasem
vrchnim. Metrického rozdilu mezi ob&ma pipady (jsou totiz navzijem posunuty o pul taktu)
si nemusime viimat, ponévad? ve ¢tyfdobém taktu se nedotyka zakladniho poméru tékych a lehkych

dob.

15V 18. a 19. taktu je to postup d—z—A; ve 14. a 15. taktu je tyZ postup dan tény G—dA4 —d,
pii ¢em? je zvlast zajimavé, Ze je rozdélen mezi spodni a stéedni hlas, ani¥ to harmonickému efektu
ubira na vyraznosti. I z tohoto detailu Ize dovozovat, e pes viechno zd4nlivé horizontalni my§leni
chapali tehdejsi skladatelé souzvuk hlast jako jednotu vys§iho ¥adu, a nikoli jako pouhy vice méng&
nahodny produkt vedeni hlast.

118 U nas se terminu kadence obvykle pouZiva jako oznadeni pro spojeni tii tzv. hlavnich troj-
zvukl v téniné, tj. tniky (T), dominanty (D) a subdominanty (S), a to v typickém potadi §—D—T
¢ili (vyjadieno poradovymi &isly stuphit) IV—V—IL V cizi, zejména romdnské nomenklatufe se
viak v tomto smyslu obvykle uziva vyrazu dpind kadence, ponévads prostym slovem kadence se castéji
rozumi jenom spojeni dvou akordd na konci hudebni véty nebo jeji &asti; takovému spojeni dvou
akordii viak u nas fikdme rad€ji zdvér. V tom smyslu, ktery by ostatn& také mél byt znam jit ze
vieobecné hudebni nauky, budeme v daliim textu obou termind pougivat.
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Po predchazepcmh odstavcich by se mohlo zdat, Ze Jeﬁté pied koncem 15. stoletf
dospél hudebni vyraz po harmonické strance tak vysokého stupné vyspélosti, Ze se
aspon ve svych prvcich jiz skoro nelif od onoho vyvojového stadia, které poklddame
za klasické obdobi novodobé hudebnf fe¢i; jinymi slovy feceno by to znamenalo,
Ze jsme ve svém historickém vykladu jiZ dosdhli bodu, od né¢hoZ polind souvisly
vyvoj naseho hudebnfho jazyka. Je proto tfeba jeité dffve, nez pokrotime dale, si
Fici, Ze tomu tak neni. Je sice pravda, Ze v dilech toho druhu, jako je citovany
uryvek ze skladby Obrechtovy, lze vyklddat takika kaZzdou notu ve smyslu klasické
harmonie, ba Ze celé souvislé plochy odpovidajf jejim tondlnim pozadavkim, a Ze
souzvuk od souzvuku se potkdvime s obraty, které jsou nam je§té dnes uplné béiné.
Prece viak kdyZ takovym skladbam naslouchdme v §ir§i souvislosti, neubranime se
dojmu jisté jednotvarnosti nebo stati¢nosti, kterou se vyrazné odlifuji od tvafnosti
klasické hudby a kterd ndm také prekdzi v tom, abychom je vnimali jako dosud ZzZivy
a bezprostredné pasobivy umeélecky projev, byt po ¢isté melodické strance byly sebe-
krasnéj§i. Divodem toho je pravé skute¢nost, Ze harmonie pres viechnu viudy-
pritomnost ma v hudbé, jiZ se nyni zabyvdme, pfece jen druhotnou funkeci: Skladba
totiz ve skute¢nosti vyrastd z neustalé aplikace imitaéniho principu a poslanf har-
monie se omezuje na zvukové sjednocenf{ hlasového pletiva, jak bylo jiz jednou
fe¢eno. Harmonie tedy nenf formotvornym principem, ktery se pak zrcadli v perio-
dicit¢ a symetri¢nosti stavby, nybrz toliko prostfedkem k tomu, aby sloZitou kon-
strukci, vymykajici se prostému sledovani sluchem, bylo moZno vnimat jako organic-
kou jednotu. I tak v§ak je vyznam nizozemské §koly nesmirny, at jiz na véc hledime
ze svého uz§iho hlediska, ¢i at si pov§imneme i toho, Ze se v nf dotvofily zakladni
zdsady vedeni hlasi a vicehlasé sazby, které jsou také neoddélitelnou souéasti har-
monie (pfi nejmensim harmonie praktické) a které jiz od té doby podrZely aspoii
v hlavnich rysech platnost az po dnesn{ ¢asy.

Ciste historicky vzato by bylo krajné nespravedlivé, kdybychom vyliceny pokrok
hudebniho jazyka na sklonku 15. stoleti chtéli vykladat jako vyluéné dilo nizozemské
hudebni tvofivosti. Nebot predni mistéi nizozemského slohu progli cizim vlivem,
ktery hluboce zaptsobil na jejich umélecky projev a ktery je vlastné spoluodpovéden
za rozviti onéch vlastnosti, jimiZ jsme se v poslednich odstavcich nejvice zabyvali.
Pavodcem tohoto vlivu byla opét hudba italska. Rozloudili jsme se s ni pred
fadou stran tésné po oslnivém rozkvétu obdobi zvaného ars nova a opustili jsme ji
v dobé, kdy Zila v rozméliiovani odkazu za§lé minulosti; aviak jednou probuzend
prirozend hudebnost, silnéjsf nez kdekoli jinde, dffmala stale pod povrchem, hotova
k novému rozmachu, jakmile by se k tomu utvorily piiznivé podminky. Hlavnf proud
hudebniho vyvoje se sice zatim, jak jsme vidéli, ubiral jinymi cestami, piece vSak
najdeme jisté jeho ohlasy i v italské hudbé; dokladem toho jsou &etné rukopisy
cizich, zejména anglickych skladeb, které se v Italii z té doby zachovaly. Prostred-d
nictvim burgundskych skladatelt poznali ital$tf hudebnici jesté pfed polov1ci 15. sto-
Tetf techniku fauxbourdonu, kterd u nich velmi rychle zdomécnéla pod jménem falso
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bordone a zna&né posilila italsky sklon k jednoduchému, spife homofonnimu, tedy
’My fesenému vicehlasu. P¥{znaénym vyrazem tohoto pojetf se stala frottola,
lyrlcka vokalni forma navazujici na lidovou piseti, a proto jak po technické, tak
ypo ‘formaln{ strdnce velmi prosta, s vedouci melodii ve vrchnim hlase (soprano),
k nému? ostatnf hlasy, pohybujici se skoro v témze rytmu, tvofily akordicky podklad,
jak bychom dnes rekli.

Tento skladebny typ, ktery si béhem druhé poloviny 15. stoleti v Italii ziskal
velikou popularitu, byl — jak patrno — pravym opakem sou¢asného nizozemského
umén; a prece se nizozemsti mistti slozitého kontrapunktu a smélé imita¢nf techniky

“neubrénili jeho thu,_kdyz jej poznali v Jeho vlasti. -Stalo se tak pravé v posledni
Stvrting 15. stoletf, kdy nddhera severoitalskych kniZecich dvorti a obnoveny lesk
fimské papezské kurie pod zafivym nebem vrcholné italské renesance privabily
bud na ¢&as, nebo i natrvalo desitky nejlepiich nizozemskych skladatelt. Tézisté
hudebniho vyvoje se tak pfesunulo na jih od Alp, do severni a sttedni Itélie; vétSinu
vedoucich mistr@i oviem tvoiili rodili Nizozemci, z velké ¢asti vlamského ptvodu,
piece viak to nebyla jen pouhd vyména d&jisté, ponévadz Itdlie poskytla dalsimu
vyvoji daleko vice, nez samotné prostfedi. Po celych odstavcich, které jsme vénovali
ukdzce z dila Jakoba Obrechta, jednoho z prvych skladateld, kteif v uvedeném
smyslu progli italskym vlivem, neni snad jiz téeba dal§ich vykladi, abychom si
dovedli predstavit, co asi italsky vliv pro vyvoj hudebntho vyrazu znamenal.

Piasobeni nizozemskych skladatelil se viak neomezilo jen na Italii: S jejich jmény
se v imponujicim pottu setkdvame jak ve Francii a Némecku, tak v Anglii, ve Spa-
né&lsku a pozdéji i v Rakousku na habsburském dvote ve Vidni a ke konci 16. stoleti
iv Praze. Vétdina téchto mistrti vystfidala n&kolikeré psobisté v raznych evropskych
zemich a skoro viichni pobyli aspoil né&jaky Cas v Italii, takZe ndsledkem této Cilé
vymény ovladlo nizozemské uméni, zirodnéné italskymi prvky, v neuvétitelné krdtké
dobe skoro celou Evropu. Hudebn{ jazyk oné&ch zakladnich vlastnosti, které jsme
poznali na ukézce ze skladby Obrechtovy, stal se tak univerzilnim prostfedkem
hudebniho vyrazu, ba mozno fci, Ze se tehdy zrodil evropsky hudebnf jazyk.

V tomto velkolepém procesu, ktery vypliiuje posledni desetileti 15. stoleti a celé
Sestnacté stoletf, nedoslo oviem k tplnému potladeni jistého svérdzu ,narodnich®
smérti, opirajicich se o domaci tradici,'*” ani k potlateni uménf{ jiného plvodu
a jiného zaméteni;"8 naopak, celkovy obraz evropské hudby je bohatsf, sloZitéjsi

PRINOS ITALSKE HUDBY NIZOZEMSKEMU SLOHU

17 Zyla3t vyraznou skupinu v tom smyslu tvofili vétdinou francouziti Zaci Josquina des Prés
(Nicholas Gombert, Thomas Crequillon, Jacques Clément, zndmé&j$i jako Clemens non Papa,
a hlavné Clément Jannequin, kromé mnoha jinych), takZe v jejich piipadé lze pravem mluvit
o francouzsko-vidmské Skole.

118 Tak napiiklad v Né&mecku vrcholi pravé v pribéhu 16. stoleti méitansky ohlas nekdejiho
rytiiského minnesangu, zndmy pod jménem meistergesang, jehoz hlavnimi p¥edstaviteli jsou Hans
Sachs (1494—1576) a jeho 24k Adam Puschmann (1532 —1600) ; soub&zné vsak probihaji reformni
snahy Martina Luthera a jeho stoupenct, jimiZ se vytvali ideovy zaklad protestantského sméru
v hudbg, a zaroven pokratuje intenzivni vyvoj lidové pisné, té% ve vicehlasé stylizaci, jehoZ
piedznamenanim je prva pamatka toho druhu, tzv. Lochheimer Liederbuch, vznikla jiz v polovici 15. sto-
leti. To vie m4 piirozené té% zpétny vliv jak na tvorbu nizozemskych skladatelti, pusobicich v N&-
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a rozmanitéjsf, aviak téz méné piehledny, nez kdykoli diive. Tim spfie je oviem
vylouceno, abychom jej sledovali v celé jeho §ffi a po vSech jeho strankach; postadi,
budeme-li se zabyvat pouze hlavnim a nejvyspélej$im vyvojovym proudem, totiz
tzv. nizozemskou polyfonif, ponévad? v nf se tim & onfm zpiisobem projevujf
vytézky viech vedlejSich vyvojovych odstinti. Pro n4¥ vlastn{ teel dokonce ani nen{
tieba, abychom nizozemskou polyfonii sledovali krok za krokem a3 po posledni
generaci vyslovené nizozemskych mistrd, k ni# se potitaji — mame-li uvést aspori
nejéastéji uvadénd jména Jacob de Kerle (1531—1591), Jacob Regnart
(1540—1590) a Jean de Cléve (1529—1582), & abychom se prodfrali zastupy
proslulych skladatels a2 k velkym syntetikim vokéln{ polyfonie, ktei{ nesporné
dovrsili a uzavieli plynuly vyvojovy proces, uvedeny do pohybu dflem Ockeghemo-
vym; jsou to Filip da Monte'1? (1521—1603), Orlando di Lasso (Roland de Lassus,
1532—1594) a nakonec i Giovanni Pierluigi, zvany podle svého rodisté da Pa-
lestrina (1525/6—1594), jenz se minulym vékam jevil v legenddrnim rouchu
" knizete hudby* jako ztélesnéni celé vokilnf polyfonie. Na sklonku Zivota téchto
proslulych postav hudebnich dé&jin se totiz pfipravovalo od zdkladu nové slohové
obdobf; jeho vyrazové prvky, o n& nim predevsim jde, vznikaly viak jinde ne
v jejich dile, byt i v ném nachézely #ivy ohlas a stavaly se tak uznanym a trvalym
ziskem ve vyvoji hudebniho jazyka. Nebude proto nemistnym zjednodufovanim
nebo svévolnou schematizaci historické situace, povSimneme-li si nyn{ pouze onoho
uscku celkového vyvoje, ktery mél po zminéné strance nejvétsi vyznam; jeho dé-
jistém pak je opét Italie.

Videli jsme jiz prve, ze vyzrdly — a mo#no té# ¥ici mezinrodni — nizozemsky
sloh byl do zna¢né miry vysledkem kombinace vysp€lé imitaéni techniky s ptiroze-
nymi vlastnostmi italské hudby, inspirované lidovym uméleckym projevem. Zt&les-
nénfm téchto vlastnost{ byla frottola, kters byla v plném rozkvétu jiz v dobé prvé
vlny invaze nizozemskych skladatelti do Itélie, tedy ke konci 15. stoleti. Nikoli bez
Ucasti nizozemskych mistrd a bez vlivu jejich uméni se rychle pozvedla na vys$i
technickou vroven, kterd se v kultivovaném prostred{ severoitalskych vladatskych
dvorl na potéitku 16. stolet{ je§t& zvySovala. Dokladem toho, aviak zdrovent i své-
dectvim o nesmirné popularité tohoto skladebniho typu, je jedenact svazkd, &itaji-
cich na 600 skladeb z rodu frottoly (villotta, villanella, strambotto atd.), jez v letech
1504 az 1514 vytiskl Ottaviano Petrucci v Benatkdch, rostoucich ponendhlu k po-
staveni hudebni velmoci.

Historicka dloha frottoly viak nebyla tim, co Jsme o nf fekli fprve, jesté uzaviena:

ZRANI HARMONIE

mecku, tak na domaci autory umélého polyfonického slohu, tak¥e i v némecké oblasti dozrava
hudebni vyraz k vlastni typické fyziognomii. — U nis nebyly poméry tak slozité a nepiiznivé
podminky hospodatské a politické branily rozvinuti doméci hudebni tvofivosti, takse ¢eskd hudba
té doby jedt& nema podil na celkovém vyvoji.

1% Da Monte pochazel z Malines, zemtel viak v Praze Jjako dvorni skladatel Rudolfa II. po pestré
Zivotni draze, kterd jej vedla pres Londyn, Neapol, Rim a Vides a# do nadi vlasti. Ovoce jeho ptiso-
beni v Praze, slibné se rozvijejici v typicky nizozemsky citénych skladbach, napt. Krystofa Haranta
z Polzic a Bezdruzic (z. 1621), nemohlo dozrat pro opétny zvrat v ¢eském politickém déni.
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Nejenom Ze hluboce ovlivnila vyvoj vlastniho nizozemského slohu, nybrz sama téz
vstrebala velmi mnoho z JChO kompozmm kultury, ze_]ména kdyz se jf zacali obirat
em francouzského chansonu
jako nova forma vokaln{
‘h db) ; je to svétsks 1yr1cka vicehlasa skladba Sestndctiverfovy text nej-
bastep milostného charakteru, v niZ se ptsobivé stfida polyfonni sazba s homofonn{
a jejimz prednim zdmérem je vystihnout hudebnfmi prosttedky smysl basnické
piedlohy. Rychle se prosadila jako piedni forma vokalni polyfonie vedle mse i v dile
nejvétsich mistrd nizozemského slohu, takze tvoif podstatnou ¢st uméleckého odka-
zu Lassova a Filipa da Monte, a pronikla dokonce téz do jinal; V}’rluén,é duchovni{
tvorby Palestrinovy. Fape e ter e

Actkoli se madrigal objevuje skoro soucasné a Jakoby spontanne v ruznych (hlavné
severnéj¥ich) stiediscich italské hudebni kultury, pfipisuje se hlavnf podil na jeho
vzniku obvykle Benatkdm, jejichZ vyznam znalné vzrostl, kdyZ se roku 1527 stal
kapelnikem u sv. Marka vlamsky mistr Adrian Willaert (1480/90—1562), vynikajici
skladatel, jehoZ ulitelsky vliv lze pfirovnat k Ockeghemovu nebo Josquinovu;
proto ve stinu jeho silné osobnosti brzy vykrystalizoval smér, zndmy pod jménem
$koly benatské. Z dé&jin hudby je velky vyznam této Skoly obecné zndm a jako jejf
hlavni p¥inos se vedle vicesborové kompozi¢ni techniky uvadf obnoven{ instrumen-
talni hudby a ustaveni samostatnych instrumentdlnich forem. VymozZenosti tohoto
druhu sice nemajf p¥fmou souvislost s na¥fm tématem, aviak skladby, které je pfina-
$eji, vyznalujf se krom toho i vlastnostmi, o néZ ndm jde, predevifm pozoruhodnym
pokrokem v harmonii. Tyto vlastnosti se pak stejné vyrazné projevujf v madrigalu,
ba mo¥no ¥ici, Ze pravé madrigal byl polem, kde si nejdiive a nejdiraznéji probojo-
véavaly cestu. Ke splnénf naSeho vlastniho tkolu tedy postadi, pov§imneme-li si vyvoje
v oblasti madrigalu; ostatné vyklad o madrigalu je do zna¢né miry i vykladem
o Skole bendtské, uvazime-li jen, jakou ticast na ném jeji pfislusnici meli.

R. 1533 vydel v Rimé prvy svazek sbirky madrigald,'?! v némz kromé Willaerta
a jeho krajant Filipa Verdelota a Jacheta van Berchem byla zastoupena téz
jména skladatelt domdcich, mezi nimi hlavné Costanzo a Sebastiano Festa. Prvé
madrigaly, vétsinou &tytrhlasé, odpovidaji svrchu podané definici formy a jesté pro-
zrazujf souvislost s vyvinut&jsim typem frottoly, ktera se ostatné stéle udrZovala pfi
ivoté. AvSak béhem nékolika mélo let, kdyZ se vedle Willaerta stal vedoucim mistrem
madrigalu Nizozemec Cipriano de Rore (1516—1565), nabyva pfevahy madrigal
pétihlasy, ba potet hlasl vzristd na Sest i sedm (zejména u Willaerta) a do vyrazo-
vych prostfedkd zatind pronikat chromatika.'*® U italskych mistrd, kterych v té dobe

120 § madrigalem, jak jej znala ars nova, m4 oviem madrigal 16. stoleti velmi malo spole¢ného,
vlastné jen jméno a lyrické zalozeni.

121 Madrigali novi de diversi eccelentissimi Musici, tj. Nové madrigaly raznych vynikajicich skladateld.

122 Slovo chromatika viak nemélo v té dobé pouze onen vyznam, jak mu rozumime dnes v proti-
kladu k vyrazu diatonika, nybrz znamenalo té% zvla$t drobné hodnoty rytmické (chroma), jichz se
v tehdejiim madrigalu vskutku vydatne uzivalo. Proto spojeni madrigale cromatico znamena v prvé
fad® madrigal t&chto rytmickych vlastnosti a teprve potom téz chromaticky v dne¥nim smyslu.
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na madrigalu pracujf jiz desitky, projevuje se opét pievaha sopranu nad ostatnimi
hlasy, zndma jiz z frottoly, a soulasné se vénuje stdle vét§f pozornost dokonalé
deklamaci textu i vystiZen{ jeho myslenkového obsahu. JiZ kolem roku 1550 dosahuje
madrigal své klasické podoby, aviak vyvoj v naznateném sméru postupuje rychle
déle, takZe jiz od prvych let druhé poloviny 16. stolet{ madrigal ztrdci ptivodnf
charakter umélé polyfonni skladby a od zdkladu se mén{. Vlastni kofeny této pro-
mény zasahujf daleko za tzkou oblast hudebni techniky, jejimZ pozorovanim se
zabyvame. Zivnou piidou, z nf# hudebni tvorba ptijimala nové podnéty, byl zmé-
nény nazor na funkci uménf ve spolednosti: Vyzraly humanismus postavil do ohniska
uméleckého z4jmu Clovéka s jeho city, tuzbami a va$némi, a usiloval o to, aby v umé-
leckém dile dosly pifpadného vyjddienf myslenky, které vzrusovaly nitro ¢lovéka
na tsvitu nového véku. Proto i hudebn{ dflo musilo upustit od pouhé, Zivotu vzda-
lené hry s tény a stat se predevifim mluvEf{m citového, v podstaté mimohudebntho
_obsahu basnické ptedlohy. } k
~~"Tato proména slohového citéni nezdistala bez vlivu na kompozi¢ni techniku. Vy-
jdeme-li pii jejim pozorovéani od oné slozky, ktera se nds p¥i naSem uzfm hledisku nej-
bliZe tyk4, zjistime Ze dosavadni pfevaha imita¢nf a kontrapunktické prace znenahla
slabne, ponévadz svou konstruktivnosti byla na prekdzku volnému rozletu fantazie,
usilujici o bezprostiedn{ vyjddfeni citového obsahu. SoubéZzné s tim, jak konstruk-
tivni zietel ustupuje do pozadyi, stavaji se ustiednim piedmétem z4jmu difve netuSené
mozZnosti, utajené v kvalitach vertikdlnftho souzvuku hlasd.

Kdybychom zde chtéli pro jasnéj§i souvislost vykladu navazat na své posledni
konkrétnf zminky o harmonii, mohli bychom se vyjadrit asi takto: Kdezto v hudeb-
nim projevu vyspélého nizozemského slohu harmonie plnila funkci jednotictho
principu (vedle imitadn{ techniky), stdva se nyni zdroveil i pfednim vyrazovym
prostfedkem, aniZ by se oviem mohla vzdat funkce, které jiz jednou dosahla.
Tim se vSak dostala na ponékud nejisté cesty, ponévadz se vydala za novym cilem
jesté drive, neZ se dokdzala vyrovnat s prvym. Vidéli jsme piece, Ze pozoruhodné
harmonické kvality nizozemského hudebnfho jazyka nebyly vysledkem védomé
aplikace urditych poznatkl, nybrz Ze byly zavislé hlavné na podvédomém mecha-
nismu tvarétho procesu.'?® Je pochopitelné, Ze skladatel, ktery vySel z tak nejisté
a subjektivni zakladny, nemél pii feSenf vkold, jez si sméle kladl, oporu v ni¢em
jiném, le¢ jen ve vlastnim tvirdim instinktu; proto také vysledek, k némuz se dopra-
coval, nesl nutné znaky jisté liboviile a nemusil se v budoucnosti osvéd¢it jako orga-
nicky vyvojovy €lének.

Pod timto zornym thlem je tfeba pozorovat dal§i vyvoj italského madrigalu,
zejména pokud jde o ulast skladateld, ktefi v uplatiioviani harmonické slozky hu-

123 Divodem toho bylo, jak jeité na pfisluiném misté uvidime, Ze hudebni teorie dosud nedovedla
z bézné skladatelské praxe odvodit podklad, potiebny pro formulaci technickych poucek, jez by
skladatele v tom sméru spolehlivé vedly. Proto také vedle mist, kterd shleddvame po harmonické
strance Gplné jasnymi, jak tomu je tfeba v pt. & 22, nachazime ve skladbach nizozemskych mistrt
téz part’e, které nafemu harmonickému citu pfipadaji zmatené nebo mu dokonce p¥imo odporuji.
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debntho vyrazu zadli nejdile. Jednim z nejvyzna&néjiich predstaviteld tohoto
sméru, ktery dospél svého tplného rozvitf jest¢ pred koncem 16. stoleti, je Luca
Marenzio (1553—1599), jak je ostatné patrno z nésledujici ukizky, vzaté z IX.
nihy madrigald, vydané v roce jeho smrti:
L. Marenzio, Solo ¢ pensoso
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Kazdy poznd na prvni pohled, Ze v sazbé citovaného tviryvku nemd kontrapunkt
podstatny vyznam, ponévadz melodicky pramalo poutavé hlasy se velmi posluing
ubirajf po cesté, kterou jim vytkla pfedem stanovend harmonie. Typickym a ni-
padné novym znakem je samozifejmé chromatika (spoje ze druhého do tietiho,
ze &tvrtého do patého a ze Sestého do sedmého taktu), jeZ je nesporné vysledkem
svobodného aktu autorovy tviréf vile. Obréatime-li pozornost k souzvukéim, z jejichz
stetézenf chromatické postupy vznikaji, zjistime, Ze jde o zcela pravidelné trojzvuky,
které samy o sob¢ nejsou nic nového; teprve v predposlednich dvou taktech, kde jiZ
nenf chromatiky, jsou aspori trochu oZiveny vyskytem melodickych tént, kdyz se
hlasy dostanou ponékud do pohybu,-jako by se skladatel rozpomenul na kontra-
punktické vychodisko konéictho stoleti. DileZité je, Ze kromé prve vypo&itanych
chromatickych spojenf odpovidaji vSechny ostatni spoje zcela presné béZné nizo-
zemské praxi, jak jsme ji poznali dffve, a nésledkem toho jsou v souhlasu is na$fm
harmonickym citem: Nebot poslednf ¢tyfi takty vyplituje zcela pravidelnd kadencel?4
a piedchézejici spoje mezi spoji chromatickymi (tedy spoj prvého s druhym, tfetiho
s ¢tvrtym a patého se Sestym taktem) jsou kazdy pro sebe dobie srozumitelné
i v mezich modernich ténin; prvé dva jsou dokonce v pravidelném kvintovém po-
méru. Jako celek obstoji tato ukdzka madrigalového stylu z konce 16. stoleti i z dne§-
nfho hlediska; ponévadZ pak chromatické postupy jsou celkem bez nésili za¢lenény

124 Je ovSem roziifena vloZenim tonického trojzouku (8. takt); vlastni kadenci (S—D—T) tedy tvofi
takty 7, 9 a 10.
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do béZnych harmonickych formuli nizozemské hudebni fedi, lze toto stadium je§té
oznatit jako organické pokradovani dosavadniho vyvoje.

Zvukové kouzlo chromatiky bylo viak p#ili§ silné a zpisob jeho pouZiti se zdal pFilis
snadny, neZ aby méné stfidmym uméleckym osobnostem postadil stupeti, charakte-
rizovany posledni ukézkou. A tak je$té dfive, neZ si uvédomila mechanismus tehdy
jiz stabilizované harmonické struktury bé&Zného nizozemského slohu, povysila
uvolnénd tvofivost chromatiku na princip a uZivala ji tak libovolné, Ze ve svych vy-
stielcich proménila dfive prihlednou harmonickou fakturu na neptehledny chaos,
v némz se nemd ¢eho zachytit ani na¥ dnednf sluch. Nejvyrazngj§im ptedstavitelem
tohoto sméru je Carla Gesualdo da Venosa (asi 1560—1615), od néhoZz také
pochdzi tato ukdzka: B

C. Gesualdo, Mercé! grido piangendo
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Jestlize viibec ktera z dosavadnich ukdzek nepotfebuje komentafe, pak je to tato,
ponévad? i bez rozboru piikladu je patrna bezvychodnost situace, do niz skladatel
zabfedl bezohledné jednostrannym zaujetim pro chromatiku. V zéplavé zcela
libovolné nalézanych chromatickych sledd jsou totiZ dplnou vyjimkou spoje, které
by z hlediska difvé&jitho vyvoje davaly pochopitelny smysl (takovym ojedinélym
piipadem je t¥eba spoj trojzvukd dis—fis—h a e—g—"% v 7. taktu); jiz z toho pozna-
vame, Ze skladatel zpfetrhal pouta, viZici jej k dosavadnimu vyvoji v oblasti har-
monie. Av§ak i bez ohledu na historickou podmingnost situace a na jeji vyvojové
zatazeni je moZno fici, Ze cely projev je po slohové strdnce vnitiné rozpolcen:
Nebot jednotlivé souzvuky, posuzoviany kazdy sim o sobg, jsou neustile tymiZ
tvary prostych trojzvukd, které znadme jiz z hudby nékolika ptedchazejicich stoletf
jako ttvary &isté a specificky diatonické; naproti tomu vzijemné poméry mezi nimi
jsou diisledn& nebo aspoit prevahou chromatické. Tento protiklad se stane jeSté
napadné&j$im, vyjadifme-li jej vétou, Ze proti &isté diatonickému uspofddani hudeb-
ntho vyrazu ve smyslu vertikdlnim stoji zasadné chromatické feSenf ve smyslu
horizont4lnim; na tak pfikrém rozporu oviem nebylo dobfe mozno budovat.

Pfesto, ¥e krajn& chromaticky sm3r vedl pfi dasledném uplatiiovani do slepé
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uli¢ky, takZze pod zornym thlem pozdéjstho vyvoje se jevi jen jako prechodns epi-
zoda, zapiisobil velmi hluboce a vskutku plodné svymi kladnymi strankami na hlavn{
proud evropského hudebniho vyvoje, vzdélavajict nizozemské dédictvi. Soutasné s tim
Jak prave vyliteny vyvoj probthal v Itilii a zvl4§té v okruhu $koly ben4tské, zasshl
1 vétSinu evropskych center za hranicemi Itélie, ovlddanych je$té valnou vétsinou
mistry nizozemského pvodu. Dal se jim ovlivnit i nejuniverzalné&jsf z t&chto skla-
dateli, Orlando di Lasso, v jehoZ pozdn{ tvorbé &asto nachdzime ohlasy chromatic-
kych vyboji italského madrigalu, jak o tom svédii tato ukdzka:

O. di Lasso, Christe, Dei soboles

25 g

e 2 it ‘h;u 2

Ptihlédneme-li k tomuto pifkladu bli¥e, snadno postichneme, ¥e stojf asi uprostted
mezi obéma pitklady italského madrigalového vyrazu. Chromatickych spojt je sice
mnoho, ba aZ po zatdtek 6. taktu vlastné majf pfevahu, jsou viak vyvézeny vloZenfm
spojit diatonickych (uvniti 1. a 2. taktu, ze 3. do 4. taktu a podobné i ze 4. do
5. taktu a uvnitt 5. taktu) a hlavné naprosto pravidelnou kadenc, prostirajici se od
polovice 6. taktu aZ do konce pifkladu.1® Proto v tomto a jemu podobnych piipa-
dech nebyla souvislost s pfedchézejicfm vyvojem nadobro rozrufena a skladatelé,
jejichZ harmonicky cit byl zvI43f silné vyvinut, mohli si z problematickych vytézkf
chromatiky osvojovat to, co bylo moZno organicky sloutits vyvojovym stupném, jehoZ
harmonie doséhla v klasickém obdobf nizozemského slohu. Tak doslo k zajimavému
zjevu, Ze harmonie rozfifovala své mo#nosti o prvky, které — smime-li se vyjadrit
obrazné — néleZely jiz do druhého patra harmonické budovy, ackoli se je§té ne-
vypofddala s prvym. Za piiklad toho ndm miize poslouZit zad4tek Palestrinovy
dvojsborové skladby:

1%

125 Celé posledni t#i takty jsou prosty chromatiky a setrvavaji v téniné g moll, jejiz ténika nastupuje
(jedté chromaticky) na zalatku 6. taktu. Vlastni kadenci tvo¥i tvojzvuky c—es—g, resp. es—g—c (S),
d—fis—a (D) a g—h—d (T); posledni akord zastupuje pravidelnou téniku g—hes—d, ponévad? v z4-
véru fraze (seku skladby a samoziejmé i celé skladby) se povaZovalo za libozvuénéj$i pouzit ,,konso-
nantnéj$iho® durového trojzvuku, i kdy? se p¥edtim véta pohybovala v moll.
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G. P. da Palestrina, Stabat Mater
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Je to zarovenl velmi nézorny pifklad ¢isté homofonni sazby, kterd byla tou
dobou jiZz rovnocennou slozkou vicehlasého hudebnifho projevu;!?¢ zde viak tento
uryvek uvadime jako ukazku nesporné logického a uzavieného harmonického déje,
ktery pfesto nemiZeme podradit béZznému tondlnimu schématu, s nfmz jsme snadno
vystadili u star§f nizozemské hudby. Jak patrno, vyvoj pokrocil dale i v ustfednim
proudu evropského hudebniho déni, jemuZ ptipadla historickd tuloha provést
syntézu dil¢ich vysledkd, schopnych Zivota a dal$fho vzdéldvani. Hudebni teorie
se tak ocitla tvaff v tvar dalekosahlé problematice, ptili§ nové, nez aby ji bylo mozno
Tesit starymi metodami; uvidime na konci této kapitoly, jak v této situaci obstala.

Na nékolika ukdzkach hudebniho projevu ze sklonku 16. stoleti jsme si prozatim
pov§imli pouze chromatiky, a to plnym pravem na prvnim misté, ponévadz tato
vlastnost je vskutku nejndpadnéj§i novotou. Pfinos obdobi, jimZ se nyni zabyvame,
tim oviem je§té nenf vylerpan ani z hlediska samotné harmonie; proto je tfeba se
zminit aspori o nékterych dalfich znacich, které jsou sice méné napadné, maji viak
pro na§ ucel nemensi duleZitost.

Prvnim z nich je skute¢nost, Ze téméf vyluénym vertikdlnim dtvarem vicehlasé
véty je trojzuuk, a to trojzvuk uplny. V difvéjiich ukdzkach tomu tak nebylo; ptesto
jsme viak trvali na pfesvéddent, Ze i v nich byl podkladem souzvuku hlast trojzvuk
a Ze byl jen netiplné vyjadfovén intervalem nebo dokonce unisonem. Toto presvéd-
&enf se opiralo o fakt, Ze v hudebni vété prichazely takové intervaly, které do pied-
pokladdanych trojzvukil pfesné zapadaly, ba které k pfedstavé tdplnych trojzvuki
pfimo vybizely. Pii své argumentaci jsme tehdy vychazeli ze shody s na$i hudebnf{
predstavivosti, s na¥fm harmonickym citem, ze shody, kterd byla pfili§ dokonal,
nez abychom ji mohli poklddat za pouhou hru ndhody. Nyni viak toho jiz nenf tieba:
Skladatel soustavné a ziejmé dmyslné uziva uplnych trojzvuka, a to i v zavérecném
akordu hudebnf véty, kde diive byval souzvuk prazdné kvinty s oktdvou nebo uni-
sono pravidlem.!?” Tuto zménu nelze pfititat jen tomu, Ze vzrostl polet hlast (proti

126 J pfednich mistrit vokalni polyfonie, kte¥i dbali na zachovéni tradiéniho charakteru nizo-
zemského slohu, i kdy# tézili z protikladnych podnétd soulasného vyvoje, dochazela souvislost
jejich techniky s n&kdejdi p¥isnou polyfonii prece jen vyrazu, a to v tom, Ze jednotlivé hlasy byly
i v homofonnich usecich skladby vedeny dokonale melodicky. Dokladem toho je pravé citovany
priklad, kde kaidy ze &tyf hlastt ma vlastni melodicky smysl a maiZe po té strance soupetit se sopra-
nem, ackoli na pohled jde o ¢isté akordickou sazbu.
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vét§inou trojhlasym ukézkdm star$im ted totiz klademe &tyihlas nebo pétihlas), coz
samo o sob€ tvoff vyhodnéj§f podminky pro plngj§i zvuk; véc je toti mo¥no tés
obratit a Fici, Ze naopak zvySeni po¢tu hlast bylo technicky umoznéno tim, e se
pouzivalo Gplnych trojzvuka.

Druhym poznatkem, ktery lze z citovanych pfikladit odvodit, je metricka
pravidelnost, s nfz se jednotlivé trojzvuky st¥idaji. V ukédzce z dila Marenziova
(pt. 23) vypliuje kazdy trojzvuk pravé cely takt &ili — jak se ikdv4 — harmonie se
ménf po taktech, a to se Zeleznou pravidelnosti. Podobné tomu je i v podstatné
¢dsti dryvku z madrigalu Gesualdova (pt. 24, takt 4—7), kde se tak viak d&je po
polovinéch taktu; i kdyZ pravidelné stiiddn{ harmonif zahrnuje jen &4st citovaného
uryvku, je pfesto dost prikaznym svédectvim, uvdi{me-li subjektivnost autorova
osobitého vyrazu. Velmi patrn& se pravidelnost stifdini harmonif zradf v projevu
Lassové (pf. 25); atkoli hlasy maji dosti rozmanité rytmické ¢lenéni, stiidaji se
harmonie naprosto pravidelné az do 7. taktu, kde je jiz v proudu zdvére¢na ka-
dence. V nf se sice spad stfiddn{ podstatn& zvoltiuje, je to viak spife na podporu
tomu, co chceme dovedit, ponévadz se tak dé&e zfejmé proto, aby se harmonicky
nejdileZitéj¥ misto odlifilo od ostatniho pritbéhu véty. Jesté ptiznain&jsf je priklad
z Palestrinova Stabat Mater (¢. 26); tam je sice metrickd pravidelnost poruSena syn-
kopickym ndstupem trojzvuku ¢—e—g na poslednf{ &tvrti 2. taktu, stalo se tak viak
z divodld deklamacnich a vyrazovych.!?® Predstavite-li si %ivé provedeni tohoto
uryvku, postfehnete dobfe, Ze nistup zminéného trojzvuku je nemyslitelny bez
dosti vyrazného akcentu; tento akcent vyhovi deklamaénim pozadavkéim textu,
zéroveit viak podtrhne citovy obsah slova dolorosa. Vlastn{ p¥itinou tohoto efektu je
oviem vyboteni z pravidelného rytmu st¥idani harmonif a nenf pochyby o tom, Ze
Palestrina tohoto prostfedku pouZil timyslng, byt i ne zcela uvédoméle. Nebyl by
vSak mobhl tak ucinit, kdyby pravidelné stfidani harmonif nebylo v jeho dobé nor-
mélnim zjevem. Ze viech &tyt dosti riiznorodych pitkladt tedy miZzeme uzaviit,
Ze pravidelné metrické st¥fdanf harmonif bylo na sklonku 16. stoleti jiz stabilizova-
nym zjevem; plyne z toho viak i zavér, Ze harmonické predstavy ovladaly konstrukei
hudebni véty, a Ze tedy byly vedouc slozkou tviiré¢iho procesu.

Je proto moZno souhrnem fici, Ze harmonickd strdnka hudebniho jazyka
vystoupila v nejpokrotilejsich a reprezentativnich dilech do popiedf tou mérou, Ze
doslo k tplnému obréceni diivéjiiho poméru mezi jednotlivymi slozkami hudebniho
vyrazu. KdeZto difve se harmonie uplatiiovala az v druhé fadé jako pomocny
Jednotici princip vicehlasé skladby, zaloZené predevd{m kontrapunkticky, stiva se
nyni slozkou hlavni. Tato skutetnost sice nevylutuje polyfonni fefeni vicehlasé
hudebni véty, takZe na pohled mtiZe imitaéni r4z skladebné techniky ztistat zachovén,
aviak melodicky pribéh kontrapunktickych hlast je regulovan predem danym har-

127 Vysadni postaveni koneéného trojzvuku je viak stile je$t& patrno; jevi se v uivani durového
ténického kvintakordu v zavéru mollové véty, kde bychom olekévali trojzvuk mollovs (viz napf.
zavéreiny trojzvuk v ukazce &. 26); k tomu srov. téZ pozn. 125,

128 Proto také jeding u této ukazky uvadime té% jeji text, ktery v ostatnich piipadech nemd pro
na$ ucel valny vyznam.
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monickym rozvrhem, v némz kaZdy tén dostava plny smysl teprve za¢lenénim do
souzvuku a kaZdy souzvuk zase svou funkcf v soustavé harmonickych vztahd,
kterou nazyvadme téninou. Obrazné feteno, harmonie ovldd4 jak vertikdlni, tak
horizontdlni uspofddanf hudebniho projevu. MiZeme proto zakontit vétou, Zze
hudebnf jazyk té doby je harmonicky podminén.

ZRAN{ HARMONIE

¢) Vznik harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka

Na své pouti dé¢jinami hudby jsme tedy kone¢né dospéli k ockamZiku, kdy mizeme
fici, Ze hudebnf piedstavivost poprvé zaujala aspoii v zasadé toté stanovisko,
z jakého chdpeme hudebn{ projev podnes. Jinymi slovy feéeno, dospéli jsme na prah
souvislého vyvoje, vedouctho k dne$nimu hudebnimu jazyku, na prdh novovéku
hudebnich déjin. Bylo by viak zcela pochybené brat slovo okamzik doslovné
a pfedstavovat si celou véc tak, jako by nové orientace jednim ridzem vystiidala
starou. Ve skutecnosti trva obojf zptsob hudebni pfedstavivosti po dlouhd desetileti
vedle sebe, ba mizeme spor obojfho zplsobu vystopovat i v mezich jednotlivych
dél mistrd, jejich? skladbami jsme sviij vyklad dokladali. Jako tomu je v d&jin4ch
vibec a zvla§té v déjindch uméni vidy, trva to, co jiz odumird, tiebas zdanlivé
dosahuje nejvy$§f miry kultivovanosti a rozkvétu, dlouho vedle toho, co nastupuje
a ponendhlu se rozvijf — a doba sama ¢asto nedovede mezi obojim dobfe rozlifovat.
Vidéli jsme ostatné, ze prvky harmonického chdpani hudebnich viemit byly v poho-
tovosti jiz po dlouhd staleti piedchazejictho vyvoje, ba bylo moZno i prokazat, Ze
neustdle difmaly v podvédomi hudebni tvofivosti; ukdzali jsme si viak také, Ze se
mohly prosadit pouze do té miry, do jaké to dovolovaly jiné okolnosti. A proto zde,
pravé tak jako ke konci druhé kapitoly, je tieba zasadit specidlnf vyklad do $ir3,
obecnéjii historické souvislosti.

Naposledy jsme se v tomto smyslu zabyvali hudbou, kterou pozdéj§i doby nazvaly
ars antiqua, a oznacili jsme ji jako typicky projev slohu gotického, jenz ve své vlasti
vyvrcholil ve 13. stoletf; na zadatku této kapitoly jsme pak pokrotili k hudbé, ktera
se sama a pravem pojmenovala ars nova. Je to uméni, které napliiuje 14. stoleti,
kritickou dobu soumraku stiedovéku. Dvé hlavni sily, které udrZovaly stfedovéky
t4d, se ocitly v hluboké krizi: Rimské cfsafstvi ztratilo sviij univerzalni, viekiestansky
raz a jeSté vyraznéji poklesla autorita cirkve, pro niz doba avignonského papeZstvi
a nasledujictho rozkolu znamena dobu nejhlubsiho dpadku v dosavadnich dé&jinach.
Zhroucen{ hlavnich opor stfedovékého svétového nazoru ptivodilo v myslenkovém
svété neklidného stoleti pfechod od vyrovnaného racionalismu piedchézejiciho véku
k va¥nivému voluntarismu, ktery se v politickém déni projevil daraznym volanim
po opravé cirkve v hlavé i v idech, v umén{ pak vedl k uplatnén{ citu, jenZ az
do té doby se vedle konstruktivn{ tviréf metody takika nedostal ke slovu.

Z této situace tedy vzefla v oblasti hudebniho uméni ars nova. Jeji italskd vétev,
hloubéji dotlend vlivem raného humanismu a ozdfend prvymi Cervanky bliZici se
renesance, zistala, jak jsme vidéli, jen epizodou; francouzskd odnoZ naproti tomu
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tkvéla ptili§ hluboko v zajetf technického odkazu gotické konstruktivni tvoiivosti,
nez aby se jejf pffnos mohl svobodné rozvinout, nebot byl §tépovan na goticky zéklad.
Vysledkem bylo uméni, které Ize nazvat pozdné gotickym.

Abychom se ted vratili k na§emu vlastnimu pfedmétu: Uvolnénf citu sice pfivodilo
piiznivou situaci k pronikdni harmonickych prvki, aviak trvani pravé zminéné
_konstruktivn{ skladebné metody tomu bylo zna&né na prekazku. Proto ve francouzské
hudbé, jiz pripadl kol provést hlavni vyvojovy proud bouilivymi vodami 14. stoleti,
neprojevil se pokrok k harmonii tak patrné jako v hudbé anglické, ponévadz v Anglii
stale pfevladal sklon k jednoduchosti konstrukce vicehlasé skladby, takZe tam byly
podminky pro uplatnéni ptirozeného harmonického citu daleko ptiznivéjii. Z této
zivné pldy — konkrétnéji feteno z anglického discantu — také vyrostl nejvyznamnéjst
technicky prvek hudebnfho vyvoje na pocatku 15. stoleti — fauxbourdon. Atkoli
byl na pohled velmi primitivn{ a zd4nlivé se vracel az k potate¢nim formam rané
stfedov€kého organa, piece byl viude dychtivé ptijiman a stal se thelnym kamenem
slohové syntézy francouzskych, italskych a anglickych prvkd, jiZ burgundsti skladatelé
otevieli nové obdobi hudebnich déjin.

AZ potud nenf to vSe pro nés nic nového, ponévadz obsah predchdzejictho od-
stavce je toliko rekapitulaci toho, co bylo daleko obifrné&ji vyloZeno v pritbéhu
historického li¢eni této kapitoly. Nepokusili jsme se viak dosud vysvétlit piféiny
vitézného postupu technickych prvkd, které byly ve zfejmém protikladu k dosa-
vadnimu zpisobu hudebniho mysleni a pfitom tvofily velmi piiznivé prostiedf
pro rychlé pronikdni harmonie z hlubin tvirétho podvédomf do béiné skladatelské
praxe. Vime jiZ, Ze to byl proces velice rychly, ponévadz jesté pied koncem 15. stoleti
zatala harmonie v dilech pfednich skladatelti tzv. nizozemské ¥koly plnit funkci
jednotictho principu hudebni véty. Tim spiie si zaslouz{ vysvétleni, pro¢ pravé nyni
a v pomérné kritké dobé dosihla harmonie tak vyznamného postaveni v celku
hudebniho projevu.

Zmfinili jsme se jiZ o tom, Ze obdobi nizozemské hegemonie v hudbé zhruba sou-
hlasf s rozkvétem renesance, jejiz tézi§té lezelo v Italii, a povsimli jsme si pravé tak
putovan{ nizozemskych umélcti do této zaslibené zemé jako mocné ticasti, kterou
Itdlie na jejich uméni méla. Z toho je predem jasné, %e v nizozemské hudebni feéi
nutné piichdzi tim ¢ onim zpidsobem ke slovu renesanéni slohové citéni.
Jako jsme si v predchézejici kapitole hledéli objasnit povahu gotické hudby piirovna-
nim jejich znaklt k nékterym vlastnostem ostatnich uméleckych odvétvi, zejména
gotické architektury, tak mazZeme i nynf hledat kli¢ k vysvétleni vyvoje hudebniho
jazyka od poloviny 15. stolet{ v obdobnych rysech jinych uméleckych obort, jejich
vyrazové prosttedky jsou hmatatelnéjsi a snadnéji pfistupné nez prchavé hudebni
tény; nebot vychdzime z pfedpokladu, Ze stavba, socha, obraz, baseti i skladba jsou
projevem jednoho a téhoZ ducha, ¢lovéka své doby.

Méme-li nynf pokralovat v pfirovndvini hudby ke stavebnimu uméni, co¥ se
nam celkem dobte osvédéilo pro obdobi gotické, pak je tfeba predeviim konstatovat,
Ze renesantnf pojetf architektury se od gotického diametralné li§f. Gotickou stavbu
jsme poznali jako vysledek navrfeni sobé&stanych stavebnich &¢lanki, z jejichz
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postupného vnfmani vznikd vysledny esteticky dojem; naproti tomu zékladnim
principem renesanénf architektury je jednotna koncepce stavebntho celku, ktery oko
vnim4 soudasné, nachézejic hlavni zalibeni v pomérnosti jeho jednotlivych ¢asti,
v jejich souladu, v harmonit proporei. Jiz odtud bychom mohli s uzitkem vyjit, ponévadz
napadné shoda s hudbou v uZiti vyrazu harmonie neni v tomto pifpad€ jen bezvy-
znamnou slovni h¥i¢kou. Aviak pro nas ucel bude je§té uZite¢néj§i povsimnout si
toho, jak se tyZ princip jevi v tehdej$im malifstvi.

Jak zndmo, hlavnim pifnosem renesanénf malfiské techniky je perspektiva. StéZejni
geometrické zdkony perspektivnfho promitan{ byly sice zndmy jiz minulym vékim,
jejich prakticka aplikace na vytvarné uméni viak zistala vyhrazena aZ této dobé.
Kromé dvojrozmérného zobrazenf trojrozmérného prostoru perspektiva umoztiovala
soudasné obzirani zobrazovaného predmétu nebo vyjevu z jediného bodu a dodala
kresbé jednotny ¥ad, definovatelny presnymi matematickymi poméry. Setkdvame se
zde tedy v podstaté s tym% idealem jako v architektufe, se snahou o jednotné zvlad-
nuti prostoru, ji# se mé&lo umoZnit soutasné optické uchopeni umélecké¢ho dila,
aby bylo moZno srovnavat pomérnost jeho ¢lankd a tésit se z jejich souladu. To by
oviem nebylo moZné, kdyby nebyl po ruce prostfedek, jenz by umoznil, aby umé-
lecké dilo bylo celé soutasné& p¥itomno v nitru vnimajictho subjektu; malifstvi
tedy nalezlo tento prostiedek v perspektive.

Vyraz jednotict princip, jehoZ jsme v predchdzejicim textu nekolikrate pouzili v sou-
vislosti s harmonii, prozrazuje, kam asi naSe pfirovnani sméfuje. Hudba oviem,
podobné jako uméni slovesné, probiha v ¢ase a posloupnost jednotlivych dil¢ich
vjemtl je u nf stejné nezbytnd jako je pro ni charakteristickd; mechanické soustfedént
obsahu celé skladby do jediného okamzZiku je proto prosté neptedstavitelné. Piesto
ani hudba nemohla vzdorovat tlaku doby a musila se svym zpiisobem a svymi pro-
sttedky vyrovnat s pozadavky proménéného slohového citént. Nastrojem, jehoz
k dosaZenf toho cile pouzila, byla harmonick4 z4konitost hudebni véty: Jako nevi-
diteln4 sit perspektivy udrzuje ¥dd i jednotu kresby a uréuje kazdému bodu jeho
presné vymezenou funkci vzhledem k celku, tak latentni soustava harmonickych
vztah@l — vyjadfend, jak jsme vidéli, téninou — plni tyZ kol ve zdanlivé melodicko-
horizontéln{ konstrukei nizozemské polyfonie. Nebot také ona dodava kazdému ténu
a souzvuku ve skladbé jeho staly a jedinedny vyznam i jeho funkci vzhledem k celku.
Prosttednictvim mnohonasobnych vazeb tohoto druhu je kazdy okamzik postupného
pritbéhu skladby spjat s jejim celkem; je-li kdo schopen tyto vazby vnimat, je skrze
tento skryty, vie pronikajicf f4d ve stalém styku s celym organismem hudebni véty.
V tom je vlastnf podstata harmonického chépani hudebnich vjemi, jimZ hudebnf
vyraz nabyva tfettho rozméru zcela obdobné, jako perspektiva dod4va ploSnému
zobrazeni prostorové kvality. .

Pod zornym thlem tohoto ptirovnani lze snadnéji pochopit, pro¢ si harmonie
tak rychle vydobyla pfedni misto mezi slozkami hudebniho vyrazu a pro¢ se tak
stalo teprve v této dobg, agkoli vnitin{ podminky k tomu byly dany jiZ o cela stalet
difve, jak jsme vidéli na né&kterych ukdzkich, dokonce i v predchézejici kapitole.
Ukazuje se viak zaroveil také, ze hudba se neopozdovala za ostatnimi uméleckymi
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obory tak zna¢né, jak se ¢asto tvrdivd, ponévadz vyvoj v obou odvétvich, kterd jsme
pravé srovnavali, probihal takika soucasné. Nebot jako pomocny jednotici princip
hudebni véty harmonie zevSeobeciiovala jiz na prechodu z 15. do 16. stoletf, ackoli
vnéj¥f kontrapunkticky rdz a imita¢nf technika vicehlasu nebyly zdanlivé nikterak
oslabeny. Po této strance tedy nizozemskd polyfonie zistdva hluboko do 16. stoleti
v podru¢f horizontalné melodického zptsobu hudebniho myslent, jenZ znovu a znovu
podvazoval slibné nabéhy k homofonnf sazbé, v nfZ se teprve mohla harmonie bez
piekédzky a ptirozené rozvinout. NeZ i tak rychle nabyvala na vyznamu a znenahla
si podmaiiovala kontrapunkt, takZe touto cestou se brzy stala vedouci slozkou
hudebniho vyrazu.

Abychom lépe porozuméli tomuto vyvoji, ktery se odehrdl ve druhé poloving
16. stoleti, je tfeba se jesté krdtce zastavit u jednoho z mnoha charakteristickych
ryst italské renesance. Kromé intenzfvniho zajmu o pfirodni védy je pro ni pi{znainé
vainivé zaujeti pro antiku a zvlasté proantické uméni. Zatim co hmotné pamiatky
z oblasti vytvarnych uméni mohly i pii své zlomkovitosti zprostiedkovat celkem
pfiléhavou piedstavu o antickém idedlu krasy v téchto oborech, nemél tehdej
historicky z4jem o antickou hudbu po ruce vice nez pochybnou tradici, poruenou
sttedovékym nanosem, necetné literdrni zpravy a néco mélo z produkce starovékych
a rané sttedovékych pisateli, odborné jednajicich o hudbé; byl to pouhy zlomek
toho, co o antické hudbé vime dnes. Teoretické terminy, které od antickych dob
nékolikrat zménily obsah, byly za renesance odvdZné interpretovany ve smyslu
soudobych pfedstav, coZ pochopitelné vedlo k fadé nedorozuméni i k hrubym omy-
1im. Jedna z takovych klamnych predstav méla ptivod v chybném vykladu terminu
chromatika, jenz mél ve starovéku jiny smysl nez za ¢asi renesance, kdy se pod timto
jménem rozumélo v podstaté totéZ, co dnes; z tohoto nedorozuméni pak vyrostla
,chromatickd“ vétev madrigalu. Ponévadz nebyla vysledkem organického rozvijeni
prve dosazeného stupné, nybrz produktem svévolné aplikace ciziho principu,
skondila ve slepé uli¢ce; pfece vSak mocné povznesla vyznam harmonie, ponévad? ji
poprvé udinila vedouct slozkou. A jelikoZ v tom sméru pracovali té% umélci pozoru-
hodné miry pfirozeného nadéni, instinktivné odkryla nékteré dosud nepoznané
harmonické prvky, které bylo mozZno organicky sloutit s dosavadnim plynulym
vyvojem; jak jsme ostatné vidéli o nékolik stranek vySe, vskutku k tomu také doglo.

Ale ptes svij typicky renesancnf pivod jsou tyto tendence zaroverni téz piedzvéstf
dal§f promény slohového citénf, nastupujiciho na sklonku 16. stoleti, jejimiz vy-
sledky se budeme zabyvat teprve v pristi kapitole. Nova doba se v8ak ohlasuje jiz zde,
a to nejenom exaltovanou chromatikou a sklonem k homofonnf sazbég, tedy vnittnimi
slozkami kompozi¢ni techniky, nybrz i po vnéj§i strance, totiz zdjmem o barvitost
hudebniho zvuku a o jeho dynamické mozZnosti, sméfujici k masivn{ monumentalité;
prednim nositelem tohoto vyvoje je $kola bendtskd se svym vicesborovym slohem.
a zalibou ve vokdlné instrumentdlnich formdch (té% v oblasti madrigalu) i ve formach
&sté instrumentdinich. V dobé, kdy tridentsky koncil po renesanénim rozkolisan{ kladl
z4klady nové budovy cirkevni autority, a v dobé bezprostfedné nésledujict, se jiz -
pfipravuji barokni vyrazové prostiedky —iv hudebnim umén{. Byla to doba
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tvlircti konetné syntézy renesanénf polyfonie, z nichZ jsme jmenovali Lassa, Filipa
da Monte a Palestrinu. Syntéza oviem ptichaz{ a% na z4vér vyvojové etapy, kterou
shrnuje, kdy se jiz tvaf doby dychtivé obraci k tomu, co se teprve probfji na svétlo.
Proto ani dilo uvedenych mistri neziistalo uSetieno nékterych v podstaté jiz barok-
nich prvki, které naplitovaly ovzdusi pozdni renesance; jejich skladebna technika
sice zhistala na pohled vokalné polyfonicka, aviak homofonn{ sazba, tiebas kontra-
punkticky traktovani, si vedle imitace dobyv4 stejnych prav a na mnoha mistech
ani nejdovednéjsi ,,nizozemské® konstrukce nejsou s to zastiit, Ze vlastné realizuji
autoriv harmonicky zdmér, Ziveny vznicenym citem.

K definitivnfmu ustaveni harmonicky zaloZeného hudebntho jazyka nechybélo
tedy jiZ nic vice, le¢ jen setfast okovy tradi¢ntho, konstruktivné podminéného poly-
fonniho myslenf a tfm nadobro uvolnit cestu harmonii. Nebylo proto tfeba rozmno-
Zovat soubor jiZz objevenych harmonickych prvk@ vynalézanfm néteho nového,
nybrz spffe odvrhnout dédictvi minulosti, coz znamen4 zésah v podstaté negativni.
Tento radikdlni ¢in oviem nebylo moZno otekdvat od predstaviteld vyspélé kompo-
zi¢ni techniky, takZe nenf nic nepfirozeného na tom, Ze prvy popud v tom sméru
vzeSel mimo oficidln{ skladatelsky okruh, jak také uvidime na potatku pifitf kapitoly.
Zde se totiZ o véci zmitiujeme pouze proto, aby ve stinu oslnivého pifnosu tzv.
Slorentské cameraty, o némz teprve budeme jednat, plné nezanikla skute¢nost, Ze
cely pozitivnf obsah tohoto pfinosu byl dan jiz pfedchézejicim vyvojem, a Ze tedy
v tomto smyslu je nafe harmonie dilem renesance.

ZRANI HARMONIE

3. Pocatky teoretické harmonie

Jen ziidka ve svych déjindch méla hudebné teoretickd literdrn{ produkce tak
bezprostfedni aktivni Gcast na vyvoji hudebniho jazyka jako na samém poditku
dlouhého obdobf, o némZ jedna tato kapitola. Tehdy totiZ byla v traktatech Filipa
de Vitry a Marchetta di Padua proklamovana ars nova jako umélecky smér jesté
difve slovem, neZ doSlo k plnému rozviti jejich idedld v Zivé umélecké tvorbé.
Proto také jsme se dilem obou zminénych autorti zabyvali jiZz na pifsluiném misté
souvislého historického vykladu a zde nenf tfeba le¢ zdtraznit, v ¢em vlastné mame
vidét hlavni pfinos jejich dila.

V souhlasu se vieobecnym ndzorovym proudénim doby, s nimz jsme se obezndmili
v piedchédzejicich odstavcich, nastal i v hudebné teoretickém mysleni odklon
od vylu¢né spekulativni orientace k ¢aste¢nému uzndni faktickych vysledkd
i pfirozenych pozadavkd tviréi praxe. A tak, i kdyZ v celkovém pojeti a v metodé
vykladu ziistdvajf teoretitt{ pfedstavitelé nového sméru stdle jesté v zajetf stiedo-
veékého dogmatismu, prece jen aspofi v jednotlivostech uvadéji teorii v ptfmou
zavislost na poznanych skute¢nostech soudobé umélecké tvorby, fidici se — rovnéz
v duchu doby — spiSe citem neZ ztrnulou tradici. Pokud se tedy ty&e praktickych
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poutek a pravidel, projevuje se dosti zna¢ny pokrok; jinak vak hudebni teorii
ovladajf i nadéle staré ndzory estetické a filosofické.

Jako znaénd &ast praktickych hudebnikd, tak i mnozi teoretikové hledéli s ne-
diivérou na vymoZenosti, které do hudebnfho vyrazu zavadéla ars nova; byli to
zejména zastanci hluboce zakofenéného ndzoru, Ze teoretické tivahy o hudbg,
o jejim pivodu a o jejim zaclenéni do filosoficko-teologického pohledu na svét majf
vetsf cenu neZ praktické pésténf hudebniho uméni. Aviak nejvyznamnéjif z teore-
tickych pisatelt té doby, Johannes de Muris (asi 1290—1351), patiil mezi rozhodné
pifvrience nové orientace, a ponévadZ se u svych souasntkéi a hlavné u piitich
generac{ téil nesmfrné autorité, bylo tim o daliéim vyvoji hudebné teoretického
myslen{ rozhodnuto.

Presto, Ze hudba od konce 14. stoleti velmi rychle spé&la k harmonii a Ze jiz v polo-
vici 15. stoleti hudebni jazyk zcela béiné uZival vyslovené harmonickych prvkd,
nenf mozno v souvéké hudebné teoretické produkci nalézt vyraznéj§i zndmky
poznéani pravé podstaty téchto hlubokych promén. Zatim co praxe zcela obecné
uzivala trojzvukit (nebo na jejich misté aspon tercif a sext), neshledame u teore-
tickych pisateld ani stopy po piedstavé skutetného akordu; vidéli pouze pohyb
hlasti, stfetdvajicich se v urtitych intervalech, posuzovanych neustile prastarou
klasifikaci dokonalych a nedokonalych konsonanci. A zcela obdobné, atkoli v praxi
ponendhlu doslo k naprosté nadvlddé durové a mollové téniny, jak my je dnes
zname, trvala teorie je$té na star§im systému tzv. cirkevnich stupnic, jejZ oviem ve
skute¢né hudbé musica ficta pfetvatela k nepoznani. Proto v obou téchto smérech,
jak ve sméru vertikdlnim (akord), tak ve sméru horizontdlnim (ténina), byla objek-
tivné existujic{ harmonickd zékonitost i v praktickych navodech postihovana pouze
velmi podrobnymi a slozitymi poutkami o veden{ hlasit a o jejich vzijemnych
intervalovych pomérech. Kdybychom se hudebnf teorif zabyvali z hlediska kontra-
punktu, kynula by ndm v teoretické literatufe 14. a 15. stoleti bohat4 Zeit; z naeho
hlediska se viak v nf nejevi pokrok, ktery by stél za fed.

A ptece nechybf dokladd o tom, Ze soudasnici prvych velkych skladateldt z nizo-
zemského okruhu si byli védomi hluboké promény, kterd nastala v hudebni fedi
uprostfed 15. stoleti. Nejvyznamnéj§i teoretik té doby, Johannes Tinctoris (asi
1446—1511) r. 1477 napsal, Ze nejstardi hudbou, kterd viibec je$té stoji za poslech,
Jsou skladby Dunstablovy; z toho je patrno, Ze star§i hudbu povaZoval za podstatné
jinou nez hudbu sou¢asnou. Dnes oviem vime, co star§f hudbé chybélo, aby obstala
pfed soudem hudebnika, vyrostlého uprostfed prvého rozmachu nizozemského
sméru; tehdy to vSak trvalo desitky let, neZ si skladatelé sami uvédomili, e chdpou
souzvuk hlasii jako jednotu, i kdyZ technicky sklddajf hlas po hlase,*® a uplynula
dalsf dlouhd léta a bylo tieba dalstho prudkého vyvoje smérem k dne¥nimu zptsobu
hudebntho mySleni, neZ se mezi skladateli nasel dost bystry pozorovatel vlastni
prace, aby dovedl rozpoznat a jasné vyloZit, Ze zdkladnf vertikdln{ prvek, s nimz

128 Teprve r. 1523 italsky teoretik Pietro Aron shledal hlavni ptednost novéjsich skladatelit
v tom, Ze maji na zfeteli viechny hlasy najednou, a nikoli kazdy o sobég, jak tomu byvalo dfive.
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pracuje, je trojzvuk, tedy akord, a ne jiz pouhy interval. Od okamziku, kdy se tak
stalo, je mo¥no mluvit o existenci harmonie jako teoretické discipliny v dneSnfm
slova smyslu, byt i prozatfm postihovala jen mensi ¢4st své problematiky; nebot
i k tomu bylo tfeba prolomit zatarovany kruh tradi¢nich piedsudki a vydat se na
cestu, po které jesté nikdo nekricel.

Tento pamétny okam¥ik nadefel roku 1558, kdy Gioseffo Zarlino'®® vydal
v Benatkdch své zdkladni hudebné teoretické dilo Istituzioni armoniche,'® jeZ lze
jiz s ohledem na jeho pi{znaény nézev oznatit jako prvni pojedndn{ z naseho oboru
v jeho dé&jinach.

I Zarlino zcela pochopitelné a pfirozen& navazuje ve mnohém na star${ nazory;
jeho vychodiskem je véta, Ze hudba (ve smyslu hudebni teorie) je véda, kterd se
zabyva &selnymi poméry;!s? proto také za&ind své tivahy matematicko-akustickym
vy$etfovanim hudebnich jevli. Ponévadz je piesvédlen, Ze jddrem hudebnf struktury
je konsonance a %e disonance vznikajf pouze pileZitostné jako druhotny vysledek
melodického pohybu hlasf, vychdz{ od pozorovéni konsonanc{, jimZ se hudebnf
teorie zabyvala jiz po dlouh4 stalet{. Dosahuje-li piesto, Ze toto 1zké pole bylo jiz
tak dikladné probrano jeho predchtidci, zdsadné novych vysledkdi, pak to nenf
zptsobeno jen podivuhodnou silou jeho logického uvaZovan{, nybrz hlavné tim,
%e k pozorovan{ hudebnf skute¢nosti pfistupuje z uplné nového hlediska.

Zarlino sam vyjadiuje sviij postoj nejlépe témito slovy: ,, Rozmanitost harmonie
nemd pavod pouze v rozmanitosti intervalt mezi dvéma hlasy, nybrZ v rozmani-
tosti akordd, kterd je ddna umisténim ténu, jenz tvoii tercii akordu...“.!®® Tuto
vétu je tteba oznadit za vlastn{ prvopolatek harmonie jako teoretické discipliny
v modernim smyslu, ponévad? teprve v nf je opravdu jasn& vysloveno presvédeent,
e pfedmétem harmonie jsou akordy, a nikoli pouhé intervaly ,,mezi dvéma hlasy®;
v tomto pojeti se akord jevi jako zdkladnf ttvar, o kterém se da spile fici, Ze

130 GG, Zarlino se narodil r. 1517 v méstetku Chioggia; po pfijeti knéZskych svéceni (1540) byl
v Benatkach zakem Willaertovym a puisobil jako zp&vak a pak varhanik u sv. Marka. R. 1565 byl
jmenovan kapelnikem tamté2 po Ciprianu de Rore, bezprostiednim to nastupci Adriaana Willaerta;
pod jeho vedenim pak pusobili kromé& jinych téZ Andrea a Giovanni Gabrieli, ¢elni skladatelé
benétské ¥koly. V této funkci Zarlino setrval a% do své smrtir. 1590. — Ziskal si brzy velkou proslulost
jak svou vyjime¢nou ulenosti (kromé& v hudebni teorii vynikal i v teologii a filosofii), tak Cetnymi
skladbami, z nich? se &ast zachovala. Od svych spoluob&ant byl nadmiru ctén téz pro sviyj ptikladny
%ivot, tak¥e se mélem stal biskupem; benétsky senat si viak nepfal, aby tim byl p¥inucen k opusténi
umeélecké prace.

131 Piivodnim pravopisem vlastng Institutioni harmoniche. V tomto spise je obsaZena celd nauka
Zarlinova, pokud se tyk4 nasecho ptedmétu. Dal¥i spisy z tohoto oboru, totiz Dimostrazioni armoniche
z 1. 1571 a Sopplimenti musicali z r. 1588 jsou jen rozvedenim, vysvétlenim a obhajobou nézort, vyslo-
venych r. 1558.

132 Musica é scienza che considera i numeri e le proportioni.

133 [nstitutioni harmoniche, 31. kap. 3. knihy: La varietd dell’ Harmonia non consiste solamente nella varietd
delle Consonanze che si trova fra due parti ma nella varieta anco dell’ Harmonie, la quale consiste nella positione
della chorda che fa la terza. .. — Abychom lépe vystihli Zarlinovu myslenku, piekladdmeslovo Harmonia
podrubé, kde ptichazi v mnoiném ¢isle, vyrazem akord; mohlo by se viak téz ¥ici...v rozmanitosti
harmonif. .., ponévad? i dnes miiZeme pouzit slova harmonie v podobném vyznamu jako slova akord.
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v sobé intervaly obsahuje, neZ jej oznalit za vysledek mechanického slu¢ovani
intervali.

Citovan4 véta sice pochdzi a2 z tfet{ knihy Zarlinova hlavnfho dfla, aviak mys-
lenka v ni obsaZena uréuje postup Zarlinovych tivah o konsonanci jiz od samého
zalatku. V souhlasu se svymi pfedchiidci hled4d Zarlino princip konsonantnosti
v matematickych pomérech konsonujicich téntl, v pomérech, které je mozno
ovéfovat i experimentalné.l34 Nejde mu viak o vySetiovani vzdjemného poméru
dvou tént &li o vySetfovani intervalf, jak jsme pravé vidéli, nybrz tane mu na mysli
cely trojzvuk, v hudbé jiz ddvno b&iny jako zékladni stavebni materidl. Proto se
nemiize spokojit s prostym pomérem dvou &fselnych vyrazii, odpovidajicich dvéma
téntim, nybrZ musi nalézt slozit&j§f matematickou formuli, kterd by postihovala
cely trojzvuk. Tuto formuli pak skutetn& nalézd v pomérech &iselné fady
1:2:3:4:5:6 a jiz v 15. kapitole prvé knihy citovaného dila pravi, Ze prostfed-
nictvim &lent této fady jsou predem urdeny ,,veskeré konsonance, které ¢lovék vitbec
muzZe pro pouZitf v hudbé vymyslit.“

Ciselné poméry lze na délku struny — a tudfZ i na vysku ténd — aplikovat ve
dvojim smyslu; bud tim, e danou zékladni délku v piisluiném poméru zkracujeme,
nebo tfm, Ze ji naopak prodluZujeme. Proto také Zarlinovu 3esticlennou fadu je
mo?no vyjadfit dvojim protikladnym zptisobem, a to v prvém piipadé tradou
1:1/2:1/3:1/4:1/5:1/6, kde?to ve druhém piipadé (pii nasobeni délky struny)
zstane pivodni fada 1:2:3:4:5:6 beze zmény. Zarlino uZivd pro prvou fadu
nézvu pomérnost harmonickd a pro druhou pomérnost aritmetickd.

Aplikaci obou fad na konkrétni materidl pfichdzime k vlastnimu jadru Zarlinovy
teorie: Délenim délky struny v uvedenych matematickych pomérech (fady harmo-
nické) obdriime fadu tén@, kterd je nim dobfe zndma jako zacitek fady tzv.
alikvotnich (svrchnich) ténd, napt.: ’

- = =
11X
y Fe—p
&
1 1 1 1 1 1
2 8 4 5 1]

V této tadé je jako &tvrty, paty a ¥esty &len obsaZen tplny trojzvuk, a to trojzvuk
durovy;!® z toho také plyne jeho konsonantnost.

Velmi zajimavé je, jak Zarlino odvozuje trojzvuk mollovy. Nevychazi pfitom
od volné stanoveného ténu jako v prvém pfipadé, nybrz od patého ténu vyse uvedené

134 Na ptiklad pokusem na monrochordu, kde p¥i predpokladaném stejném napéti struny odpovida
vyfce ténu délka zvulici struny, snadno méfitelnd a schopna vyjadfeni matematickymi vyrazy.
Proto také v tehdejii ptedstavé splyvala délka struny s vyikou ténu, coZ je tieba p¥i sledovani dalsiho
vykladu mit na paméti.

135 Zarlino oviem v tomto smyslu pouziva vyrazu accordo maggiore (vétii) a podobné i pro mollovy
trojzvuk vyrazu accordo minore (mensi), jak je ostatné v jazycich, které svou hudebni nomenklaturu
odvodily z italitiny, zvykem podnes.
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fady(el). Délku struny, kterdi mu odpovid4, pak ndsobf dvéma, tfemil a¥ ¥esti
(proporce aritmetickd), &imz dostivs tuto fadu:

ZRANI HARMONIE

=
28 F—= = |

22X ——A
* &
4 5

>4l

1 : 2 : 3

Posledni tii tény této fady tvof{ trojzvuk @—c—e¢, oviem v obriceném pofadi, od
nejvysitho ténu k nejniziimu; tim je zd@vodnéna konsonantnost mollového troj-
zvuku. ‘

Zamér, jimz byl zptsoben podivny postup p# dovozovani konsonance mollového
trojzvuku, je zfejmy: Zarlinovi neslo jen o to, aby obdrel Jjakykoli mollovy kvint-
akord, nybr# usiloval o to, aby obdrzel dvojici tro jzvukd, které k sobé néleZej,
Jjak mél za to, a aby je oba odvodil od tého zakladu, jim? je v obou ptipadech

tén C. Uplny postup odvozen{ mollového trojzvuku si totiZ musime piedstavit takto:

29 p—9 " = —

£
1

il

gl
L1, 1
2 '3 4

- g
= 4§

2 3 : 4 : 5

Z tohoto znazornéni je dobte patrno, ze odvozenim od spoledného zaklady (C)
Jsou oba trojzvuky ( ¢—¢—¢ 1 a—c—e) spjaty ve zvl4$tn{ vztah nejuzsi pifbuznosti,
JenZ se projevuje zejména v tom, Ze obéma trojzvukim je spole¢nd t4% velka tercie
¢—e. I druh4 tercie m4 v obou pfipadech stejnou kvality (mald), zpasobuje viak
mezi trojzvuky protiklad svym umisténim, nebof u durového trojzvuku se pfipojuje
nad spole¢nou tercii, zatimco u mollového pod ni.'*% Je proto mozno pomér obou
trojzvuki prehledné znazornit takto:

._Q » i
30 Ty—drtH iy

PN 7 S : }

[}

Ze Zarlinova vykladu konsonance trojzvukd nelze uzaviit, e hledél na kvint-
akord jako na nahromadénf dvou tercii rizné kvality, ani e povazoval mollovy
kvintakord za ttvar, jen# na rozdil od durového ma zdkladn{ tén nahote a jehoz
stavba sméfuje shora dola. Nebot posldnim Zarlinovych fad Jje poukdzat toliko
na matematickou pomérnost téndl, z nich# se oba trojzvuky . sklddaji, a dovodit,
Ze tato pomérnost je dfivodem Jejich konsonance; naprosto viak nenf Zarlinovym
umyslem dokazovat, Ze touto cestou uvedené trojzvuky vznikajf. Vétdinou totis

138 Zarlino tedy neuvadi do pfimého protikladu velkou tercii na jedné a malou na druhé strané,
nybrz vidi protiklad jen v Jejich rozliéném umisténi ve kvintakordu,
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o nich mluvi jako o danych utvarech, na nichZ — jak doslovné pravi — ,zavisf
veskerd rozmanitost harmonie. .. Protose v dokonalé skladbé vidy (tj. v kazdém akor-
du) skuteéné vyskytuje kvinta i tercie nebo jejich opakovan{ v dalsich oktavach.*
Jak patrno, Zarlino pozoroval trojzvuky se zdravym smyslem pro skutelnost; je
také dobfe znat, Ze postup a hlavné cil jeho teoretickych uvah byl pfedem uréen
bohatou hudebnf zku$enostf. Pies mnohé vazby k minulosti u ného jiZ nejde o teorii,
ktera by byla sama sobé ucelem a ktera by jen po svém rozvijela nékolik danych
principdi, nybrz védecka teorie se u ného stava prostredkem ke stanovenf a vykladu
z4koni hudebni praxe. I v tom je tieba vidét pokrok, jenZ Zarlina spojuje s fadou
pfednich renesan¢nich mysliteld.

Nebylo by jisté¢ spravedlivé, kdybychom hned po prvnim autorovi, ktery se
v novém smyslu obratil k dstfednim problémtm hudebnf teorie, poZadovali tplné
vyfeSeni viech otdzek. Proto Zarlinovi neubird ani na velikosti, ani na vyznamu,
fekneme-li, Ze vlastni trest jeho historického pFfinosu je obsaZena v tom, co jiz bylo
uvedeno, totiZz ve vykladu o trojzvucich a jejich konsonanci. Jeho hlavni dilo
spolu se svymi pozdéj§imi dopliiky oviem obsahuje nesmirné mnoZstvi dalsich po-
stfehd, z nichZ mnohé dnes ani do hudebni teorie nepotitime, jiné pak, i kdyz se
dotykaji na§i problematiky, fadime spife do kontrapunktu a do jinych hudebné
teoretickych odvétvi.!3 Co viak v Zarlinové dile vskutku postradame, je pokus
o postizenf oné ¢asti harmonické zékonitosti, kterou jsme v historickém vykladu
oznadovali jako horizontdini, ponévadZ se projevuje ve sledu a ve vzijemném poméru
jednotlivych vicezvukd, jak po sobé ve skladbé prichdzeji. Zarlino soustfedil svou
pozornost na vertikalni slozku hudebniho vyrazu a snazil se proniknout k jeji
zékonitosti, kterd byla hmatatelnéjsi a kterou bylo nutno tak jako tak vyfesit napfed.
Druhou stranku, kterd neni tak pfimo patrnd, vidél stile jesté prostfednictvim
kontrapunktu, i kdyZ se ve svych vlastnich skladbdch instinktivné — jako ostatn{
skladatelé — Fidil jejimi nevyftenymi pozadavky. Vidéli jsme oviem jiz dfive, Ze
pravé v dobg, kdy zrily Zarlinovy teoretické nazory, hotovila se hudba po harmo-
nické strance vydat zejména v madrigalu na cesty libovile, poznamenané prudkym
vyvojem k chromatice, coZz pochopitelné mélo za nésledek jistou desorientaci
v oblasti dosud neustdlenych harmonickych vztahd. Za takové situace jeté ne-
nadefel &as k fedeni tak sloZité problematiky, a to tim spife, Ze v hudebnim vyrazu
na pohled stle je§té pievladala polyfonie, inklinujici zcela pochopitelné ke kon-
trapunktu.

Zarlino plati zcela vieobecné nejenom za zakladatele harmonie viibec, nybrz

137 Tak se Zarlino velmi zaslouzil o koneénou stabilizaci systému tzv. cirkevnich stupnic, k niz doslo
tim, ze dosavadnich 8 stupnic (dorskd, frygickd, lydickd, mixolydickd a od nich odvozené stupnice
plagdini) bylo roziifeno na dvanacti¢lennou soustavu pfipojenim stupnice jonské na zatatku a aiolské
na konci (v obou ptipadech s p¥islusnou fadou plagdlni} ; ob& piidané stupnice odpovidaji modernim
ténindm (dur a moll), a proto koresponduji i s Zarlinovymi ivahami o durovém a mollovém troj-
zvuku. Harmonii se také znainé& ptiblizuji n&které stati Zarlinova vykladu o spravném vedeni hlasii
ve vicehlasé vété a tplné do jeji oblasti patii i nékolik predzvésti pozdé&jii teorie tzv. akordickfch
obratt, kterou viak skuteéné vypracoval teprve Rameau.
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oznaduje se té% jako zakladatel jednoho z obou hlavnich smérti v tomto odvétvi
hudebni teorie, totiz tzv. harmonického dualismu.l®® Zarlino sice ve svych
teoretickych tivahdch vychézf z jediné fady &fselnych pomért a hledf jak durovy,
tak mollovy trojzvuk dovodit spole¢nym principem konsonance, piesto viak stavi
protiklad obou trojzvukd tak ziejmé& a na matematické argumentaci nezivisle, Ze
Jeho teorie si plnym pravem zaslouZi, aby byla zvana dualistickou. Tento dualismus
mé viak zaklad spiSe v pozorovani hudebni skute¢nosti nez v &isté spekulativnich
teoretickych ivahach; ponévad? pak v té dobé hudebni skute¢nost po harmonické
strance odpovidala poZadavkim novodobého hudebntho jazyka aspori v zdsadé,
podrzZelo si mnohé z toho, co Zarlino poloZil harmonii do vinku, platnost i pozdéji,
pokud ovSem uznévdme dualisticky postoj. V tom je jisté nejlepsf ditkaz o Zarlinové
historickém vyznamu i o jeho velikosti, nebot pod timto zornym tihlem se tento
teoretik jevi jako tviirce od zdkladu novych a pfitom trvalych hodnot. A jak jsme
uvedli hned na zat4tku paté z Uvodnich pozndmek (na str. 16), ¢innost takového
dosahu je vysadou génit.

Jest€ jedna vlastnost Zarlinova dila si zasloui zvl4§tni pozornosti. Je ji neust4lé
zddraziiovani potfeby pomérnosti, proporcionality, symetrie a viibec zdkonitosti,
tedy onéch kvalit, o nichZ jsme si jiZz povédéli, Ze jsou hlavnim znakem renesanéniho
vytvarného umén{ a renesanéni architektury. Zarlino ve svych tivahdch o harmonii
a viibec 0 hudbé€ hojné uzivé termind, jez jsou hudbé s témito obory spolené, a tim
ukazuje, Ze velmi dobie cftf, v ¢em je slohovd podstata predmétu, ktery zkouma.
Zaroveri se tim viak projevuje téZ jeho zakladni postoj jako postoj bytostné rene-
sancnf a tytéz znaky sdilf prirozené i jeho dilo. Tim si pak mtizeme vysvétlit i za-
raZejici skute¢nost, Ze pies viechen véhlas svého autora se Zarlinovo dflo dlouho
nedockalo organického pokrafovéni, nybrz mélo ty# osud jako tvorba nejvétdich
predstavitell vrcholné syntézy vokalni polyfonie, ktei{ byli Zarlinovymi vrstevniky:
Novéa doba, proniknutd naprosto odlisnym duchem baroknfho slohového citéni,
chovala sice jména velkych mistrd 16. stoletf v neztendené tcté, aviak jejich umé-
lecky odkaz byl pro ni jiZ uzavienou historickou epochou, mrtvou literou, kterd
nema ,,modernimu® ¢lovéku co fici.

Pokud jde o celkové pojeti hudebné teoretickych tivah, zistal Zarlino osamocen
1 ve své vlastni dobé, atkoli se tehdy hudebnf teorie t&ila spiSe v&t§f pozornosti nez
difve. Pouze u Zarlina totiZ vystupuje do popfed{ ona slozka renesanénfho zptisobu
myslent, kterd v pfihodnéjsich oborech vedla k ustaven{ exaktnich véd a pracovnich
metod; u ostatnich teoretikii pfevlada druhy typicky renesanén{ z4jem, totiZ zijem
o antiku, kterd v jejich okouzleném zraku predstavovala pfedni méfitko krasy
a vzor umélecké tvorby i se vztahem k hudbg. Vidéli jsme jiz, k jakym vysledkiim

ZRANI HARMONIE

138 Podobné jako v jinych oborech se dualismem rozumi v harmonii smér, vychazejici ze dvou
protikladnych principt nebo prvki, jez nelze vyvodit jeden z druhého nebo prevést na spoleény
princip vy$; v nafem piipadé je tedy dualismus dan protikladem durového a mollového trojzvuku.
Naproti tomu monismus se snai vyfelit viechny problémy z jediného principu a vybudovat na ném
uplny systém (v harmonii nap#. na terciové stavbé akordu). Je predem jasné, Ze dualistické nebo
monistické vychodisko m4 rozhodujici vyznam pro celé pojeti nauky.
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toto zaujetf pro takika neznimou a od zdkladu nepochopenou hudebni kulturu
za8lého ddvnoveéku vedlo v praktické tvorbé; v této souvislosti je treba jesté ¥ici, Ze
to nebyli jen skladatelé — jako tfeba Luca Marenzio nebo Carlo Gesualdo da Ve-
nosa — kdo byli odpovédni za prudkou invazi chromatismu do hudebniho vyrazu,
nybrz Ze to byli hlavné historizujici teoretikové a estéti, kteff jim k témto vybojim
piipravovali cestu. Zvla§t vyznamné misto mezi nimi m4 Nicola Vicentino
(1511—1572), podobné jako Zarlino 4k Willaerttv, se svym spisem /. antica musica
ridotia alla moderna prattica,**® vydanym r. 1555, tedy tii roky pied Zarlinovym stéZej-
nim pojednénim. I jako skladatel nastoupil Vicentino cestu k chromatickému vyrazu;
jako teoretik zadel vnekritickém vykladu antickych pojmi chromatika a enharmonika do
krajnosti a pokou3el se je prosadit i v hudebn{ praxi,!4® takze jeho nazory se staly
pfedmétem odmitavé kritiky, zejména ze strany Zarlinovy, jenz ve svém hlavnim
dile posuzuje antickou hudbu daleko stifzlivéji. Se stejnym odporem se potkévalo
1 Vicentinovo pfesvédéeni, e souvék4 nizozemsko-italskd vokalni polyfonie je jiZ
odbytym zptsobem hudebniho vyrazu, ponévadZ nedoptava dosti mista tvard
fantazii a nedovoluje pfimé&fené vérné vystizeni basnického obsahu zhudebtiovaného
textu. S témito ndzory, v té dobé jen stézf ptijatelnymi, piifel Vicentino pouze
o n¢kolik desetiletf pred¢asné; ve skute¢nosti je s celym smérem, jejZ reprezentuje
v napjatém ovzdu$i pozdni renesance, pfednim prorokem zisadntho obratu v hu-
debnim citénf, k némuz doflo sou¢asné se zménou stoleti.

*

Posldnim této kapitoly bylo ukdzat, jak za dobu tif stolet, rozkléddajicich se kolem
rozmez{ stfedovéku a nové doby, harmonie pokrotila od funkce podvédomého
korektivu hudebniho vyrazu k funkei vedouct slosky hudebniho Jjazyka. Sledujice
jejt cestu, sledovali jsme vlastné pribéh piedem ohldfeného sporu mezi tradi¢nim
pojetim hudebn{ konstrukce a pfirozenymi po?adavky hudebnfho citu; vidéli jsme
pfitom, jak harmonie do vicehlasu pronikala nejprve izolovanymi prvky, jak jej
ponendhlu prosytila, aZ jej nakonec uplné ovlddla a podiidila svym zikontim.
V samém zédvéru kapitoly pak jsme byli svédky prvého pokusu hudebni teorie
vyfeSit harmonickou problematiku specifickymi prosttedky; toto fe¥eni se sice
vypoiadalo prozatim jen s jednou, byt i nejzakladnéjif otazkou teoretické harmonie,
presto viak jim byla zaloZena harmonie jako samostatnd hudebné teoreticka disci-
plina. Harmonie tedy kone¢né vystoupila do védom{ — zdlouhavy proces jejiho
zranf se naplnil.

3% Uvedeni antické hudby do soudobé praxe.

140 Ponévadi zavéry ze starovékych akustickych teori (Pythagoras, Ptolerraios) vedly k rozlisc-
vani vy¥kovych hodnot ,,chromatickych a ,,enharmonickych® ténti a k réiznému déleni &isté oktavy,
dal Vicentino popud k sestrojeni klavesového néstroje, jens byl vybaven vét§im poétem strun a pi-
sludnych kldves, aby umo#nil provadét nejjemnéjsi rozdily bfirozeného ladéni (napt¥. rizné klavesy
pro cis a des atd.); Zarlino naproti tomu ji# tehdy doporuoval rozdélit oktdvu na 12 rovnych dila
a stal se tak pfedchtidcem zastanctt temperovaného ladén.
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ZLATY VEK HARMON IE

1. Hudba barokni a klasicka

a) Monodie

Vykladem o proménach hudebniho jazyka za ¢asi vrcholné a pozdnf renesance
jsme dospéli k pfelomu 16. a 17. stoleti, do vyznamnych let na prahu doby barokni,
do let, kterd se &asto oznauji za nejdulezitéj§i meznik v déjindch evropské hudby
vibec, a to proto, Ze tehdy se zddhlivé znenadani objevil od zdkladu novy zptsob
hudebnfho projevu, ktery nazyvdme monodii. O monodii pak se pravi, Ze je ne-
jenom zdkladem opery jako nejtypict&j§i formy na usvitu nové doby hudebnich
dé&jin, nybrz Ze je téZ vychodiskem ve§kerého novodobého hudebniho vyrazu, a vcelku
nenf sporu ani o tom, Ze od ni jiz vede pfima linie nepietrzitého vyvoje aZ po dnedni
dobu. S tim je ve shodé& skutednost, Ze aspori urditd ¢ast hudby od poéatku 17. stoleti
ma dosud jisty podil na hudebnim repertodru, a to nikoli pouze jako piedmét
historického nebo dokonce muzealniho zdjmu, ponévadz se ji neobiraji toliko skupiny
a spoletnosti, které nesou jméno ,staré hudby® ve §tité, nybrz objevuje se tu a tam
téz v mezich b&Znych hudebnich potadd. Jisté by si viak neuhdjila toto misto, kdyby
nebyla dne$nimu sluchu bezprostfedné srozumitelnd, kdyby se nevyjadiovala nadi
hudebnf matetdtinou, byt i ponékud archaicky zabarvenou. Proto také je hudba,
jiz se v dalsim budeme zabyvat, v§eobecné zndma, a ¢im blize piichdzime k pfi-
tomnosti, tim znadmé&j${. Za toho predpokladu mhZeme popisnou ¢ast vykladu
o vyvoji hudebniho jazyka stdle radikalné&ji omezovat pouze na nejvyznamnéjsi
skuteénosti, co pfi piedchazejicich etapach nebylo dobfe mozné vzhledem k tomu,
Ze jsou prece jen méné b&zné a Ze mimo to jejich napli nebyvala vzdy dost vystiZné
charakterizovana.

Monodii samé je viak jeSté tfeba vénovat neztentenou pozornost. UZivime-li
terminu monodie!® v této historické souvislosti, rozumime jim takovy zpusob
technické stylizace hudebniho vyrazu, pfi ném?Z je ryze recitativné pracovany a na
béasnické predloze do krajnosti zavisly sélovy vokalni hlas podporovan instrumentdinim
akordickym doprovodem bez nejmens§iho melodického vyznamu. V obecné predstavé
je tento styl po zasluze nerozlu¢né spojen s prvymi poltky opery, jejiz kolébkou

41 Vyrazem monodie je toti¥ mozno rozumét (bez historického omezeni) jakoukoli hudbu, v niz
se uplatiuje jedinid vedouci melodie na pozadi akordického doprovedu s harmonickou funkci.
Mimo to se tého% terminu dosti &asto uziva pro &isté jednohlasou a melodicky chipanou hudbu;
o vhodnosti takového uZivini vyrazu monodie viz vyie pozn. * na str. 24.
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byla tzv. florentskd Camerata ;**? pfednimi skladateli této skupiny literorn& hudebnich
nad3enct byli zpévaci Jacopo Peri (1561—1633) a Giulio Caccini (asi 1550—1618),
kultivovani hudebnfci s nemalym teoretickym rozhledem a s jistou praktickou
dovednosti.14?

PonévadZ nédm jde pfedeviim o skladebnou techniku, a nikoli o jeji z4vislost na
formovém typu, v ném? se uplattiuje, zajimajif ns zminéni skladatelé spise jako tviirci
monodie neZ jako hudebné dramati¢ti autofi. Jiz ddvno totiz nebyl skladebny typ
vézan na ur¢itou hudebn{ formu, a proto piednim vyrazem nastupujici monodie
nebyly pouze hudebné dramatické kreace jako Periho Dafne (asi 1594) a Cacciniho
Euridice (1600), vieobecné oznalované jako prvé opery, nybrz vedle nich stejnou
mérou 1 4rie a madrigaly pro zpévni hlas s instrumentalnim doprovedem, zastou-
pené sbirkou, kterou vydal r. 1602 Giulio Caccini pod pifznaénym nizvem
Nuove musiche (Nové hudebnf skladby), nehledime-li ke star§fm zpéviim Vincenza
Galilei a ffmského skladatele Emilia del Cavaliere (asi 1550—1602), kter¢ se
nezachovaly.'** Pfi prvé zmince o Cacciniho proslulé shirce, ktera je po dokbovém
zvyku opatfena predmluvou, tlumotici autorovy slohové zdméry, nelze nevzpome-
nout traktdtu Filipa de Vitry se stejné piiznanym ndzvem Ars nova; vyznam
Cacciniho dila pak nejlépe vystihneme, fekneme-li, Ze znamena pro svou dobu asi
tolik, co Ars nova pro hudbu 14. stoletf. Stalo se programem nové umélecké
generace.

Prihlédneme-li k monodii**® ze svého obvyklého hlediska trochu bliZe a pokusime-li
se Ji uvést v soulad s vykladem ptedchazejici kapitoly, dojdeme méné honosnych
vysledkl. Zjistime totiz predeviim, Ze hlavni dvé myilenky nového slohu, totiz
snaha o nejuzdf mozné piilnuti zpévniho hlasu k piednafenému textu a soudasné
podiizen{ hudebniho vyrazu idealizované pfedstavé o antické hudbé, byly mocné
propagovanym umeleckym programem jiz v pfedchézejici generaci, i kdy? prozatim
nevedly ke stejnym vysledkiim ; v nafem vykladu byl jejich hlavnim mluv¢im Nicola
Vicentino. RovnéZ tendence svéfit nejdtilezitéj#f melodii vokalnimu hlasu a ostatni
hlasy skladby tlumotit hudebnimi néstroji, nebyla sama o sobé nic nového. Nehledic

142 Z humanistickych studii vysich kruhti vyristaly v severoitalskych méstech védeckoumélecké
spole¢nosti, oznatované jménem Camerata. Hlavou a mecenafem Cameraty ve Florencii byl hrabé
Giovanni Bardi da Vernio (1534—1612) a jejim nejvyznamnéj$im védeckoteoretickym piedsta-
vitelem byl otec proslulého astronoma Galilea Galilei Vincenzo Galilei, autor pojednani Dialogo
della musica antica ¢ moderna (1581).

™3 Neni proto spravné, vydava-li se monodie za dilo vylozenych hudebnich diletantd, nebof
tehdejsi pévci, i pokud se nepokoudeli o skladbu, méli zpravidla diikladné hudebni vzdélani, jeho
k vykonu své praxe bezpodmine¢né potfebovali; doba, kdy se v nadaném pévci vid&lo jen o malo
vice nez pfirodou utvofeny hudebni nastroj, nebyla jesté v dohledu.

144 Cacciniho madrigaly maji i ¢asovou piednost pied jeho operou, ta i pied Dafne, jez je také
z¢asti jeho dilem, ponévadZ nékteré z nich byly po prvé provedeny jiz dlcuho pted vyd4nim sbirky
(totiz r. 1592) a byly i jinak zndmy z rukopisu.

145 Od pocatku 17. stoleti se v Italii v tomto smyslu uziva terminu stile recitativo; V. Galilei viak
Castéji uzival vyrazu stile rappresentativo, kdetto Caccini i Peri slov recitar cantando.
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k tomu, Ze ji znala jiZ ars nova, byla do praxe uvedena té% v madrigalu 16. stoleti;
zminkdm o pronikdni instrumentalni hudby do hudebniho vyrazu, utinénym vyse
v souvislosti s benatskou hudebni kulturou, je tfeba rozumét téz v tomto smyslu.
Peri i Caccini, privé tak jako Vincenzo Galilei nebo basntk Ottavio Rinuccini
(1562—1621) spolu s ostatnimi &leny Cameraty, ba jako viichni vnimavi umélci,
kteff slySeli hlas doby, vyrastali v atmosféfe prosycené témito myslenkami a pronik-
nuté touto praxi, coz vie vSak bylo jen stéZ{ mozno sloudit s vyjadfovacimi prosttedky
vrcholné vokalnf polyfonie. Pfesto jsme vidéli, Ze 1 nejproslulejsf predstavitelé poly-
fonntho slohu zaplatili dati poZadavkim doby a Ze ve svém hudebnim vyrazu
uzavieli s nimi kompromis: Utkvénim vedouci melodie v sopranu a vertikalni orga-
nizac{ hlasového pletiva do pregnantnich akordickych tdtvard bylo dosaZeno z &isté
harmonického hlediska téhoZ vysledku, k jakému dospéla monodie; délo se tak oviem
prostiedky, jejichZ piirozena funkce byla naprosto odli$nd, a jeZ se proto staly do
jisté miry piekdzkou dal§imu vyvoji.

Abychom situaci lépe porozuméli, nebude na tomto misté na $kodu, vypomu-
zeme-li si historickou zkratkou vét§iny naSeho dosavadniho vykladu, v nfz se oviem
daleko sloZitéj$f skutednost hrubg schematizuje, jak tomu ostatné v podobnych pii-
padech byva vidy. Pavodni zpsob chdpani vicehlasu se vyznacoval tim, Ze poslu-
cha¢ sledoval jednotlivé hlasy v jejich horizontilnim prabghu a teprve v druhé
fadé dbal souzvuki, které mezi nimi celkem ndhodné vznikaly; byl to &isté melodicky
zpisob hudebnitho mysleni, charakteristicky pro dobu gotickou. V_nasledujicim
stadiu sice trvd pozornost k horizontidlnimu prib&hu hlas, kombinuje se viak se
stejné Zivym z4jmem o vertikaln{ souzvuk, o akord, poutajici hlasy ve vy3i organic-
kou jednotu; to byl melodicko-harmonicky zptisob chdpani vicehlasu, pfi ném? byl
obojf ztfetel v rovnovaze, zpiisob pfiznaény pro slohové citénf renesanéni. Ani pfi tom
viak neztistalo: Harmonicka stranka zatladovala melodicky zfetel vic a vice do pozadi
a vtiskovala mu svou vili, zatim co posluchal, ktery diive délil svou pozornost
roviomérné mezi postupy hlast a akordy, soustiedoval se na sledovani postupu
akordii a ponenahlu ztricel smysl pro individualitu hlasi, z nichz opravdu melodicky
vnimal jiZ jen ten nejvyrazngjsi, pravidelné sopran. Tento proces provizel celou
hudbu renesanén{ a naplnil se v jejim pozdnim obdobi; jeho vysledkem je hudebni
slySenf a mysleni v prvé fadé harmonické, pfi ném? se nevnimaji individudlni hlasy,
nybrz akordy, jez rezultujf z jejich souzvuku. Za tohoto stavu véci byla kontrapunk-
tickd sazba preZitkem, ba byla dokonce na piekdzku volnému toku harmonické
vynalézavosti, nebot barokni sluch nepozadoval vice nez jen jedinou melodii
jako vyraz harmonického déni ¢&ili — technicky vyjidieno — melodii na
akordickém pozadi.

Vyvoj tedy spél sam sebou k tomu, co pfinesla monodie, a nelze pochybovat,
%e by byl nalezl cestu i bez intervence florentské Cameraty. Historicky vyznam
objeviteli monodie je pravé v tom, Ze v kritickém okamziku pfipadli na takovy
typ stylizace hudebnf my3lenky, jen byl jako stvofen k tomu, aby se stal poddajnym
néstrojem novodobého hudebnfho myslen{; a na tomto vyznamu nic neubira skutec-
nost, Ze vlastné dosahli né¢eho, o neusilovali.

ZLATY VEK HARMONIE
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Alkoli monodie sklizela nejvéts{ uspéchy a obdiv na poli tvorby dramatické,
nebylo by spravné, kdybychom ji méfili hudbou prvych ,,oper®, kterd se z valné
vétsiny rovni nekonetnému proudu jednotvarného recitativu s mizivym melodic-
kym obsahem, k némuZ chudi¢ké trojzvuky instrumentélntho doprovodu piidavajf
spiSe intonaén{ oporu nez novou hudebnf kvalitu. Kromé svého specifického piinosu
je tato hudba ve viem ostatnim skoro primitivni, srovndme-li ji s vyspélou melodikou
a harmonii vokalni polyfonie; svou novosti a jednoduchosti svych prostiedkd viak
posluchade doslova fascinovala, zejména proto, Ze byla soucdstf jeviStnf akce, a Ze se
tudi? odehravala v prostfedi, které teatradlnimu duchu baroka hovélo ze vieho nejvic.
Je proto mozno Fici, Ze by se novd orientace nebyla tak rychle prosadila, kdyby
nebyla své osudy spojila s tak mocnym spojencem. Presto viak nenf sporu o tom, Ze
ostatnf monodick4 tvorba je o mnoho vyspélejsi, aspon posuzujeme-li ji z dneSnfho
hlediska. Nebot Cacciniho Nuove musiche se sice ve vrcholné mife vyznaduji peclivou
deklamaci textu, jejim vysledkem viak nenf jednotvarny recitativ, nybrZ dosti sv€Zi
a vyrazni melodika zp&vnfho hlasu, opfend o pfirozeny sled tondln& citénych
akord®; je to melodika asi toho typu, jaky dnes oznatujeme vyrazem arioso.

Slohové vedeni viak zéistalo v rukou trochu doktrindiskych florentskych umélct
jen nékolik malo let, nebot génius, po némZ novy sloh volal, objevil se v pravy cas.
Byl jim Claudio Monteverdi (1567—1643), jenZ v letech 1603 a 1606 vydal &tvrty
a paty z osmi svazkd svych madrigali. Harmonick4 odvézlivost téchto skladeb byla
nasvou dobu zhola neslychan4 ; Monteverdi se totiz dal jinou cestou nez ,,chromati¢ti*
skladatelé, jimi# jsme se zabyvali v minulé kapitole. Zatim co oni se spokojovali
s tim, e bezohledn& kladli vedle sebe tradi¢ni trojzvuky ve smélych chromatickych
pomérech, &{m¥ naprosto poruiili vyvaZeny pomér mezi vertikdlni a horizontalni stran-
kou hudebnf Yedi, vristda Monteverdiho chromatika tipln& organicky do tonélnisazby.
Monteverdi viak hlavné jde nad trojzvuk a Casto uvadi ¢tyfzvuky, které nejsou
pouhym druhotnym produktem melodického pohybu hlasi, nybrz souéasti harmonic-
ké patete skladby. Jejich disonantni charakter slouz{ jako vyrazovy prostiedek a soutézi
s napétim, obsaZenym v disonantnich trojzvucich (napf. zvétSeny kvintakord,
trojzvuky obsahujici ¢ritonus apod.).

Nékteré z Monteverdiho madrigald, o nichz je ted fe¢, vznikly a vesly ve znamost
jiz nékolik let predtim, nez byly vydény tiskem, a hlavné proti nim byl namifen
polemicky zaloZeny spis L’ Artusi overo delle imperfettioni della musica moderna,>*® ktery
sepsal a r. 1600 v Benatkdch vydal Giovanni Maria Artusi. Autor v ném s rozhoft-
¢enim obvittuje ,,moderni“ hudbu, Ze nedbi tradi¢nich zisad a Ze bezohledné
porufuje posvatnd pravidla, zejména svévolnym uZivanim zcela neobvyklych
disonantnich utvarti; zkratka je to hudba, kterd je v pifkrém rozporu s rozumem
a miZe ptinést uspokojenf leda smyslim. Jak patrno, Artusi velmi dob¥e postrehl,
ot vlastné jde, ale z hlediska jeho estetiky byla tato hudba hodna zavrZent, ponévadz

188 Artusi ¢ili o nedostatcich moderni hudby; druhy dil vysel r. 1603. P¥imo proti Monteverdinu
se obraci spis Discorso secondo musicale (Druha hudebni rozprava), ktery Artusi vydal r. 1608 pod
pseudonymem A. Bracino da Todi.
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se ospravedliiovala smyslovou lahodou misto rozumovymi diévody. Dnes oviem
neni pochyby o tom, Ze prdvé v tom byla nejvétsi prednost nové hudby a jista zaruka
jejtho vitézstvi, protoZe jediné hudba téchto vlastnosti mohla pusobit skrze smysly
pi{mo na cit, bez prostfednictvi chladnych rozumovych tvah.

Nez ptes veskery pokrok Monteverdiho madrigalové tvorby, ktery nezlstal utajen
ani nepifznivé zaujatym soucasnfktim, dospél vyvoj Monteverdiho hudebniho vy-
razu skute¢ného naplnéni teprve v jeho tvorbé dramatické,'®” v niz se uskute¢nilo
organické slouceni kompozi¢ni techniky se vSemi pouzitelnymi pfednostmi a vymo-
Zenostmi pozdné renesanéntho hudebniho odkazu. Veden neomylnym instinktem
pravého génia, dosahl Monteverdi hned v prvych svych operach definitivnfho stupné
nejen po strance citové bezprostiednosti a dramatické d¢innosti, nybrz i po strance
cisté skladebné. Vytvoril tak — vlastné je§té na samém prahu 17. stoleti — vyraz
podnes plné srozumitelny a svézi, vyraz, ktery oc¢ividné nédlez{ jiz k témuz rodu, jako
hudebni jazyk, k némuzZ se dosud hl4sime. Nejvétdf intenzity a zdrover i nejzaz§ich
harmonickych vybojat4® dosdhl jiz ve druhé ze svych oper, aspori pokud lze soudit
z proslulého Néatku Ariadnina (Lamento d’ Arianna), ktery dnes reprezentuje toto jinak
ztracené dilo; ze skute¢nosti, Ze tento pravzor tragickych opernich 4rif byl po celé
stoleti od svého vzniku nejpopuldrnéjsi skladbou vibeé¢, miizeme také uzaviit, Ze
dokonale tlumotil ladéni své doby. V pozdé&jiich Monteverdiho operach se pokra-
¢ujici slohovy vyvoj projevuje spife opro§ténim vyrazovych prostiedkir; jejich
vskutku klasicka ¢istota napadné vysvitd i z nepatrné ukéazky, vzaté z posledniho
Monteverdiho dila, posud provozovaného na nékterych svétovych opernich scénéch:

Cl. Monteverdi: L’incoronazione di Poppea
(aryvek ze 2. aktu opery)
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147 Po prvni Monteverdiho opefe Orfeo, ktera byla poprvé provedena r. 1607 v Mantové, brzy
nasledovala opera Arianna (tamtéz r. 1609) a pak fada daldich. Po jistém odmlleni uzaviel pak
Monteverdi svou dramatickou tvorbu v Benatkdch dvojici oper Ritorno d’Ulisse (Navrat Odyssetiv,
1641) a L’incoronazione di Poppea (Korunovace Poppeina, 1642). Z jmenovanych skladeb se Arianna —
aZ na nepatrné zlomky — nezachovala.

148 Monteverdiho vyznam se ovSem neomezuje jenom na pole harmonie, nybrz tyka se rovnou
mérou i ostatnich slozek hudebniho vyrazu (napi. instrumentace); k témto strankdm jeho pfinosu
viak vzhledem ke svému uz§imu zaméru imysiné neptihliZzime.
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Podstata historického obratu, jehoZ trvalym pomnikem jsou Monteverdiho opery,
Jje v tom, Ze monodicky zptsob hudebniho myileni umoznil tviréimu talentu
podfidit viechny slozky hudebntho vyrazu pozadavkéim ptirozeného harmonic-
kého citu. Vidéli jsme jiz na zat4tku, e tento cit vyvéra z podivuhodné zékonitosti,
kterd je bez teoretického studia a bez odborného pouteni, ba dokonce bez skute-
ného uvédomeni piistupna kazdému hudebné disponovanému jedinci a jez se stava
docela samoc¢inné jeho dusevnim majetkem — asi tak, jako se mohou podvédomé
osvojend mluvnickd pravidla matef$tiny stdt b&nym nastrojem logického myslent.
Tim, Ze hudebni vyraz dospél stupné, na ném? tato kazdému srozumitelna a pro
kaZd¢ho stejné platnd zdkonitost byla povyiena na hlavni princip hudebntho my3le-
ni, dovrsil se kone¢né zdlouhavy a sloZity proces vznikéni evropského hudebniho
jazyka, zaloZeného piedev§im harmonicky, jak je ostatné z celého dosavadniho
vykladu patrné. Od té doby je tedy pétefi hudebniho vyrazu harmonie a harmonické
vztahy jsou hlavnim prostfedim, kde se vytva¥i napéti a uvolnéni, podmitujici
poutavost a dramati¢nost skladatelova projevu a prop@jéujici mu citovy piizvuk
1obsah; proto také piedeviim z tohoto pramene vyvéra esteticky ucin kazdé skladby
od ¢asd Monteverdiho az do pohnutych desetileti na potatku ptitomného stolet,
kdy potalo rychle nabyvat pady piesvédeeni, %e tradi¢ni harmonie, spravné ozna-
covand jako harmonie tondlnt, jiZ vyCerpala po trech stoletich trvalé nadvlady viechny
své mozZnosti a tvofivou silu. K tomu se viak obritime aZ na svém misté.

Dospéli jsme tedy i ve svém historickém vykladu k bodu, kdy miZeme pravem
fici, Ze jeho hlavni tikol je jiZ splnén. Nebot tim, Ze jsme se propracovali na po&atek
déjinného obdobf, v némz se definitivng a do viech diisledkti ustavily podnes platné
principy hudebntho mysleni, dostali jsme se v jistém smyslu a% do pfitomnosti.
Nesmime totiZz pfehlédnout duleZitou skute¢nost, kterd by snadno mohla uniknout
pozornosti: AZ dosud znamenala kazd4 nové vyvojova etapa proménu hudebniho
Jazyka od samého zdkladu; naproti tomu v dal§fm pijde toliko o zmény, které se
nedotykajf zdkladnich principl, ponechavajice je v neztendené platnosti. To je také
divod, pro¢ je veskera hudba, vznikl4 v mezich naznadeného obdobi, Zivou soudasti
dne$ni hudebnf kultury — na rozdil od hudby ptedchézejici. A z téhoz divodu se
musf systematickd ¢dst této knihy vztahovat na celé pravé vymezené obdobi, jehoz
vyvoj by ostatné ani nebylo moZné s uzitkem sledovat bez dikladnéjsi znalosti
harmonickych pojmii, kterou mé pravé systematickd &ast teprve zprostfedkovat.
Spokojime-li se tedy ve zbytku historické ¢4sti jenom s nejbéZné&jsf charakteristikou
pfednich vyvojovych ryst prohlubovani harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka
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a obratime-li misto toho sviij ztetel k vyvoji teoretickych nézorii v oblasti harmonie
(coz je druhym hlavnim dkolem historické &asti), pak v tom neni tfeba vidét ne-
rovnomérnost: Vzdyt timto poslednim obdobim, jist& z nadeho hlediska daleko nej-
ddlezit&j¥im, nebudeme se zabyvat jenom na zbyvajicich strankdch historického
oddilu, nybrz ve skute¢nosti az do poslednich vét nafich dalsich tvah.

b) Syntéza polyfonniho a harmonického mySlent

Bylo naznaceno jiz z potitku — a ted je to snad jiz o néco srozumiteln¢j$i — ze
viechny vyvojové moznosti uréitého druhu hudebniho jazyka jsou déany jiz samou
volbou zptisobu, jak chipeme dany ténovy materidl. To je minéno asi tak, jako kdyz
se fekne, Ze v semeni je potenciilné obsaZena jiz celd rostlina nebo v zdrodku ur¢ité
individuum se viemi svymi podstatnymi znaky. MaZeme proto smysl poslednich
predchézejicich odstaved formulovat také touto vétou: Jakmile se stabilizovalo
harmonické chapani hudebniho materidlu, byl tim jiz pfeduréen jeho budouci vyvoj
seviemi svymi moZnostmi a do okamZiku, kdy bude vy&erpané harmonické chapani
musit ustoupit jinému stylu hudebniho my3leni zaloZénému na novém principu,
¢ili az dojde opét k takové situaci jako na prelomu 16. a 17. stoleti, kdy se harmonie
v tomto smyslu definitivné ujimala vlady.

Vidéli jsme oviem, Ze znacny kus piedem vytéené drahy harmonie urazila je$té
pred timto historickym meznikem, tedy jest¢ v dobé, kdy se instinktivnim hledanfm
prodirala z tviré¢tho podvédomi na povrch. Dostala se sice piitom neziidka i na
scesti — jako tieba v severoitalském ,chromatickém“ madrigalu — aviak i tak
odkryla mnoho zdravych moznosti, které daleko ptedstihly svou dobu. Tyto vytézky
praktické tvotivosti trvaly jakoby v pohotovosti, aby se zaélenily do organického
proudu vyvoje, jakmile jen dospéje ptiméteného stupné.

Tento predb&zny vyvoj byl hlavni pFi¢inou, pro¢ se harmonicky zaloZeny hudebni
jazyk hned od potatku vyznaguje podivuhodnym stupném vyspélosti a objevuje se
jako razem hned v definitivnim tvaru. Aviak druhou, stejné nezbytnou podminkou
bylo, aby se nafel umélec, ktery by svou velikosti odpovidal historické situaci.
A timto umélcem byl ve svrchované mife Claudio Monteverdi, jemuZ bylo dano
jasnoziivé rozsuzovat mezi chaotickymi tendencemi doby pierodu, atkoli po teore-
tické strance nemél, o by se opiel, leda snad o nauku Zarlinovu. Pfesto provedl,
jak jsme vid&li, bezpe¢nou syntézu viech harmonickych vytézki pozdné renesanéni
polyfonie s pevnym F4dem harmonické zakonitosti, ktery znél v jeho nitru, a vytvofil
tak ve vymluvné feéi svych oper hudebni vyraz, v némz se novy hudebni jazyk
predstavil ne pouze v zdrodku nebo nesmélém ndznaku, nybrz v soustavné rozvitém
uskutecnéni.

Nazirdme-li v&c &sté pod zornym dhlem harmonie, muiZeme fici, Ze v Monte-
verdiho hudbé se zietelné rysuje celd budova klasické harmonie, jakjiznime
z &etnych generacl pozdéjitho vyvoje az do doby videtiskych klasikil, tedy prinej-
men$im do po¢atku 19. stoleti, kdy se hudebn{ vyvoj — piedeviim zasiubou Beetho:
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venovou — potal obracet smérem k rgmantismu. U Monteverdiho totiz zcela béZné
prlchazeji viechny vertikaln{ utvary, s nimiZ se mazZeme setkat v hudbé mistr pravé
naznadeného obdobf, ba co vice, Monteverdi téchto dtvari pouZivd ve stejném
smyslu a v podobnych souvislostech jako skladatelé z po¢atku 19. véku. V pfirovnan{
hudebniho jazyka k lidské feci by se to dalo vyjadrit téZ vétou, Ze u Monteverdiho
ani harmonické tvaroslovi, ani harmonické vétoslovi v ni¢em nezadajf klasickému
slovniku a klasické vétné skladbé, takZe se skoro zd4, Ze po &isté harmonické strance
nedoglo za cela dvé stoleti od Monteverdiho zakladatelského &inu k patrnému
pokroku.

Tak tzce oviem na celou otdzku hledét nemiZeme, ponévadi — jak kazdy vi
z vlastni zku$enosti — za tu dlouhou dobu hudba prosla dalekosdhlymi proménami.
Neni toti? moZno ani harmonii pfes veskerou jeji daleZitost dplné vypreparovat
a odloutit od ostatnich slozek hudebntho vyrazu; naopak je tfeba si uvédomit, Ze
vyvoj nemusi{ byt pouze v samotném objevovani harmonického schematismu nebo
v roz§itovani zasoby harmonického vyraziva, nybrZ Ze miZe plynout také z aplikace
dasledkd jiz jednou objeveného harmonického materidlu na ostatnf stranky hudeb-
niho projevu. A v tom smyslu se odehral vyvoj opravdu velkolepy.

Nechame-li jiz stranou skutelnost, Ze Monteverdi vysoko ¢ni nad ostatni své
vrstevniky a Ze trvalo celd desetileti, neZ se to, co mu bylo bézné, stalo obecnym
majetkem (ba vét§ina pozdgjich skladatelt ho po harmonické strance vibec ne-
dorostla), nem@zeme prehlédnout, Ze vzapéti po oslnivém vitézstvi monodie opét
nastala nutnost ji néjak smifit s odkazem renesan¢ni polyfonie. Toto Usili o0 novou
syntézu, pomérné brzy korunované zdarem, je charakteristickym rysem obdobf
hudebniho baroka: Snad kazdému se pfi pojmu barokni hudby samotinné
vybavi pojem polyfonie a kontrapunktického uméni, jak ndm je v zavéretné vyvojové
fazi ztélestiuji G. F. Hiandel a'J. S. Bach, jejichz tvorbu délf od tvorby Monteverdiho
interval jen o mélo vé&t$i jediného stoleti. Jiz pouhd jména téchto mistrit nasvédeuji
tomu, %e¢ se zm*nnou problematikou se t&Zi§t¢ hlavniho vyvoje opét piesunulo na
sever od Alp, aby na fadu ptistich generaci zlstalo vedeni pevné v rukou stedo-
evropskych tviréfch um3led, ktekf vytvofili dosud neotieseny zdklad naSeho hudeb-
ntho repertoaru.

Ovsem barokni kontrapunkt a renesanéni polyfonie se od sebe zna¢né lisf, ackoli
ob&ma je spoledny princip neustalé imitace. Vidéli jsme sice jiz u mistr 13. stolett,
%e se u nich harmonie podilf dosti zna¢nou mérou na tvré¢im procesu, nikoli viak -
jako slozka vedouci, nybrz pouze jako druhotny jednotici princip. V pozdné rene-
sanéni hudbé vystupuje harmonie do popiedi a stava se ponenahlu slozkou vedouct,
soutasné viak nastavd v polyfonnim myslen{ patrny tpadek, jemuz se dovedli
vyhnout pouze nejvétsf mistfi, jak jsme mohli poznat i na nékolika ukdzkach v mi-
nulé kapltole Teprve v_barokni hudbé si harmonie podmanila polyfonii tplné.
Nestadi ji jiz jenom to, Ze volba akordi predem yymezuje cestu m&:}g@;ckéwhybu
hlasé-ili %e se tak — obrazné Fedeno — harmonie stivé jakoby Yetitém, jimz plyne
melodicky proud vicehlasu. Nespokojuje se také tim, Ze se podili na formovém roz-
vrhu stanovenim intervald, v nichZ maji jednotlivé imitace nastupovat, a ze zdanlive
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nepfetrzity proud dovedné stetézenych imitaci neustale ¢leni harmonickymi kaden-
cemi, nybrz vedle toho vieho vytvar predevifm novy typ melodiky, a to melodiky
harmonicky podminéné, kterd jiz sama o sobé (a nikoli teprve v souzvuku
raznych hlasi) je vyrazem harmonického déni. Tato barokn{ melodika je v pt{krém
protikladu k melodice renesanéni, vyznacujici se povlovnym vyvojem v §irokych
nelomenych obloucich, obsahujicich zpévné intervaly malého, pievaznou vét§inou
sekundového rozméru a po vzoru gregoridnskych melodif se skoro uzkostlivé vyhyba-
jicich postupiim v tzv. rozloZenych akordech.

Novy melodicky typ vSak nebyl pouze vysledkem pokradujiciho vyvoje v oblasti
harmonického mysleni, nybrz vyznamnou mérou se na ném podilel i nebyvaly r0ZVO0)
instrumentélni hudby, jiZ jsme se vzhledem k tizkému zamétenf svych vvah dotkli
jen mimochodem. Béhem renesance a na usvitu baroknitho obdobi dospéla stavba
hudebnich néstrojt a technika nastrojové hry tak vysokého stupné, Ze byla schopna
soutézit s vyspélou technikou vokalni reprodukce, ba Ze ji v nékterych bodech je§td
predstihla. KdeZto diive ovlddal ve$kerou melodickou predstavivost jediny idedl
vokélnf melodiky, jak jsme ji prve charakterizovali, a tomuto idedlu se podfizovaly
i ndstrojové minéné hlasy,'*® nastdvd nyni obrat a melodicka tvorba téZ{ z néstrojo-
vych mozZnosti, které usnadnénim hry rozloZenych akordd a vétsich intervalovych
skokti velmi dobfe odpovidaji poradavkiim harmonického citu. Ponévadz viak
imita¢nf princip béhem 17. stoletf znovu nabyval ptidy, mélo to za nisledek novou
uniformitu melodické stylizace, tentokrate viak s opainym vysledkem: Tam, kde
se hudebni tvofivost vyjadiovala kontrapunktickymi formulemi, dostal se i lidsky
hlas do podruéf instrumentalnfho melodického typu, ztetelné opfeného o harmonic-
kou strukturu; ba mozZno fici, Ze ¢isté melodické prvky jsou zde druhotné, nebot
¢asto vznikaji pouhym stupiiovitym vyplitovanim ryze harmonicky citénych in-
tervalf, 150

Povaha nového kontrapunktu, jehoZ vrcholny rozkvét spadd do prvé poloviny
187 veku, byla tedy aZz do poslednich disledkl vyslovené. harmonlcka Tim spise
byly harmonicky zaloZeny a harmonii fizeny skladby, tvofené monodickou tech-
nikou, stejné jako monodické useky jinak prevainé kontrapunktickych skladeb.
Ackoli skladby tohoto druhu maji na hudebni produkci doby nemaly podil, jak
je patrno tfeba hned na pifkladu Zivotniho dila samého J. S. Bacha, pfece jen lze

149 Proto je Casto tak nesnadné uréit, které hlasy renesanéni polyfonie se vskutku zpivaly a které
se svéfovaly nastrojim; z téhoz divodu bylo moZno ménit obsazeni provozované skladby, penévadz
o potitcich instrumentace v novodobém slova smyslu lze mluvit teprve ve spojeni s tvcikcu gkoly
benatské, ktera jiz byla dotéena baroknimi tendencemi.

150 Uziva-li se tedy vyrazi kontrapunkt vokding a kontrapunkt instrumertdlri, je tcmu tfeba rczumét
v pravé naznaleném smyslu. Kontrapunkt vokalni se tak ztotoZfiuje s renesan¢ni polyfonii, jak jsme
Jji poznali v piedchazejici kapitole, kdeZto kontrapunkt instrumentaini odpovida polyfonii barokni.
S aktudlnim obsazenim hlast skladby ma toto rozli¥eni jen vzdalenou souvislost; bylo by cmylem
se domnivat, Ze renesanéni polyfonie neznala podstatné nistrojové tcasti, i kdyZ se ji Casto #ka
polyfonie vokdlni.
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v souhlasu s obecnou predstavou oznalit jako charakteristicky styl pro toto obdobi

sloh kontrapunkticky, predstavovany nejlépe fugou, vrcholnou to formou imitaéni
techniky.

¢) Harmonie zdkladem hudebniho vyrazu

Jako na konci 16. stoleti vytvareli stirnouci mistfi renesanéni polyfonie jeji
vrcholnou syntézu jiz v prostiedi zaméstnaném podstatné odlisnymi myslenkami
a slohovymi idedly, tak mohl i J. S. Bach, kdyZ o pil druhého stoleti pozdéji jeho
génius sklizel vyzralé ovoce staletého vyvoje, pozorovat na generaci svych vlastnich
synt, jak se obraci Gplné novym smérem.

V ohnisku tohoto nového pierodu byla opét harmonie. Po viem, co bylo o po-
vaze barokniho kontrapunktu uvedeno, by se sice zdalo, Ze podil harmonie na hu-
debnim vyrazu jiz ani nebylo mozno stupilovat, neni tomu vsak tak, ponévadz —
zaujati harmonii samou o sobé — jsme si dosud nepovsimli, Ze pohonnou silou
kontrapunktické hudebnf véty byl imitaéni princip, byti byl sebevice sevien
pouty harmonického mysleni. Imitace oviem (jako kontrapunkt vitbec) nutné vede
ku prevaze konstrukce v tviir¢im procesu, takZe harmonii bylo nesrovnatelné volnéji
ve formdach, kde se nemusila tolik ohliZet na konstrukci vicehlasu. Proto také mistfi,
jimZ byly nejslozitéjsf formule imita¢ni techniky tak bézné, Ze je dovedli bez pfipravy
improvizovat piimo na nastroji, radi predesilali svym fugdm fantazie, preludia a po-
dobné méné vazané formy, kde mohli svobodnéji a bezprosttednéji vyjadrovat
citovy obsah svych hudebnich my3lenck.

Ani po svém naprostém vitézstvi na podatku 17. stoleti nemohla harmonie nést
sama o sobé celou strukturu hudebni véty. V monodii se vedle nif a pted nf uplattioval
jako formotvorny princip basnicky text at jiz lyricky, nebo dramaticky, jenz vlastng
‘uréoval tvar a prib&h hudebnf véty; ve fuze a v podobnych kontrapunktickych
formAach tuto funkci plnila imita¢ni technika, s jejiz pomoci hudebni véta naristala
do tctyhodnych rozméri. Ve spolupréci s touto technikou se na ptadé ¢isté harmo-
nické vytvotila ustédlena formélni schémata, kterd nazyvame modulaé¢nim plinem
a podobnymi vyrazy; &isté teoreticky vzato byla tato schémata schopna stat se vy-
Iuénym nositelem formového prabéhu véty, v praxi to vSak bylo uskute¢nitelné
pouze v drobnych utvarech, jaké dnes poviechné oznalujeme druhovym pojmem

 pisiiovd forma. Jsou to takové tutvary, pii jejichZ poslechu vnimadme hudebnf obsah
jako celek, ponévadZ to dovoluje jak nevelky rozmér, tak jednoduchd konstrukce.
Ale tam, kde $lo o rozsdhlej$i hudebni architekturn, byla situace podstatné odli§na:
Skladatel nemohl napliiovat abstraktni harmonické schéma neustdle novym melo-
dickym materidlem; ne snad proto, %e by to bylo nad sily jeho melodické invence,
nybrz hlavné proto, Ze by to pfesahovalo vnimavost normalniho posluchade, jenz
by byl nucen obracet pozornost k novym hudebnim obsahtim, je$té nez pfiméfené
zazil predchézejici.ls

151 Tento problém u imita¢ni formy, napf. u fugy, nenastaval, ackoli ji dnes vieobecné povazu-
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Jakmile tedy imita¢ni technika ztratila po dosaZeni vrcholného stupné klasické
dokonalosti svou pfitazlivost, bylo tieba nalézt novy stavebny princip, jehoZ pomoci
by bylo mozZno z drobného, snadno zapamatovatelného tématu vytvotit rozsihlou
hudebni plochu na zvoleném harmonickém phdorysu. Timto novym stavebnym
principem se stala kompozi¢ni technika, kterou dnesoznadujeme terminem motivic-
k4 prace;'® na misto opakovadni tématu v riznych hlasech kontrapunktického
pfediva mohlo nastoupit organické rozvijenf hudebnf mySlenky v jediném hlase,
opfeném o harmonické pozadi. Jak patrno, ujala’se vI4dy zase sazba homofonnf;
sama sebou daleko pFistupnéjsf a po technické strance méné néro¢na.

Soucasné s nastupem nového principu hudebniho mysleni pocala se ménit celd
kompozi¢ni technika. Soustfedéni melodického obsahu v jediném hlase po delsi
usek skladby umoznilo Setfit charakteru jednotlivych hudebnich nastroji (téz lid-
ského hlasu), ¢emu? byla aZ dosud na piekdzku skute¢nost, Ze v kontrapunkticky
zalozenych skladbach prochézel tyZ melodicky materidl vSemi hlasy, a tudiz i riz-
nymi néastroji. Ac¢koli i v tomto sméru bylo dosaZzeno nékterych pokroka jiz difve,
nastal vlastni vyvoj moderniho orchestru a skuteéné instrumentace, jak ji dnes
rozumime, teprve od tohoto obratu. S kontrastujicim postavenim vedouciho hlasu
a harmonického doprovodu se oteviely nové moznosti koncertnimu slohu a s kon-
trastem néastrojovych barev v instrumentaci i s protikladem ténin v harmonii se
dostavil téz pozadavek kontrasty mezi celkovym vyrazem hudebnich myslenek
uvnitl hudebni véty.m obsah predchézejiciho ddobf hudebnich dé&jin
sousttedil do fugy jako nejtypi&té&jsi formy, tak vykrystalizovaly nejcharakteristi¢téjst
vlastnosti nové vyvojové epochy v sondtové formé, vjejimz zajeti — mimochodem
a po pravdé Yedeno — trvé tradi¥al hudebni mysleni podnes.

Zménény zpisob stylizace hudebn{ véty pfipravil harmonii daleko piiznivéjs
podminky, nez byly ty, kterym se t&ila v pfedchézejicim obdob{, kdy musila skoro
na ka?dém kroku uzavirat kompromis s pozadavky kontrapunktického vedeni hlast
I:Iarmoniigiich také jak ndlezi vyuZila, ale pouze v tom smyslu, ktery jiz byl prve

““naznaden, totiz v tom, %e uréovala formovy vyvoj skladby, &ili Ze se stala hlavnim
formotvornym principem.-hudebni véty. Pokud se viak tykd prostiedkt,
jimiZ $vou novou funkeci pinila, je téeba konstatovat, Ze se omezila na pouhy zlomek
moznosti, které byly mistréim vrcholného obdobi baroknfho kontrapunktu naprosto
’s;a’fffé“z’?éfr’nﬂg,‘lif takze vysledek se povrchnimu pozorovateli jevi spiie jako krok zpét,

s

jeme za ,tézkou”, tj. nesnadno piistupnou. Neustald pfitomnost jediného kratkého tématu (nebo
aspoit omezeného poétu témat) poskytovala posluchadi dojem stalé p¥itomnosti dévérné znidmého
obsahového prvku, jehoZ se mohl ,,zmocnit“ hned na samém po¢atku skladby.

152 Pojem motivickd prdce (prace s motivem) patii do oblasti nauky o hudebnich forméch; rozumi
se jim obméniovani krat§iho a vyrazného melodicko-rytmického ttvaru (motivu), jimz se v prébéhu
skladby z tohoto ttvaru dobyvaji riizné mo¥nosti, utajené v ném jakoby v zdrodku. Jako hlavni
druhy motivické prace se oby&ejn& uvadéji opakovani, variace, déleni, rozsitovéni a kraceni motivu.

153 Ponévad? to vcelku nepfesahuje rozsah znalosti z oboru vieobecné hudebni nauky, mizeme
se vyjadrtit presnéji a ¥ici, Ze novy smér se v podstaté omezil na onen harmonicky material, ktery
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ba miZe se ve srovnani s komplikovanou, neztidka chromatickou fakturou bachov-
ského vyrazu zdat bezméla primitivni. Ve skute¢nosti oviem znamenal novy pomér
k funkci harmonie v hudebni vété vyznamny pokrok a pravé zminéné zjednoduso-
véan{ prostiedkfl bylo historickou nezbytnosti, nebot bylo tieba, aby vyvoj postupoval
k vy$§im stuptitim od vychodiska pokud mozno nejjednodusiho.

Hlavnimi nositeli tohoto vyvoje a pfednimi tvirci zdkladdi nového sméru byli
skladatelé ¢eského piivodu, jez stisnéné poméry ve vlasti vedly vétSinou za hranice
Cech, takZe je dnes obvykle oznadujeme soubornym nazvem ¢eské hudebni emigrace.
To je ovSem pojem daleko §ir¥f neZ vyvojovy usek, kterym se prave obirdme, a proto
viichni pifsluinici &eské hudebni emigrace nenaleZeji do této souvislosti; aviak
nejdalezitéj§im ¢ldnkem na cesté k dotvofeni tohoto sméru hudebniho jazyka byla
tzv. Skola Mannheimskd, jejis predni piedstavitelé, Jan Vaclav Stamic a Frant.
X. Richter, pochézeli z Cech. Nebyly to viak jen tyto dvé postavy zdkladniho
vyznamu pro hudebnf dg&jiny, kdo pFipravil padu pro klasické obdobi novodobého
hudebnfho jazyka, nybr? jesté celd fada dal§ich ¢eskych hudebnikii, kteti v hojném
poétu plsobili po celé Evropé, bezmdla tak, jako kdysi nizozemsti skladatelé. Ceskd
hudebnost se tak v rozhodujici fizi zatadila do hlavniho proudu svétového hudebntho
vyvoje jako vedouci slozka, a nasledkem toho se stala ziroveil i spolutviircem
klasické harmonie, jak je ostatné ze souvislosti patrno.

HARMONIE FORMOTVORNYM PRINCIPEM

d) Klasické obdobi harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka

Ptirozenym nasledkem harmonické podminénosti novodobého hudebniho jazyka
bylo, e jeho klasické obdobf se kryje s klasickou vyvojovou fézi jeho harmonické
sloky. A tim ptichdzime k dalezité otdzce: Kdy vlastné miZeme mluvit o kla-
sickém stupni ve vyvoji této slozky? Abychom tuto otdzku mohli spravné zod-
povédét, je tieba si znovu piipomenout, Ze vyvoj uritého druhu hudebntho jazyka'®*
si musime pfedstavovat jako plynuly postup od jednoduchych prvkia ke slozitéjsim
organismtim, jako postupné odkryvani novych a stile komplikovanéjsich vztahd,

poskytuje prostd tonalni kadence (tdnika, dominania a subdominanta) a na tzv. dominantni étyfzvuk
(septakord a jeho obraty), ktery tehdy byl v kadenci takika nepominutelny. Harmonické vztahy,
které lze z tohoto jednoduchého materialu vytézit, postatily novému sméru aspoti z poCatku k fe-
$eni prevazné vétiiny jeho problému.

154 Jak bylo upozornéno hned na zalatku nafich tvah, nemame zde na mysli hudebni jazyk
viibec, nybrz ur&ity hudebni jazyk, jak je dan volbou ténového materidlu a zdkladnim postojem
k nému, tj. zptsobem, jak tento material chdpeme. — Pojem klasického obdobi pak také nemusi mit
absolutni vyznam; ¢asto ho totiz uzivime se vztahem k né&akému Sir§imu vyvojovému procesu,
k n&jakému slohu. Tak nap¥. mluvime o klasickém obdobi vokalni polyfonie, ale i o klasickém obdobi
slohu romanského nebo gotiky. MuZeme také mluvit o klasické fazi tzv. instrumentalniho kontra-
punktu, resp. barokni polyfonie; je viak jasné, Ze od té doby, kdy byl stabilizovdn dneini zpusob
hudebniho mysleni nejen v harmonii, nybrz i v poméru k ni, tedy nejpozdéji od polovice 18. stoleti,
bylo mo#né jiz jen jediné klasické obdobi, a to do té doby, dokud by nenastal zasadni (kvali-
tativni) pfevrat ve zptisobu hudebniho mysleni.
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vytéZenych z téhoz zdkladu. Prvotni stadia tohoto p#fmocarého vyvoje pracuji
pouze s nepatrnou castf danych moznosti, takZe stav hudebntho jazyka v této fazi
JeSté neodpovida kapacité normélniho hudebntho vnimanf; proto se miZe z hlediska
pozdéjsich vyvojovych stuprit jevit jako faze primitivni. Novych, slozZitéjsich a odvo-
zengjsich vztaht viak neustile pfibyva, tak’e jejich systém se rychle bliZi k plnému
vyuZit{ viech normalnich vnimacich schopnosti, az tohoto cile dostihne. Ponévads
viak umén{ hledd stile nové cesty a vyvoj se nemiiZe zastavit na stupni jednou
dosaZeném na del§i dobu, pokra&uje se po této linii k dal§im komplikacim, které
v dobé¢ svého prichodu jiz piesahujf pramérnou vnimact schopnost a jsou bez-
prostiedné piistupné pouze jedincim mimotddné nadanym nebo zase zvlast
piipravenym, tedy odbornikim. Tim zaéinid povazlivd cesta odtrfenf uméni od
Sirokych vrstev a jeho rozpolcenf na smér ,moderni“, z ného? ma pravy uZitek
Jenom stale tent{ a vylu¢néjsi vrstva poudenych zdjemct, a na umént »popularn{,
u n¢hoz tato obtfZ sice nent, aviak jen za tu cenu, Ze se alespoii po technické strance
nutné vyjadiuje fe¢{ minulosti.

Nyni je snad jiz samo sebou ziejmé, na kterém bodé pravé popsané vyvojové
kfivky lezi klasické obdobi: Nastdvd v tom okamziku, kdy vyrazové prostiedky
dospéjf k odkrytf a soustavnému vyuziti viech moZnosti, danych ve vychodisku,
pokud na svou dobu nepfesahuji norméln{ kapacitu pramérnych vnimacich schop-
nostf; trva pak tak dlouho, dokud v uméleckém projevu nenabudou pievahy vztahy
Jesté sloZit€jsi, vymykajict se prostému a necvicenému sluchu souasného posluchace,
a dokud se nepo¢ne rysovat prve zminény protiklad dvojtho uméni, jehoz klasick4
a predklasickd fize neznaji.

Toto klasické obdobi v na§em hudebnim jazyce — tedy také v harmonii — vskutku
souhlasi s historickou epochou, kterou v d¢jindch hudby nazyvime klasicismem
a kterou ndm ztélestiyje trojhvézdi tzv. videtiskych klasiktt — Haydn, Mozart
a Beethoven. Z nich Haydn i Mozart nejen &asové, nybrz i charakterem své rané
tvorby pifmo souviseji s onou fazi, kterou nejlépe a nejviechecnéji zastupuje eska
hudebn{ emigrace 18. stoleti a kterd se také oznaluje jako hudba piedklasicks
nebo obdobf predchiidet klasikii. A¢koli Mozart byl o dobrou generaci mladsi
nez Haydn, prece vyrostl daleko difve nad své piedchidce a uskutednil pravé
dovrieni klasického vyrazu ve velkych skladbidch ze zavéretného obdobi svého
piekritkého Zivota, tedy od sklonku osmdesétych let 18. stoleti. U Haydna pak —
Jak se ffkdvd, pod vlivem vrcholnych skladeb Mozartovych — dostavil se ty% vysledek
teprve v pozdn{ tvorbé ze zavérednych let 19. stoleti, tedy a% ve stafeckém véku,
kdy se jiz pochybuje o moznostech tviréich sil.

V téZe dobé se jevi jako pravy klasik i podstatné mladsi Beethoven, skladatel
zcela odlisné tviref metody neZ oba jeho predchiidci, po vétsinu své tvorby rozma-
file produkujici skladby nejriznéjstho formétu a zaméfeni po celych desitkach.
V' Beethovenové tvorbé dochéazi k vlastni gyntéze klasického hudebntho jazyka,
aviak jedté nez se Haydn rozzehnal se svym dlouhym Zivotem, dostavil se v Beetho-
venove dile obrat. T7eti symfonie, zvana Eroica, ohlasila na prahu stoleti, které mélo
byt svédkem netuseného technického rozvoje a dalekosihlych spoletenskych pie-
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vratli, novy smér, ktery oznatujeme jak ~,roma.ntisn}1i73\. Presto Cisté technicka
a spfSe femeslna stranka hudebniho projevi —=Zzejtména pokud se tykd harmonie —
zfistava bytostné klasickd, ponévad? jeji patrny pokrok spotfvé pouze v domyslent,
zhusténi a komplikaci prvkit jiZ stdvajicich, a nikoli v zdsadnfm obohacenf systému
0 nové, dosud neznamé vztahy. K tomu doslo az v dile skladatelské generace, kterd
spatiila svétlo svéta teprve v letech nejvétifho rozmachu Beethovenova tvaréiho
génia.

Zuzime-li tedy nyni okruh svého pozorovani opét pouze na harmonii, mi-
Yeme navéazat na to, co jsme fekli jiz na potatku vykladu o proménéch hudebntho
jazyka od rozhran{ 16. a 17. stoleti: Pies viechny hluboké rozdily v hudbé dvou
stoletf, jex jsme se v pfedchazejicich odstavcich pokusili naznatit, zistava viastn{
latka harmonie, nazirime-li ji oddéleng, v podstaté tdZ. Systém harmonickych
prvkii a jejich vztahi, ktery na prahu 17. stoletf ustavil v genidlnf osamélosti Claudio
Monteverdi, vyterpava diky nesmirné harmonické intuici svého tvirce vSechny
mo3nosti, dané ve vychodisku harmonicky zaloZeného hudebntho jazyka, pokud byly
pHistupny pramérné tehdej$f hudebnf chipavosti; po této strance to tedy je ve svrchu
vymezeném smyslu také stupett klasicky, oviem realizovén v oblasti dramatické
monodie. V oblasti barokntho kontrapunktu pak se k téZe meté dospélo v zévéretném
obdobi tohoto sméru, jak je znidme z dila J. S. Bacha; i zde je klasickd harmonie
obsazena ve své tiplnosti, jak kazdy rad uzn4, ptirovna-li k sobé harmonicky obsah
skladeb Bachovych a Beethovenovych. A po tretf se harmonicka slozka hudebnfho
vyrazu dopracovala tohoto stupné v oblasti novodobé sazby homofonni, a to ve vrchol-
ném obdobi hudebntho klasicismu; tehdy viak ze viech t¥f stupiiii nejdokonaleji,
ponévad? homofonni sazba 2 metoda motivické prace poskytujf harmonii nejlepsi
podminky.

Z hlediska &isté harmonie tedy jde o jediné obdobi, jediny vyvojovy stupeil.
Proto také jsme shrnuli celé toto obdobf, obsahujfcf nejvétsi jména déjin hudby,
do jediného souvislého vykladu, a teprve nynf se obratime od hudebni praxe k osu-
dtim hudebn( teorie, abychom jednak poznali vyvoj teoretickych nézori o harmonii
v té dobg, jednak viak také ziskali konkrétnéjsf piedstavu o vlastni naplni klasické
harmonie, o nf# jsme a% dosud mluvili jen ve zcela vieobecnych vyrazech.

2. Vyvoj nauky o harmonii do potitku 19. stoleti

Kdy# jsme ke konci predchazejici kapitoly v souvislosti s vykladem o pozdné
renesanén{ hudbé jednali o stavu hudebnf teorie, sezndmili jsme se s prvymi pocatky
harmonie jako samostatné teoretické discipliny, hodné toho jména. Shledali jsme
zérovett, ze harmonie i tak ziistala daleko zpét za vyboji hudebni praxe, nebot se ji
prozatim nepodafilo dospét dale neZ ke zjidténi, Ze latkou harmonie jsou akordy
ovladané principem konsonantnosti, ze jedinymi konsonantnimi akordy jsou tvrdy
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a mekky trojzvuk, a Ze tudiZ tyto dva protikladné prvky jsou zédkladem veskerého
harmonického déni. Tyto myslenky predstavuji proti difvéj§im teoretickym nazorim
nesmirny pokrok, aviak ve srovndni s harmonickym obsahem soulasné hudby to
bylo Zalostné mdlo. Jakmile viak jednou byly vysloveny a jakmile tim umoZnily
piiméieny postoj k hudebnfmu materilu, bylo mozno oéekévat, ze dojde k rychlému
jejich domysleni, aby se tak teorie mohla vyrovnat se viemi problémy, pfed néz ji
stavéla vyspéld a mnohotvarnad hudebni praxe. Tento vyvoj bylo mozno olekavat
tim spiSe, Ze v monodii na rozhrani 16. a 17. v€ku harmonie po prvé odhalila svou
pravou tvifnost, ponévadZ jiZ pouhd stylizace hudebni véty ukazovala jasné na
akord jako na zdklad hudebniho my3lént a pravy kli¢ ke skute¢né hudebnf teorii.

Avgak hluboce zakofenéné predstavy a predsudky se jen velmi nesnadno odkladaj,
a proto také Zarlinovy nazory zapadly po nékolika desetiletich zaujatych polemik se
soucasniky bez priméieného ohlasu, nebot jejich zdkladni hledisko bylo pfili§ nové,
nez aby bylo snadno pochopitelné. Proto se vlastni hudebni teorie pohybovala dile
po vyjezdénych kolejich tradi¢nich nizord, bez patrného styku se sou¢asnym stavem
a vyvojem hudebni praxe. Od zakladu zménény zpisob hudebnfho mysleni se
oviem nékde projevit musil, a bylo jen ve slohu vitdlniho rozmachu po¢inajiciho
baroka, Ze se tak stalo na poli ¢inorodé praxe, ktera se mnoho nezdrZuje teoretickymi
uvahami, nybrZ hledf k feSenf konkrétn{ situace. Proto se t&Zit€ vyvoje nauky o har-
monii v obdobf baroknim presouva z ryze teoretickych oblasti na pole harmonie
praktické, jak jsme ji definovali hned na samém pocétku svych tvah.

ZLATY VEK HARMONIE

a) Continuo

Zminili jsme se jiZ o tom, Ze soub&Zné se vzristem vyznamu harmonie se stuptio-
vala i wcast instrumentalni sloZky na provozovén{ renesanénich polyfonnich skladeb
a Ze tento vyvoj byl podporovin znamenitymi pokroky ve stavbé hudebnich néstroji
a zdokonalovian{ jejich reprodukéni techniky. V neposledni fadé se to tyka nastroja,
které jsou samy schopny vicehlasé hry a které jsou proto samy o sobé schopny vy-
Jjadfovat harmonicky obsah hudebni véty. Pravé pro tuto vlastnost ziskavaly néstroje
tohoto druhu (napi. varhany, cembalo, loutna) na duleZitosti, ponévadz pii vhod-
ném zaclenénf do sloZitého hlasového pletiva mohly nejenom poslouzit jako into-
na¢ni opora pro vokalni hlasy a jako zvukovy tmel celého souboru, nybrz mohly
také dopltiovat celkovy souzvuk po harmonické strance, chybély-li v souboru
nihodou nékteré hlasy nebo méla-li skladba v tom sméru jisté nedostatky. Aby mohli
dostat témto poZadavkiim, usnadiiovali si hradi zminénych nastrojd svilj obtfZny
ukol tim, Ze si jako predlohu pro svou hru vypisovali nejhlubsi hlas provozované
skladby. Tomu viak je tfeba rozumét v tom smyslu, Ze jejich part nebyl mechanic-
kym opisem partu nejhlubsiho hlasu ve skladbé, tedy pravidelné basu, nybrz byl
jakymsi vytahem okamzité nejhlubsich tént v celém prabéhu skladby. Kryl se proto
s normalnfm basovym partem pouze tam, kde bas skute¢né hral (nebo zpival)
nejhlubsi noty; kde se viak bas odmléel nebo kde se pod né&j kifZenim hlast dostal

Skenovano pro studijni ucely



CONTINUO 115

néktery z hlast vy$ich, nastoupil na jeho misto onen hlas, ktery v daném okamziku
prednagel nejniz¥ tény. Touto metodou vznikl part, ktery na rozdil od normalnfho
basového partu prakticky neobsahoval pauzy a vzhledem k celkovému zvuku byl
neustale pravym basem: pro tuto vlastnost se mu pozdéji dostalo pojmenovanf
basso continuo®® (té% b. continuato) nebo basso seguente. Z tohoto idedlnfho basového
partu pak tehdejsf varhanici (popt{padé hréei jinych nastroji, schopnych akordické
hry) improvizovali jakysi harmonicky vytah provozované skladby, jak bychom to
dnes asi fekli. Je oviem patrné, Ze k tomu ani pii znamenité hudebnosti tehdejsich
hra¢ neddvala pouh4 basova melodie jednoznaény podklad; aby tedy hréa¢ continua
hral nad vypsanymi notami svého partu ony souzvuky, jichZ bylo na daném misté
z vile skladatelovy tfeba, zapisoval si k basovym notédm jesté potfebné poznémky,
a to nikoli notami, nybr# &¢islicemi,!®s které vyjadfovaly intervalové vzdalenosti
vy§$ich hlasti od zapsané basové noty a tfm i pfislusny akord nad kazdou z basovych
not. Takto vybavenému partu se pak kromé prve uvedeného pojmenovani fikalo
téZ vyrazem basso numerato.}™

Vyli¢end reprodukinf praxe piirozené nemohla zistat bez vlivu na hudebnf
predstavivost tviiréfch umélcd, kteff skoro vesmés patiili k t&ém, kdoZ jako varhanfci
i jako kapelnici s nf pfichézeli pii kazdodennfm vykonu svého povoldn{ nejvice do
styku. Ponévad? jejf kofeny zasahujf aZ do poloviny 16. stoletf, jak se podafilo
prokézat pomérné ned4vno,1%® nenf pochyby o tom, Ze vyznamnou mérou pfispéla
k praktickému uvédoméni o existenci akordického zékladu hudebniho vyrazu
a hlavné ke vzniku monodie, jak si jiz dovedeme pfedstavit podle toho, co bylo
o monodii fe¢eno na zatatku této kapitoly. Ba je moZno ¥ici, Ze bez této praktické
pipravy je vznik monodie sté€f vysvétlitelny, coz oviem nebylo tak zfejmé, dokud
byl za objevitele &slovaného basu nebo viibec continua pokldddn Ludovico Grossi
da Viadana® (1564—1654), u néhoZ se continuo objevuje teprve v dobé, kdy byl
monodicky sloh jiZ v zasad€ ustaven.

155 . souvisly bas; vyrazu souvisly bas ani jeho ekvivalentu se viak v &eStin€ nepouziva. Nechceme-
1i tedy Fici po italsku continuo a nechceme-li se uchylit k vyrazu generdlbas nebo generdini bas, mecha-
nicky ptevzatému z némdéiny ( Generalbass, tedy asi ,,vieobecny® & ,hlavni bas®), musime vzit
za vdek s terminem &slovang bas, s nim% se sezndmime teprve v nasledujicich ¥adcich. — Z hlavnich
evropskych jazyki odpovida italské formé pojmenovani jiz jen angli¢tina, kde se zésadné uZiva
terminu thorough bass.

156 Piipadné i posuvkami u t&chto Cislic nebo i o samoté stojicimi posuvkami. Se zpisobem
¢islovani basu, jak se béhem ¢asu vyvinulo v pevny a jednoznaény systém smluvenych znadek,
seznamime se postupné v systematické ¢asti.

157 Tj. &islovany bas, jak také iikdme v Ceftin€. Obdobného terminu se uZiva téZz ve fran-
couzitiné (basse chiffrée).

158 Max Schneider, Die Anfinge des Basso Continuo, Leipzig 1918, a Otto Kinkeldey, Orgel und
Klavier in der Musik des 16. Fahrhunderts, Leipzig 1910.

159 Pg vstupu do frantidkanského ¥adu se r. 1594 stal kapelnikem dému v Mantové, aviak jiZ po
tiech letech odeSel do Rima, kde vydal nejdulezitéjéi ze svych Zetnych shirek cirkevnich skladeb.
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V monodii pak continuo dosahlo mimof4dného vyznamu, ponévadZ samo o sobé
statilo vyjadfit harmonicky podklad, provazejici monodickou melodii; skladatel
proto nemusil vypisovat vice neZ dva hlasy skladby, totiz melodii a continuo,2®® jehoz
konkrétn{ stylizace mohla byt podle hra¢ovych schopnosti riiznd, aniz by tim byla
doteena podstata skladby, jen kdyZ byla pfesné zachovana harmonicka struktura.
Piesto viak vyZadovala néstrojové realizace continua znatné dovednosti, které bylo
lze nabyt jen dékladnym poudenim a intenzfvnim cvikem za predpokladu vyvinu-
tého harmonického citu. Nebot bylo-li basso continuo ve svych potatcich jakymsi
spife mechanickym ,akordickym vytahem® z pletiva hlastt polyfonni skladby,
predstavovalo continuo 17. stoletf improvizaénf tvorbu harmonické véty
vymezené basem, melodif a skoupymi skladatelovymi pokyny v podobé smluvenych
znatek (&islic a posuvek).

Neni proto divu, Ze se basso continuo stalo hlavnim pfedmétem pozornosti teore-
tickych pisateltt a Ze t&2i3té hudebné literdrnf produkce se presunulo na pole velmi
prakticky zaméfenych snah. Tento smér zah4jil r. 1608 prednf italsky skladatel
Agostino Agazzari (da Siena, 1578 1640) tim, %e druhému svazku paté knihy
svych Sacrae cantiones piedeslal pojedndni, nazvané Del sonare sopra 1l Basso con tutti
Ii stromenti ¢ dell’uso loro nel Conserto.*®! Jiz z pojmenovari této ptedmluvy lze vytuSit
jeji praktické poslani; podobny charakter, ¢asto se silné didaktickym zabarvenim,
pak ma Zetnd literatura, kterd v tomto sméru pokraluje. Po vice jak celé stoleti
se pohybuje mezi prostymi sbirkami &islovanych basfi s n&kolika vysvétlujicimi po-
znamkami, sbirkami to, které byly &asto sklddény jen s mySlenkou na okruh vlastnich
34k, a mezi obrn&j¥mi textovymi pasdZemi v teoretickych pojednénich z jiného
oboru nebo encyklopedického charakteru, aby konen¢ vydstila do skuteé¢nych
utebnic vétiiho formatu, v nich oviem také pievlida notovd &ést, jak uZ povaha
véci sama ptinasf. Prvnf z téchto tif typa nejlépe zastupujf zndmi italdti skladatelé
Bernardo Pasquini (1637—1710) a Alessandro Scarlatti (1660—1725), druhy pak

Historicky vyznam ma rozsahld sbirka Cento concerti ecclesiastici a 1, 2, 3, 4 voci con il Basso continuo
per sonar nell’organo (1602—1611), ktera byla diive povazovana za prvy doklad existence continua
vitbec a nasledkem toho Viadana za jeho pavodce. Dnes oviem vime, Ze nejenom Caccini, Peri,
Emilio del Cavaliere a Adriano Banchieri i jini skladatelé té doby uZivali ¢islovaného basu je§té
pied Viadanou, nybrz té% %e tato praxe ma jeité starsi tradici; Viadanovo prvenstvi se tedy omezuje
pouze na to, Ze basso continuo je v jeho skladbach podstatnou a nepominutelnou slozkou, jak to pékné
vyjadfuje jiz prve citovany nazev jeho hlavni sbirky, ktery v Eeském prekladu zni Sto cirkevnich koncertil
pro jeden, dva tHi i Syfi hlasy se souvislym basem, kier$ se md hrdt na varhany.

sov _Partitura® tedy mohla &itat pouhé dva nad sebou zapsané notové systémy: Vrchni pro ve-
douci (z potatku pravidelné vokalni) melodicky hlas a spodni pro continuo. PonévadZ hra¢ continua
mél pted otima oba tyto hlasy, mohlo je snadno dopliiovat na akordy ve shodé s imysly skladatele,
i kdyZ bylo k notdm continua pripsano jen velmi malo dalsich pozndmek. V této formé ( zpévont hlas +
continuo s malym pottem &islic a posuvek) se také dochoval svrchu citovany tdryvek z Monteverdiho
opery Korunovace Poppeina (viz vyie pt. 31), v ném? jsou viak akordy doplnény na bé&ny étythlas.
Jiz z pouhého pohledu na tento ptiklad lze poznat, Ze skoro cely harmonicky obsah skladby je jedno-
znatné vyjadien ji% souzvukem obou krajnich hlast.

161 O tom, jak se hraje nad basem viemi (tj. riznymi) nastroji a o zplisobu jejich uziti v souboru.
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Némci Johann Criiger (1598—1662) svou Synopsis Musica (1624) a Andreas
Werckmeister, obfrajicf se hlavné akustickymi problémy (Musikalische Temperatur,
1691). Ttetf typ se vyraznéji uplatiiuje aZ od potétku 18. stoletf, kdy jiz byly na
technice continua rovnomérné zuéastnény viechny tii hlavnf oblasti tehdejsf evrop-
ské hudby, totiz italsk4, némecka (lépe Fedeno stiedoevropskd) a francouzskad;'®?
k nejvyznaénéj§tm dilim tohoto druhu patif italskd ulebnice L’armonico pratico
al cimbalo, ovvero regole, osservationi ed avvertimenti per ben suonare il basso ed accompagnare
sopra il cemballo, spinetta ed organo,**® kterou r. 1703 vydal Francesco Gasparini
(1668—1727), a pak ulebnice némecké, jednak pifrutka Davida Heinichena
(1663—1729), z prvého vydani piepracovand a r. 1728 znovu vydand pod ndzvem
Der Generalbass in der Composition,}®* jednak dvoji zpracovani téze latky u Johanna
Matthesona (1681—1764) pod jménem Grosse Generalbassschule (1731—1751)
a Kleine Generalbassschule (1735).1%5 Z odkazu velkych souvékych mistra slusf do této
souvislosti zafadit i struény ndvod, obsaZeny ve znamém dilku Klavierbiichlein fiir
Anna Magdalena Backts® (1722), jez pro svou druhou manZelku sepsal J. S. Bach.

Jak Ize poznat ji% z pouhych ndzvi nékolika malo dél, uvedenych v predchéze-
jicim odstavci, ma cel4 tato literatura vyslovené praktické poslani. Proto se spoko-
juje s ryze popisnou metodou a ptes viechnu dikladnost, zevrubnost a tfeba i sou-
stavnost vykladu nemiize podat vic, nez p¥ehlednou shirku dfléich dogmatickych
predpisti pro ,,spravné“ tvofenf harmonického ,doprovodu® z tislovaného basu,
a to piedpisti bez patrné vnitin{ souvislosti a p¥i¢inné vazby. Zietel k jednotlivostem
prevlada, a ponévad? ,generalbasové® pismo zpodobuje akordy spife jako vysledek
souhry intervaléi ne# jako vlastnf zdklad a stavebnf materidl harmonicky zaloZené
hudebnf skladby, nesetkdme se zde ani s vylerpavajici klasifikaci vicezvuki, ani
s piimétenym vykladem o jejich vzdjemném poméru. Nenf sice pochyby o tom, Ze
i touto mechanickou cestou si nadan{ jednotlivci zcela spolehlivé osvojili nejenom
virtuéznf stupeit dovednosti improvizovat harmonickou vétu z daného &slovaného
basu, nybrz i neselh4vajicf schopnost harmonickou vétu volné tvotit, at jiZ 8lo o sazbu
homofonni nebo kontrapunktickou ; aviak na druhé strané nelze popfit, Ze Gctyhodna
obratnost v harmonickém vyjadfovan{ pfechazela hudebnikim do krve bez skutec-
ného uvédoméni a bez zdjmu o hlub$f pozndnf. Vidyt v posledni instanci zévisela
na podvédomém instinktu, ktery v dané situaci rozhodoval o tom ¢i onom feeni
prosté proto, Ze ,to jinak pfece ani nemiize byt®.

162 Tehdy se také pro hru continua pomérné &asto uzivalo italského vyrazu accompagnamento nebo
francouzského ’accompagnement, tedy doprovod, doprovazeni.

163 Prakticky harmonik-cembalista ¢ili pravidla, pfedpisy a upozornéni pro spravnou hru basu a pro
doprovazeni na cembalu, spinetu a varhanach.

164 Cislovany bas v hudebnt skladbe.
165 Velkd, popfip. Mal4 $kola ¢éislovaného basu.

168 Klavirni knizka pro A. M. Bachovou.
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b) M. Mersenne

Ani pro hudebnf tvorbu, ani pro jejirozvoj a pokrok nenf roznodujicf, jakou meto-
dou si skladatelé osvojuji logiku hudebnfho my3lent, a proto lze souhlasit i s ndzorem,
Ze v tomto smyslu plnila pravé popsand literatura praktickou stranku svého posléni
docela tispé$né; ostatné jesté dnes se n&které udebnice harmonie ubfrajf touto cestou;
nechceme také zachazet tak daleko, abychom tvrdili, e proto nemohou dospét
svého cile. Aviak skutednd teorie v pravém toho slova smyslu nemfiZe ustrnout na
pouhém vnéjskovém popisu a nemize se spokojit s funkci katechismu dogmatickych
poucek, nybrz ma-li si zachovat nirok na své jméno, musf usilovat o soustavny vyklad
a hlubsi porozumén{ véci.

Naposledy jsme se s touto snahou setkali za soumraku renesance, u zakladatele
harmonie Gioseffa Zarlina a u jeho soudasnikdl pfed koncem 16. stoletf. Od té doby
viak tplné opanoval pole vyli¢eny smér, opfrajict se o continuo a jeho techniku;
za celou dobu, jiZz jsme se ted zabyvali, pfesdhla pfes tyto 1izké obzory jedini
z vyznamngj§ich postav hudebné teoretického myilenf — Marin Mersenne!®
(1588—1648). Jeho nejduleZit&jsi spis z oboru hudebnf teorie vysel ve dvou objem-
nych svazcich v letech 1636 a 1637 v Patizi pod ndzvem Harmonie Universelle, con-
tenant la théorie et la pratique de la musique;*®8 na pohled se zd4, %e je to opozdéné
pokratovéni vleklych sttedovékych tvah o konsonanci intervalf a do jisté miry tomu
tak opravdu jest, nebot zna¢na &ast dila je vénovdna vykladu o intervalech
a o stupni jejich konsonantnosti, zaloZenému sice na ndm jiz znamych &iselnych
pomZrech,1®® aviak vydatné doklddanému filosofickymi argumenty i teologickymi

18 Mersenne, za studii spolu%4k Descartav na slavné koleji La Flicke, proslul jako teolog i jako
védec Sirokych zijma a patfil k nejvzdélanéj¥im osobim své doby. Hudebni teorie se tyki pouze
¢4st jeho dila, pficem? hudebné teoretické otdzky vystupuji asto v souvislosti s nejodlehlejiimi obory;
zvlaf pfiznaénym dokladem takového (v tomto pripadé spife vnéjiiho) spojeni je titul spisu Ars
navigandi super et sub aquis cum Tractatu de Harmonia (O plavbé nad a pod vodou s Pojednanim o har-
monii, 1644). Kromé stéZejniho dila, jmenovaného v textu, jsou harmonii z Mersennovy literarni
tvorby vénovany zejména tyto prace: Questions Harmoniques (Otazky harmonie, 1634), Les Préludes
de ’Harmonie Universelle (Pfedb&zné kapitoly k vesmirné harmonii, 1634) a Harmonicorum libri XII
(12 knih o harmonii, 1635/6); jiz z nazvt téch spis je patrno, Ze pro Mersenna se hudebni teorie
skoro ztotozilovala s harmonii.

168 Vesmirna harmonie, obsahujici hudebni teorii i praxi.

169 Abychom dal$imu textu spravné porozuméli, musime si pfipomenout, %e pfi vysetfovani po-
mér( mezi tény se tehdy jednotlivé tény vyjadfovaly délkou struny, ktera jim (za predpokladu
stejného napéti) odpovidala. Le son est au son comme la corde est a la corde (Tén se m4 k ténu jako se ma
struna ke strun€) pravi nejvétdi filosof té doby René Descartes; délku struny lze snadno vyjadtit
éislem a tim se celd hudebni teorie pfenadi na pole matematiky, ktera hrala i v tehdejim filosofickém
uvaZovani pfedni tlohu. Pro porozuméni daliimu vykladu celkem postadi, zapamatujeme-li si téch
nékolik &iselnych poméra, které jiz zndme z vykladu o teorii Zarlinové (srov. vyse str. 100 n.)
a z prvnich ¢lena fady tzv. alikvotnich téni. Jsou to tyto poméry: &ista oktdva 2:1, resp. 1/2, Cista
kvinta 3:2 (2/3), &ista kvarta 4:3 (3/4), velka tercie 5:4 (4/5) a mala tercie 6: 5 (5/6) ; pfitom prvé &islo
je vét§i, pondvadz znameni delii strunu, vydéavajici hlubsi tén. Z davoda, jez neni tieba probirat,
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analogiemi. Ale od intervalit Mersenne postupuje k akordiim a v této své &asti jeho
dflo ptin4$f novy pohled na harmonickou problematiku, kterym se Mersenne zafadil
mezi prikopniky typu Zarlinova.

Pokud Mersennovi piedchiidci (kromé& Zarlina) a soudasnici méli viibec jasnou
predstavu o akordu, povaZovali jej za vysledek sloueni nebo navrienf dvou nebo
i vice intervalti. Proto si ani nejjednodus¥f trojzvuk, s nim? se setkdvali na kazdém
kroku, totiz kvintakord, nedovedli pfedstavit jinak, le¢ jako soulet dvou tercif
(c—e—g = ¢—e+e—g) nebo jako souznénf tercie a kvinty (¢—¢—g = ¢—¢ +c—g).
Naproti tomu Mersenne chépe trojzvuk jako vysledek rozpadu vétitho inter-
valu na dvé& &asti; v jeho predstavé tedy kvintakord vznika tim, Ze kvinta (napf.
¢—g) se rozdéli stfednfm ténem (napf. ¢) na dva dily. Tento stfedni, délfci tén
trojzvuku Mersenne ozna&uje terminem milieu; milieu oviem nelze stanovit libovol-
n&, nybrZ pouze exaktni matematickou cestou.

Mersenne zné. trojf zpiisob, trojf odliny podet, jimZ lze odvodlt milieu: aritme-
ticky, harmonicky a geometricky; podle toho, kterého ze tif zplsobdl se uZije,
vznika milieu aritmetické, harmonické nebo geometrické. Pro tvorbu trojzvuki viak maji
prakticky vyznam pouze prvé dvé z uvedenych moZnosti, takZe v tomto smyslu
Mersenne rozezniva pouze milieu aritmetické a harmonické.?®

Z kteréhokoli intervalu tedy miizeme sestrojit dva razné trojzvuky, které se od
sebe 1i¥{ riiznou hodnotou ténu sttednfho (milieu). K nejpozoruhodnéj§fmu vysledku
tato aplikace vede u &isté kvmty, z ni? pfi zavedeni aritmetického milieu z{skdme
kvintakord durovy, kdetto pii pouiti harmonického miliew vzniknekvintakord
mollovy. Pfitom lze &selné poméry durového trojzvuku vyjadrfit aritmetickou

tadou 20:25: 30 a &selné poméry tént mollového trojzvuku harmonickou fadou
20:24:301

svve

Mersenne pomér obraci a u%iva pro niZi tény nizii &isla a pro vy$i tény ¢isla vySs, jak tomu je
v tslovani alikvotnich ténd, tehdy jeité neznidmych. Matematické duasledky zustavaji oviem i po
obraceni pomérii stejné.

170 Milieu aritmetické stanovi takto: Ciselné hodnoty obou ténit intervalu, jehoZ milieu hle-
dame, se prosté sedtou a jejich soucet se déli dvéma. Abychom mohli tento postup znazornit zpuso-
bem obvyklym v matematice, zvolime si pro &selné hodnoty ténit daného intervalu symboly 4
(niz3i tén intervalu) a b (vy$i tén); vzorec vypoltu aritmetického milieu pak bude znit m(ilien) =

b
a+ . Kdybychom timto zptisobem chtéli vyjadFit &iselné poméry celého trojzvuku, ktery vznikne

z daného intervalu (a: b} zavedenim aritmetického milieu, pouZili bychom k tomu obecného vzorce a:

at+b
: atd : b. — Milieu harmonické vyzaduje ponékud slozitéjiiho po&tu: Souéin &selnych hodnot
obou tént daného intervalu se déli jejich souétem lomenym dvéma; daleko nazornéji to lze vyjadfit

matematickym vzorcem m(ilieu) =

a
Wy v ném# maji a i b stejnym vyznam jako prve. Obecny

2
b
vzorec pro trojzvuk, ktery by vznikl zavedenim harmonického milieu, by tedy znél a : ¢

b
2

171 Obg tyto &iselné ¥ady jsou vysledkem vzorcs, uvedenych v predchazejici poznamce. Postup
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Kdyby to, co je vyloZeno v piedchézejicim odstavci, bylo ustiedni my3lenkou
Mersennovych tvah, bylo by mozno jeho pojeti durového a mollového kvintakordu
hodnotit jako pokus o teoreticky vyklad t&chto dvou trojzvukd, o nich% jiz tehdy
bylo jasné, Ze jsou zdkladem veskeré praktické harmonie. Mersenne by se pak jevil
Jako pokratovatel Zarlintv, jako vyznamny teoretik, jen? nahradil ndm ji% znidmy
dualismus Zarlindiv dualistickym protikladem aritmetického a harmonického milieu
a oteviel timto zdvodnénim nové cesty teoretickym tivaham. Nenf viak tomu tak:
Krajné univerzalistické zaloZeni vedlo Mersenna k tomu, %¢ podobnym zptisobem
propotital rznd milieu u viech myslitelnych intervalt aZ do rozpétf &tyt oktav,
tedy téZ intervall, které jiz ani nedovedeme rozumné pojmenovat. Obdrzel tak ze
zdénlivé stejného zédkladu vedle nékolika prakticky uZfvanych trojzvukd Fadu
roztodivnych akordickych tvard, které tehdy nemély pro praxi nejmensi vyznam.
Jedinym klasifikaénim prostiedkem, ktery mél do dnavné zéplavy vicezvukd uvést
pevny féad, byla mira jejich konsonantnosti; je pfedem ziejmé, e i zde uzil
mefitka ryze matematického.l”? Jeho daslednou aplikaci se viak dostal do rozporu
se soudobou hudebn{ praxi, i kdyZ to snad sdm nezpozoroval; nebot podle ného by
byl tzv. durovy kvartsextakord (napf. g—c—e') konsonantnéj§im titvarem!?® ne%
durovy kvintakord, s ¢fm by nemohl ani tehdy, ani dnes nikdo souhlasit.

Na druhé strané by viak nebylo spravné piehlédnout, %e pres varné nedostatky
tohoto druhu obsahuji Mersennovy spisy také pozoruhodné myslenky, k jejichz
Jasné formulaci se prve zminéni autofi praktickych pifru¢ek continua ani dlouho
potom nepropracovali. Tak jiZ sama my$lenka odvozovat trojzvuk §tépenfm intervalu
ukazuje, Ze Mersenne podobné jako Zarlino vidél v trojzvuku zakladni, neslozeny
prvek harmonie. Mersenne si byl také jasné védom toho, %e z harmonického
hlediska na kvalité vicezvuku nic neméni, opakuji-li sc nékteré z jeho tént v dalich

ZLATY VEK HARMONIE

Je tento: Interval &isté kvinty vznika souznénim dvou téni, jejich? &iselné hodnoty jsou ve vzajem-
ném poméru 3:2, resp. podle Mersenna (srov. zavér pozn. 17%) v obriceném poméru 2 : 3; postali
tedy tato &isla dosadit do obecnych vzorcii a provést vypodet. Abychom se viak ve vysledku vyhnuli
desetinnym mistim, uZijeme daného poméru v desetinisobném tvaru, jen# na poméru nic nemén,

b 20+ 30
tedy poméru 20: 30. Propodtenim prvého vzorce a : li} : b obdrzime 20 : —_12—— 30 =20:25:30.
20. 30 600
Propoctenim druhého vzorce a : a:b : b obdrzime 20 : 20430 :30=20: 3 230=20:24 : 30.
2 2

172 Podle Mersenna je trojzvuk tim konsonantnéj$i, éim men3i je soudet &iselnych hodnot jeho
téni, zredukovanych kracenim na nejnizii celd ¢&isla. Tedy napf. u durového trojzvuku lze ptivodné
nalezeny pomér 20 : 25 : 30 zredukovat az na 4 : 5 : 6; sedteme-li tato &isla, vyjadiuje jejich
soucet (15) miru konsonantnosti trojzvuku. Mollovy trojzvuk, pivodné vyjidieny hodnotami
20 : 24 : 30, 1ze kratit pouze na tvar 10 : 12 : 15, coz dava soulet 37. Z toho by tedy plynulo, Ze
durovy kvintakord je daleko konsonantnéjii nez mollovy, coZ vskutku do jisté miry souhlasilo s teh-

dejiim pfesvédéenim; my oviem pocitujeme oba uvedené trojzvuky jako stejné konsonantni.

173 Pomér ¢iselnych hodnot durového kvartsextakordu je totiz mo¥no v nejjednodui§im tvaru
vyjadiit fadou 3 : 4 : 5; soulet téchto &isel (12) je tedy podstatné niz§i neZ vysledek u durového
kvintakordu (15), zminény v pfedchazejici poznamce.
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oktdvach (¢ili budou-li zdvojeny v oktdvé, jak se itkava). Sdm pravi, Ze interval (dvoj-
zvuk) lze vidy doplnit na trojzvuk, k trojzvuku Ze se viak jiZz ned4 nic dopliovat
kromé oktdvy, jeZ neni ,le¢ opakovdnim unisona“; k dal§imu désledku, ktery
z tohoto poznénf{ plyne, totiz k pojmu tzv. akordickych obrati, viak nedospél. Naproti
tomu asponi neurtité a mimochodem vyslovil neoby&ejné odvdZnou myslenku, Ze
nenf tfeba bas poklddat za zadklad vertikdlni harmonické struktury; jde pfece
o vzijemné poméry mezi tény razné vysky, jez lze stejné dobfe chdpat shora dola
jako naopak. Podobné jako Zarlino piestiva i Mersenne ve svych tivahich o harmonii
na vySetfovani stavby izolovanych vicezvukii (prakticky jen trojzvukil); vzdjemné
vztahy jednotlivych vertikalnich utvara piesahuji jeho obzor, ponévadz —jakpravi —
postadi ukazat, co je (v jednotlivém souzvuku) lep§i a harmoni¢t&jsi, nebot viechno
ostatni zdleZ{ na dovednosti skladatelové a na riznych okolnostech, které jsou
»hadmiru proménlivé®.

Neni nesnadné si na zdvér uvédomit, odkud u Mersenna pramen{ napadny rozpor
teoretickych zavérh se skutecnou hudebni praxi. Mersenne jako mnoho jeho pted-
chtidci od nejstar§ich dob vySel z nesporné skuteénosti, Ze téntim uréité vysky odpo-
vidaji urdité fyzikalni jevy, které miZeme na rozdil od prchavych sluchovych vjemt
pfresné méfit; je proto také mozno je vyjadiovat matematickymi pomeéry, z nichz
nékteré opravdu neodbytné ukazujf na ziejmou souvislost s pfirozenymi poZadavky
hudebniho sluchu. V dal§im uvaZovani{ viak jiZ nedbal toho, Ze matematické vyrazy
jsou pouhymi symboly tont, jez reprezentujf, a pokracoval po linii abstraktnich
vypotta bez ohledu na to, zda téz vysledkim téchto poctd odpovidajf hudebni
skute¢nosti. V tom se stal typickym (a na padé skute¢né harmonie vlastné prvym)
pifkladem a pfedobrazem neodvratného ztroskotdni viech pokust o vyklad hudebni{
zékonitosti ¢isté matematickymi prostiedky ¢ili o podfizeni teoretické harmonie
zakontim bytostné cizi védecké discipliny.

V této typicnosti je také diivod, pro¢ jsme se u Marina Mersenna zdrzeli ponékud
déle, nez se snad zd4 piiméiené historickému dosahu jeho ndzort. Jak jsme si viak
tekli hned na po¢atku, v Uvodu do studia harmonie nejde ani tak o soustavné probran{
déjin této discipliny, jako spffe o to, abychom poznali jak nejdaleZitéj§i teoretické
nazory, tak hlavni typy teoretického mysleni v tomto oboru. I kdyZ tedy Mersenne
nema ve vyvoji teoretické harmonie zvlast vynikajicf misto, pfece jen lze pravé na
jeho pifpadu dobfe ukdzat, jakymi cestami se ubird matematicky orientovany smér
v harmonii; tento smér sice aZ do pfitomnosti z harmonie nevymizel, po téchto
zkuSenostech se viak jim v dal$fm nebudeme musit zabyvat jiz tak podrobné.

Av§ak i kdyby tohoto zvla§tniho diivodu nebylo, zaslouZil by si Mersenne zvy$ené
pozornosti jiZ proto, Ze jeho dflo ztstalo dlouho jedinym védZnym pokusem o vyklad
(tedy nikoli jen pouhy popis) harmonickych jevi po zakladatelském <inu
Zarlinové, nebot jinak se literarni produkce z naSeho oboru omezila jenom na
prakticky a pedagogicky orientované price, s nimiZ jsme se jiz sezndmili. Uplynulo
dobrych pétasedmdesat let od vydani poslednfho spisu Mersennova, nez se vyvojova
fada, oteviend Zarlinem, dockala svého pokralovéni v teoretickych pojednénich
Rameauovych, jimiZz se razem oteviela nova etapa ve vyvoji harmonickych nauk.
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Jean Philippe Rameaul* (1683—1764) byl piedeviim vynikajicim skladatelem
a mél pili§ bystry smysl pro pozorovani vlastni tvari prace, nez aby véfil, Ze skla-
datele pti jeho tvorbé vedou desitky dilich ptedpisii o vedenf hlast a jinych tech-
nickych zéleZitostech, jimz bylo mozno se naudit z pifrucek continua a doprovazeni.
Dobfte citil, Ze zakonitost hudebntho vyjadfovéni je tieba vystihnout soustavou né-
kolika obecnych pravd a ¥e od jednotlivych pfipadd je moZno cestou abstrakce
spolehlivé dospét ke stanoveni vieobecné platnych zdsad. Nedovedl! si viak pfed-
stavit, #e by zékonitost hudebntho jazyka mohla mit pavod v hudebnich jevech
samych o sobg&, nybr? hledal jeji principy ve hmotném zdroji hudebnich zvuki.
Vitanou oporou mu pfitom byl objev existence tzv. alikvotnich ténii, ktery kratce
predtim uiinil Sauveur,” a s tim dzce spojeny akusticky ukaz rezonance.

Toto vychodisko mélo k Zivé hudbé jist¢ daleko bliZe neZ podetni operace Ra-
meauovych predchiidcti, jeho matematické dasledky viak byly obdobné a vedly
opét k presvédeeni, e harmonie neni vlastng nic jiného neZ aplikovand matematika.
Proto se také Rameau na pocatku jevi jako pifmy pokratovatel Mersenntv, alespoit
potud, pokud u ného nezvitézil pfirozeny harmonicky cit nad matematicko-akustic-
kymi piedstavami. Ale jakmile dospél k bodu, kde mu akusticky a matematicky
aparat slouzil pouze k doloZeni a zdivodnéni bezprosttedné poznané hudebni
skute¢nosti, potal tvofit a skute¢né& také vytvofil teoreticky systém, vztahujici se na
celou problematiku svého pfedmétu, systém, jakého harmonie do té doby nepoznala.
A v tom smyslu se teprve on stal vlastnfm zakladatelem teoretické harmonie.

Jiz z toho je patrno, Ze Rameauova nauka, jak ji dnes zndme, nevznikla najednou,
a nelze zaml&et, Ze jeho tetné prace nékdy dokonce obsahuji rozli¢né, ba protichidné
nazory na tutéz véc. Od r. 1722, kdy vydal své prvé teoretické dilo Traité de I’harmonte
reduite a ses principes naturels,'® vracel se Rameau k téZe problematice znovu a znovu
a¥ do konce svého dlouhého Zivota, a to jak v rozsdhlejdich pojednanich zdsadniho
dosahu, tak v drobné&jsfch pracich, oby&ejné polemicky vyhrocenych; z jeho dcty-
hodného literarniho odkazu jsou déle nejdtlezitéjsi Génération harmonique™ (1737)

74 R ameau pochézel z Dijonu, kde byl jeho otec varhanikem. Po nep#ili§ hlubokych vieobecnych
studiich se v 19 letech po krati¢kém pobytu v Milan& vénoval zcela hudbé a po dlouha léta pusobil
jako varhanik na raznych mistech ve Francii, nez se mu podafilo po rozhodném uspéchu prvého
hudebné teoretického spisu ve &tyFiceti letech svého véku trvale zakotvit v PafiZi. Je vlastné jedinym
hudebnim teoretikem, ktery ziroveii pat¥i mezi nejvyznamnéjii skladatelské zjevy svétové hudby.
Jeho reformni &innost v raznych oborech hudebni skladby je dobfe znima; ale pravé tak jako ona
narazela na nepochopeni a odpor sou¢asnikii, tak i Rameauovy smélé teoretické objevy zustaly
dlouho nedocenény a vétdina jeho literdrni tvorby se obraci k jejich obhéjeni. Proto postati z nf uvést
toliko t¥i st&Zejni spisy, zminéné v dal$im textu.

175 Joseph Sauveur, Principes d’acoustique et de musique (1701).
176 Pojednani o harmonii, ‘chépané z jejich ptirozenych zaklada.

177 O vzniku (zrodu, plozeni) harmonickych jevi.
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a Démonstration du 'pr[%ncipe de I’harmoniet™ (1750). Neni oviem tieba, abychom krok
za krokem sledovali vyvoj Rameauovych nézori, zejména téch, které pozdéji sam
opustil; tim méné je tieba, abychom se podrobné obirali jeho matematicko-akustic-
kou argumentaci. Pro nd§ ti¢el naopak postaéi, sezndmime-lise s témi jeho myslen-
kami, které se staly trvalym ziskem hudebné teoretického my3leni a jimiz podnes
asto operujeme, aniz bychom si vidy uvédomovali, komu za né vdétime.

Rameau od podatku citil, Ze zdkladem harmonie je trojzvuk, a to pravé tak
trojzouk tordy jako trojzouk mékky. Kdeito pro tvrdy trojzvuk (durovy kvintakord)
dovedl po jistém hledan{ nalézt pfijatelné zdivodnéni a vysvétleni jeho konsonant-
nosti ve skuteZnosti, Ze tento trojzvuk je obsazen v poéateénich ¢lenech rady alikvotnich
t6ni,)7? a Ze je tudiZ dan pifrodou, nemohl pro trojzvuk mollovy nalézt uspokojivé
vysvétleni, atkoli si byl dobfe védom, Ze je to neméné zakladnf utvar. Uchylil se
proto k dosti sloZitému zdavodnéni, jeZ je do jisté miry obdobné vysvétleni Zarlinovu
a jez vlastné predpoklada alespori pomyslnou existenci rady ,,spodnich téni ;189 potiz
je viak v tom, Ze tuto fadu nelze nijak prokazat.

Vyskyt durového trojzvuku v fadé alikvotnich tént privedl Rameaua na myslenku,
Ze trojzvuk je nevyhnutelnym produktem jednotlivého ténu &ili Ze pivodcem celého
kvintakordu je jeho nejspodnéjif tén, jemuz proto prislusi jméno générateur'®* nebo
téZ zdkladnt tén; tim se také vysvétluje béZnd piredstava, Ze akordy se ty¢i od basu
vzhiru. I zde v8ak vznika velkd potiZ: Vysvétlujeme-li mollovy kvintakord ,,spod-
nimi“ tény, tedy postupem shora dold, jakym prdvem miZeme poklddat jeho nej-
spodnéj§f tén za zdkladni? Je patrné, Ze fundamentilnim ténem by mél byt tén
nejvy§f (kvinta), coZ je sotva mozno tvrdit.

Pro dal§i postup Rameauovych uvah je oviem duleZitéjsi, Ze se oba trojzvuky
pfijimaji jako pfirozeny zdklad hudby, ne% skute¢nost, Ze jejich vyklad jako celek
neuspokojuje. A% potud obsahuje Rameaufv vyklad ve srovnani s Zarlinem nebo
Mersennem jediny pokrok v pojmu zdkladniho ténu v trojzvuku; jeho pravy vyznam

e viak ukdie teprve v kombinaci s druhou my$lenkou, kterou Rameau odvodil

¥78 Vyklad (dikaz) o pravém zakladu harmonie.

17 Rameau se pfitom dovolava 1., 3. a 5. ténu této fady (tedy napt. p¥i zdkladu C tént C—g—e?),
které jsou skuteénd za jistych podminek slyfitelné a jez lze velmi snadno prokazovat rezonanci.
(Ptehled prvych deseti alikvotnich téni je v jiné souvislosti uveden niZe v pozn. 183, kde se muzZe
snadno orientovat, komu snad alikvotni tény nejsou b&zné.) — Rameauovo vysvétleni odpovida
teprve vyvinut3jiimu stupni jeho harmonie; v Traité stal jeité na &isté matematickém stanovisku
a vysvétloval nejenom durovy a mollovy kvintakord, nybrz i dalii trojzvuky po zpisobu Mersennové,

180 Tedy existenci pravého protikladu fady ,,svrchnich® (alikvotnich) ténu, tj. napf. fady ¢? —*—
—f—¢—As—F. Klybychom zde pouzili (jako prve) 1., 3. a 5. &lenu, obdrZeli bychom trojzvuk
¢t —f—As, trojzvuk mollovy, oviem v pofadi od nejvyiiho ténu smérem dold.

18 Rodi¢, zploditel. Podle tohoto terminu lze také pochopit, jak minil R ameau stézi pieloZitelny
nazev v{ie zmindnsho pojednani Génération harmonique. Misto terminu zakladni tén, jehoZ v podobném
‘vyznamu utivams daes, Ramzau pouiiva vyrazu la basse fondamentale, tedy zakladni (fundamentalni)

bas. Pon3vad? se s timto terminem shleddvame i v pozd&j§i nomenklatufe ve specifickém vyznamu,
budeme ho poutivat i my, kde to bude vhodné.
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z uspofadani rady alikvotnich ténd. Touto myslenkou je presvédéeni, Ze (Cista)
oktiva neni z hlediska harmonie skute¢nym intervalem, nybrz pouhym opakova-
nim (replique) téhoZ t6nu.'®2 Na podporu tohoto tvrzenf Rameau krom¢ jiného uvadi,
Ze Cistd oktdva jako prvy alikvotni tén tvoii zdkladnf matematicky pomér I1:2;
aviak ze vSech jeho divodil je nejpiesvédeivéjsf prosté konstatovani, Ze o totoZnosti
tént v poméru Cisté oktavy nés pouluje sluchova zkusenost.

Myslenka harmonické totoZnosti tént v oktavovém zdvojeni nebo pieloZen{ sice
nebyla tiplnou novinkou, Rameau viak byl prvym teoretikem, jenZ z nf odvodil
pOJCm akordlckych obrath. Teprve u ného se totlz setkavame s poznanim,
(obraty, renversements) kvintakordu ¢—e—g &ili — abychom to vyjadrili po rameau-
ovsku — ze plivodcem viech tif téchto akordd je tyz générateur ¢. Dnes bychom nej-
spife Fekli, Ze vSechny tfi uvedené akordy jsou raznymi formami jediného trojzvuku
C dur, z nichZ je oviem nejzakladnéj$i forma, u které générateur splyva s basem, tedy
kvintakord. U sextakordu a kvartsextakordu této shody nenf, ponévadz générateur
zUstava stdle tyz, zatimco bas obsahuje pokazdé jiny tén akordu. Z toho plyne, Ze
vedle skute¢ného basu miizeme ke kazdé harmonické vété sestrojit jesté mysleny
bas, ktery by se sklddal ze zédkladnich ténd ( ge’ne’mtéurs ) jednotlivych akorda.
Pravé tento mysleny bas vystihuje daleko lépe nez mechanické basso continuo harmonic-
kou strukturu skladby; je to basse fondamentale, jenz je klicem k uréovani
vzdjemného vztahu jednotlivych vicezvuki, z nich se harmonickad véta skldda.!®?

Basse fondamentale nas jiz prenesl do oblasti vzajemnych vztah@ mezi akordy,
tedy na pole, kde Rameau nemél pfedchidcii, aspori pokud se tyka teoretického
pohledu na véc. Vidéli jsme jiz, Ze v jeho pojeti je pomér mezi vicezvuky dan pomé-
rem mezi jejich zdkladnimi tény. Ve srovndnf{ se sloZitymi predpisy u¢ebnic continua
se timto zjiiténfm ot4zka zna&néjednodusila, nebyla viak dosud zodpovédéna: Bylo

182 Ponévad? je presvédéen o tom, Ze zdvojeni ténu ve vysich oktavach neptinadi pro harmonii
nic nového, vylu¢uje Rameau z ¥ady alikvotnich ténii ony &leny, které opakuji tén, obsaZeny jiz
v niz¥i oktavé. Dusledky tohoto pojeti lze na poéatku fady alikvotnich tént zndzornit takto (tény,
které odpadnou, jsou vyjadfeny vyplnénymi notami):

<
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Z tohoto znizornéni je také moZno si vysvétlit, pro¢ Rameau vyjadfuje durovy trojzvuk 1., 3. a 5.
alikvotnim ténem, co? odpovida poméru I : 3 : 5, resp. I : 1/3 : 115, kdeito Zarlino a po ném
i Mersenne vychézeli z poméru 4 : 5 : 6, jenZ je oviem obsaZen i v alikvotnich ténech.

183 Pro nas je pojem akordickych obratti (i se svymi disledky) naprosto samoziejmou véci, takze
bychom mohli snadno pfehlédnout historicky vyznam Rameauova objevu; stati si vSak uvédomit,
%e mnozi jeho soudasnici nebyli s to Rameautiv nazor pochopit, natoZ se s nim smitit, abychom vidéli,
jak prevratna to byla myslenka. Ba mozno Fici, Ze pro dalsi vyvoj méla stejné zédkladni vyznam jako

X ¥

teoretické poznani existence trojzvuku, za néz harmonie vdééi Zarlinovi.
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totiz je¥té tieba nalézt princip, kterym je pomér zdkladnich ténd jednotlivych akordd
ovladan, &ili objevit regulujict princip postupu fundamentdintho basu. Rameau hledal
a nalezl tento princip opét v rezonanci, resp. fadé alikvotnich ténti;'#¢ tato fada,
ktera ve svém prvém a druhém &lenu poskytla podklad pro zdivodnéni totoZnosti
dvou ténh v Cisté oktave, obsahuje v poméru svého prvého a tietiho ¢lenu (tedy
v nejblize pfiitim poméru) interval &isté kvinty;!®® tento interval Rameau povysuje
na vyludny princip vztah mezi tény fundamentalnfho basu (a tfm i mezi vicezvuky).
Uvazuje takto:

K fundamentalnfmu basu ¢ (jenZ reprezentuje akord ¢—e—g) lze sestrojit pouze
dvoji pomér &isté kvinty: bud smérem vzhiiru, ¢imz dojdeme k ténu g, nebo smérem
dold, ¢mz obdrzime tén F. (V prvém piipadé tedy dostavime trojzvuk g—h—d?,
ve druhém pak F-—A—c). Cely mechanismus vzijemnych vztahd mezi akordy musf
proto byt obsaZen v trojélenném poméru fundamentilnich bast ve dvou &istych
kvintach nad sebou, coZ lze vyjadrit éfselnym vyrazem I:3:9; je viak tieba stile
mit na paméti, Ze vychodiskem tohoto poméru je ¢&len stfedni (3).18¢ A tento
ustfednf trojzvuk Rameau nazyva ténikou (fonique), trojzvuk v poméru vrchni
kvinty dominantou (dominante)'® a trojzvuk ve spodni kvinté spodnf domi-
nantou (sous-dominante) ; zavedl tim do terminologie praktické i teoretické harmonie
z4kladnf pojmy, bez nichz si ji uz ani nedovedeme pfedstavit.

Témito tfemi trojzvuky ve kvintovém poméru, které dnes nazyvime trojzouky
hlavnimi, jsou tplné vyjadfeny viechny tény, obsaZené v diatonické stupnici; ba
Rameau hledf na véc tak, jako by diatonicka stupnice a ténina viibec byla produktem
téchto tif akorddl, jez zase vznikaji z pifsluinych ténd fundamentélniho basu. Proto
se snaz{ veikeré (diatonické) harmonické utvary vysvétlit jako produkt pouhych ti{
tonil, které bychom dnes nazvali ténickou, dominantni a subdominanint primou. Jeho Gvahy
o této otdzce jsou piili§ sloZité, nez abychom je mohli sledovat; postaéf, poviimneme-li

184 Ve skuteénosti oviem nelze pochybovat o tom, Ze Rameau to vie vycitil z vlastni hudebni
zkusenosti pravé tak, jako prve harmonickou totoZnost oktivy, a Ze teprve dodateéné pro ni hledal
matematicko-akustické odtivodnéni, bez néhoz se nedovedl obejit; ve svém vykladu viak pochopitelné
zadind od matematickych a akustickych jevd, jako kdyby teprve jejich prostfednictvim byl dospél
k zavériim pro hudbu.

185 Pyesné vzato jde o pomér duodecimy ¢ili kvinty pies oktavu (nap¥. C—[c]—g) ; ponévadZ viak
totoZnost ténl v &isté oktavé jiz byla prokazana, redukuje Rameau duodecimu na kvintu, ponechava
viak platnost matematického poméru 1:3. — Srv. téZ vySe pozn. 182,

186 (liselny pomér I : 3: 9 je prostym rozsifenim poméru I : 3, ktery podle Rameaua vystihuje &istou
kvintu (srv. pfedchazejici pozn.); Rameau sdm pravi, Ze je lhostejné, vyjidiime-li tento pomér
vyrazem 1:3:9, 3:9:27 & 9:27: 81. Ponévadz se viak zdsadné vyhyba zlomkiim, neuvadi pomér
1/3:1:3, ktery by byl pro obecna vyjadieni jediné vhodny, ponévadz stfedni ¢len by mél byt vyjadien
jedni¢kou, nebot je vychodiskem.

187 Rameau zde pouZil nomenklatury, bézné u starych modi (cirkevnich stupnic), u nichZ se vy-

razem lonika rozumél 1. stupeh a vyrazem dominanta nejéastéji 5. stupeni, oviem v podstatné odli¥ném
smyslu nez v harmonii.
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si dvou myslenek, které Rameau v této souvislosti vyslovil a skute¢né také disledné
zastaval.

Prvou z nich je ndzor, Ze kazdy harmonicky postup (progression harmonique, tj. spoj
dvou akordil) je ve své podstaté spojem v kvintovém poméru,i®® jehoZ podstatnym
znakem je spoleény tén v obou spojovanych akordech; tento tén lze oznalit jako
liaison (spojeni, spojka, vazba). Snahou zredukovat viechny spoje na tento typ
a tvrdoifjnym usilfm je vysvétlovat fundamentalnfm basem v kvintovém poméru se
Rameau ocitl v patrném rozporu s béZnou hudebn{ praxi, v nfz dochézelo napotad
ke spojim v sekundovém poméru (napt. f—a—rc : g—h—d); vykladat tyto spoje
jako produkt kvintového postupu fundamentilntho basu oviem nebylo pfirozené.

Druha dtlezitd myslenka, k nfZ Rameau v této souvislosti dospél, je spojena
s pojmem imitation de cadence (napodobeni zavéru, jak dnes fikame). K tomuto
zjevu dojde, provedeme-li spoj dvou akordd ve viem viudy tak, jako kdyby $lo
o pravidelny autenticky nebo plagélni zavér, aviak ufinime tak na jinych stupnich,
nez by tento spoj mél byt sprdvné umistén; napodobime tedy napt. cadence parfaite
(viz pf. 33a) na jinych stupnich, na jiném fundamentdlnim basu (viz pi. 33b
a pf. 33c, v némZ skute¢nému zavéru predchdzi dokonce trojf jeho napodobeni):

ZLATY VEK HARMONIE
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Na celé véci je nejzajimavéjsi zptisob, jimZ Rameau vysvétluje mozZnost a opravne-
nost pravé vyloZeného roziifovani soustavy harmonickych vztahG. Hudba, pravi, je
uménim, zaloZenym na ptibliZnosti (un art d’approximation); sluch sice napiiklad
vnima nepfesnost v intonaci, do jisté (a to dosti zna¢né) miry ji viak snésf, jak o tom
svédéf tfeba temperované ladéni. A tak sluch také poznavd podobnost ve spojich
stejného poméru na rtznych stupnich, dovede v nich odkryt prftomnost vzoru
zakladnich spoji a F{d{ se tedy pouhou analogii. Tato myslenka je stejné origindln{
jako dalekosahlé; pfitom jeji puivod nema nic spole¢ného ani s matematikou, ani
s akustikou, u nichZ naopak na pfesnosti velmi zaleZi, nybrZz postihuje zakonitost
psychologickou. Zustala viak takfka nepov§imnuta, nebot ji Rameau pfi své oblibé
pro exaktni védy dost nezdtraznil.

Atkoli jsme sledovali Rameauovy nézory jen potud, pokud se tykaji pouhych
trojzvukii, vidéli jsme, jak daleko Rameau pokro¢il nad své piedchiidce tim, Ze

188 Vzorem takového spoje je bud cadence parfaite (dnes tikame zdvér autenticky) dominanta — ténika
(4. g—h—d:c—e—g), nebo cadence imparfaite (zdvér plagdlni) subdominanta — ténika (tj. napf.
f—a—c : c—e—g) ; v prvém piipadé je spole¢nym ténem obou trojzvuki tén g, ve druhém piipadé
tén ¢.
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se pokusil netoliko o vyklad stavby trojzvukd, nybr? Ze obratil pozornost i k jejich
vzdjemnym vztahiim. Vysledkem toho bylo, Ze objevil téninu v harmonickém
smyslu a definoval ji jako produkt ti{ hlavnich trojzvuku (#éniky, domi-
nanty a subdominanty ), ba dospél az k piesvédéent, ze harmonie je zdkladnéj$fm a prvot-
né&jiim jevem nez melodie, nebot ucho nachazi v melodii smysl jenom tehdy, dovede-li
si ji zatadit do harmonickych kategorif. Rameau je tedy prvni hudebni teoretik,
ktery vedle pokusu o vyklad vertikdlntho ustrojen{ akord@ vystihl i jejich horizon-
talni podminénost, jak jsme ji poznali téz my pii liteni promén hudebniho
jazyka.

Rameau viak nepfestal na studiu trojzvuki a ucinil pfedmétem svého zajmu téZz
¢tytzvuky, tedy harmonické utvary disonantni; i na tomto poli byl pritkopnikem
bez skutetnych predchiidct. Ctyizvuk pokladal za trojzvuk rozitfeny o malou tercit;
tuto tercii je mo#no k danému trojzvuku piipojit bud nahofe, a to u dominanty
(napt. g—h—d + d—f = g—h—d—f), nebo dole, a2 to u subdominanty (napf.
d—f + f—a—c = d—f—a—c). Pripojeni vrchnf tercie u dominanty nepiisobf ne-
snéze; piipojime-li viak spodn tercii (u subdominanty), vznikne otdzka, zda v tomto
pifpadé trva i nadale fundamentaln{ bas puvodniho trojzvuku (u &tyfzvuku d—f—a
—¢ tén f), & zda funkci fundamentalntho basu prevezme skutedné nejhlubsi tén
¢tyfzvuku (v daném pifpadé tedy tén d); ¢tyfzvuk tohoto druhu tedy lze chéapat
dvojim zplisobem, bud jako d-+f—a—¢ nebo jako d—f—a-+c. Kromé fundamental-
niho basu se ptitom ménf téZ zplsob spojent; tuto dvojznaénost Rameau naznacuje
vyrazem double emploi (dvojf pouZiti).

Poti?, na kterou zde Rameau narazil, je v tom, Ze nenf dobi'e moZno pokladat
za fundamentilni bas vicezvuku onen tén, ktery neni jeho nejhlub$fm ténem;
forma d+f—a—¢ s fundamentdlnim basem f proto nenf uspokojiva. Aby se tomuto
rozporu vyhnul, uchylil se Rameau k akordickym obratiim a stanovil jako vhodné&js
formu uvedeného &tyfzvuku uspofddani f—a—c-+d; méli-li bychom to vyjadfit po
dnesnim zpiisobu, fekli bychom, Ze jde o kvintsextakord, o némz vieobecna nauka
pravi, Ze je prvym obratem septakordu, zakladni to formy &tyfzvuku. Pro ugcel,
ktery Rameau sledoval, tim mnoho nezfskal: Fundamentalni bas (f) se sice dostal
do nejhlubstho hlasu, aviak jen za tu cenu, Ze se porusila pravideln4 terciové stavba
zékladni formy akordu, na nfz jinak Rameau disledné trvd, ponévadz ji dovedl
odfivodnit principem rezonance (resp. pofadim alikvotnich ténii).

Je to pravé tento akord, kvintakord s pipojenou (velkou) sextou, jenZ se ze viech
Rameauovych objevii do¢kal nejvétsi pozornosti; oznadoval se jménem akord s velkou
sextou (accord de grande sixte) nebo kvintakord s pfidanou sextou (sixte ajoutée, jak fikal sim
Rameau) a podnes se v tomto smyslu uzfva pojmenovan{ rameauovskd sexta. Jméno
skute¢ného zakladatele pravé teoretické harmonie, jemuZ tato nauka vdéei za stabi-
lizaci zdkladnich pojmit a za vysloveni nejdileZitéjsfch obecnych principi, tak Zije
v pouhé dfl¥f podrobnosti, 2 mnozi, kdyz toto jméno vyslovujf, si ani neuvédomuj,
e by tym¥ jménem pravem mohli nazyvat velkou &ast ostatnich harmonickych
zékladnich jevi, ponévad? to byl ty2z Rameau, kdo je objevil nebo poprvé vyloZil.

Systém, ktery Rameau vytvotil, nebo — lépe teteno — ktery lze z jeho stéZejnich
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teoretickych pojedndnf sestavit,28% vztahoval se v podstaté na celou problematiku
harmonické stranky tehdejsi hudby, jak jsme ji v prvé &asti této kapitoly poznali.
Nebot aZ do konce obdobf, které jsme tam vyli¢ili, zGistala hudba v zasadg diatonicka,
a jevy, na které by Rameauovy prosttedky nedostatovaly, byly spfie vyjimkou az
do pocétku 19. stoletf. Rameau totiZ vylo%il i podstatu tzv, diatonické modulace, co%
je oviem prili§ sloZitd otdzka, neZ abychom ji mohli ji# na tomto misté sledovat
podrobnéji. Jediny jev tehdejf hudby, pro ktery Rameau nemél uspokojivé vysvét-
* lenf, byly tzv. alterované akordy ;1%° jinak viak je mo?no ¥ci, Ze Rameauovou zasluhou
teoretickd harmonie poprvé dostihla hudebni praxi. Je sice pravda, e to bylo
moZné jen proto, Ze hudebni jazyk jiZ od &ast Monteverdiho se spokojoval se stale
tymz harmonickym materidlem, to v§ak Rameauovi neubfr4 nic na vyznamu ani
na velikosti: VZdyt on vytvotil za n&kolik desetilet{ svého %ivota, vyplnéného krom
toho vyznamnou skladatelskou &innosti, i v oboru hudebnf teorie dflo tak rozsahlé,
ze by bylo ke cti celym generacim objeviteli. :
Vedle myslenek, z nichZ nékteré ndm dnes ptipadaji evidentnf, obsahuje Rameau-
ova nauka téZ vdiné nedostatky. Nejzraniteln&jiim jejfm mistem je neuspokojivy
vyklad mollového trojzvuku a tim i mollového ténoredu vitbec. Dal§m citlivym bodem
je kolisavy postoj v otdzce terciové stavhy EtyFzouki, zkomplikovany nesnadno
pochopitelnou teorif o double emploi; konein& je moZno té poukazovat na to, e
Rameaulv systém nedévé podklad pro ptijatelny vyklad tzv. alterovanych akords.

189 Jak jiz bylo pfedem naznageno, podava nas vyklad toliko nejdilefitéjsi myslenky, které Rameau
vyslovil a nepfihli#i k jejich vyvoji; z matematicko-akustického aparatu pak uvidi pouze to, bez &eho
se nelze obejit. Je to jen vybér z velikého bohatstvi postiehti rozmanité hodnoty, omezujici se na
stru¢né vyjadfeni toho, co z Rameauova teoretického odkazu pretrvalo v&ky. Pro tplnost viak je
tieba se zminit jet¢ o Rameauové pokusu Fedit chromatickou &4st harmonické problematiky, kter
oviem tehdy nebyla je3t& tak aktuilni. Jako vyvodil celou diatoniku z kvintového poméru Sundamentdlnich
basii, tak se snaZi chromatické vztahy vyloZit z jejich poméru terciového. Toto znizornéni nim udett
zdlouhavy vyklad:
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Stoji za poviimnuti, jak organicky vyuZil Rameau moZnosti, které poskytuji prvé intervaly fady
alikvotnich t6nti: Z prvého intervalu (z oktdvy) vyvodil toto¥nost oktdvového zdvojeni a existenci
obrati; z druhého intervalu (z éisté kvinty) vyvodil celou diatoniku; opomenuv pak &istou kvartu,
ktera je pouhym obratem ¢isté kvinty, sahl po velké a malé tercii, aby z nich odvodil princip chro-
matiky.

1%0 Alterovanymi akordy se nazyvaji ty vicezvuky, které samy o sob& zdanlivé vybodujt
z dané téniny, ponévad? obsahuji soulasné tény, které nejsou zahrnuty v piisluiné diatonické
stupnici (napt. trojzvuk des—f—h, dis—f—a apod.); obsahuji nejéastéji zmengenou tercii (nebo
jeji obrat, zvétSenou sextu).
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Jak uz tomu byva, obritila se pozornost soudasnikt spiSe ke slab$im bodiim Rameau-
ovy nauky; aviak ani ti, kdoZ se postavili na Rameauovo stanovisko a hledéli od
ného dospét k dalifm diisledkim, nedovedli vét§inou proniknout k pravému smyslu
jeho pffnosu. Rameau totiz predloZil své dobé sousto p¥ili§ veliké a hutné, nez aby
je dokazala stravit. A¢koli literdrn{ produkce rok od roku stoupala, uplynulo vic jak
stoleti od Rameauovy smrti, ne? dolo k pfiméfenému zuzitkovani jeho stéZejnich
objevi. Poet pokusi o novy harmonicky systém se sice neustdle mnoZil a obraz
vyvoje na¥f nauky byl daleko pestiejii ne? kdykoli difve, pfece v§ak hluboko do
19. stolet{ nenastal vyznamné&jsf pokrok, ktery by bylo mozno poklddat za trvaly zisk
ve vyvoji hudebné teoretickych nézort. Pfesto je toto obdobi, jimZ se budeme v na-
sledujfcich odstavcich obirat, dfileZitou dobou v dé&jinich harmonie, nebot jeho
neuspéchy byly velkym poudenfm pro moderni pojetf hlavntho hudebné teoretického
oboru.

d) Vvoj nauky o harmoniz po Rameauovt

Studium harmonické problematiky se pfed Rameauem utvafelo tak, Ze v ném
bylo mozno rozlifovat dva protikladné sméry: Na jednom biehu stdli teoreti¢téji
zaloZeni myslitelé, kteti usilovali o védecky vyklad zékonitosti harmonickych jevi
a nachazeli jej v matematickjch pomérech mezi tény; na druhém biehu pak byli prak-
ti¢t&ji orientovani jednotlivci, kteff se ani nepokouseli o vyklad a zdivodtiovani
vnitinich souvislosti, nybrz spokojovali se pouhym popisem a dogmatickym ndvodem
v podobé ulebnic continua. S piichodem Rameauovym se k témto dvéma smérim
ptidruzil treti, ktery se ubiral asi stfedni cestou. Oznalime-li prvy z téchto tif smért
jakomatematicky a druhyjako dogmaticky, miZeme tfetf pojmenovat pfivlast-
kem akusticky, jelikoZ jeho vychodiskem je akusticky jev rezonance a fady alikvot-
nich téni.

aa) Smér matematicky

Pfednim zdstupcem matematického sméru v hudebné teoretickém mysleni za
¢astt Rameauovych byl Leonhard Euler (1707—1783), prosluly matematik a fyzik
§vycarského pfivodu, jenZ vétdinu tviiréich let svého Zivota strdvil v Rusku. Do hu-
debni teorie zasihl jen zlomkem svého védeckého dila, a to hlavné pojedndnim
Tentamen novae theoriae musicae'® (1739). Na rozdil od svych predchiadci, ktetf vy-
chézeli ze vz4jemného srovndvani délky strun, odpovidajicich téntm razné vysky,
srovnavad Euler kmito&ty téchto tén@i'?? a soudi, Ze ,stupen libozvuénosti® (tj.

191 Pokus o novou teorii hudby.i

192 Pongvadz kmitodty tént rtizné vyiky jsou ve stalém (oviem obraceném) poméru k délce zvudici
strany, neznamena Eulerovo pojeti po této strance zasadni pokrok.
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konsonantnosti) intervalu je tim vys§i, ¢im jednodu$si je matematicky pomér kmi-
toétl obou téni, které interval sviraji. Jde-li totiZ o dva tony stejné vyiky (stejného
kmito¢tu), pak kmity obou tént splyvaji; u &isté oktdvy viak jiz piipada na kazdy
kmit ténu niz§tho po dvou kmitech ténu vy$siho, takie ke shodé (splynuti kmith
obou tént1) dochaz{ aZ pii kazdém druhém kmitu. Obdobné si musime véc predsta-
vovat i pfi dalich intervalech, kde zéroven s méné jednoduchym pomérem (mate-
matickym) ubyva i shody v kmitech; to vie pak platf i o trojzvucich a vicezvucich.
Konkrétnim méfitkem libozvu¢nosti vicezvuku je tedy podle Eulera vét¥f nebo mensf
odlehlost shody kmiti. Na tomto zakladé, snadno vyjadiovatelném pomocf &isel,
rozvijf Euler sviij systém, ktery je sice dokonale propracovén po strance aritmetické,
ma v§ak zdsadni vadu v tom, Ze je v patrném rozporu s hudebni zkufenosti,1*3
ponévadz vyristd ze spekulace o ¢islech (kmitoctech) a viibec se nestara o pozorovan{
skuteénych tént v hudebnim smyslu. Z vytézkt Eulerovy matematické spekulace
je nejpozoruhodnéjif zavér, ze k nejzdkladnéj§im vicezvukiim patii tzv. dominantni
septakord (napt. g—h—d—f), ponévadz jej lze vyjadrit velmi jednoduchym ¢iselnym
pomeérem 4:5:6:7. Toto zji§ténf mélo nemaly vyznam, nebot souhlasilo se skutec-
nostf, ¢ dominantni ¢tyfzvuk byl v tehdej$f hudbé opravdu jednim z nejbéznéjsich
vicezvukii;1?* bylo ovSem tézko s Eulerem tvrdit, Ze je konsonantnéj§fim (a proto
i zakladnéj$fm) dtvarem neZ mollovy trojzvuk. Problém dominantnfho ¢tyizvuku,
jimZ se v téZe dobé intenzivné zabyval Rameau, se tedy v Eulerové pojetf fes{ ve
prospéch nézoru, Ze dominantn{ septakord je zdkladnim, pffrodou danym Ctyi-
zvukem, vyznalujicim se terciovou stavbou. Ponévad? pak zésadni otdzka,
zda se akordy mohou pojimat jako vysledek mechanického navrienf dvou, tif nebo
i vice tercif nad sebou, ¢i zda je tfeba je vyklddat po zptisobu Rameauové, stala se
brzy ustfedn{ otdzkou teoretické harmonie, dotkl se zde Euler, jenZ se ve védeckém
svété t&il velké autorité, nejcitlivéjiiho mista harmonické problematiky.

K podobnému nézoru na dominantni ¢tyizvuk dospél v Némecku tiplné odliSnou
cestou Georg Andreas Sorge (1703—1758). I on je presvédéenym zastdncem mate-
matického sméru v hudebn{ teorii a ve svém pojedndni Vorgemach der musicalischen
Compositionen'® (1745) se zabyva na prvém misté tim, Ze vyjadfuje veskeré trojzvuky
a &tyfzvuky, které tehdejdf hudba znala, trojélennymi a ¢tyidlennymi &iselnymi
poméry, jakych uZival jiz ddvno pfedtim Mersenne. Av§ak na rozdil od tohoto pro-
nikavé usuzujictho myslitele se Sorge spokojuje s ¢isté popisnou metodou, takze vy-

193 Tak napt. dojde k matematické komplikaci daného trojzvuku, zdvojime-li néktery z jeho tént
v &isté oktavée; pritom viak ze zkudenosti vime, Ze zdvojovani ténii v oktdvach nema na konsonantnost
vicezvuku vliv.

194 Byl zde v¥ak na druhé strané také ptikry rozpor s Zivou hudbou: Dominantni septakord,
kterého se v hudebni praxi uZiva, neodpovida pfesné vy$e uvedenému poméru, danému pofadim
4. a3 7. alikvotniho ténu, pon&vadZ 7. alikvotni tén vitbec nesouhlasi s ténovym materidlem naSeho
hudebniho systému. Véc je podrobnéji vylofena v pozn. ®1% na str. 137, kde se znovu jedna o téZe
otazce.

195 Uvod do hudebni skladby (doslovn& Piedsiii hudebnich skladeb).
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sledkem jeho snaZenf nenf nic vice nez pouhy matematicky ptepis vicezvuka.
Sorge si také zaslouZf pozornosti pouze proto, %e ve svém posmrtné vyS$lém spise
Compendium harmonicum (1760) polemizuje s Rameauovym nadzorem na stavbu
¢tyfzvuki a rozhodné zastdva stanovisko, Ze u dominantniho septakordu jde o tGtvar
bezprostiedné dany ptirodou, a to z toho dvodu, Ze jeho matematické vyjadfeni je
tak jednoduché.

Od té doby viak, kdy Rameau obratil pozornost hudebnich teoretikii od abstrakt-
nich matematickych dvah k fadé¢ alikvotnich ténii a k vikazu rezonance, tedy k fyzi-
kdlnfm jeviim, které byly snadno kontrolovatelné sluchem, ztricela matematicks
orientace rychle na pfitazlivosti a na jejf misto nastupovalo zamé¥eni akustické,
v némz oviem md matematika také Siroké pole piisobnosti; &ist¢ matematicka spe-
kulace v§al jiz ponendhlu mizf.

bb) Smér dogmaticky

Ani dogmaticky smér se neubranil vlivu Rameauovych myslenek. Do této kon-
zervativn{ oblasti si nejdffve probojovala cestu nauka o akordickych obratech.
V Italii, tradi¢nf zemi continua, objevujf se prvnf ndznaky toho velmi brzy. Francesco
Calegari (asi 1695—1742), zndmy té% jako plodny skladatel, vyslovil ve svych
teoretickych spisech Ampla dimostrazione degli armonichi musicali tuoni'*® (1732) a Trat-
tato d’armonia (1740) nékteré ndzory, jez se ndpadné shodujf se zavéry Rameauovymi,
zdd se viak, Ze bez pf{mé zavislosti na francouzském teoretikovi. Na Calegariho
a ¢astetné i na Rameaua pak navézal Francesco Antonio Vallotti (1697—1780),
a to spfie utitelskou neZ literdrn{ ¢innostf, ponévad? prvni svazek jeho hlavntho
teoretického pojednénf, které mélo obsahnout &tyii svazky, byl vydan az dlouho po
Jeho smrti pod ndzvem Della scienza teorica ¢ pratica della moderna musica“'®” (1799);
tato kniha poddva velmi jasny vyklad teorie akordickych obratdi, kterou bylo moZno
pomérné snadno sloudit s tradi¢nimi zasadami italské $koly.

Jesté patrnéji se Rameautiv vliv projevil v Némecku. Zaslouzil se o to predeviim
Friedrich Wilhelm Marpurg (1718—1795), jenz se s novou teorif seznamil za svého
pobytu v Paffzi (1746) a uplatiioval pak nékteré jejf zdsady nejen v praktické pii-
ru¢ce hry ¢&fslovaného basu, nybrz i v hloubégji zalozenych pojednanich, mezi nimi
vynikajf Kritische Briefe iber die Tonkunst'®® (1759—1763). Ze byly v Némecku velmi
brzy pochopeny téz nékteré ze stéZejnich bodi Rameauovy nauky, o tom svédif Jiz
sam ndzev pifrutky General-Bass auf drei Accorden gegriindet in den Regeln der alt- und
neuen Autoren'®® (1756), kterou napsal Johann Friedrich Daube (1730—1797);

198 Zevrubny vyklad o harmonickych hudebnich zvucich.
197 O teorii a praxi moderni hudebni nauky.

198 Kritické listy o hudbé. — Marpurg byl té% vydavatelem spisu Compendium harmonicum
ktery zanechal ve své pozustalosti vyfe zminény G. A. Sorge.

199 Cislovany bas na zdklad& t# akordd v pravidlech starych i novych pisateld.
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onémi tfemi akordy totiZ jsou tdnmicky trojzvuk, dominantnf septakord a subdo-
minanta s piidanou sextou.

Vétiinou oviem Rameaudv vliv v této oblasti nezasahl tak hluboko a omezil se
spie na prijeti teorie akordickych obrati. Nevyhnutelnym nasledkem této teorie
bylo presvédéeni, Ze zdkladni akordické tvary se vyznaduji terciovou stavbou;
pritom se Casto zachédzelo déle, nez bylo Rameauovym dmyslem. V jeho pojeti totiz
— ostatné, jak jsme vidéli, ne dost jasném — méla terciova stavba vlastné pfestivat
u pouhého kvintakordu. Rozsitila-li se v8ak i na &tyfzvuk a povazoval-li se tedy
i septakord za produkt mechanického navrienf tfi tercii nad sebou, byla tim jiZ
piekrotena hranice, kterou uznival Rameau; nebot jeho definice subdominantniho
Styizvuku jako kvintakordu IV. stupné s pfidanou sextou stoji s dogmatem terciové stavby
Styfzvukd v pfimém rozporu. Presto se mechanické pojeti terciové stavby viech
vicezvukt (v zédkladnim tvaru) stalo brzy charakteristickym pro prakticky oriento-
vané prirucky; jeho typickym a ke konci 18. stoleti v Némecku nejviivnéj§im pied-
stavitelem je Johann Philipp Kirnberger (1721—1783), zejména v ulebnici
Grundsdtze des Generalbasses als erste Linie der Composition®°® (1781).

Presvédéenym zastancem tohoto pojeti ve Francii byl Honoré Francois Marie
Langlé (téz Langlois, 1741—1807), u n&hoZ stoj{ na potatku viech tivah véta, Ze
zdkladem celé harmonie a jedinym stavebnim materidlem viech vicezvuk je tercie,
Ihostejno, zda velkd &i mald. Ve své knize Traité de la basse sous le chant, précédé de
toutes les régles de la composition®®t (1798) definuje fundamentalni bas jako nejnizsi
tén akordu, sloZeného ze samych tercii.2°? Toto stanovisko sice nebylo mozné bez
Rameauova objevu existence akordickych obratd, aviak Rameauova nauka o funda-
mentdlnim basu je v této formulaci zploiténa k nepoznani. Dogmaticky vyklad
zdkladnich akordickych forem jako dtvard, vznikajicich mechanickym navrSovanim
tercif, je obsaZen ji? ve star$i praci Langléové, nazvané Traité d’harmonie et de la
modulation (1793), kde se mluvi o slutovani dvou, tii, &tyf i péti tercii, jimZ postupné
vznikad kvintakord, septakord, nénovy a undecimovy akord. Langlé vidi jediny pramen
harmonického bohatstvi v rozdilu velké a malé tercie a obé tercie naprosto zrovno-
praviluje; nemusf proto s obtiZzemi vykladdat, pro¢ jsou durovy a mollovy trojzvuk
stejné konsonantni. Jsou to pfece utvary stejné zdkladni, kdyZ se oba skliddaji ze
stejnych tercii (pouze v opa¢ném uspofddani). Upada vSak do opaéného extrému,
kdyz do jedné fady s durovym a mollovym kvintakordem stavi jako stejné zdkladni
Utvary téz tzv. zmenSeny a zvétieny kvintakord, které vznikaji slou¢enim dvou stejnych

200 Ziklady ¢islovaného basu jako prva slozka hudebni skladby.
201 Pojednani o basu pod zpévem (melodii) s pfedeslanim viech pravidel skladby.

202 Tomu je téeba rozumsét v tom smyslu, Ze viechny akordické atvary, které se terciovou stavbou
nevyznaduji, musime poklddat za dtvary odvozené, tedy za akordické obraty. Teprve kdyz je
preskupovanim jednotlivych tént obménime tak, aby se skladaly vyhradné z tercii nad sebou
postavenych, miZeme urdit jejich fundamentdlnt bas, totiZ jejich nejniZii tén. Touto metodou se
uréuje zékladni tén vicezvuku v mechanicky zaloZenych uéebnicich praktické harmonie podnes.
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tercif. Je na prvy pohled zfejmé, Ze tato klasifikace stojf v pifkrém rozporu s hudebnf{
zkuSenosti a e nemtiZe poslouzit jako spolehlivé vychodisko.

Pres viechny své nedostatky byla nauka o fundamentélnim basu i v tomto zjedno-
duseném pojeti jistym pokrokem, ponévadZ znamenala asponl uzndni existence
akordickych obrati. Aviak ani tento ¢dstetny tspéch stéZejni Rameauovy my$lenky
nebyl definitivni, a u autord, ktef{ méli na zieteli hlavné praxi a techniku, prevladly
na potatku 19. stoleti znovu osvédéené zésady tradi¢nfho continua. Tak tomu bylo
hlavné v Italii, kde v tom sméru nejvice proslul feditel mildnské konzervatofe
Bonifacio Asioli (1769—1832), autor u&ebnic Principi elementari di musica (1809)
a Trattato d’armonia (1813). Pon&vad se na italskych uéilistich tento smér t&il nejen
takika monopolnimu postaven{, nybrZ i znatnym pedagogickym uspéchiim, vesel
ve znamost i za hranicemi pod jménem ,,italské Skoly*.

Vymluvnym dokladem toho jsou obé prace, které ve Francii jest¢ pfed vydanim
knih Asioliho napsal Alexandre-Etienne Choron (1772—1834) pod pi{znad¢nymi
‘nézvy Principes d’accompagnement des écoles d’Italie (1804) a Principes de composition des
écoles d’Italie2®3 (1808). Choron pifkfe odmitd veskeré objevy Rameauovy, piede-
vifm jeho nauku o fundamentalnim basu, a oznatuje jeho systém jako fale$né
zjednoduseni, které oklamalo nékteré odborniky svou zdanlivou jednoduchosti.
Choron je vlastné neptitelsky zaujat proti kazdé teorii v pravém slova smyslu,
i kdy? by snad byla zaloZena na hudebni zkuSenosti. Opird své podivné ndzory
o tento myslenkovy postup: Teorie dojde bud k odlifnym pravidlim nez praxe,
nebo k stejnym zdsaddm s ni; v prvém pipadé je nebezpetnd, ve druhém pak zby-
te¢né. Postadi tedy sama praxe bez teorie. Podle tohoto neudrziteln¢ho stanoviska
také vyhlizi Choroniiv systém; omezuje se na pouhé stanoveni akordickych tvard,
které v praxi ptich4zeji, na jejich povrchni intervalovou klasifikaci a pak na
stanoven{ pravidel, podle nichZ se rtizné akordy navzijem spojuji. Tato pravidla
viak nejsou vyjadiena obecnymi zdsadami, nybrz soustavnym rozpitvavanim skla-
debné techniky na jednotlivé piipady; tato nekonetné fada ,,vzord® je u Chorona
demonstrovdna notovymi piiklady, které se pouze stru¢né hodnotf jako »Spravné®
nebo ,nespravné®.204

Je viak tieba hned po pravdé konstatovat, ze Choronovo uzké pojetf nauky

203 Zasady doprovazeni (resp. skladby) podle italské $koly.

204 Ahy bylo moZno si udinit predstavu o této metodg, jejiz stopy mohou z &isté¢ pedagogicky
zamétenych ptiruéek sotva kdy vymizet, nebude na $kodu uvést jeji priklad: Choron zacina konsta-
tovanim, Ze ,,spojeni akordu s akordem se déje vZdy v néjakém intervalu*; spojeni dvou kvintakord
se tedy mtize dit v ,,unisonu® (opakuje-li se totiz tyZ kvintakord), ve vzestupné sekundg, v klesajici
sekundg, ve vzestupné i klesajici tercii a kone¢né v stoupajici i klesajici kvarté. Ke kazdému z téchto
ptipadd je pfipojena informace, zda jde o spojeni vhodné nebo nevhodné, ,krasné” & ,nevdéiné®
atd. Podle tého# schématu se dale probiraji spoje kvintakordu se sextakordem i s kvartsextakordem,
pak sextakordu s kvintakordem, se sextakordem i kvartsextakordem, podobné se postupuje u kvart-
setxakordu a potom i u &tyfzvukd. Pkitom se nic nevykladé ani nedokazuje, ponévad? jedinym

© ¢

méfitkem je ,,autorita mistri®.
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o harmonii je pouze krajnim pifkladem sméru, jfm? se nynf zabyvame; u ostatnich
autortd vétSinou prevladd podstatné $ir§f hledisko, jeho# zastanci nejsou tak diislednt
v odmitdn{ nespornych pokrokd hudebni teorie 18. stoletf. Tito autofi jsou sice
piesvédCeni, Ze hudebni zdkonitost je vysledkem proménlivé skladatelské praxe,
a proto v zasadé& setrvavaji na padé starého continua; neusiluji o vyklad harmonic-
kych jevit z vy$tho jednotictho principu, pfece viak podle hloubky svého zaloZeni
hledf proniknout k formulaci obecnéjsich pravidel, kter4 jiz majf povahu zakond §irsf
platnosti, byt i byla odvozena z &isté technickych poudek. Vynikajicim z4stupcem
této orientace je prosluly pifslusnik ¢eské hudebni emigrace Antonin Rejcha
(1770-—1836), zndmy skladatel a od r. 1818 té% profesor kontrapunktu a fugy na
pafiZské konzervatofi. S Choronovym pojetim harmonie se shoduje v tom, %e za
vychodisko svého systému prosté piijima urtity potet akordi, piichézejicich v prak-
tické hudbé; na rozdil od Chorona viak je omezuje na nékolik zikladnich
typ.2%® Rejchlv &tytsvazkovy spis Cours de composition musicale ou Traité complet
et raisonné d’harmonie?®® (1818) neulpiva jenom na hudebni technice a pies své peda-
gogické zaméfen{ obsahuje ivahy vysoké hodnoty estetické; je dokladem pronika-
vého dsudku a nemalé schopnosti zevseobeciiovaci. Rejchovo teoretické dilo se ne-
omezuje toliko na citovany spis a zaslouzilo by si daleko véts{ pozornosti, nez mu je
mozno v této souvislosti vénovat, ponévadz velmi p&kné ukazuje, Ze i z dogmatismu
bylo moZno vystoupit k poznan{ vnitfnich souvislosti, spojila-li se s dokonalou zna-
lostf hudebni techniky a s trpélivym sledovanim jednotlivost{ téZ pfimétend schopnost
abstrakce, vytiftbend hlubokym vzdéldnim a uméleckym rozhledem.

Pravé v tom, Ze vychdzel z pozndni objektivné dané hudebni skutetnosti, byla
nejvets{ prednost tohoto sméru ve srovndni se spekulativnimi systémy, s nimiz
Jsme se sezndmili na prvém misté. Proto také ke konci obdobi, o némz ted jedndme,
t&5il se tento smér nejvétsi autorité, tim spie, Ze se ve svych vysledcich znaéné blizil
vysledklim sméru akustického, k némuz se nynf obratime.

ZLATY VEK HARMONIE

cc) Smér akusticky

Ze viech hudebnich teoretikil, kteff navazali na Rameauovy objevy, aby je do-

29 Pongvadi Rejcha s dokonalym pochopenim uzivd Rameauovy nauky o akordickych obratech,
postali mu pro klasifikaci viech vicezvukil, jejich? opravnénost uznava, téchto t¥inact zikladnich
akordickych typti: Na prvém misté étyii trojzvuky, a to kvintakordy duroyy (c—e—g), molloyy
(c—es—g), zmenfeny (c—es—ges) a zvéteny (c—e—gis), dale &tyfi ty¥zvuky, totiz septakordy domi-
nantni (c—e—g—hes), tvrdy (c—e—g—h), mékky (c—es—g—hes) a zmenieny (cis—e—g—hes), pak dva
pétizvuky, a to ndnové akordy velky (g—h—d—f—a) a maly (g—h—d—f—as), a koneéné tfi Gtvary
»chromatické” ¢i alterované: prvy z nich obsahuje zvétfenou sextu (napt. des—f—as—h), druhy,
vedle toho jesté zvétienou kvartu (nap?. des—f—g—h) a tieti zoétfenou kvintu spolu s malou septimou
(napt. g—h—dis—f). — Vicezvuky, které nelze vysvétlit jako obraty téchto zakladnich typii, je podle
Rejchy tfeba chapat jako druhotné ttvary, vznikajici melodickym postupem hlasi.

206 Uéebnice hudebni skladby é&ili Gplné a zdivodnéné pojednani o harmonii.
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my3leli po svém, je daleko nejvyznamn&ji dnes jiz skoro zapomenuty malif, chemik
a hudebntk §vycarského pivodu, jenZ prozil vétSinu svého Zivota v Paii7i, Jean
Adam Serre (1704—1780). Ve svych Essais sur le principe de I'harmonie“*® (1753)
se ztotoznil s Rameauovym presvédéenim, Ze klitem k pochopeni harmonickych
zékonitostf je akusticky tikaz rezonance a pfijal Rameauovu nauku o akordickych
obratech i o fundamentdlnim basu jako ,genertoru® akordi; rozefel se viak
s Rameauem v tom, Ze jeho nauku o fundamentdlnim basu pojal daleko piisnéji:
Postavil se totiZ na stanovisko, e fundamentaln{ bas méze ,zplodit toliko ty tony,
které vznikaji rezonanci 3. a 5. alikvotnfho ténu, &ili Ze produktem fundamentdlintho
basu mie byt pouze durovy kvintakord.2*® Podle Serra tedy k vysvétlenf &tyfzvuku
Rameautiv fundamentdlni bas naprosto nestaéf, ponévadZ je schopen ,zplodit®
jenom tfi z jeho ¢tyt tént. K tplnému a akusticky plné odiivodnénému vykladu
ctyrzvuku tedy je nezbytné pouzit dvou fundamentdlnich basd soudasné.
Tak napt. &tyfzvuk d—f—a—< je tieba vyklddat jako produkt fundamentalnich
bast F a G, pii ¢emz od basu F pochézi trojzvuk f—a—¢, kdeZto bas G je zastoupen
pouze kvintou d. Nesta&f proto pod hudebni vétou, kterd obsahuje étyf‘zvuky, pied-
poklddat prosty fundamentalni bas, jak tvrd{ Rameau, nybrz je ticha si pod ni
predstavovat dvojhlasy contrepoint fondamentale (fundamentéln{ kontrapunkt), jenZ j ie
teprve s to f4dné vysvétlit viechny &tyfzvuky v souladu s principem rezonance.
Nebot fundamentalni kontrapunkt ma krom toho jedté neocenitelnou prednost, Ze
jim lze uspokojivé vysvétlit téz tzv. alterované akordy, s nimiZz mél tolik potiz{ Rameau.
Podle Serra je tfeba i tyto utvary vyklddat jako produkt dvou sou¢asné plsobicich
fundamentalnich basti: Je-li d4n napt. &tyfzvuk f—a—c—dis nebo f—a—h—dis,
mtieme oba tyto dtvary chipat jako zplodinu fundamentalnich bast F a H, z nichZ
prvy skytd trojzvuk f—a—c a druhy dava trojzvuk h—dis—fis; z kombinace ténu
téchto dvou trojzvukid snadno sestavime uvedené &tyizvuky a obdobné si miZeme
poradit i s ostatnimi alterovanymi akordy.

Originéln{ myslenka, kterou tim Serre vyslovil, méla daleko vet3 dosah, nez se
snad zd4 a neZ si sim autor byl védom. Nebot v jeho pojeti se fundamentaln{ bas
vlastné ztotoZiuje s durovym kvintakordem a tento ,,pfirodou dany ttvar® se tak
stidva vyhradnim principem stavby vicezvuki a harmonie viibec. Je to jasné patrno
z toho, e Serre (kromé& piipadit jiz uvedenych) vyklada i dominantn{ &tyfzvuk
(¢—h—d—f v C dur) jako kompletni dominantni trojzvuk (g—h—d) s pfipojenim
subdominantni primy (fz trojzvuku f—a—c), tedy jako kombinaci dvou trojzvukd,
resp. jejich ¢4sti. Nevyjadiuje se viak timto zplisobem, ktery by ndm dnes byl

207 Uvahy ¢ .4kladu harmonie.

208 Rameau naproti tomu vysvétloval fundamentalnim basem i &tyfzvuky, nebot povaZoval
gty¥zvuk za rozéifeni trojzvuku o dali tercii (pFipojenou nahofe nebo dole), takie i pro ¢tyFzvuk
zhstal fundamentslni bas ptvodniho trojzvuku v platnosti. Proto podle Rameaua ma septakord

g—h—d—f fund. bas G (stejn& jako trojzvuk g—h—d) a &tyfzvuk d—f—a—, resp. f—a—c—d fund.
bas F (jako ptivodni trojzvuk f-—a—c, k némuz byla dodate¢né pfipojena vespod tercie, resp. nahote
sexta).
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srozumitelnéj$f, nybrz mluvi o dvojim fundamentdlnim basu (v pravé uvedeném pii-
padé G a F). Pres tuto formulaci viak nelze nevidét, Ze Serre tim domyslil Rameau-
ovu zdsadu, Ze jednotlivé tény nabyvajf smyslu teprve za&lenénfm do harmonické
struktury, kterd je (pro diatoniku) vylerpéna tfemi hlavnimi trojzvuky (ténika,
dominanta a subdominanta) ; proto se nespokojil s Rameauovym vykladem, Ze &tyfzvuk
vznikne ptipojenfm dal3f tercie k trojzvuku, nybrz trval na tom, Ze i ptipojeny &tvrty
ton ma svij vlastnf harmonicky vyznam. To oviem znamena, %e u viech &tyizvuka,
které jsme zde citovali, jde o slu¢ovan{ dvou samostatnych prvki, a nikoli o souvislé
utvary, vzniklé mechanickym pokratovanfm v terciové stavbé. Toto poznan{ viak
Serre zahalil do podivného roucha fundamentalntho kontrapunktu, v némz se zdalo
prili§ fantastické, neZ aby se o jeho zuZitkovani vainé pfemyslelo. A tak plodna
mySlenka, jejfZ vyznam budeme mit je§té pifleZitost ocenit, zanikla taktka bez ohlasu
a jejf autor upadl v zapomenuti, ackoli se — byt i s men§im zdarem — pokusil téZ
o nédpravu nékterych jinych nesrovnalost{ v Rameauové systému, zejména o piijatel-
néjsi vysvétleni mollového ténorodu.

Vyklad mollového trojzvuku (a tim i mollového ténorodu) tehdy zaméstnaval
ijiné teoretiky, ktefi po Rameauové vzoru ptijali ikaz rezonance za zdroj harmonické
zékonitosti. Rezonance spojend se snadno piistupnym jevem alikvotnich ténii
svédtila totiz piili§ vymluvné o durovém trojzvuku a jeho konsonantnosti, neZ aby se
zdalo mozné vzdat se tohoto principu. Aviak k vysvétleni mollového trojzvuku, ktery
pfedstavoval celou druhou polovinu harmonické problematiky, nedalo se dobie
pouzit fady alikvotnich ténd, leda kdyZ se vedle nich pfedpoklddala jesté dalif
fada tond spodnich (ndsobkovjch misto &dstkovych), postupujicich shora dold,
Jjak to naznadil jiZ Zarlino a po ném vyslovil Rameau. Proto jiz Rameauovi soudas-
nici s udsilim hledali cestu, kterak by se z alikvotnich ténii a z rezonance dalo vytézit
zdtvodnén{ i pro mollovy trojzvuk.

Po néjaky ¢as se zddlo, Ze se k tomuto cili piibliZil objev tzv. tfettho ténu (terzo
suono ), jejZ udinil slavny italsky virtuos a skladatel Giuseppe Tartini (1692—1770),
autor dvou rozsdhlejiich hudebné teoretickych praci Trattato di musica secondo la vera
scienza dell’armonia (1754) a Dé’ principi dell’armonia musicale?®® (1767). Tartini vySel
ze skuteénosti, Ze v fadé alikvotnich ténd jsou obsaZzeny viechny intervaly, jichZ se
v hudbé uziva, a opiraje se o neptili§ uspokojivé pokusy akustické tvrdil, Ze pfi sou-
¢asném zvuku dvou ténh razné vysky spoluzni tiet{ tén (terzo suono) hlubsi, vznikajic
tzv. spodni rezonanci. Tento tfeti tén je zdkladnim ténem (generatorem) rady, do které
lze oba skute¢né znéjici tény zafadit jako tény alikvotni,?? a je proto tfeba jej pokla-
dat za pravy fundamentalni bas zaznivajictho intervalu. Na vratkém predpokladu
tfettho ténu a spodni rezonance Tartini vybudoval teorii, kterd je v nékterych

ZLATY VEK HARMONIE

209 Pojednani o hudbé podle spravné nauky o harmonii a O zakladech hudebni harmonie.

210 Vé&c lze srozumitelnéji objasnit na pfikladu: Dejme tomu, Ze soutasné zaznivaji tény d*—fis*;
sviraji interval velké tercie, kterd prichazi mezi 4. a 5. ¢lenem fady alikvotnich ténd. Proto dané
tény vzbudi spodni rezonanci onen hlubsi tén, do jehoz Fady naleZeji jako 4. a 5. ¢len. Je to tén D,
pravy fundamentalni bas daného intervalu.
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bodech velmi duchaplnd, v jinych vSak zna¢né nejasnd a’ maélo pfirozend; pres
Zivy potatedni ohlas nebyla schopna dal§tho rozvoje, ponévadz ji chybéla souvislost
se skute¢nou hudbou.

Zna¢né odlisnym zpilsobem se pfibuzné problematiky dotkl i prosluly francouzsky
encyklopedista, vynikajicf literat a matematik Jean Le Rond d’Alembert (1717 aZ
1783). Hlavnim poslanim jeho hudebné teoretického spisu Elements de musique?'* (1766)
sice bylo vyloZit Rameauovu nauku o harmonii pfistupnéji a hlavné jasnéji, ve ku-
te¢nosti viak $lo téz o pokus opravit nékteré jeji viditelné nedostatky, zejména psavé
problematicky vyklad mollového trojzvuku. D’Alembert vychédzi z nesprorné
véty, Ze mollovy trojzvuk se s durovym shoduje ve své kvinté, kterd je v obou p Fipa-
dech ¢&istd, lidf se viak od ného v tercii, kterd je v dur velka, kdeZto v moll mala.
Proto nenf u mollového kvintakordu tfeba zdiiraziiovat vice, le¢ pravé jen tercii,
¢ili — konkrétnéji fe¢eno — vyloZit, odkud se ve trojzvuku ¢—es—g bere tén es.
Aby toho dosihl, d’Alembert upozoriiuje na skutenost, Ze v durovém trojzvuku
(¢—e—g) vznikd ton g jako svrchni tén (a to tretf) ténu C; tén C viak nenf jedinym
ténem, ktery je schopen mezi svymi prvymi péti alikvotnimi tény?2? obsahovat tén g :
Druhym takovym ténem (po ténu G oviem) je tén Es, jehoZ 5. alikvotn{ tén znf gt
Tim se d’Alembert citi opravnén fici, Ze i mollovy trojzvuk je dan pfirodou, i kdyz
,méné bezprostfedné“ nez durovy. Nelze viak nevidét, Ze d’Alembertiv vyklad
mollového trojzvuku je neporovnatelné sloZitéj$i nez vyklad trojzvuku durového,
takZe vlastniho tcéelu demonstrace tim neni dosaZeno: Vime pfece ze zkuSenosti,
ze hudebni sluch i hudebni praxe pfizndvaji obéma trojzvukim rovnou miru konso-
nantnosti a pfijfmajf je jako stejné zakladn{ vdtvary.

Jinak se d’Alembert v hlavnich rysech pfidrzoval Rameauovych ndzorti a byl
na dlouhou dobu snad jedinym autorem, jenZ hloubéji pochopil a dovedl ocenit
princip analogie v hudebnim myg$len{; vidyt i jeho vyklad mollového trojzvuku je
zaloZen tak, Ze se v ném mollovy trojzvuk chépe jako analogicky utvar k trojzvuku
durovému. Pozdé&jsi francouzsti hudebni teoretikové 18. stoleti se viak na rozdil od
d’Alemberta spokojovali podiizenéjsi roli pouhych komentétort velkého objevitele,
pokud pifmo nepatiili k dogmatickému sméru, jimZ jsme se jiz zabyvali. Princip
rezonance v harmonii pak ve Francii dozradl k samostatnéj§imu feSenf teprve na
potatku 19. stoletf, a to je$té v systému, ktery byl kompromisem se smérem dogma-
tickym.

Vidéli jsme, Ze Rameau a jeho pravovérni piivrzenci pii pouzivdni principu
rezonance piestdvali v fadé¢ alikvotnich t6nl u jejiho patého ¢lenu; zvlast daslednym
predstavitelem tohoto pojetf véci byl J. A. Serre. V tom, aby u fady alikvotnich tént
pokrotili za tuto hranici, jim branila pfedstava, Ze sedmy alikvotn{ t6n*3 zn{

21 Zaklady hudby (resp. Hudebni prvky).

212 T d’Alembert toti% omezuje platnost principu rezonance na prvych pét ¢lent fady alikvotnich
tént & — lépe feteno — pouze na prvy (générateur), tfeti (&ista kvinta) a paty (velkd tercie),
ponévadz 2. i 4. al. tén p¥ina$i pouze oktavova zdvojeni zakladniho ténu (srv. pozn. 82),

Lur _®

13 Sestym alikvotnim ténem nebylo téeba se zvla$t zabyvat, ponévad? nepiinai nic nového, jsa
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»fale¥n&“; naproti tomu jinf celkem logicky uvadéli, Ze tén ,dany ptirodou® nemiize
byt faleSny a Ze chyba je spiSe v nafem hudebnim systému. Na podporu vyuzitf
7. alikvotniho ténu pak bylo moZno operovat i tvrzenim, Ze 1., 3., 5. a 7. alikvotni
tén davajf dominantnf septakord (c¢—e—g—hes), ktery je nejlibozvuinéjsf, nejpfiro-
zenéjsf a nejuZivanéj$i ze viech ¢tyfzvuki vibec. Proti tomuto divodu vsak lze na-
mitnout, Z¢ Rameau a jeho ndsledovnici méli pii pouZiti rezonance na mysli kvint-
akord tonicky, jak je zcela prirozené, tedy trojzvuk c—e—g jako reprezentativni troj-
zvuk téniny C dur; budeme-li u tohoto trojzvuku pokradovat déle, obdrzime, jak
jiZz naznadeno, ¢tyfzvuk ¢—e—g—hes, jenZz toniné C dur neodpovida a spie ji zie-
telné likviduje (ve prospéch téniny F dur).2'* Mimo to by se ndm durovy kvintakord
musil ve srovndnf s dominantnim septakordem jevit jako kusy nebo netdplny,
viichni viak vime, Ze tomu tak neni. Av§ak ani prv4, ani druhd z obou pravé uvede-
nych namitek nedovedla zabranit za¢lenéni sedmého a dal§ich alikvotnich téna do
akustické argumentace a k jejich lakavému (ponévadZ zdénlivé zcela logickému)
vyuZitf pro vystavbu harmonického systému.

Nejzdafilej§im pokusem v tom sméru byl systém, ktery r. 1802 vyloZil v u€ebnici
Traité d’harmonie francouzsky skladatel Charles Simon Catel (1773—1830), od
zaloZeni pafiZské konzervatofe (1794) profesor harmonie na tomto vyznamném
ustavé. Hlavnim zdmérem Catelovym bylo zredukovat viechny uzfvané vertikalni
utvary na co mozna nejmensf pocet akordu, které ,by mély zdklad v rezonanci
a nepotiebovaly tudiZ pifpravy;?% domnival se, Ze tohoto cfle doséhl, kdyz jako jedi-
ny zaklad harmonie stanovil dva bezmadla totoZné pétizvuky, a to dominantni akord
velky (téZ durovy, napt. g—h—d—f—a) i maly (téZ mollovy, napf. g—h—d—f—as).
Prvy z téchto dvou pétizvukia ma opravdu mocnou oporu v ustrojeni fady alikvot-
nich ténd; stadf jen znovu prihlédnout k notovanému diagramu v pozn. 182,
abychom poznali, Ze vypustime-li z fady prvnich deseti alikvotnich téni ty, které se
opakuji, zbudou ndm pravé jen tény liché, jejichZ souzvuk tvoii utvar totoiny
s dominantnim nénovym akordem, odpovidajicim téniné durové, ktery Catel uvadi
na prvém misté. Catel viak dava pfednost tomu, Ze tento titvar vyjadiuje alikvotnimi
tény sobé navzijem co nejbliZ§fmi; pro téninu C dur pak volf jako vychozi tén G,
aby ziskal skuteény dominantni nénovy akord:

pouze oktavovym zdvojenim ténu tietiho, jak je patrno z notovaného diagramu v pozn. *#2, Naproti
tomu sedmy alikvotni tén neodpovida naSemu hudebnimu systému, a nelze jej proto na§im hudebnim
pismem ani pfesné vyjad¥it. Vychazime-li totiZ od ténu C jako zakladu (tén 1), obdrzime 7. alikv. t6n
o néco niZsi ne# tén hes, aviak podstatné vy$ii neZ tén a. Proto se tehdy u dechovych néstroji, které
byly odkdzany jen na fadu alikvotnich tént (lesni rohy a trubky bez ventilit) tohoto ténu (tzv.

pfirozené septimy) uiivalo pomérné zfidka (napf. ve Scherzu Beethovenovy IIIL. symfonie z r. 1803).

214 Skuteéné se vyskytli teoretikové, ktefi z ,,pfirozeného &tyfzvuku® ¢ —e—g —hes dospéli k neudr-
Zitelnému nézoru, %e prava stupnice C dur zni ¢ —d—¢—f—g —a—hes—c. Nespravnost téchto ptedstav
je prili§ zfejma, neZ aby bylo tfeba se jimi a jejich autory bliZe zabyvat.

215 To znamena, %e by nebyly v pravém slova smyslu disonantni, ponévadz skutetné disonantni
utvary tzv. piipravu kategoricky vyZaduji (z tehdejiiho hlediska oviem).
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Odvozen{ druhého z obou zvolenych ttvart jiz nenf tak jednoduché a snadné; na
rozdil od prvého se tento utvar zda skoro libovolny:
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Je totiZ zfejmé, Ze posunutim hranice az k 17. ¢lenu fady se dosahuje jiz oblasti
kde jsou alikvotni tény rozloZeny tak husté, Ze bychom si z nich mohli vybrat
jakykoli akordicky ttvar, tfeba i chromaticky, zejména kdybychom si vedli tak libo-
volng, jak to pii druhém pétizvuku ucinil Catel, nebot nelze nalézt presvédéivy
ditvod, pro¢ mé po 14. alikvotnim ténu nésledovat pravé 17. tén.

Podle Catela jsou skutetnymi harmonickymi dtvary pouze ony vicezvuky, jez
Jsou néjak obsaZeny v pravé uvedenych dvou pétizvucich. Je to pouze osm akordi:
Nejprve tfi trojzvuky, totiZ kvintakord durovy (g—h—d v obou pétizvucich), kvini-
akord mollovy (d—f—a v prvém pétizvuku) a kvintakord zmenseny (h—d—f v prvém
a d—f—as v druhém pétizvuku); déle téi ¢tytfzvuky, totiz septakord dominantni
(g—h—d—f v obou pétizvucich), zmensené-maly septakord ,na 7. stupni (h—d—f—a
v prvém pétizvuku) a septakord zmenseny (h—d—jf—as ve druhém pétizvuku) ; konetn&
pak oba tplné pétizvuky (tedy -f- -f-
osm vicezvukil se oviem milZe objevit ve svych akordickych obratech, o jejichz
existenci se jiZ nediskutuje; aviak viechny ostatn{ akordické ttvary, s nimiz se v hu-
debnf praxi potkdme, je podle Catela nutno poklddat za pouhé ténové shluky,
vzniklé bud ndhodné pokpbem hlasi (tedy tzv. melodickymi tény, jak dnes ¥kdme,
tj. prichody, priitahy apod.), nebo alteract jednotlivych tént daného akordu(,,ndhodnym
zvySenim nebo sniZenim® téni, tedy vlastn& deformaci akordu). To oviem znamen4,
ze se Catel vzdévd opravdu harmonického vykladu né&kterych akordickych dtvari,
které byly jiZ po staleti béZné; nejciteln&j§im je tento nedostatek v ptipadu tzv.
Styfzouku na 2. stupni (d—f—a—c v C dur), o némz dovedl povédét tolik p&kného
Rameau.

Je snad ziejmé, Ze pravé vyliteny teoreticky podklad Catelovy nauky nenf s to
vysvétlit vice, neZ jen stavbu vicezvukii, a to je§té ne viech; je to pouze pokus
o klasifikaci akordickych tvardi. Ve svém historickém vykladu jsme viak jiz nékoli-
krat dosli k presvédeeni, Ze sebeuplnéj§i klasifikace akordickych tvart nefed vic,
neZ jen pouhou &dst harmonické problematiky; nebot stejné dilezitym tkolem je
vylozit vedle struktury také vzdjemné vztahy vertikalnich ttvart a odkryt zédkony,

vertikdlnfho zfetele harmonické zakonitosti té# jeji ztetel horizontaln{. Pre-
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hlédneme-li znovu vyvoj, s nim# jsme se na predchazejicich strankdch seznamili,
sotva nam unikne, %e ke splnénf tohoto vkolu se nejbliZe propracoval jiz sdm
zakladatel akusticky podloZeného sméru v harmonii, J. Ph. Rameau, jehoz zésluhou
se v hudebni teorii definitivné ustalil pojem hlavnich trojzvuk® (ténika, dominania
a subdominanta) jako zakladnich nositeld vetkerého harmonického dénf v téning.
Jeho pokratovatelé viak pii Fefeni této nejddlezit&jsi otazky nedovedli postoupit ani
o krcek vpred.

*

Uprostted prvnf poloviny 19. stoletf, kdy v hudebnim uménf jiZ doznival klasicky
sloh, ustupujici rané romantickému vyrazu, byla situace v teoretické harmonii asi
takovd: Kdysi nejvyznamné&j¥i smér matematicko-spekulationi byl nastupem akustic-
kého sméru zatladen tplné do pozadi, ba lze Fici, Ze prakticky vymizel. Vitézny smér
akusticky vyterpal svou silu hned v prvém rozbéhu a v dal§im vyvoji se pohyboval
spi¥e po sestupné linii. Svou neschopnost vyrovnatse s celou harmonickou problema-
tikou ve smyslu programu, ktery mu do vinku poloZil jeho zakladatel, pfiznal
nejpatrnéji tim, #e ke konci hledal kompromis se smérem dogmatickym, o némz lze ¥ici,
7e je spife technologif neZ teorif harmonie; ¢m vice se pak k tomuto sméru blizil,
tim méné byl schopen vylozit vlastnf podstatu harmonickych jevi. A tak, zatimco
hudebni praxe v obdob{ klasicismu dos4hla optimélniho vyuZiti pfirozenych harmo-
nickych moznosti a postavila v tom sméru podnes platny ideal, ztstala hudebni
teorie daleko zpét a nedovedla tento idedl uspokojivé vyjadiit. Odkézala tento
nevyieleny tikol druhé poloviné 19. stoleti, kdy se pfehledné a jasné obrysy budovy
klasické harmonie ji% po&aly pisobenim romantickych tendenci rychle rozkladat na
stale slozit&jsi tvary, a% se zdalo, e od potatku 20. stoleti se rozplyvaji ve zvili
nekontrolovatelného zvukového chaosu.
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1. Vyvoj hudebniho jazyka od klasikii k dnesku

a) Harmonické vyboje hudebniho romantismu

Pod vyrazem romantismus rozumime obvykle néco vice neZ jen jednu z vyvojo-
vych ectap v neustilém kolob¢hu stfiddni uméleckych slohli; zejména pfivlastku
romanticky uzfvime velmi &asto v obdobné vieobecném vyznamu jako slova kla-
sicky. Vyraz romantismus pak neznamend chronologicky vymezeny slohovy jev,
nybrs spfée zdkladni uméleckou orientaci a tviiréf metodu, kterd se miize objevovat
v riznych historickych situacich docela stejné jako klasicky postoj. Proto byva
romantismus viibec a hudebni romantismus zvla$té velmi rozli¢né definovén, a to
i kdy2 jde o romantismus v uzfm smyslu, totiz o umélecky smér, ktery historicky
navazal na klasicismus, aby vyplnil vétSinu 19. stoleti. V jeho definicich se klade
_dtiraz jednou na yystupﬁovany subjektivismus a na viidef roli citové slozky ve tvur-
&im procesu, Jlndy na vasnivou vuli osvobodit umélecky vyraz z podruéi vzitych
pravidel, v niZ se vidi odlesk snahy po osvobozeni jednotlivce z konvengnich pout
prekonaneho spoletenského fadu; opét jindy se zddraziiuje tnik ze skutecnosti do
pohidkové fiSe fantazie nebo zase probuzeni nacionalismu, provazené vznikem

" narodnich uméleckych ¥kol. Nejéast&ji se oviem uvadi vice téchto i jinych vlastnosti
&i ryst soucasné.

Nam viak uplné postalf, kdyZ se soustiedime na jediny rys, ktery lze odkryt ve
viech formulacich pojmu romantismu, pokud se Vztahuji pfimo na hudebnf uménf.
Timto zékladnim rysem je snaha ulinit hudebm projev_mluvéim citd, mySlenek
a idejf, které napliiuj{ skladatelovo nitro, snaha vyjadFrit hudebnlmlmostred-
ky mlmo}ggtdchn.umyslen}govy obsah. V romantickém pojeti tedy “hudebnt
skladba nenf sobéstagnym cilem, skladatelova snagent, jako tomu byvalo za pravych
klas1ckych dob naopak, hudba se stivd pouhym prostiedkem k sdélovani
dojmi a _k hlasant vznefenych ideji, 2"to podle dobového presvédéeni prostredkem
v odnejsxm a nejidinnéj§im. Proto také v usilovani o univerziln{ umén, které by )
v jediném souborném uméleckém dile (Gesammtkunstwerk) obséhlo veskerd muzickd
uméleckd odvétvi, v usilovani pro rozkvetly romantismus zvlast charakteristickém,
naleZ{ pravé hudbé predni misto.

Za téchto okolnost{ bylo zcela piirozené, e dosavadni technické a vyrazové
prostiedky hudebmho klasmlsmu nemohly postamt ‘stoupajicfm narokim skladatelu
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a Ze si zvydend intenzita citového obsahu brzy vynutila pfiméteny vyvoj také v oblasti
}lggqbni { techniky. Ale je3té nez se obratime ke sledovani tohoto vyvoje, je treba si
dobfe uvédomit, Ze E*omeny technické stranky hudebntho jazyka byly poslednim
nasledkem celého Fetézu pfitin, jehoZ pryvnim ¢linkem byla bytostné romantick4
‘touha udinit hudebni fe¢ sdélovacim prostiedkem myslenek ve své podstaté mimo-
hudebnich, tlumo¢nikem myslenek, jejichZz spole¢nym jmenovatelem byla snaha
osvobodit umélecky projev (a tim i umélce) z podruef vyzilého spole¢enského Fadu.
Hybna4 sila, kterd vét§iné reprezentativnich vytvort romantického hudebniho umén{
vtiskuje pedet &¢int revoluénich, vyvérd daleko za hranicemi \izké oblasti hudebni
techniky, jiz se v této knize obifrdme; aviak za piedpokladu, Ze tyto vazby mezi
spoletenskym vyvojem a jeho ohlasem na poli hudebnfho uménf jsou dobte znamy
odjinud, sleduji pifiti odstavce toliko technickou stranku véci, kterd je vlastnim
predmétem naSeho pozorovani.

Ponévadz skute¢nou pétefi a (obrazné feteno) gramatikou klasického hudebniho
Jjazyka byla harmonie, je piedem jasno, Ze pravé harmonie byla onou strankou‘
romantické hudebni fedi, kde difve & pozd&i m‘“ﬁsrlo***doﬁt k pridkému vyvoji.
AALsa.k_budova klasmké harmonle byla tak dokonald, tak pfirozend a zdéla se tak
definitivni, Ze vel velm1 dlouho ‘odoldvala néporu zménéného slohového citént; proto
zprvu bylo lze zaznamenat patrnéj§i vyboje spife v agogice, nastrojové styhzaa
a v instrumentaci, tedy v méné podstatnych slozkdch hudebni fedi. Sousttedime-li
se totiZ toliko na harmonickou vyzbroj, které uzivali velci predstavitelé prvé gene-

__race hudebnfho romantismu, Franz Schube" (1797—1828) g Carl Maria von
Weber (2786—1826), ve skladhd otvirali hudebnimu uméai.vyhled na
nové obzory, a porovname-li tuto vyzbroj s klasickou, nenajdeme v ni ani pové,
diive nezndmé akordické ttvary, ani nebyvalé akordické spoje. Zjistime sice pokracu-
jict svobodomyslnost vzhledem k tradi¢nim pravidliim, zstaneme-li viak p¥i mecha-
nickém zplisobu srovnavani, dojdeme leda k poznéni, Ze utyary a spoje, které se
u klasikti vyskytovaly jen vyjimedng nebo jako néco neobvyklého, stavaji se nynf stile
béZné&j§im hudebnim materidlem. I tak se oviem vyrazové moznosti harmonie
podstatné rozsifovaly, a to spife cestou domysleni progresivnich prvké, obsaZenych
sice jiZz u klasikd, ale jen ojedinéle a v pouhém nédznaku dalfich moznosti; po této
strance se do déjin harmonického vyvoje hudebni praxe trvale zapsal prayé Schubert,
jehoz harmonické mysleni mé nezifdka znaky ryzi geniality. Jestlize viak smime
uzit ponékud neobvyklého vyrazu, jde i zde spiSe o rozdil statisticky nez kvalitativni;
kdybychom pak jej méli vyjadrit ¢isté technicky, mohli bychom tak udinit asi timto
protikladem: Harmonickd stranka klasické hudebni fe¢i byla pevné zakotvena
v konsonantnich trojzvucich a jejich zékladnich vztazich, vyjadfenych v kadenci,
se stifdmym uZivanim disonantnich &tyfzvukil; naproti tomu u romantiktt maji
¢tyfzvuky daleko vyznamnéj$i podil na konstrukci hudebni véty a nenf vyjimkou
ani pfipad, Ze v nf dokonce prevladaji. Umérné k tomu se komplikuji i tonalnf
vztahy: Zatimco u klasikit se modula¢ni pldn omezoval na tzv. pfibuzné_(tj. nej-
blizsf) téniny, uvadéji romantikové v ptimy vztah té2 téniny vzdilend&jsi. Rozsitime-li
tedy svou zb&%nou charakteristiku harmonické strinky romantické hudby je¥té

ROZKLAD TONALNI HARMONIE
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o tento znak, vysta¢ime s nf téZ pro onu skupinu romantickych skladateldi, jejimiz
nejvyznaénéj$imi predstaviteli jsou Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809—1847)
a Robert Schumann (1810—1856).

Na pohled nejnépadnéj§i rozdil mezi klasickym a romantickym pojetim hudebni
skladby se viak piece jen jevi na odlidném feSeni formoyé strinky. Nez bylo by
omylem se proto domnivat, Ze tento rozdil patri vylu¢né do kompetence nauky o hu-
debnich formach a Ze se nas tedy netykd; musime totiZ stile mit na paméti, Ze
ustfednfm nervem klasické hudebni formy byla pravé harmonie. Jakmile se nyni
pocaly proti sobé stavét slozitéj§f harmonické utvary a jakmile se soubéiné s tim
znatelné komplikoval i modulac¢nf pldn, bylo i pro cvi¢ené ucho stéle nesnadnéjsim
tikolem sledovat harmonicky vyvoj hudebni véty jako celek, coz je nepominuteinou
podminkou pro uplatnénf formotvorné funkce harmonickych vztahii. Nicméné viak
jeSté ani v tom nebyla prava piicina krize klasické formy, predevsim formy sonatové,
krize, kterd se tak patrné projevuje napiiklad na pomérném nezdaru Schumanno-
vych symfonii. Na véci sice mély vyznamny podil i jiné pri¢iny, které s pfedmétem
naSeho zdjmu nemajf tak uzkou souvislost,?'® vlastni kofen celého problému viak
vézel opét hluboko v Zivné pudé harmonie. Nebot s pfichodem romantického
uméleckého zaméreni se znendhla proménil cely postoj skladatele k harmonii jako
prostiedku umeéleckého vyrazu; je to dosti slozitd otdzka, kterd si zaslouZ{ bliZz§iho
osvétlent.

Jiz na klasickém harmonickém materidlu je totiz tieba rozlifovat dvoji stranku.
Kazdy jednotlivy akord i kaZzdy spoj ma vedle svého ryze harmonického vyznamu,
ktery bychom mohli nazvat vyznamem logickym, také je§té svij &isté smyslovy
ptvab, své pifznainé zabarveni, své podmanivé zvukové kouzlo. Jinymi slovy lze
fici, Ze kromé své logické hodnoty ma téZ hodnotu estetickou, a tuto hodnotu lze
vnimat i tehdy, kdyZ ndm funkce zaznfvajiciho akordu ¢&i spoje v logickém sledu
harmonif nenf uplné jasna. Je to pravé tato vlastnost harmonickych jevli, vlastnost
teoreticky sotva postiZitelnd, z niZ nejspfSe prameni bezprostfedni citovy uéinek
harmonie, a pravé pro tyto své kvality je harmonie schopna stit se pfednim nastro-
jem k tlumoden{ pohnutych stavii a nilad zjitfeného nitra. U klasikd se harmonické
kvality tohoto druhu uplatiiovaly az v druhé fadé a spife jako jakdsi nadstavba
logického vyvoje harmonického jidra hudebni véty; u romantikd se vSak stivajf
jednim z hlavnich vyrazovych prostfedkii. Rozhodujicim ¢initelem pii volbé harmo-
nického vyraziva pak jiZ neni v prvnf radé zfetel k jeho funkénimu (a tim i staveb-
nému) vyznamu, nybrZ daleko spiSe zietel k jeho pifznaénému zabarvenf, schopnému
vyjadfit okamzity myslenkovy ¢&i citovy obsah. Jakmile tim harmonie zalala,
abychom tak.fekli, slouZit potfebam okamZiku, nevyhnutelné za to musila zaplatit
ztratou své formotvorné funkce. Romanticky skladatel tak stanul pred otazkou, jak

216 Jednou z nich byla sama povaha melodické invence romantickych skladatelt. U nich totiZ
prevladaji lyricky zaloZena témata, kterd — na rozdil od stru¢nych a padnych klasickych myslenek —

nejsou pravé nejvhodnéjsi ke skutené motivické praci, bez niZ je klasicka sondtova forma nemysli-
telnd,
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tuto ztratu nahradit. V této zdsadni zméné skladatelova poméru k harmonii. tkv{
hlavni dévod, pro¢ se dalif vyvoj promiti predeviim do roviny vybaoji v oblasti
hudebni formy a pro¢ jsou Jména nejvétsich piedstavitelit vrcholného obdobf
hudebnfho romantismu tak tzce spojena s predstavou urtitych formovych typd,
k nim? tito skladatelé dospé&li pfi fefenf pravé naznadené problematiky. Tak Fryderyk
Chopin (1810—1849) nalezl vychodisko v uZiti prosté instrumentaln{ formy, kterou
zpravidla oznatujeme technickym termfnem forma pisiiova; atkoliv i tato forma
miZe vyrist do znatnéj§ich rozmérd, prece jen je jeji ptidorys vidy tak jednoduchy,
zZe jej lze zvladnout pouhym tviiréim instinktem. Pokud se romanticky skladatel
spokojoval se zdmérem vyjadiit svou skladbou okamzity stav vlastnfho nitra, jako
tomu vskutku je u Chopina, a pokud se mimohudebni poslani skladby omezovalo
pouze na snahu sdélit s poslucha¢em néladu, kterd nepotiebuje konkrétnich poetic-
kych predstav, potud nebylo tfeba jit nad prostou pistiovou formu, u niz problém
stavby zddnlivé neexistuje, ponévadz se jakoby samotinné roziesf pod hladinou
tvir¢iho védomi. Jakmile vSak vystoupil do poptedi umysl sdélit v hudebni skladbé
s posluchatem dramaticky proces ¢i dokonce déj, vidycky nerozluéné spjaty s na-
vozenim konkrétnich poetickych predstav, &ili — jak to stru¢néji vyjadiujeme —
jakmile se tvofivé sily daly na cestu hudby programni, stalo se uZiti rozsihleji
hudebni architektury nezbytnosti a nasledkem toho vyvstal s obnovenou naléhavosti
i problém formotvorného principu.

Programni symfonie, jak ji ustavil Hector Berlioz (1803—1869), nepronikla
k vlastnimu jadru véci, ponévadz prestdvala na vnéjsim kompromisu programnich
tendenci a ténokresebnych prosttedkd s tradi¢nf formou. Proto byl skutednym fese-
nim teprve novy formovy typ, ktery vytvotil Férencz Liszt (1811—1886) pod jménem
symfonickd bdseri jako nejpiiznaéné&j¥{ dtvar pozdné romantické hudby. V symfonické
béasni nastupuje na misto, které kdysi zaujfmala harmonie, jako formotvorny princip
souhrn poetickych predstav — mimohudebn{ program, jenz urcuje prubéh skladby
podle svych individuélnich potfeb; ponévadi pak takovy program vyluéuje pouziti
pfedem daného formalniho schématu, nenf nespravné mluvit v tomto smyslu o volné
formé. V podstaté tzce pifbuzné fefeni téze problematiky zprostfedkoval ve svém
hudebnim dramatu nejvlivngj§i ze viech romantickych skladatela — Richard
Wagner (1813—1883); vidyt i v hudebnfm dramatu sleduje hudebnf proud az do
podrobnosti mimohudebn{ d&jovou osnovu, kterou oviem zpivané slovo a Jjevistn{
akce ptedklédajf posluchati daleko naléhavéji, ndzornéji a spolehlivéji nez povSechny
program, vyjddieny v poetické piedloze nebo v pouhém pojmenovani symfonické
basné.

Tyto tendence a sily se tedy uvédzaly v dédictvi formotvorné funkce klasické har-
monie.

KdyZ pod tlakem pozadavkd zménéného slohového citén{ harmonie podrzela jen
funkci pfedniho vyrazového prostiedku hudebniho jazyka, uvolnila si tim zarovei
cestu k dal§fmu prudkému vyvoji, ktery nebyl slutitelny s jeji nékdejsi klasickou
funkei. AZ dosud byl totiz ptirozenou brzdou harmonickych vyboja rozumny ohled
na logickou pochopitelnost harmonickych vztaht vzhledem k celku skladby; kdyz
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viak tento ohled padl, ocitla se osvobozena harmonie jakoby na naklonéné roving,
na nfiz se pohyb neustdle zrychluje. VymozZenosti harmonické praxe, k jejichZ pro-
sazeni bylo difve tieba celych generaci, nisleduji nynf za sebou v odstupu pouhych
desitiletf a pak i roki, takZe za dobu jediného primérného lidského zivota harmo-
nicka slozka hudebnfho jazyka dospéla od v zasadé jeté klasického vychodiska pfed
polovicf 19. véku aZ ke kvantitativnimu vyéerpani viech svych moznosti na pfechodu
do naSeho stoleti, ba lze fici, Ze za$la aZ za nepiekroditelnou hranici ptirozené vni-
mavosti. Podivejme se nynf na tento neuvéfitelny vyvoj ponékud bliZze, pokud oviem
je mozné jej popsat zpusobem, ktery nepfedpoklad4 hlubsf znalost harmonické praxe
a prestiva na terminech, s nimiZ jsme se seznamili jiZ v pfedchazejici kapitole pii
vy’rkladu teoretick)"ch systéma.

Jak je patrné le z predchaze_]iciho vykladu, uvedl harmonii na srdznou cestu
naznateného vyvoje Fryderyk’ ‘Chopin.*Nestalo se tak snad tim, Ze by se Chopin
byl v technice harmonické sazby revolucne odchylil od vyraziva, které jeho doba
zdédila od klasikt; vidyt se jako jedna z nejvétSich vymozZenosti Chopinovy har-
_monické vyzbroje zhusta uvadi to, Ze mezi jeji prostiedky zafadil tzv. dominantnf
&ggyukgrd To by oviem samo o sobé mnoho neznamenalo, jiZ proto, Ze se s timto
pétizvukem setkdvame pomérné &asto jiz dfive, nehledé ani k tomu, Ze i v dogma-
ticky zaloZené hudebnf teorii byl zminény pétizvuk (v obou svych podobach, durové
i mollové) kodifikevin jako zdkladni harmonicky tdtvar dlouho pfed vystoupenim
Chopinovym.®” Ani barvitd chromatika Chopinova, kterd byva casto zdiraziiovina
jako zvlast charakterlstlcky a nebyvaly rys, neni toho druhu, aby néjak podstatné
pretvafela soustavu harmonickych vztahti, ponévadz do stylizace hudebni véty
vstupuje schiidnou cestou melodické ornamentiky a podoba se ménivému rouchu,
které mékce kryje pevny podklad ustdlenych spoji. Piesto zde byl skuteény obrat,
a to v tom, Ze pravé u Chopina se poprvé a naplno projevilzménény skladateliv
postoj k funkci harmonie, jak byl vySe popsan. I kdyZ tedy femeslny rozbor Chopi-
novych skladeb vystaéf skoro viude s klasickymi technickymi terminy, pfece jen
neni piehanénim, oznaduje-li se Chopin jako zakladatel modernftho hudebniho
vyrazu a vidi-li se v jeho dile jeden z nejdileZitéjiich meznfkd ve vyvoji novodobého
hudebniho jazyka. \

Chopin sklddal takika vylu¢né pro klavir a mozno fici, Ze jeho skladebna technika
organicky vyrista z klavirnf néstrojové stylizace. Tato zdanlivé vnéjif okolnost se ve
skute¢nosti tdzce dotykd samého jddra harmonického vyvoje. Moderni klavir totiz
nevdé&f za své privilegované postaveni pouze svym znamenitym technickym a zvu-
kovym moZnostem, jez dosly tak brilantniho rozviti v Lisztovych virtudznich sklad-
bach, nybrz mda krom toho je§té svou zvlastni, zcela specifickou vlastnost: Je schopen
na posluchale piisobit ryze harmonickymi efekty, jakoby odlouéené od vedenf hlast
a od ztetelné artikulované melodie. Nebot v dovedné klavirni stylizaci je mozZno
klast vedle sebe a proti sobé& shluky ténii o proménlivém po¢tu hlasi a v nejriaznéjsich
rozkladech tak, aby se navz4jem stfidaly bez $kolometského usmérnéni do felisté

217 K tomu srv. vyklad o teorii Catelové na str. 138 a n.
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obvyklého ¢tyrhlasu. Potatky takového uplatiiovani klavirnich harmonickych kvalit,
které se vrchovatou mérou rozvinuly ke konci stoleti v hudebnifm impresionismu,
najdeme jiz u Chopina. Jako se na jedné strané — nejvyraznéji u Liszta — d4 pozo-
rovat snaha vydobyt z klaviru, z jeho technickych a zvukovych moZnosti ma-
ximum, které by mu umoziiovalo soupefit s vyrazovymi schopnostmi modernfho
orchestru, tak lze na druhé strané postiehnout, Ze klavir se stdvd jakymsi pfiro-
zenym prostfedim, v némz vétSina skladateltt nejdiive a jaksi v prvotnfm tvaru
_uskute¢iiuje harmonickou stranku svého sloZitéjstho tviréfho zdméru, nejlastéji
symfonického.

Co jsme vySe povédéli o technické strance Chopinovy harmonické sazby, stdle
jesté nevybotuje z mezi charakteristiky romantické harmonie, jak jsme o nf jednali
v souvislosti se jménem Schumannovym a Mendelssohnovym, tedy se jménem skla-
datelti, ktefi byli Chopinovymi soucasnfky. Pouzili jsme pfitom réeni, Ze rozdil
mezi klasickou a star$f romantickou harmonii lze oznatit spiie jako statisticky neZ
Jako kvalitativni; i tak viak postupem ¢asu hluboce proménil vnéj§f fyziognomii
hudebniho jazyka, atkoli neflo o vic, nez o stupnovéni moznosti obsaZenych jiz
v klasickém vychodlsku Klasickd rovnovdha mezi utvary disonantnfmi a konso-
nantnfmi (tj. mezi Gtvary, které vytvafejf harmonické napéti, a itvary, které pfinaseji
jeho uvolnén{), tato vyrovnana atmosféra byla vystifddna stavem, jenz zcela odpo-
vidal vzru$enému ladéni romantického uméleckého postoje: Aspoil ve svych nej-
charakteristi¢t&jsfch projevech se pozdé&j§i romanticky skladatel hromadénim diso-
nantnich \itvard jen stéZ{ probfji k zavére¢né konsonanci a tak zpodobuje pribéhem
své harmonické véty velmi nazorné proces vykoupenf &ili katarse, ktery je tak obli-
benym ndmétem rozkvetlého romantismu.

Obréiceni poméru mezi disonanci a konsonanci, jeZ se prodlenim doby stdle
nachyluje k prospéchu. disonance, je znakem nejpodstatnéj§im; ruku v ruce s nim
Jde uZivan{ stale sloZitéjsich a vzdalenéjsich harmonickych spoji spolu se zrychlenim
jejich stifdani, tedy dkaz, ktery bychom mohli nazvat zhu§tovadnim harmonic-
kého spadu véty. Nejnapadnéjifim znakem oviem je snaha stuptiovat naléhavost
harmonického vyrazu &astéj§im uzfvinim téch disonantnich utvart, které prinafejt
samy o sobé zvl4§t silné napéti. Proto se tak &asto objevuje tzv. . zmenSeny septakord
(napft. b—d—jf—as) a zvétieny kvintakord (napt. g—h—dis), z nichZ prvy je pro roman-
tickou hudbu kolem poloviny 19. stolet{ piimo typicky; neni neuzitetné si viak pii
tomto zji§tén{ uvédomit, Ze tento utvar je béZnym zjevem nejen u klasikd, nybrz jiz
u J. S. Bacha. K tomu piistupuje je§té zdmérné zvySovani napétf disonantnich i kon-
sonantnich Gtvart tzv. melodickymi tény (zejména pritahy), tedy metodou, které také
uzivali jiz klasikové, byt i daleko stfidméji a s Setrnym ohledem k tradi¢nim poza-
davkim.?8 -

Nejtypi¢téj#im pifkladem pravé popsaného vyvojového stupné harmonické slozky
romantického hudebniho jazyka je tvorba Richarda Wagnera, aviak pouze potud,

ROZKLAD TONALN{ HARMONIE

218 Technicky se to projevovalo tzv. pfipravou disonantnich tént ; jejim poslanim bylo uvést disonujici
interval v takové melodické souvislosti, aby byl pro posluchadiiv jemnocit co nejpfijatelnéjsi.
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pokud ptedchézi hudebnimu dramatu Tristan a Isolda (1859), ponévadz toto proslulé
dilo znamen4 obrat nejenom ve vyvoji hudebnfho vyrazu svého autora, nybrz tvoif
téZz vyznamny meznik ve vyvoji novodobé hudebn{ feti viibec. Jim také vstupujeme
do nové vyvojové etapy harmonie.

Zv]ast napadnym a opravdu charakteristickym rysem tristanovského hudebnfho
dialektu je nebyvale stuptiovand chromatika: Jednotlivé hlasy harmonické véty
skoro napofad postupujf v celych sérifch pulténovych kroki a jak sopran s basem,
tak zvla§té melodicky méné zdvazné hlasy vnitini pfinaSeji krat$f i deldi useky tzv.
chromatické stupnice. Je sice pravda, Ze chromatického postupu lze dosdhnout té
pouhym mechanickym vypliovanim diatonickych krokéi vloZenymi ptltény,2?
aviak pfevaha chromatiky je zde tak naprostd, Ze je sotva vysvétlitelnd bez pied-
pokladu imérné promény pifmo v akordické kostie harmonické véty. A feknéme
piimo, Ze je vskutku mozné prokdzat ziejmé piiznaky takové vnitini promény,220
Ponévadz viak prozatim nemdme po ruce dostatetnou zasobu teoretickych pojmu,
abychom to vie mohli s uZitkem sledovat, poviimnéme si radé&ji jiného rysu, o némz
1ze mluvit s men$im narokem na specidlni znalosti.

Dulezity rys, k némuz se ted obracfme, byvd heslovit¢ vyjadiovdn vyrazem
nekoneénd melodie; zase viak, jako uZ tolikrat, jde o zjev, ktery ve skutednosti
pati{ do kompetence nauky o harmonii. Méme-li nynf jak nélezi objasnit jeho
pedstatu, je nezbytné, abychom se vratili ponekud zpét a vysli od srovnani s povahou
melodie klasické.

Jak vime jiz z predchdzejicich vykladd, je celkové utvaieni klasické melodie
tzce zavislé na predem zvoleném harmonickém postupu, ba lze Fici, Ze je do jisté
miry jeho produktem; forma melodie tedy nevyplyva pouze z intervalového a ryt-
mického priibéhu, nybrz pfedeviim z wicasti na harmonickém jadru hudebnf véty
a na jeho ¢lenéni. Hlavnim prostfedkem tohoto &lenénf harmonického postupu je

219 Tak vznika z velké ¢asti chromatika Chopinova, soustfedéna vétSinou do ozdobnych not
vedouciho melodického hlasu; podrobny rozbor by ostatné ukazal, Ze i znaéna &ast tristanovské
chromatiky je tohoto ptivodu.

220 Nejpatrné&j$im, a proto i bez teoretickych znalosti pochopitelnym ptiznakem tohoto druhu
je tasty vyskyt vicezvuku (vétSinou étyfzvuki), které maji takové sloZeni, Ze je nedokaZeme zatadit
do normélni (neupravené) klasické téniny (takovymi utvary jsou napt. &tyfzvuky as—c—d—fis
nebo ¢—d—fis—ais apod.) ; zminili jsme se o nich jiZ nékolikrat a oznaéovali jsme je vZitym jménem
alterovand ghordy. PonévadZ se tyto titvary tu a tam vyskytnou i v klasické hudbé, zdalo by se, Ze
byéhom i v tomto ptipadé mohli stile je§té¢ mluvit o pouhém statistickém rozdilu. Je viak tteba si
uvédomit, Ze alterované vicezvuky jsou v Tristanu asi tak bé¥nym zjevem, jako byly dfive ,nor-
malni* 'tyrzvuky, ba j Je mozZno fici, Ze funkéné nastupuji na jejich misto. Stavaji se tak sté¥ejnimi
disonantnimi utvary, pfitem? tradi¢ni disonantni akordy, vybavené daleko slabgim stupném napéti,
pozbyvaji mnoho na své plsobivosti, a jsou proto dokonce schopny vystiidavat alterované akordy
za tim tlelem, aby uvolnily jejich napéti. I kdyZ tedy nebudeme mluvit pfimo o kvalitativni zméné
harmonické stranky hudebniho jazyka, sotva se obejdeme bez pfijeti stanoviska, Ze zde mame co
¢init s vy$$im vyvojovym stupném. V ¢em pak zalezi vlastni podstata véci, ob_]asmme si konkrétng
teprve v pribéhu systematlcké tasti.
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oblasny vyskyt tzv. kadence,®® o jejimZ vyznamu jsme se zminili jiz nékolikrat.
Nebot jediné kadence ma schopnost pfivést harmonicky pohyb k bodu klidu,
k okamziku uvolnén{ (zrufenf) harmonického napéti; tento okamzik nastiva sou-
¢asné s nastupem posledntho akordu kadence (tj. s ndstupem téniky). Uvolnéni
harmonického napéti pocitujeme nékdy jako naprosté, definitivni, jak tomu je
v zavéreiné kadenci celé skladby nebo jejf uzaviené &4sti, jindy vSak pouze jako
docasné, prozatimni, jde-li napi. o kadenci, kterd uzavird modulaci do ptibuzné
téniny uvnitf souvislého prabéhu hudebni véty.??2 Toto odstuptiovani kadenct
umozniuje jejich vzdjemné podtazovani a z tohoto pramene vyvér4 té podiazovani
a souvislost jednotlivych tsekt melodie, kter4 tak nabyvé stavebné logiky a umoziiuje
posluchadi snadnou orientaci.

Jakmile se viak v hudebni vété za¢nou modulace mnozit a jakmile zahrnou
do svého okruhu i téniny vzdéalen&j§i, rozrusf se vzpominka na hlavnf téninu a tim
pfirozené ztrici na srozumitelnosti také odstuptiovan{ kadenci, alespoti pokud jde
o primérného posluchace. Je to stav, jehoZ jsme se dotkli jiz béhem vykladu o star§fm 7
romantismu, stav, za néhoZ harmonie pozbyva svych formotvornych schopnosti;
ted je snad ponékud pochopiteln&jif, pro¢ tomu tak je. Za tohoto stavu ztracela’
ponendhlu pravy smysl klasickd zdsada, Ze seberozsdhlej$f hudebnf architektura ma
mit hlavnf téninu, do nfZ se vidy vracf jako do zaslibené zem¢, aby zde nasla uklid-
nénf a aby se kruh uzaviel; nebot tento klasicky pozadavek, v ném? je pevné za-
kotven plidorys viech klasickych hudebnich forem, bylo sice velmi snadné splnit
na papfire, aviak hudebni podvédomf normalnfho poslucha&e nebylo s to sledovat
jeho splnéni. Proto se také (spolu s klasickou formou) zachovava spfie ze setrvagnosti
a bez vnitfni nutnosti, nebo se od zasady jediné hlavni téniny upoustf viibec, jak to
muzeme sledovat na symfonické basni ¢i na Wagnerovych operach, které zrugenim
uzavienych ¢&isel tvofi pfechod k hudebnimu dramatu. Nicméné i v této pozmé&néné
situaci zlstdva kadence neustdle hlavnim prostfedkem zruSeni harmonického napéti
i roztlenéni hudebni véty, a ponévadZ romantickd melodie je na harmonickém
podkladu pfinejmensim stejné zavisla jako melodie klasick4, nabyv4 i ona svou tiéasti
na kadenci ¢lenénf na useky, zfetelné vyznadené okamzitym uklidnénfm pohybové
energie, a to i tehdy, kdy bohatsf rytmicka struktura romantické melodie tomu
zdéanlivé odporuje.

Za této zavislosti romantické melodie na harmonii viilbec a na kadencich zvlaste
je zcela pfirozené, Ze s dal§im vyvojovym stupném harmonie, za jehoZ typicky

ROZKLAD TONALNI HARMONIE

221 Pravime hlavnim, tedy nikoli jedinym prosttedkem; cela véc je oviem daleko slozit&jsi, zde
se viak soustfedime pouze na kadenci, ponévadZ nam nejde o vic nez o vhodny ptiklad k tceltim
daliiho vykladu.

222 Takova kadence se sice sama o sob& v niéem neli§i od prve jmenované, pfece viak nenavodi

pocit definitivniho uvolnéni harmonického napéti, ponévad? v posluchatové védomi (,sluchu®)
jesté prevlada pocit pavodni (hlavni) téniny.
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ptiklad ndm poslouzil Wagnerv Tristan, nastdvd zména i v _utvafeni melodie;
stalo se tak tim spffe, e pronikavé zhudténi harmonického spadu hudebni vety
se nezastavilo pred narySepim kadence. V tom smyslu, v jakém ted o véci mluvime,
doslo k podstatnému narusenf kadence v okamZiku, kdy kadence byla zbavena svého
vyusténf do akordu, pfinadejictho vyrazné uklidnéni harmonického pohybu, Gl —
technicky feteno — vyusténi do téniky.22® To se miiZe stat riznym zpusobem: bud

“se na misto ofekavané téniky zatadf neotekdvany (obytejné dosti vzdéleny) akord,

nebo se otekavany akord sice dostavi, aviak roziifen o dal¥{ tény, jimiZ se ménf na
vylozenou disonanci, r’;e‘ioo se konetn& kadence tésné pied nistupem téniky prosté
prerusf a véta pokratuje z tiplné nového vychodiska bez patrného vztahu k dosavad-
nimu harmonickému postupu. At jiz romanticky skladatel pouzije toho &i onoho
z naznadenych zptsobii (a v Tristanu se vyskytujf viechny tii), vZdy se potké s tim
vysledkem, %e na mist¢ nékdejifho uklidnén{ zistéva nahromadéno harmonické
pohybové napétf. Ponévadz pak melodie sdilf povahu harmonického podkladu,
nedostavi se uklidnén{ ani v nf, i kdyZ snad intervalovy obrys a rytmické fefenf tvoif
hluboky zafez; naopak, tfhne neustdle vpied a nevykazuje ¢tlenéni toho druhu,
jakym se vyznatuje melodie klasickd. A to je pravé vlastnost, kterou chce vyjadrit
termin nekone¢nd melodic. = ODCoulPe gpdoe = tuErCl

TR TR

Jinymi slovy Yeeno, vyraz nekonetnd melodie neznamena melodii mimofadné
velkych rozméri, nybrz melodii, kterd na rozdil od melodie klasické neobsahuje
ve svém prab¢hu okamziky klidu, kde by aspott prozatimné skontila nebo mohla
skon&it svij pohyb. Nenf to viak jenom melodie, co se neustle dere vpred, nybrz
je to harmonicky obsah hudebni véty, jehoZ je melodie pouhou soudasti, tfebaZe
na sebe soustfeduje vét§inu pozornosti, takze by se mohlo rici, Ze pro normalntho
posluchate je melodie jakymsi médiem, jehoz prostiednictvim vnima celek skladby,
nebo rovinou, do ni# se cély jeji harmonicky obsah promita. Je to tedy zvlastni
harmonické uspotadant, co proptijéuje hudebni vété onen piiznaény neklid, jimz se tak
znamenité d4 vyjadit nenaplnitelnd touha vzrudeného nitra pozdné romantického
umélce.

Jak patrno, stala se harmonie pravé na tomto vyvojovém stupni vice nez kdykoli
predtim tstfednfm sd&lovacim prostfedkem k vyjadient mocného citového obsahu
tvarétho zdméru. Pravé proto, %e v této funkci byla postavena zcela do sluZeb
nenasytnych pozadavkii pozdné romantického vyrazového zaujeti, pokrotila v ne-
uvéfitelné kratké dobé daleko vpred ve vyuziti danych technickych moZnostf.

223 Tim se je§t& nepravi, Ze po vyloudeni téniky z kadence by romanticka harmonicka véta nutné
musila postradat jakykoli rozdil mezi pohybovym napétim a jeho uvolnénim. Stadi, kdy% si ptipo-
meneme, Ze jsme jiZ vyge (srv. pozn. 22!) v souvislosti s Wagnerovym Tristanem naznatili, Ze tzv.
alterované akordy se ponendhlu vettely do funkce, kterou diive plnily tradiéni disonantni étyfzvuky
(v systematické ¢asti je budeme nazjvat charakteristickymi disonancemi). Ponévady obé t¥idy téchto
vicezvukil se od sebe vyrazné odliduji stupném svého napéti, jsou mirnéji z nich schopny pfinést
uklidnéni, nastupuji-li po ,.siln&jsich®; je to oviem uvolnéni pouze relativni, ponévadz pohybovou
energii nerudi, nybr? toliko sniZuje jeji stupei.
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Naznadili jsme aspoii ukazkové, jakou cestou se tak stalo; chtéli-li bychom to vy-
jadfrit jedinou vétou, fekli bychom, Ze objevovanim stile novych a slozitéjiich vztahd,
utajenych v klasickém vyméru téniny, z nichz klasikové sami znali nebo uzivali jen
malou, pifstupnéjsi ¢ast. Je§té struénéji bychom tento proces mohli nazvat procesem
roziifovani pojmu téniny. Aviak po této cesté harmonie ji¥ tehdy dospéla do
oblasti, kde fadovému posluchadi nejsloZitéjsf vztahy piestavaly byt srozumitelné ve
své logické souvislosti, ponévadz jej pfivadély do situace &tenaie, ktery narazil na
rozvité souvéti, jez svou sloZitostf pfevySuje jeho chipavost: rozumi sice sloviim, snad
i jednotlivym vazbam, ale to nejduleZit&js, logickd souvislost a smysl celého souvéti,
mu beznadéjné unika. »

M¢étime-li viak véc klasickymi méfitky, musime p¥ipustit, Ze do podobné situace
Jjako prosty poslucha¢ v malém se dostal jiz ddvno sebevyspélej$f posluchaé ve velkém,
totiz pokud jde o sledovan{ harmonického vyvoje hudebnf formy jako celku; pfiroze-
nym disledkem toho bylo, Ze pro pokroéilejii romantismus ztratil klasicky poZadavek
viudypfitomné hlavni téniny prakticky smysl, ponévad? v neustile modulujici
hudebni vété nebylo prosté¢ moZno udrZet ideu hlavn{ téniny, spojujici rozsdhlou
hudebni formu ve vysi jednotu. Z toho viak je snad také patrné, Ze proces roziitovani
toniny byl od jistého stupné provazen procesem jejtho pozkladu, ktery se oviem
zatim projevoval pouze v $ir§ich souvislostech. Ale doba, kdy se tento rozklad mél
projevit v celém ustrojeni hudebni véty a kdy mél zasdhnout i zdkladni &lanky
harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka, jiZ byla ptede dvefmi.

ROZKLAD TONALN{ HARMONIE

b) Krize harmonie v moderni hudbé

Ukolem naeho historického vykladu, ktery se jiz pomalu chyli ke konci, nebylo
podat zhu$ténou trest hudebnich d&jin, nybrz jeho poslanim je pouze vylidit vyvoj
harmonické slozky hudebniho jazyka, a to jesté se zfetelem k tielm &4sti systema-
tické. Je sice pravda, Ze harmonickd strdnka byla povétiiné daleko nejdalezitéjsi
ze viech sloZek novéjsi hudebni feli, prece viak vZdy to byla jen jedna z celé fady
sloZek. K poznéni hlavnich rysii jejtho vyvoje nebylo tfeba o mnoho vice, le¢ jen
ukdzat na nejpodstatnéjdi vymoZenosti, jimiZ se rozSifovala stdvajici zdkladna
harmonické techniky, aby se povznesla na dal§i vyvojovy stupet. Zadn4 z takovych
vymozZenosti nebyla dilem jediného okamziku a objevem jediného skladatele, i tak
viak kazd4 z nich nalezla svého zvlast typického predstavitele bud proto, Ze v jeho
dile poprvé dosla plného uplatnéni, nebo zase proto, Ze si ji do jeho dila soustfedil
pozdéjsi prirozeny vybér se svym sklonem k zjednodusovani slozité historické situace.
Tento vybér oviem vycleni z nepfehledné masy materidlu dila nejznamenitéjsi,
a proto i my jsme se ve svém li¢enf setkdvali se jmény skladateld prvé velikosti. Na
druhé strané viak je stejné ptirozené, ze pozorujeme-li pomérné uzkou slozku
celkového déni, nemusi se ndm v ni objevit jméno kazdého ze skladatellt, jejichz
skladby ¢itame k thelnym kamenim hudebntho repertodru a o nichZ vime, Ze jejich
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pfinos ma vyznamny podil na souvislé linii novodobych hudebnich dé&jin. Nepii-
tomnost téchto jinak nepominutelnych jmen v postupu nafeho li¢enf nenf totiZ
zphisobena jen tim, Ze nové hudebni hodnoty piichézejf i v jinych oborech neZ pravé
v harmonii, nybrz také tim, Ze za odvaZnymi objeviteli ptichdzeji velci dovrsitelé,
jejich pifnos viak jiZ leZf mimo na$ zorny thel. .

V tom je tedy téeba hledat vysvétleni, pro¢ se na3 vyklad o romantické harmonii
omezil na nékolik malo zvuénych jmen a pro¢ v ném lze postradat vedle vynikajicich
jednotlivet dokonce i celé kulturni okruhy. AvSak prve nez postoupime k zavérecné
tasti historického vykladu, je nezbytné upozornit jeté na jeden hluboky rozdil,
kterym se jeho latka odliSuje od vieho, co predchézelo. Kdezto aZ dosud jsme se
zabyvali uzavienymi vyvojovymi etapami, nad nimiz nemilosrdny soud dé¢jin jiz
d4vno vyikl svij ortel a provedl pFirozeny vybér, stojime nynf pted tsekem, ktery se
tasto zahrnuje pod nebezpeéné pruzny pojem hudby modernf. Dgje se tak nej-
spiSe proto, Ze urditd &4st problematiky tohoto Casového tseku nebyla v obecném
povédom{ doposud jednoznaéné a s kone¢nou platnosti vyfeSena a nésledkem toho
stale je$t¢ patii do souboru otevienych otdzek hudby naSeho véku.

Aby snad nedoslo k nedorozuméni, je tfeba mit neustile na paméti, Ze vlastnim
predmétem naseho ziZeného pohledu nejsou hudebnf umélecké sméry a estetické
programy, nybr# pouze jeden z vyrazovych prostfedkd, jimiZz tyto sméry uvadély
svlj z4mér ve skutek. Neni tedy nadf véci, abychom se snazili rozhodnout, zda
realismus, naturalismus, novoklasicismus, impresionismus, expresionismus, konstruk-
tivismus, civilismus a viechny ostatni sméry, jez bychom mohli v pestré smésici
slohovych odstinfi od osmdesatych let minulého stoleti aZ po prah naich dnii rozli-
Sovat vedle doznivajiciho pozdntho romantismu, zda viechny tyto umélecké progra-
my jiz naplnily své historické posldni, zda znamenaly skute¢ny pokrok & jen odbo-
genf do slepé ulicky. Nam naopak piisluif sledovat pouze osudy harmonie ve viru
téchto slohovych protikladi, abychom tak postupné dospéli az k poznani jejtho
soudasného stavu. '

Na predchézejicich strankdch jsme mohli az do tfeti Ctvrtiny minulého stoletf
sledovat osudy harmonie v pravé naznaéeném smyslu na jediném mohutném slo-
hovém proudu, na romantismu. TéZisté jeho vyvoje leZelo nesporné v okruhu hudby
némecké, kterd se sama poklddala za p¥fmého a legitimniho dédice klasickych tradic
a hrdé¢ se hlasila k odkazu Beethovenovu. Atkoli obraz svétového hudebniho déni
byl daleko slozit&js jak po strance slohové, tak po strance zemépisné, prece se da
fici, e nejpokrokovéj¥{ vyvojovou silou byl stile romantismus, pokud si oviem
zachoval vzestupnou linii. Proto také v jeho okruhu se soustiedil technicky pokrok
hudebntho jazyka, zejména jeho harmonické slozky; ani opa¢ny smér, ktery se
tehdy ptihlésil jako pfirozend reakce na vypjaty romantismus a jako jeho programovy
protiklad, smér, ktery nejlastéji oznalujeme jako novoklasicismus a jehoz
pfednim pfedstavitelem je Johannes Brahm s (1833—1897), ani tento smér se pies
svilj ndvrat ke klasickym formam a ke klasickému stylu hudebntho myslenf neuzavi-
ral harmonickému pokroku, zprostfedkovanému vyboji romantismu. Nebot funkci
novoklasicismu v celkovém vyvoji harmonické slozky hudebnf feti lze shrnout do
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vety, Ze usiloval o ustrojné slouteni harmonickych vymoZenosti romantismu s kla-
sickym pojetfm harmonické struktury hudebnf véty, jak jsme ji poznali v minulé
kapitole. Novoklasicismus tim vytvafel zdravou protivihu k prekotnému vyvoji
v oblasti harmonie, kterd se v dychtivém shonu po nebyvalém zvuku drala vpied
ke stéle novym komplikacim d¥fve, nez plné a po viech strankich vycerpala moz-
nosti, které ji poskytoval stupeti dosaZeny jiz ptredtim. To oviem znameni, e se
také chépala novych zvukovych vymozZenosti difve, nez popiila stile rostoucimu
okruhu zdjemci dost tasu, aby pfimérené za%il vyboje diivejsi, takze propast mezi
avantgardni hudbou a Sirokymi vrstvami se neustdle prohlubovala. Zd4nlivé kon-
zervativnf smér, jehoZ pomér k harmonii bychom mohli ztotonit asi s postojem
novoklasickym, mél za tohoto stavu vé&ci nejen historické opravnéni, nybrz setkaval
se téZ s neporovnatelné Zivéj$im pochopenim a ohlasem u nejsir$f hudebni obce jet&
na pfelomu 19. a 20. stoleti, kdy se jeho nejslavnéj§f predstavitelé loudili se Zivotem,
ba jeité daleko pozdéji. Je vSak predem jasng, Ze v mezich tohoto sméru velkych
mistri1, vytvéfejicich trvalé hodnoty syntézou ji# osvédéenych prvki, nebylo mista
pro nebyvalé harmonické vyboje, jez jsou piirozenym predmétem naseho zajmu.
Kdy?Z si to uvédomime, je snad také pochopiteln&jsf, pro¢ se v ose naseho vykladu
neobjevuji n€kterd z nejslavnéjsich jmen, dominujicich svétovym hudebnfm d&jam
,ov k_nimZ patif napf. Petr Ilji¢ Cajkovskij, Giuseppe Verdi nebo Antonin

Ehez se dovrsil souvisly vyvoj, ktery jsme sledovali v prvém oddilu této kapitoly,
dostalo se harmonii své#tho popudu od hudby ruské. Zatfmco ostatni narodni
hudebni okruhy, vyvolané v Zivot z velké ¢4sti pravé pod vlivem romantického
umeleckého citéni, zaméstnavaly se spiSe osobitym zpracovivanim podnétd vstted-
nfho proudu hudebnfho romantismu, takze aspott prozatim trvaly spide v roli piiji-
majfctho nez ddvajiciho, dospéla ruska hudba v osobé Modesta Petrovite Musorg-
ského (1839—1881) takového stupné originality a umélecké sily, ze hluboce ovlivnila
vyvoj hlavniho pdsma svétovych hudebnich dé&jin. Nazor, Ze uméni nenf samo-
u¢elné, nybrz Ze je pouze sdélovacim prostfedkem, spojuje se u Musorgského s pie-
svéd€enim, Ze pravym posldnim umélecké tvorby je odkryvat nezbidané bohatstvi,
zakleté v hlubinéch lidského podvédomi. Tento postoj uéinil Musorgského nejvétiim
piedstavitelem hudebniho realismu, jejz maZeme sméle stavét po bok F. M. Dosto-
Jevskému, tfebaZe se Musorgského Zivotni dflo ve srovnanf s bohatou produkct
soucasnfkt jevi spife jako genilni fragment. Musorgskij veden podivuhodnym
instinktem nadto vycitil, Ze poklady, které hled4, jsou odvékym statkem lidového
uménf; jeho vyjime¢na schopnost vcitit se do prostych projevit lidové tvofivosti
zpisobila, Ze se stal pfed viemi svymi druhy dovritelem ndrodniho sméru v ruské
hudbg, tedy na pd¢, kterou jiz v predchazejici generaci ziirodnil Michail Iv. Glinka
(1804—1857) a Alex. S. Dargomyzskij (1813—1869). A pravé z tohoto pramene
nalerpal podnéty, jejichz uméleckym zpracovanim se zafadil do souvislosti, kterou
sledujeme.

Ruska lidovéa hudebni tvofivost, vyvijejici se po dlouh4 stoleti pod rozhodujicim
vlivem cirkevné uméleckych projevi pravoslavi, zfistala nedotéena procesem vyvoje
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k dualistickému protikladu durové a mollové téniny, jehoz prﬁbéh v zépadni
a sttednf Evropé jsme sledovali v ptedchézejicich kapitolach, a proto jeji melodlcky
projev_nebyl podifzen tuhé zdkonitosti harmonického mysleni, nybrz blizil se
charakteristické soustavé tzv. cirkevnich ténin. Ackoli nenf na misté zbytetné zveliovat
nedostatky Musorgského kompoziéni pripravy, jak Casto byvd zvykem, prece jen
nelze pfehlédnout, Ze Musorgskij byl zvlast dobfe disponovan k tomu, aby z prvki
hdové hudebm tvorby odvodil novy hudebni vyraz ponevadz nebyl poutan tradic-
se seznamlll vyrastd zdpadni harmome z domysleni a umocnovani zékladnich
vztahli, obsaZzenych v tondini kadenci, ktera se — jak vime — sklada ze tif hlavnich
trojzvukii v téniné; naproti tomu melodika cirkevnich stupnic se v zasadé pohybuje
mimo toto Gzké schéma, aniz by vSak prekrocila hranice diatoniky, takZe jejim
domovem je spiSe oblast tzv. vedlejsich trojzvukdi, které pro téninu nejsou jiz tak
charakteristické jako tutvary obsaZené v kadenci. Bylo tedy tfeba umélce, jehoz
predstavivost nebyla zakleta do vSudypfitomného schematismu zapadni harmonie,
aby dovedl nalézt harmonicky ekvivalent melodické linie, pohybujici se mimo
obvyklé harmonické koleje, a vyvoldvajici proto v unaveném zapadnim sluchu
drazdivou pifchut exoti¢nosti. Z nafeho hlediska je velikost a vyznam Musorgského
predeviim v tom, jak dokonale tento tikol vyfesil. Jeho hudebni véta dosahuje nazna-
¢enymi harmonickymi prostfedky okouzlujici tonalni neurditosti, k niz spéli roman-
tikové cestouneustalého komplikovan{ tondlnich vztahl. Pravé v Zivelné jednoduchosti
Musorgského Fefeni byl pfedpoklad nového vyvoje od jednodusitho k sloZitéj§imu
a znamenitd vyhlidka pro harmonii, ktera si jiZ za¢inala uvédomovat, Ze se pone-
nahlu bliZ{ pfirozenym hranicifm svych moznosti.

Musorgského dilo nastoupilo vitéznou pout svétem z velké ¢asti v upravé nebo
i dokongeni Nikolaje A. Rimského-Korsakova (1844-—1908), jenz si zédhy osvojil
v nejvy$im stupni virutézni kompozi¢ni techniku a zvl4sté ve svém symfonickém
a opernim odkazu provedl velkolepou syntézu charakteristickych znakid ruského
narodniho sméru s poslednimi vymozZenostmi zdpadnf hudebnf kultury. Avsak zaha-
leny v oslnivém rouchu pohadkové hyiivého koloritu nevystupuji nejvzacnéjsf rysy
ruského realismu jiz tak jasné do popiedi jako u Musorgského, a ponévadz vétSina
ostatnich ruskych skladatelt té doby sledovala spiSe linii naznadenou Cajkovskym '
jevi se Musorgskij podnes jako nejvyznainéjif piedstavitel ndrodniho sméru v ruské
hudbé 19. stoleti, zejména kdyZ si hudebniho vyvoje v§imame ze zna¢né zuzeného
zorného hlu, daného specidlnfm zaméfenim téchto tvah. Aékoli se Musorgského
dflo vzhledem ke své originalité setkdvalo jako vSechny genidlni objevy s pocatec-
nim odporem, piece jen jeho pifnos splnil své historické posldni v obecném vyvoji
hudebnfho jazyka, nebot se stal dilezitym &initelem pii vzniku poslednfho jasné
vyhranéného hudebniho sméru v 19. stoletf — impresionismu.

V dé&jinich hudby nenf druhého slohového odstinu, ktery by bylo mozno vét§im
privem vystihnout dilem jediného skladatele, neZ je pravé impresionismus;
nebof tento smér nejen vytvofil, nybrz zaroveri i dovriil Claude A. Debussy
(1862—1918). V rozhodujici dobé, kdy hledal romansky protiklad ke germanskému
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romantismu, ztélesnénému Richardem Wagnerem, sezndmil se Debussy blize s hud-
bou piedstaviteld narodniho sméru ruské hudby, zejména s pavodni partiturou
Musorgského opery Boris Godunov. Kromé jinych vyznaénych podnétt, které ne-
nélezeji do této souvislosti, nalezl zde také vzor nebyvalého harmonického reseni

hudebnf véty, a to v onéch technickych znacich, o nichZ jsme se pravé zminili ve .

spojent se jménem M. P. Musorgského. Aviak co tam bylo instinktivnim a Zivelnym
projevem robustnfho tviiréfho podvédomi, spojuje se u Debussyho s pfejemnélou
technickou kulturou v kifehky tvar, v némz? se stykaji odlesky vSech dosavadnich
harmonickych vyboja.

U skladebné techniky hudebniho impresionismu se obvykle nejvice zduraziuje
barvitost, jejimZ poslanim je vyjadfit prchavé dojmy az chorobné citlivého umélcova
nitra; zde viak je tieba si uvédomit, Ze barevné kvality impresionistického hudebntho
jazyka neplynou jen z rafinovaného uZivdni nastrojovych barev a z virtuézni
instrumentace, nybrz Ze vyrfistaji pfimo z povahy impresionistické harmonie. Pfi
vyklady, o romantismu jsme rozlifovali dvoji stranku harmgpickych jevd, jednak
stranku logickou & syntaktickou, jednak stranku &ist&%ukovou & barevnou.-Proces,
_ jej% jsme pfitom naznaCili a jenZ za¢ind u Chopina, v impresionismu dosahuje
nejzazitho stadia: Souzvuky a spoje maji plsobit a skute¢né také plisobf svou Cisté
zvukovou strdnkou, svym opojivym smyslovym kouzlem, nikoli svym logickym
vyznamem. Harmonie zde jiz ybec neuréuje priibéh hudebni formy, nybrz ji prosté
vyplityje, piitemz jednotu hudebni véty udriuje pouze jednota nalady.

Kdy? jsme v souvislosti s renesanci jednali o po&atcich novodobého hudebntho
jazyka, pouzili jsme k objasnéni funkce harmonie v hudbé pfirovnéni k funkci
perspektivy v malfistvi a snazili jsme se ukdzat, e jako perspektiva propljéuje
pevny t4d, smysl a srozumitelnost plo§nému zobrazenf trojrozmérné skutetnosti,
tak soustava harmonickych vztahdi, vyjddfend téninou, umoZiluje orientaci po hu-
debni vété. Pri viech hlubokych proménich dlouhych stoleti nepfetrzitého vyvoje
zistavala perspektiva f4dem kresby a teprve v malifském impresionismu, ktery
o néco predchézel hudebnimu, objevily se neklamné pfiznaky jejtho nastdvajictho
rozkladu, a to v tom, Ze se souvisld linie kresby rozpadla na nesouvislé barevné
body, z nichZ se nadleh&eny obraz sklada teprve v oku pozorovatele, jakoby zahalen
v kouzelném oparu; perspektivni umisténi vyslednych vjemd viak tim prozatim
neni naru$eno. Zcela obdobné pracuje impresionismus hudebni: Ze zddnlivé nesou-
vislych ténfl a vicezvukd, kladenych vedle sebe bez nutnosti obvyklého spojovani
a bez konven¢niho vedeni hlasd, vznik4d nezietelnd a neskutedna piedstava toniny,
téniny neurtité, prchavé a ménivé. Hudebni impresionismus vSak zafel také jeSté
dale v rozkladu téniny, aZ tam, kam ve svém oboru dospélo maliistvi té doby
v jinych avantgardnich smérech, kdyZ pod heslem pravdivéjsiho a bezprostredn€jsiho
vyjadieni skute¢nosti odvrhlo pouta perspektivy a usilovalo o zobrazenf skutenosti
nebo snu bez prostfednictvi vZitého optického Fadu; neptipraveného pozorovatele
to oviem uvadélo do rozpakt a vétiing irokého obecenstva to ptipadd zhola nesro-
zumitelné jedté dnes — pravé tak jako na tdsvitu naseho stolet.

Nejndpadnéj$im z prostfedki, jimiz hudebnf impresionismus dosahoval likvidace

. mamses—
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predstavy urtité toniny, bylo uZitf ténového materidlu, daného tzv. celoténovou stup-
ni¢i; 2% ‘tento material, je-li ho uZito disledné ve vétSim rozméru, nelze totiz nikterak
podiidit pfirozenym tonilnfm vztahtm. PonévadZ vSak tento prostiedek skytd
pranepatrné vyrazové moznosti, opotfeboval se rychleji nez kterykoli jiny. Daleko
vice se dalo vytéZit z materidlu pétiténové stupnice bes piltoni,*® kterd vyhlizi na prvni
pohled nesmirné primitivné a krajné tondlng, vyznacuje se viak pfesto pozoruhodnou
vlastnosti, Ze pravé pro nedostatek ptiltént je vzhledem k modernim ténindm vice-
zna&ni; proto lze jejim uzitim vyvolat zddni tonalni neurditosti stejné dobte jako
nejslozitéj§imi chromatickymi ttvary. Aviak nejulinnéjsi prostiedek uplného rozlo-
Yeni a popfen{ tondlnich vztaht poskytlo hudebnimu impresionismu uzivani pfisné
paralelniho postupu nékolika hlasi®®® nebo — coZ je vlastné totéz — kladenf nekolika
razné umisténych vicezvuki uplné stejného intervalového sloZenf za sebou (napf.
g—h—d—f—a, e—gis—h—d—fis, cis—eis—gis—h—dis). 7
Atkoli téchto nékolik harmonickych praktik, vybranych spiSe ukdzkové z bohaté
z4soby impresionistické techniky, ani zdaleka nevy&erpava podstatu véci, pfece jen
je itak jasn& patrno, Ze impresionismus dovedl vyvoj harmonické stranky hudebntho
jazyka aZ ke stupni, kde se povédomi téniny ztric nadobro, tedy i v okamzité sou-
vistosti, a nikoli jiZ jen v $ir§ich obrysech, jak tomu bylo v rozvitém romantismu.
Hudbu, jejiz souzvuky jsou uspofadany tak, Ze je nedovedeme zafadit do vZité
soustavy tondlnich vztah@ — coZ je totéZ, jako kdybychom fekli, Ze nedovedeme
jejich souvislost a smysl kontrolovat téninou, takovou hudbu nazyvdme hudbou
netonalnf nebo téZ — méné vhodné, ale ¢ast&ji —atondlni. Ve spojenis hudebnim
projevem Cl. A. Debussyho viak piivlastku atondini obvykle neuzivame. To proto,
¥e v hudebnim impresionismu tohoto raZeni zistivaji opravdu netondlni tuseky
omezeny na pomérné uzké plochy, nebo zase aspoii hlavnf melodické kontury
setrvavaji v mezich tonaln{ srozumitelnosti, i kdyZ jsou zastfeny svérdznou akordic-
kou stylizaci, popsanou v zavéru piedchézejiciho odstavce, kterad se zde jevi spiSe
jako kolorit. Nicméné vzhledem k tomu, Ze ve svém vykladu soustfedujeme pozornost
predeviim na nové objevy a podnéty, mazeme fici, Ze jsme se zde zfejmé jiz dotkli
vyvojového stupné, na ném? se netondlni hudba stala objektivné existujici skutec-
" nosti, tfebas velk4 ¢4st, ne-li vét§ina nové vznikajict hudby trvala i potom v mezich
odkazu minulosti.

24 Ty, budc, d, ¢, fis = ges, as, hes, (¢), nebo cis, dis = es, f, g, a, h, (¢is) ; dal§ich transpozic celoténové
stupnice neni, ponévad? pfi rovnosti viech intervaltt mezi sousednimi stupni je moino zacinat
i kontit na libovolném z jejich ténii (stupnice zaéinajici ténem d ma totiZ stejné sloZeni jako stupnice,
ktera zalina ténem ¢ atd.).

223 Tzv. anhemitonickd pentatonika, napi. ¢, d, ¢, g, a, (¢) nebo ¢, d, f, g, a, (¢) apod.

226 Dosah této techniky je patrny jiz u dvojhlasu: Doprovazime-li melodicky postup ¢, d, es
vyssim hlasem ve stalém odstupu tfeba velké tercie (tedy e, fis, g), obdrZime sérii dvojzvuki c—e,
d—fis; es—g. Agkoli kazdy z hlastt je sim o sob& snadno pochopitelny, celek zfejmé nelze podfadit
téning; je samozfejmé, Ze se vzristem poltu hlasi, které by takto soubé#né postupovaly, se tonalni
neurditost jedté stupiuje.
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Je-li v8ak tomu tak a hledime-li na véc pod takto zdZenym zornym vihlem, miZeme
také tici, Ze zde, na prahu 20. stoleti, se kruh naseho putovani déjinami harmonicky
zalozeného hudebnfho jazyka jiZz vlastné uzaviel. Nebot svédomitym sledovanim
a zkouméanim pfednich projevii evropské hudebni tvofivosti v pribéhu fady stoletf
jsme dodli k presvédeni, Ze pravym vyrazem harmonické zdkonitosti jsou tonalni
vztahy, a Ze tedy ténina je charakteristikou novodobého, harmonicky zaloZeného
hudebniho jazyka. Kdyz se nyni setkdvame s hudbou, kterd tuto hlavni charakte-
ristiku postrada, nelze pochybovat o tom, Ze tato hudba je aspoil z nageho hlediska
vyrazem nového hudebniho jazyka,a nikoli jiZ jen vy$§fm vyvojovym stupném
jazyka dosavadniho. Jinymi slovy lze toto zji§téni vyjadrit téz takto: Viechny zmény,
s nimiZ jsme méli az dosud co ¢init, jevily se nam jako produkt domygleni a kompli-
kace stdle téhoZ zakladu, jako postupné uskuteéiiovin{ stdle vzdéilenéj§ich moznostf
ve spole¢ném vychodisku obsaZenych, ted jsme viak dospéli do stadia, kdy sérii
postupnych zmén vystiidal zlom zasadni. ,

Jesté neZ se obratime k hudbé, ktera chronologicky leZi za vyraznou hranicf
tohoto zlomu, feknéme si predem, Ze by bylo marnym snaZenim, kdybychom se
pokouseli kvalitativné odliSnou hudbu uvést do podruéi harmonickych pojmu,
s nimiZ jsme aZ dosud pracovali. Neptijdeme zajisté tak daleko, abychom veskerou
takovou hudbu prohlisili za produkt pouhé liboville nebo dokonce za pusty podvod,
jak se nékdy déje, ponévadz budeme-li jejf vybrané vytvory pozorovat bez pied-
pojatosti, jisté uzndme, Ze i v ni existuje jistd vertikdlné horizontalnf zakonitost,
obdobn4 té, kterou zname z harmonie ; musfme proto pfedpokladat, Ze i tento hudebn{
jazyk ma svou gramatiku, nebot oblibené tvrzent, Ze si v hudbé tohoto druhu ,,miize
kazdy délat, cokoli ho jen napadne,” nelze brat doslovné.

Teprve témito odstavci se na sklonku li¢en{ vyvoje harmonicky zaloZeného hudeb-
niho jazyka vracfme k otdzce, kterd byla nadhozena jiz na samém pocatku historic-
kou vsuvkou v prvé z Uvodnich pozndmek, pojednavajici o vyznamu slova harmonie.
Poslanim této vsuvky bylo ukdzat na historickou podminénost termfnu harmonie
a tim z4rovett ptispét k vymezeni pfedmétu této prace, jez se mélo realizovat v pri-
béhu jeji historické ¢asti. Pokud jde o prvni pfiznaky a vznik harmonie, stalo se tak
v prvych dvou kapitolach; pokud pak se tyte stanoveni hranice na opa¢ném pélu
historického vyvoje, byla tato otidzka vlastné jiz zodpovédéna na bezprostfedné
predchazejicich stranéch. Jde ov§em o problematiku p#fli§ vyznamnou, nez abychom
ji mohli opustit bez nékolika vysvétlujicich pozndmek. :

Piedeviim je tfeba odpovédét na moZnou namitku, Ze v souvislosti z Debussyho
impresionismem jednidme o této otdzce pfed¢asné, a to i kdyZ se uznd, ze se zde
netonalni hudba stala historickym faktem, tfebas prozatim jen spffe vyjimeéné
a podle vicho bez teoretického uvédoméni zdvaZnosti dasledkd. Vidyt podnes
vznikaji — a &asto i slavi uspéchy — skladby, které svym harmonickym zaloZenim
jasné ukazuji, Ze jejich autofi nesdileji pfesvédeeni o platnosti zdsadnf zmény ve
zptisobu hudebnfho mysleni. Uvahy o této problematice by proto byly namist¢
teprve v souvislosti s probiranim historického pifnosu Nové hudby nebo aspoit tzv.
druhé videriské Skoly.
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Na tuto nadmitku lze uvést dvoji odpovéd. Predné: Jestlize jsme v prubéhu celého
historického li¢eni pfijimali jako nejprikaznéj§i doklady harmonickych kvalit ve
vyvoji hudebniho jazyka prvé a podvédomé vyskyty jejich priznakd v histo-
ricky provéiené tvorbé, jejichZz podstatu a vyznam uméla hudebni teorie rozpoznat
teprve dodate¢né a se znaénym zpoZdénim, pak musime obdobné dasledky vyvodit
také ze zjiiténi prvych a podvédomych pifznakd zasadni negace ustdlené
harmonické podminénosti hudebnich vyjadfovacich prostfedkd. Jakmile tedy byly
pifznaky tohoto druhu — byt i jako spiffe vyjimeény zjev — jednou objektivné
zji§tény, je tfeba je pfijmout jako doklad nastupu nového zptsobu chipani ténovych
vztahli. ProtoZe viak vime, Ze staré dlouho pfetrvava vedle nového, nenf tim jesté
feleno, Ze nastupem novéorientace byl dosavadnf zptisob hudebnfho myslen{ jednim
razem antikvovan, ba pifed historickym ovéfenim nového postoje k hudebnimu mate-
rialu cestou tvardf praxe nelze ani rozhodnout, zda se osvéde jako trvaly zisk, ¢&i zda
jej dalsi vyvoj opustf jako bezvychodné vykroéenf chybnym smérem.

Ve druhé odpovédi na predchdzejici nidmitku klademe diiraz na pozadavek
»historického provéfeni® s ohledem na to, Ze vSechny dosavadni zavéry jsme odvo-
zovali vyhradné z hudby, ktera byla vieobecnym uznanim povznesena nad mozZnost
pochybnostf. Dnes se sotva najde historik nebo estetik, jenz by se odvazil zdsadné brat
v pochybnost Debussyho impresionismus jako organicky produkt vyvoje evropského
hudebniho jazyka, dostate¢né provéreny hudebnim Zivotem, i kdyZ jeho slohova
podstata nemus{ byt kazdému po chuti. Pokud vSak jde o vytvory vyloZené a da-
sledné netondalni hudby, davno jesté nebylo dosaZeno podobné jednoty, tiebas by
$lo o tak vyznamnou a neoddiskutovatelnou historickou skuteénost, jakou piedstavuji
tzv. dvandctitdnové skladby Arnolda Schonberga. Také proto je tfeba se obirat
nadhozenou problematikou jiZ v souvislosti s impresionismem.

Druhé namitka by mohla vychazet z vnéjsich ryst hudby, kterou nyni probirame,
a vzit si za zdminku, Ze nejen v impresionistické, nybrz i v uvédoméle netondln{
hudbé ptichédzejf akordy a akordické spoje, ba Ze téZ takzvana atonalnf hudba stéle
uzfva téhoZ ténového materidlu chromatické stupnice jako hudba klasicko-roman-
ticka, nehledic k ¢etnym dal$im spoleénym znakam, svédéicim o plynulosti vyvoje.
Meéli bychom tedy i-tuto hudbu vyklddat jako vy$§i vyvojovy stupen tradiéntho
hudebntho jazyka a neméli bychom si situaci ulehfovat tim, Ze netonédlni hudbu
prosté vylou¢fme ze schematismu, do néhoz ndm nezapad4 jediné z toho davodu,
%e jsme pojem harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka vymezili pili§ dzce.

- Chceme-li odpovédét na tuto ndmitku, nezbyva, le¢ jinymi slovy opakovat, co
jiz bylo vesmés fe¢eno: Poznali jsme ptece, Ze harmonie, kterd v tradi¢nim hudebnim
" jazyku plni funkci gramatiky v jazyce literdrnim, je vlastné vyronem tondlnfich
vztahQ a stdle zfetelnéji se jevi jako zdkonitost nebo teorie téniny, téniny nejprve
jen podvédomé tuSené a ponendhlu objevované, nakonec viak po vylerpénf pfiroze-
nych mozZnostf rozkladané, a ve stadiu, k némuz jsme nyni dospéli, dokonce popiené.
Z tohoto hlediska se oviem snaha reklamovat ndzev harmonie téZ pro vystiZeni
vertikdlné horizontiln{ zdkonitostt netondlni hudby zd4 byt snahou o neopravnéné
roziffen{ vyznamu ustdleného terminu. Vidyt je pfece patrno, Ze roziifovanim &i
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zevSeobectiovanim urcitého systému nemtizeme dospét k negaci jeho nejzakladnéjsich
principt a Ze tedy hudba netondlni vyzaduje od zdkladu jiny vyklad nez hudba
tonalni. .

Nicméné myslenkovy postup predchézejiciho odstavce piisobi piece jen trochu
dogmatickym dojmem a — po pravdé feleno — nenf s to vyvratit podezfeni, Ze
skute¢né doslo k pffli§ tizkému vymezen{ pojmu harmonicky zaloZeného hudebnfho
jazyka. Nebot predstava harmonie jako feorie obecné zdkonitosti v oblasti ténovych vysek,
v niZz by harmonie v na§em uz§fm vyméru tvofila toliko jednu z potencidlnich ¢4sti nebo
— jeité lépe — urtité vyvojové stadium, je bezpochyby logicky udrZitelnd a nenf
mozno predem soudit, Ze k nf hudebnif teorie nemiZe dospét. Takova vieobsahla
harmonie by zahrnula na jedné strané stejné dobife napiiklad gregoridnsky choral
jako na druhé strané dvanéctiténovou hudbu. I tak oviem trva pochybnost, zda by
nebyla piili§ obecnd, aby adekvatné vystihla specifi¢nost zdkonitosti, kterou jsme se
az dosud zabyvali.

ProtoZe nafe uvahy si u védomi historické podminénosti védeckého poznani
nekladou tak vysoky cil, miizeme nalézt vychodisko v tom, Ze se uchylfme k ustaveni
pomocného pojmu harmonie tondlni, jehoZ napli je po viem, co bylo aZ dosud
feteno, jasnd. V tomto vyméru je oviem ziejmé, Ze ona zékonitost, jejiZ existenci
predpokldddme i v netondln{ hudbé, ani nemize patiit do téhoZ rodu jako ta, o niz
jsme az dosud jednali. Co vak je jesté duleZitéjsi: Vyplyva z toho i jistota, %e orga-
nicky vyvoj byl alespoii z hlediska takto vymezené discipliny jiz dovrien a Ze tudiZ
materidl pro odvozovani teoretickych zavéra je uplny.

To vSe bylo tfeba probrat hlavné z toho divodu, Ze vlastnim posldnim naseho
historického vykladu je ptipravit spolehlivé vychodisko pro systematickou ¢ast prace.
Ponévadz neustdle vych4zime z pfedpokladu, vyjadieného v paté z Uvodnich pozndmek
(srv.str. 18 an.), Ze totiZ systém teoretické harmonie m4 byt vystizenim harmonické
zakonitosti hudebnfho jazyka, jak se projevuje v hudebn{ tvorb& a hudebnim ch4pani,
Je bez dalsfho patrné, jak je dtleZité, abychom znali hranici, po kterou se prostird
latka naSeho pfedmétu. Tuto oblast jsme si pravé vymezili pomocnym pojmem
harmonie tondlni, a protoZe jsme prve dosli k poznénf, Ze impresionismus se jiz dotkl
kritické hranice, zdalo by se, Ze to, co po ném nasledovalo, lezi jiz mimo oblast
na$eho opravnéného zajmu. Neni v§ak tomu tak a nebylo by mozZno to tak chapat
ani v pifpadé, kdybychom dosli k presvédéeni, Ze netondlni vyrazové prostfedky
byly skute¢né uvedeny na scénu hudby nafeho véku proto, aby definitivné vysttidaly
vyzilé a dalitho vyvoje neschopné tonalnf mysleni. Nebot vicekrite zminén4 zkuge-
nost, Ze staré dlouho trva vedle nového a Ze mezi obojim dochézf ke vzdjemnym
vztahiim a vyméné podnéti, platila by v nezten¢ené mffe i pro déjiny hudby 20. sto-
leti. Proto se nynf na situaci podivdme aspoti v hlavnich rysech ponékud blize, pokud
to oviem sotva dostateény ¢asovy odstup pfipousti.

Slozitost obrazu svétové hudebni tvorby na prahu nafeho stoletf byla dédictvim
predchézejictho véku, jehoZ zdvéredna desetiletf byla svédkem vyvoje tak piekot-
ného, Ze nové slohové podnéty na sebe &asové nenavazovaly, nybrZ ve svych da-
sledcich se navzijem prekryvaly a neSetfily ani generalnich rozdili. I kdyZ se ome-
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zime jen na nejdiilezit€jsf, snadno rozlifme nékolik slohovych odstint, které vetejné
minén{ pfed prvou svétovou vilkou souhlasné klasifikovalo jako moderni.

Tak predeviim stale il a slavil veliké spéchy slohovy proud, ktery nékdy nazy-
vame novoromantismem, ponévadZ vyvéral z romantismu Wagnerova a Lisztova a pres
Antona Brucknera (1824——1896) pokraéoval — stale s téziftém v oblasti némecké
kultury — aZ po generaci, jejfmiZ nejzndméj$imi ptedstaviteli jsou Gustav Mahler
(1860—1911) a Richard Strauss (1864—1949). Piesto, Ze jde o dvé individuality
protikladného uméleckého zaloZenf, a piesto, Ze prvy z nich ve svém projevu teka
od umyslné naivnfho primitivismu aZ k exaltovanému titanismu, zatfmco druhy
svétacky odfvéa programn{ ideje své hudby do oslnivého roucha virtu6zné nanaseného
zvuku, prece jen pod slupkou podivuhodné kompozi¢ni rutiny se v harmonickém fese-

_ nfhudebni véty skryva totéz jadroslozitych tondlnich vztahd, s nimiZ jsme se seznamili
na piikladu tristanovské hudebni fe¢i. Hudebni véta se sice u obou skladateli dost
tasto vychyluje od pravé charakterizované normy bud k prhzraéné ¢&isté klasické
sazbé, nebo zase — a to prav1delne z programnich & dokonce zvukomalebnych
diivodt — az ke zvukové zimérné provokatlvmm usektim, kde se neda kaidy
souzvuk presvédeivé vysvétlit tonalnfmi pojmy; je viak patrné, Ze jde spide o schval-
nosti, jejichZ vyznam se vy¢erpavd naruSenim slohové jednoty vyrazu, nékdy i trochu
povazlivym.

Vedle toho se v tomtéZ kulturnfm okruhu dockal svérizného pokradovani
i novoklasicismus, a to ve tvorbé Maxe Regera (1873—1916), ktera byla svého Casu

“nadiené pozdravovana jako renesance polyfonnftho mysleni a kontrapunktického
umén{. Ackoli na pohled skrz naskrz kontrapunktickd, je Regerova hudebni véta

~ e skutetnosti vétou bytostné harmonickou, jejfz hlasy jsou promelodizovany do
slozitého, zdéanlivé polyfonnfho pletiva; prltom stetézen{ harmonii v dnavné chro-
matické posloupnostl velmi tzce navazuje na trlstanovsky dialekt, jehoZ tonalnf
tekavost posunuje na mez Gnosnosti.

Pro oblast roménské kultury byl tou dobou nejpifznalnéj$fm smérem zmpreszo-
nismus, jeho? zvukovému kouzlu a harmonické technice podlehli aspoii prechodné
mnozi{ ze skladateld, jako ve Francii Maurice Ravel (1875—1937), v Itlii Ottorino
Respighi (1879—1936) a ve Spanélsku Manuel de Falla (1876—1946). Ponévadz
viak v mezich tohoto slohu bylo jen stéZ{ mozno vystoupit ze stinu velké osobnosti
Debussyho, dostavila se u vétSiny impresionistii brzy jind orientace, pro niz byly
dény pifznivé podminky existenci vySe zminénych netondlnich prvkd v impresio-
nistickém harmonickém vyrazivu; pifkladem takového osobntho vyvoje je Igor
F.Stravinskij (1882—1971), s jehoZ jménem se setkdme i v jiné souvislosti. Jedfiot-

"Iiv& rysy impresionistické skladebné techniky, zejména nové prvky impresionistické
harmonie prosakovaly nezadrzitelné do viech slohovych odstini tehdeﬁi hudebnf
tvorby, tedy ido tech 0 nich% zde samostatne nqedname ponevadz nemap vlastniho
V§echny tyto sm_ggi_‘rvaly pol léta vedle sebe v “tésné symblozc zkomercializovaného
hudebnfho Zivota, mnohonésobne se navzajem ovhvnovaly a'poskytovaly také siroké

pole eklektizujfcim snaham » j€z oviem nezanechaly trvalych stop v obecném vyvoji.
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Ke skutetnému sloutent kladnych stranek pravé zminénych sméra doslo hned na
pocatku stoleti v hudbé ¢eské, kterd na bedTech zakladatelské generace dosihla
jesté pied ukondenim prvé svétové valky v dile Vitézslava Novika (1870—1949)
a Josefa Suka (1874—1935) nejenom nejvysi technické dokonalosti ve svétovém
méfitku, nybrz také nejzazitho stupné neporusené tondlnf vdzanosti harmonického
vyjadfovéni, nejptikladnéji v Sukové Jrdni (1917). Je oviem pravda, Ze tato hudba,
setrvavajfc{ po inspira¢n{ a ideové strance v mySlenkovém svété pozdniho romantis-
mu, postradd pfes své vyjimeené kvality pravé ony rysy, k nimz byla po roce 1918
upfena pozornost svétové vefejnosti, protoZe je povazovala za vyraz ,,modernf doby“.
Proto je snad mozno aspoti u nés zastdvat nazor, e pouze nepifzniva kulturné poli-
ticka situace odeptela této hudbé svétovy ohlas, nebot v nf se spojujf nejvyvinut&js
formy harmonicky zalozené hudebni fe&i s dokonalou &istotou vedent hlast, vynika-
Jicim polyfonnim my3lenim, opojivym zvukovym kouzlem a %ivelnou silou melodické
vynalézavosti. Tato hudba, kterou je proto mono poklddat za nejvy3f skute¢né
dosaZeny stupeti organického domysleni. tradi¢ni gupommgwl, zustava
pii V8 své veliké umélosti bezprostfednim vyrazem citu a zarovetl dikazem, Ze
1 nejsloZitéjdt vyjadtovact formu Ize vybavit absolutnf zvukovou krasou ; pfedpoklada
oviem posluchade vysoce kultivovaného. )

JiZz nékolikrat jsme se zminili o existenci netonalnich tsekd ve skladbach, které
v zdkladé stdle je§té vyrastajf z hudebni piedstavivosti, ovladané tonaln zdkonitosti.
Ve svétové hudbé na prelomu z 19. do 20. stoleti nejsou takové useky nikterak
neslychanym zjevem a nejsou také vazany na uréité slohové zamé&rent (napf. pravé
na impresionistické nebo zase expresionistické apod.), ponévadi tehdy _rychle
nabyval pidy nizor, Ze pokrok v hudb& nutn& predpoklada pokrok v harmonii;
byl to celkem pfirozeny nasledek skutecnosti, e druh4 polovina 19. stolet{ byla
naplnéna prudkym vyvojem harmonické praxe, prinasejicim takika rok od roku
néco nového. Skladatelé, ktefi se na tuto skute€nost divali ve svétle piedpokladu,
Ze plné€ opravnéné je pouze uménf, které ve svij &as pfind3f nebyvalé hodnoty,
pocitovali jako zdvazek pokratovat ve svém harmonickém vyraze nad vymoZenosti
svych pfedchlidcti, nebot byli piesvédéeni, e jeding tak se mohou udrzet v prvé fadé
slohového pokroku a &init si nrok na pifvlastek moderni. Nesouhlas, ba i odpor,
s nimZ se Casto potkavali ze strany $ir¥f vefejnosti, ktery viak byl vyvéZien nadfenym
obdivem stejné smyslejicich privriencd, je v jejich pfesvéd&eni spfie utvrzoval,
ponévadZ se mohli odvolat na to, Ze pokrok byl vidy od soutasnfkdi zamitan a Ze
i velky Bach nebo Beethoven doli pravého pochopeni a docenéni teprve u pkitich
generaci.

U skupin, o nichZ jsme se az dosud zminili, uskute¢tioval se pokrok tohoto druhu
nejspise \'f;;'ﬁ‘s‘féiﬁwﬁérmonickiéh ko(iﬁf)iilggcf a uvoliovanim tondlnich vztahi; jeho
vnéj§im Vdppvrovod(;lm a pifznakem byl neustéle tvrdsf a bezohlednéjii zvuk, oplyvajici
disonancemi, které prosty poslucha&” shledval ‘nesnesitelnymi a barbarskymi.
V takovém zvukovém prostfed{ bylo i cvitenému a — smime-li tak ¥ci — otrlému
sluchu velmi nesnadné sledovat tonalni vztahy, byt by je i bylo mozno dodatetné
prokézat teoretickym rozborem; prakticky tédy zabotovala i tato hudba do oblasti

ROZKLAD TONALN{ HARMONIE

Skenovano pro studijni uéely



SITUACE V HARMONII NA POC. 20. VEKU 161

atonalnf a ve skutetnosti také vétina skladateld se d4vala pii vynalézénf téchto
" komplikact vést toliko svym instinktem, co? je konen& spravné. Nicméné i pak
se navykld harmonickd zakonitost mnohonasobné obraZela v jejich projevu
a otvirala tak aspoti posluchatim dobré vile cestu k tomu, aby tomuto jazyku
porozuméli.
Naproti tomu se viak také vyskytly pokusy dospét k meté nového zvuku cestou od
zakladu novou, a to tak, Ze by se opustily dosavadn{ zplsoby tvorby vicezvukil
_a Ze by se na jejich misté povysily na z4sadu utvary, k nimZ se tu a tam dopracovali
“nékterf z ptisluinik@t prve zminénych skupin. Konkrétné to znamenalo opustit
terciovou skladbu vicezvuki, které lze v té &1 oné formé odkryt ve viech utvarech
" tondlnf harmonie, a nahradit ji novymi vertikilnfmi prvky, vykonstruovanymi
sklad4nfm jinych intervaldl, napt. kvart. Je zajimavé, ze prvy pozoruhodny pokus
o soustavné vyuiti moZnostf tohoto druhu vyrostl z pidy pozdniho romantismu;
jeho nositelem je Alexandr Nikolajevi¢ Skrjabin (1872—1915), sméfujici od
romantismu hore¢nym stuptiovanim vyrazovych prostiedkd az k extatickému tita-
nismu, kdé krajné subjektivnf tvaréf metoda preristd v nevazany expresionismus.
" Atkoli ve své dobé Skrjabin proslul zejména typicky romantickym usilovinfm
o slougenf zrakovych (i jinych smyslovych) vjemi s hudbou, jejiz i¢inek mél byt zesi-
lovan doprovodem svételnych efekti (barevné slyleni), pfece jen do souvislosti,
kterou sledujeme, nélezf piedeviim hled4nim novych souzvuki, jimiZ by mohl
nézorngji vystihnout vidiny svého vzru¥eného nitra. PHzna&né utvary toho druhu se
v jeho skladbéch vyskytuji stale ¢astéji od samého potitku naseho stoleti, az nafly
konetny vyraz v symfonické basni Prometéj (Poema ogfia) z T. 1910, kde se jako
zakladnf vertikalni Gtvar objevuje Sestizvuk, sloZeny z péti nad sebou navrienych
nestejnych kvart ( c—fis—hes—e—a—d). SpfSe nez svym celkovym zaloZenfm a slo-
hovou orientaci zapisobily Skrjabinovy klavirni a orchestralni skladby pravé
témito skladebné technickymi znaky na generaci, nastupujict v letech prvé svétové
valky; ale Skrjabinovo uméni, poznamenané odumirajicim romantismem, brzy
ustoupilo jinym podnétim, které bylo moz#no snadnéji sloutit s proménénym sloho-
vym citénfm nastdvajictho obdobf, vyrazné ohrani¢eného obéma svétovymi valkami.
Rozhodujici vliv na utvafenf osudl hudebnfho jazyka v té dobé mel skladatel,
jenz rovnéz vysel z pozdniho romantismu a profel expresionismem, u néhoz viak
citova intenzita nehledala vyraz ve vné&jich efektech a nesti{dmém patosu, nybrz
dovedla se vyslovit v mezfch komorni hudby, spoléhajic jen na &isté hudebnf pro-
sttedky. Timto skladatelem je videfisky rodak Arnold Schénberg (1874—1951).
Po prvych skladbach, jimiZ piesvédtive prokézal mimofddnou skladatelskou potenci
jesté v mezich powagnerovského vyrazu s nékterymi impresionistickymi rysy, vydal
se soub&¥né se Skrjabinem, ale ziejmé nezavisle na ném, na cestu hledanf nového
" zvuku, po nf# i on zdhy dospél ke kvartovym wtvartm jako zédkladnfmu stavebnimu
* materidlu nové harmonie, emancipované jiz od z4vislosti na tonalnim mechanismu.
" A%koli v tomto stadiu své tvorby se Schonberg jasné klonil k expresionismu, nespo-
kojil se pfi vyhleddvani novych utvarl s vedenim citu a intuice, nybrZ vytrvale
sméfoval k vytvofeni uceleného systému, ktery by stanovil zdkonitost nového sou-
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zvu¢ného schematismu; vysledkem této snahy je Schénbergova Nauka o harmonii
"(Harmonielehre, 2. vyd.: 1921), kterd odpovidd jeho vlastni skladebné praxi do té
doby. Potom viak, tedy a% po prvé svétové€ valce, nastava v Schonbergové tvorbé
novy obrat, a to k dislednému konstruktivismu, jenz ostfe kontrastuje se Schénbergo-
vym romantickym vychodiskem.

Z naSeho hlediska nenf na kone¢ném obdobi Schénbergova hudebntho vyrazu
nejdileZitéj$fm rysem ani konstruktivismus, nebot to je pouze tviiréi metoda,
kterd se mtzZe aplikovat na nejriznéjif materidl, ani kontrapunkticky charakter
tohoto konstruktivismu, jenZ ve mnohém upomini na samotdelné hif¢ky prezrilé
nizozemské polyfonie; daleko spife se nas tyka material, ktery Schénberg konstruk-
tivn{ metodou zpracovava. A zde je tiecba zduraznit, Ze jde o materidl iplné novy,
¢i lépe feteno material nové, a to od zdkladu nové pOJaty Schoénberg oviem En_]imé.
zvukovy materidl, jehoZ hudba uZivala po staletf a jenZ je ve své akustické tiplnosti
vyterpdn chromatickou stupnicf o dvanicti ptilténech, danych temperovanym la-
dénim. Kdezto dosavadnf hudebnf cit se v tomto materidlu orientoval tim zptisobem,
Ze nékteré z téchto tént vytykal jako hlavni a ostatn{ k nim vztahoval, odmitd
Schénberg tento zplisob chipanf a stanovf zsadni rovnost viech dvanacti moznych
téntt v mezich Cisté oktdvy; tak asi lze nejstru¢néji definovat pojem tzv. hudby
dvandctitonové,*

Na tento materiél, jejz si miZeme piedstavovat jako nedinnou masu dosud ne-
hierarchizovanych prvki, pak Schoénberg aplikuje svou kompozi¢ni metodu v prvé
fazi tak, Ze jeho jednotlivé tény sestavi podle urtitych zdsad v tzv. fadu. Rada jako
vysledek tviir¢tho aktu nenastupuje na misto tradi¢nf stupnice, nybrZ uplatiiuje se
spife ve vyznamu tématu, tj. melodického ttvaru, ktery pfedstavuje vyhradni
stavebn{ materidl skladby a svym uspofddanim stanovi pro kaZdy piipad znovu jejf
vertikdlné horizontln{ ¥dd. Skladba pak z tohoto jidra vyrtstd umélou kontra-
punktlckou praci vyuziva_]fci do poslednich moznosti vSech zpusobu 1m1tace Avsak
bergova hudba ve vystupﬁovanych polohach pozdné romantické dikce, na néz se
nejlépe hodf slohové uréeni terminem expresionismus. Nepouleny posluchaé, jen
pochopitelné neni s to sledovat konstruktivni techniku skladby, mize pak velmi
snadno pfijfmat mocné pisobivé vytvory tohoto druhu jako organické pokratovani
linie vyrGstajici z novoromantismu, kterd byla zd4nlivé zcela libovolnym a bez-
ohlednym kladenfm souzvuku zbavena velkeré tradi¢ni logiky. Mezi kompoziénf -

27 Je patrné, Ze teprve tento systém je krajnim protikladem barmonického chapéani zvukového
materidlu, jak jsme je sledovali v pfedchazejicich kapitolach, a proto také teprve jemu ptisluii
v nejvlastnéjéim smyslu pojmenovani terrmnem hudba atonalm Je viak také patrno, Ze v popnrém
nejzaz§i bod k nému? vitbec mite na¥ vyklad o) promenéch hudebniho _]azyka dospét. (Bylo oviem
moZno rozdifit materidlni zdkladnu hudebniho zvukového materidlu u¥itim intervalti mensich ne¥
pultén; v praxi tak poprvé utinil Alois Haba ustavenim systému &orttonového a Sestinotonového, a to se
svétovym ohlasem; je v¥ak pfedem zfejmé, Ze pokusy tohoto druhu vyboluji daleko z dosahu nasich
avah.) :
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technikou a vzrufenym vyrazem tak vskutku vznika napéti, jez u nékterych odptrcti
dalo zadminku k tvrzeni, Ze vliibec nejde o hudbu v pravém slova smyslu modernd,
a to proto, %e na jméno opravdu moderni hudby si miiZe ¢init ndrok leda slohova
orientace, o niZ bude fe¢ v nasledujicim odstavci. Zpo¢atku nemél Arnold Schénberg
mnoho pravovérnych stoupencii; mluvivad se o nich (stejné jako o jejich jiz pocet-
néjsich pokraéovatelich z nasledujici generace) jako o pifslusnicich druhé viderské
Skoly. Patif k nim napf. Anton von Webern (1883—1945), Egon Welesz (1885)"

“a hlavné nejnadanéj${ z Schonbergovych zdka Alban Berg (1885—1935). Pravé
proto, Ze se ve své tvorbé nedal do ddsledkd spoutat tuhym schematismem Schén-
bergova konstruktivismu, vytvorll Alban Berg dilo, o néz se sice kdysi vedly spory
ve svétovém métitku, jez viak je bezpochyby nejvymluvnéj§i obhajobou hudby,
kter4 se uvédoméle postavila na zcela novy zvukovy zéklad.

" Pozorujeme-li z dne¥nfho odstupu situaci v evropské hudbé tésné po skoncenf
prvé svétové valky, provizené nevidanym rozmachem vyrobnfho tsilf, neubranfme "
se dojmu, Ze tehdej§f tviire{ i kritickd vefejnost, opojend triumfy technického pokroku,
hledéla na romantismus ve vech jeho pozdnich forméch jako na ddvno pfekonany
anachronismus. Nastupujici generace byla pfesvédéena, Ze se vstupem do povaled-
‘nych let vstupuje do nového, od zdkladu proménéného svéta, do technického stoleti,
jeho hudebnfm jazykem nemuZe byt komplikovany dialekt, vyzrly a aZ k dekadenci
piezraly ve sluzbach sentimentilniho romantismu. Naopak: nové doba, novy zpiisob
%ivota a novy pohled na svét potfebuji novy hudebnf jazyk, odpovidajicf technickému
rdzu modern{ civilizace, jazyk nesentimentaln{, ponévadz technika nenf vécf vznice-
ného citu, nybrz st¥zlivého rozumu. PoZadoval-li romantismus po hudbé, aby tlu-
motila city, ideje, ba i nevyslovitelnd mystickd hnutf, neusiluje tzv. novd vécnost
(neue Sachlickkeit) o nic vice, nez kolik se tehdy povaZovalo za prvotni posldni hudebni-

" ho uménf, aby totiZ bylo pouhou hrou s tény, hrou, kterd sama o sob& lahodf
smyslim a neprovokuje k mimohudebnim asociacim. Idedlem krajné vyhroceného
pojet! tohoto estetického zaméfenf byla skladba, v niZ souhra téné funguje hladce
a pfesné jako dobfe sefizeny stroj, skladba motoricka. Véfilo se tehdy, e se tim
hudba vraci po romantickém poblouzenf zpét na spridvnou cestu, Ze tim navazuje
na tendence klasické a predklasické a Ze se tak po dlouhé dobé stavd uménim,
navricenym svému pravému poslani, hudbou absolutni. Proto se také tu a tam v sou-
sedstvi zvukové& preplnénych a ostentativné nelibozvu¢nych skladeb objevuji vedle
dokonalych adaptaci pfedklasickych dél téZz virtudzné zpracované tradiéni formy
prizrané &isté a tradiénf harmonické faktury, které jsou nékdy s to svym piirozenym ‘
spadem vzbudit podezieni, Ze pravé na této piidé se skladatel citf nejlépe.

Je samoziejmé, Ze se pravé popsané radikalnf pojeti neprosadilo ani ve viech
srdcich a myslich, ani do vech dusledki, pfece viak se v kvasu povéle¢nych let stalo
polooﬁcui]nfm programem vétSiny evropskych spole¢nosti pro soudobou hudbu
a — coZ bylo jeité dualeZitéj§i — ztotoznilo se v o¢ich uméleckych avantgardnich
kruhti, ba i v o&fch §iroké vefejnosti s pokrokovymi spole¢enskymi a politickymi
silami, zkritka stalo se uznivanym vyzndnfm kulturnf levice, kterd zase naopak
v ukvapené schematizujicim hodnoceni hledala v kazdém tradicionalismu nédvrat
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k romantismu a vidéla v tom ptiznak burZoazné& reak¢nich skloni. Je§té nez se mohly
oteviené otdzky nové kulturnf orientace vyfefit klidnym vyvojem a volnou soutéZf
nazora a smérd, doslo k zdsadnfmu ovlivnéni situace zvendi: KdyZ bylo od potatku
tiicatych let hudebnf uménf tohoto sméru vystaveno v Némecku krutému tutlaku
a perzekuci od reakénfho nacistického rezimu, jehoZ ideologie nesla v kulturnich
otazkach vyrazné znaky romantismu a vyslovné se dovoldvala Richarda Wagnera,
postavila tato surova skuteénost pronasledované uméni v oéich pokrokového svéta
zcela samodinné do velmi pfiznivého svétla.

Vratme se viak zase zpét k vlastnimu hudebnimu vyvoji, jenZ se odehraval
v naznadeném kulturné politickém prostiedi za nebyvalého ideologického tlaku.
Zatimco mnozi renomovani skladatelé setrvivali na slohovych pozicich, dosaZenych
jesté pred prvni svétovou vélkou, a t&ili se vlidné pozornosti z oficidlnich mist,
vyslovila se avantgardnf uméleck4 orientace jasné pro hudbu odpoutanou od zdédé-
ného Fadu, ¢asto pro hudbu netonélnf ¢i dvandctiténovou, protoZe teprve v radikal-
nim rozchodu s tradici vidéla cestu k zaétovani s pfekonanou minulosti, mozZnost
slohového pokroku a jediné vhodny vyrazovy prostfedek technického véku. Pokud jde
o harmonickou strdnku hudebnt fei, vykondvala v tom sméru ngjvétsi vliv povalecna
tvorba Arnolda Schonberga, spiSe viak svou negam tonality Jako hlavntho principu
hudebnf skladby a praktlckym zrovnopravnénim disonance s konsonanc{ neZ svou

“konstruktivni kompozi¢nf metodou, kterd v&tiiné tviréich typt pripadala povazlivé
pedantickd a dogmatick4. Proto b}la vét§ina skladatel®, které jiz dnes pravem po-
kladdme za hlavni nositele hudebntho dénf dvacitych a zejména tficitych let,
ovlivnéna — at jiZ v pozitivaim ¢i negativnfm smyslu -— tendencemi, spojovanymi ne
bez divodu se jménem Arnolda Schénberga. Igor Fjodorovi¢ Stravinskij (1882
a21971),Sergej Sergejevié Prokofjev (1891—-1953), Dmitrij Dmitrijevi¢ Sostakovié
(nar. 1906), Paul Hindemith (1895—1963), Arthur Honegger (1892—1955)
a Darius Milhaud (nar. 1892), Béla Bartdk (1881—1945), Karol Szymanowski
(1883—1937). a Bohuslav Martint (1890—1959), ti viichni i mnoz{ jin{ prodli pfes
razné osobni zaloZeni a rozli¢né vychodisko v kritické dobé& krat$fm &i del$fm obdo-
bim, kdy jejich hudebnf vyjadfovan{ nese vyrazné znaky zdsadntho popfenf tradi¢ni
toniln{ vdzanosti, i kdyZ se tfeba jinak neztotoZnili s estetickym postojem, ktery
nalezl nejadekvatnéj§i vyjadfent v pojmu dvandctiténové hudby.

Proto bylo moZno uprostied tficitych let se domnivat, Ze doby odveké nadvlady
tradi¢nf harmonie jiz definitivné pominuly a Ze budoucnost pati{ vyhradné hudbé,
‘kter4 sé zZbavila zdédénych pout hudebntho vyrazu soutasné s dokonanym nebo pfi-
pravovanym odvrzenim vyzilého spoletenského #4du. Aviak ani tehdy nebylo moZno
ptehlédnout skute&nost, e avantgardnf hudbu sleduje po jejf strmé cesté jenom
povazlivé tenk4 vrstva oddanych stoupencd, zatimco §ir$f hudebni kruhy k nf zaujaly
vét§inou negativn{ postoj, ktery kolisal od neupiimné piedstiraného porozuméni
‘nebo zdvorilé tolerancc pfes rozpatité vyhrady aZ po zésadni odmitnut{ a netajeny
odpor.

- Aviak je§té nez kratké obdobi zdéanlivého klidu mezi ob&ma vélkami skondilo,
objevil se v tvorbé nékterych predstaviteld svétové hudebnf moderny pozoruhodny
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obrat, na né&% nemizZeme hledét jako na pouhy dusledek snahy po technickém
opro§tén{ a vieobecném zpiistupnéni hudebniho vyrazu, nybrz, kdyz se na véc podi-
vime z naSeho hlediska, musfme jej kvalifikovat jako ndvrat k tondlnf vézanosti
hudebniho vyjadfovani. Nejnédpadnéji se tento proces jevi na tvorbé& sovétskych
skladatelt, zejména na tvorbé Prokofjevove a Sostakovi¢ové, kde je mozno mluvit
o naprosté renesanci tondini harmonické praxe. Tento obrat vSak nikterak neni specialitou
“sovétské hudebni produkce, zplisobenou snad jen vnéjsfmi pif¢inami a piijetim
estetiky socialistického realismu, ponévadZ obdobny névrat bylo lze pozorovat
napifklad na tvorbé Igora Stravinského, jenz Zil a tvofil ve zcela odlinych podmin-
kich a jej2 moZno bez rozpakd oznatit jako reprezentativni osobnost zapadniho
hudebniho Fivota té doby. Néktef{ vyznamni skladatelé — na rozdil od Stravinského
— pak ji¥ pfi tomto zménéném postoji setrvali az do konce Zivota (napf. Paul
Hindemith nebo Bohuslav Martini).
Na potatku druhé svétové vélky tedy bylo mozno se domnivat, Ze vyvoj se pone- .
nahId vracl k tondlng zalozené hudb& a Ze netondlnf hudebni tvorba, vyrazné
charakterizujicf nejpokrokovejsf sméry mezivéaletné¢ho dvacetiletf, znamena qlggiihou
epizodu tim spffe, Ze v socialistické ¢ésti svéta se stile rozhodné&ji uplatiioval vliv
“estetiky socialistického realismu, jenz po ruznych strankich, zejména viak v har-
monické oblasti, pHfmo p¥edpisoval klasicko-romantické vyrazové prostfedky.
Jakmile viak po skonlenf druhé svétové vélky se poméry jen trochu vyjasnily,
hned se ukézalo, € situace ve svétovém métitku nenf ani zdaleka tak jednoducha.
Piedeviim se s novou silou a dravou viilf k Zivotu ptihlasila ke slovu hudba dvandcti-
ténova, obvykle charakterizovana termfnem dodekafonie a spojovar‘l;i”((vzastd z nedo-
Fozumén) také s technickym pojmem serielni kompozice, ktery ma ponékud Sirsf
vyznam. Prezentovala se v jeit¢ ortodoxnéj$fm a teoreticky propracovanéj§im pojeti
nez pied véalkou a obzvlastniho doporudent se ji dostalo, kdyZ se ji po viech svych
metamorfézach chopil stdrnouct, aviak stdle stejné obratny Igor Stravinskij, jenZ
nenadalym slohovym obratem pfipravil svétové hudebnf vefejnosti nemalé pfe-
kvapeni.
Soucasné se vyrojila celd plejdda smért, které navzdjem — a vétdinou i s dodeka-~
fonif — spojuje jiZ vZity termfn Novd hudba a programovy rozchod s tradi¢nfm chapa-
* nim hudebniho materidlu v tom smyslu, e se u hudebntho ténu neztidka vénuje vic
pozornosti vlastnostem, jeZ byly dffve poklédény za sekundérni, nez vyikovym
vztahtim, jimiZ se vyjadiuje harmonick4 zékonitost nebo jeji ekvivalent. Nebyvalé
vymoZenosti v oboru snfmdni i buzen{ zvuku elektronickou cestou pak podnitily
odvané pokusy nejen pokud jde o vyuzitf tzv. konkréinich zvuks k monta#i zvukovych
kompozic, nybrz té# co se ty¢e konstrukce novych iénovjch systémii, nezévislych na
dosud vieplatné temperované chromatice. Spoleinym rysem vétiiny z téchto
a podobnych experimentujicich sméri je tvaref metoda, spotivajici v realizaci ptedem
stanoveného teoretického zdméru néslednou kompozi¢ni prax{; skute¢riost, Ze aZ do
zatatku 20. stoletf v hudbé platil opa¢ny postup, jak vyplyva z celého na¥eho histo-
rického prehledu, nenf pro experimentujfci sméry dobrym znamenim.
Jesté nei piikrotfme k pokusu dospét od uvedenych skutetnosti' k néjakému za-
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véru, je dobfe si uvédomit, Ze neni zcela spravedlivé, zahrnuje-li se prava dodeka-
fonickd hudba s pravé popsanymi experimentujicimi sméry pod spolené oznalenf
Nova hudba. Usnadnéme si to sice nepfesnym, aviak tim srozumiteln&j$im pikla-
dem: Po dlouhé véky bylo moZno obsah hudebntho dila spolehlivé tlumogit zjedno-
dulenym zapisem, jaky v nov&jsi dobé piedstavuje klavirni vytah; vidyt az do potat-
_ku na3eho stoletf byl klavirni vytah jedinym prostfedkem, jak se seznamit s hudbou,
kterou nebylo mozno slyet v originale. Ttebaze u% v klasické hudbé stiral v z4sadé
bezbarvy klavirnf vytah urtité kvality Zivého provedenf a tfebae se s vyvojem
instrumenta¢n{ techniky jeho adekvétnost po barevné strance neustile snizovala,
prece jen jeSt€ i u nejvyspélejich impresionistickych skladeb vérné tlumotil vlastni
smysl, obsah a vnitini podstatu hudebnf vypovédi a tlumodf ji té% u dvanéctiténové
skladby, nejde-li zrovna o webernovsky punktualismus, kde je setfenf barvy jiz na
povéZenou. Je pfedem patrné, Ze tlumodeni elektronické, konkrétni nebo témbrové
hudby klavirnfm vytahem je iluzornf, nebot tento tradici posvéceny prostiedek
selhava jiz u mnohych skladeb Oliviera Messiaena, jenz jisté nepatif k nejvybojnéj-
$im autoriim ve zm{né&né oblasti. JestliZe z tohoto pfirovndni{ neplyne nic jiného, pak
aspoﬁ zjiSténi, Ze tzv. atonalni hudba je poslednim druhem hudebniho projevu, na
néjZ je mozno aplikovat pozadavek zékonitosti v oblasti ténovych vylek jako
bytostny znak, Ze je od experimentujicich smérd kvalitativng odli¥n4, tfebas pravé
tak jako ony nenf s to byt podfizena tonalni harmonii, s ni% se programové rozesla.

Po viem, co bylo aZ dosud fe&eno, zd4 se skoro zbyteiné konstatovat, ze hudba,
jakou produkuji pravé zminéné sméry, lez{ daleko za hranici najeho opravnéného
zajmu, ledaZe bychom z jejf existence chtéli-odvodit poznani, %e harmonicky zalo-
Zeny hudebni jazyk je uz s koneénou platnostf odk4zan do Fi$e minulosti a e nasled-
kem toho ani tondlni harmonie neznameni nic, let jen odbytou historickou
disciplinu bez patrného vztahu k aktualnf tvorbé. Ale ptesto, ¢ Nova hudba nej-
riznéjsich sméri ma dovedné autory, oddané pifvrzence a snad i nadiené posluchate,
viichni vime, Ze tak daleko jet¢ ddvno nejsme. PFi tomto konstatovani by nebylo
spravné vychézet ze statistického hodnoceni relativné mizivého po&tu upifmnych
konzumentt Nové hudby, ani ze zkuSenosti, jak nesnadno se dila experimentujicich
smérld prosazuji v b&Zném koncertnim Zivotg, ba ani z dosti paradoxniho zjevu, Ze
zaliba v Nové hudbé — zejména u mladé posluchatské generace — byva provazena
vyraznou naklonnosti k tondlné urtité hudbg& piedklasické nebo barokni. Radéji se
na celou otdzku podivejme je§té z jiné stranky.

Moderni sdélovaci technika, zejména rozhlas, netufenou mérou zmnohonasobila
hudebnif konzum. Obrazné Feéeno, ¢lovek se dnes rodf do prostoru &asto a% bolestné
prosyceného reprodukovanou hudbou, a sotva se odchylime daleko od pravdy,
fekneme-li, Ze za nafich dn& zkonzumuje mlady ¢lovék jesté ve $kolnim véku vice
hudby, nez kolik mél pfileZitost vyslechnout pfed stoletimi primérny hudebnik za
cely Zivot. Jakd viak je to hudba, kterd od prvopodatku dotird na ,nepopsanou
desku® rozvijejictho se organismu? Dobra i $patnd, skoro vidy ve znamenitém
technickém provedeni, ale o to vie zde nejde. Ptdme se totiZ, jaki Ze to je hudba
z hlediska harmonie? Odpovéd nenf nesnadni: Z prevasné &4sti je to hudba, kterd
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lezf daleko pted kvalitativnim zlomem, o ném? jsme jednali, a to ne-li dobou svého
vzniku, tedy jisté aspot povahou svého harmonického vyjadiovani. Nebot vime
véichni velmi dobfe, Ze¢ hudba urtend pro §ir$f konzum skoro $mahem prestavd na
_klasické nebo romantické harmonické vyzbroji, coZ povétiiné platf téZ o tzv. modern{
pﬁabé tanetni, ktera sice neSetf{ rytmickou sloZitostf a instrumentaén{ rafinovanosti,
aviak po harmonické strance se obyéejné spokojuje s nékolika mélo konvenénimi
schématy, nanejvys$ tu a tam zpestienymi trapné neorganickymi schvalnostmi.
~"Aby bylo jasno, v této souvislosti viibec nejde o to, zda je to spravné ¢&i nikoli,
ponévadZ tim se nic nezménf na skutetnosti, Ze velikd vétSina slySené hudby se
po harmonické strdnce vyjadfuje jazykem klasického obdobi, jazykem, jenz je
“jako stvoren k tomu, aby v hudebné nadaném jedinci probudil k Zivotu tuhy
systém tonélnich vztahd jako hlavnf méfitko logické souvislosti hudebnich vjemd.
Ponévad? tento systém je stejné jednoduchy jako piirozeny, osvojf si jej jiz dité
s pramérnou vlohou je§t¢ diive, nez se nautf jak nélezf ovladat matefsky jazyk,
a pfijme tento systém za tvaroslovi i vétoslovi své hudebnf matef§tiny, aniz si to
treba kdy uvédomi. A tak vstoupf do Zivota s hotovym tondlnim védomim, které
se stava druhou piirozenostf.

Je-li viak tomu tak, nemiZe ani nejpravovérnéjii vyznaval dvanictiténového
systému zazlivat primérnému posluchali, Ze hledd v kazdé hudbé bez rozdflu
logiku tondlnich vztaht, bez niZ se mu hudebni fe¢ zdé nesrozumitelnd, byt mu
sebevic imponovala svym rytmem, barvitosti & kteroukoli jinou vlastnostf. V praxi
pak je situace obytejné takové, Ze hudebnf sluch, vycviteny na znatné slozité
a pokrotilé, aviak stéle jesté tondlni hudbé, snaZi se i v atonalné minéné hudebni
v&té zachytit vzdalenych analogif s tonalnimi vztahy, tim spife, Ze jen maéloktery
skladatel dokaze vyhladit jejich stopy ze svého mysleni a vymytit jejich ohlasy ze
svého hudebniho projevu. .

A zde jsme u kotfene véci: Hudebni vnfmdnf se neobejde bez principu, jenZ by
mu umoznil podvédomé uvadét v logickou souvislost vertikdlné horizontaln{ stranku
hudebnich vjemi; tuto funkci doposud samoginné plnila a plnf pouze tondlni har-
monie. Skute¢né netonalnf hudba #4d4 po hudebnim vnimanf, aby se vzdalo usta-
leného, vZitého a zfejmé obecného zplsobu hodnoceni, aviak a# dosud nenalezla
stejn& piirozeny, piistupny a obecné piijatelny princip, aby jej nabfdla vyménou
a v nahradu za princip tonaln& harmonicky. Dokud pak se takovy princip cestou
tvrdi praxe neobjevi a dokud vieobecnym pfijetim nepronikne aZ do hudebniho
podvédomi, ziistdva tondlni harmonii zachovin vyznam vyhradnf normy na$eho
hudebnfho jazyka a nenf moZno ji povaZovat za ryze historickou disciplinu pfesto, i@
se kruh jejiho vyvoje jiz dosti dlouhou dobu jevi jako uzavieny.

Tento zavainy usudek lze oviem jen velmi t&zko smifit s kategorickym imperati-
vem neustalého slohového pokroku v uméni, ktery beze vif pochyby platf i pro dnesni
dobu. Nebot mél-li by se takovy pokrok uskutetiovat v mezich tonélnfho hudebntho
my&lent, sotva by se tak mohlo dit cestou dal¥ich komplikacf, kdyZ jsme se jiZ piesvéd-
¢li o tom, ¥e v tomto sméru bylo dosaZeno nejzazitho stupné tnosnosti, aspoil
s ohledem na primérného konzumenta hudby, ktery tvrdodfjn¢ odmita sledovat
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pokroky tzv. vdZné hudby za prah nageho stoleti. Bude ostatné véci systematické &4sti
knihy, aby vySetfila, zda kvalitativn{ zvrat k netonalni hudbé& doopravdy signalizuje
dosaZenf stavu tplného vy&erpan{ pfirozenych mo#nostf toniinf harmonie.

Aby v8ak zavér historického vykladu o promenach evropského hudebnfho jazyka,
vychézejictho z rozboru soudasného stavu, jen? byva neziidka charakterizovan jako
stav hluboké krize, ‘nevyznél prli3 pesimisticky, je moZno na piftomny stav pohléd-
nout z vyS¥f perspektivy a uvaZovat takto: Od dosaZeni stupné zralosti v_zdvéru
renesan¢nf epochy dokézala t4% harmonick4 zdkonitost s pouZitfm v z4sadé téhoz
‘harmonického materidlu nalézt postupné trojf zptisob druhové rozli¢ného uskuted-
novan{ svych pfirozenych moZnostf. Poprvé se tak stalo v monodii, podruhé v ba-
roknim kontrapunktu a potfet{ v klasické stavebnosti; pokazdé sice jinak, ale vidy
v souhlase s povahou, potfebami a slohovym citénim doby Co je viak pritom nejda-
leZitéj¥f, v kazdém novém zptsobu realizace harmonické z4konitosti se spojuje jeho
specificky pifnos se vifm kladnym, &ho bylo dosaZeno v piedchizejicf etapé;
takZe — a¢ jde v z4sadé€ o trojf soufadny zplisob aplikace tviiréich postupti v mezich
téze harmonické zakonitosti — jevi se historicky vyvoj néjenom jako trojf a vidy vy
vyvojovy stupeil, nybr téz ‘
prabéhu harmonicky zaloZeny hudebnf jazyk ptibird postupné trojf rozmér. Ziskava
tak vZdy znovu schopnost rozvijet se ptfmotaie od jednoduchého ke sloZit&j§fmu,
dokud se moZnosti, ziskané novym rozmérem, nevyéerpajf. Bylo by jisté nerozumné
predpoklddat jen kvili pouZitému pfirovnin{, Ze neexistuje ,,&tvrty rozmér®, jenz
by hudebni tvorb& umoznil organicky znovurozvijet dédictvi minulosti od jednodu-
chého a vieobecné pifstupného ke slozitéj§imu v mezich osvédéené harmonické
zékonitosti, na nfZ obecné hudebni povédomi tak houZevnaté Ipi.

Avsak nalézt odpovéd na otézku, obsazenou v predchézejicich vétach, nenf v moci
historie, ba ani v moci teorie. Pfipadnout na ni je véci tvotivé hudebni praxe a teorii
prisludf jen tkol ji ve vysledcich tvorby zavéas rozpoznat a nalezité vylozit.

2. Hlavni sméry teoretické harmonie
v 19. a 20. stoleti

Jesté€ ke konci 18. stoleti znamenala skoro kazdad zadvaznéj§i price o harmonii
novy pohled na nékterou ze stéZejnich otdzek harmonické problematiky. Aviak
jak jsme mohli pozorovat jiz na zivéru piedchézejici kapitoly, rozrostla se v 19.
stolet{ literarni produkce z oboru hudebn{ teorie viibec a harmonie zvl4ité tou
mérou, Ze jen mdloktera z preletnych praci pfinadela stanovisko, které by bylo
opravdu nové a které by nadto bylo schopné obh4jit si vyznamnéjif misto v konku-
renci protichtdnych nazort. Proto by nebylo ufelné, kdybychom dale krok za
krokem sledovali osud jednotlivych smérd, s nimiZ jsme se jiZ seznamili, nebot celkovy
obraz vyvoje na$f nauky daleko lépe vystoupi, pov§imneme-li si radéji nejdilezi-
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t&j¥ich myslenek, které pterostly nad viedni préimér a trvale ovlivnily dal$i hudebné
teoretické mysleni.

Piinosem tohoto druhu bylo jesté v prvé poloviné 19. stolet{ stanoveni pojmu
tonality, ktery doposud nebyl piesné formulovan, atkoli byl naznaden jiz Rameauem
a pod tlakem hudebni praxe stile ztetelnéji pronikal do odborné literatury, aniz byl
jasné vyjadien. Za jeho vlastnfho objevitele je pokldddn Frangois Fétis (1784 az
1871), zndméj¥ spfie jako hudebnf historik nez jako teoretik. S4m uvadi, e na pojem
tonality pfipadl jiZ r. 1831, definitivné viak jej rozvinul teprve v obsahlé praci
Traité complet de la théorie et de la pratique de I harmonie 228 (1844), kdyZ mél ji% za sebou
cenné pojedndn{ Esquisse de [’histoire de I’harmonie?®® (1840), je% bylo pro utvafeni
Jjeho vlastnich teoretickych nédzordi znamenitou priipravou. Fétis hledal jednotici
princip, na némZ by bylo moZno zaloZit nauku o harmonii, aby se tak stala ,,védou
hodnou toho jména“; nalezl jej pravé v tonalité, a to asi touto Gvahou: Pfiroda ne-
ptedklad4 nademu hudebnimu smyslu nic vic, neZ jen mno#stvf ténil, které se od sebe
1i§f svou vySkou — kromé jinych vlastnostf oviem. Tyto tény, samy o sobé& neuspoi4-
dané, uvadi v logicky vztah teprve nase inteligence za soucinnosti citu i viile a pordda
je do riznych fad, z nichZ kazd4 odpovidi urtité ustilené soustavé predstav.
Touto cestou, tedy vnitin{ ¢innosti podle zdkoné naSeho ducha (esprit), vznika
tonalita; jejfm vnéj$fm vyrazem pak jsou obé tradi¢ni stupnice (gamme) novodobé
hudby, stupnice durové a mollova. Podle Fétise tedy je ukazatelem harmonické za-
konitosti stupnice, kterd obsahuje jednak intervaly, vzbuzujici pocit (harmonického)
klidu, jednak intervaly, nadané v riizném stupni opa¢nou vlastnosti. Nenf proto
tfeba vice, le¢ provést klasifikaci intervald a stupiiti ve stupnici z tohoto hlediska
a na vysledku zaloZit systém nauky o harmonii. Fétisovi se sice nepodatilo tento
kol daslednym a piesvédeujicim zpusobem splnit, avSak ustfedni myslenka,
kterou vyjadtil, stala se obecné uzndvanym principem a jiZ nevymizela z teoretic-
kych dvah.

K podobnému vysledku dospél o mélo pozdéji italsky filosof a hudebni teoretik
Abramo Basevi (1818—1885). Ve svém hlavnim dile Introduzione ad un nuove sistema
di armonia®®® (1865) bedlivé rozlifuje mezi hudebnim potitkem a hudebnfm vjemem:
V3ima3 si skutednosti, Ze tyZ ton, vzbuzeny tymzZ akustickym podnétem a budici ty#
potitek, miize mit podle okolnosti za nasledek rtizné hudebni vjemy, ¢ili mbZe byt
chdpédn v rzném smyslu; z toho uzavira, Ze hudebni z4dkonitost plyne teprve ze
zpracovan{ pocitki v nafem nitru a Ze tedy nezéavisi na skute¢nostech akustickych,
nybrZ je rizu psychologického. Piijetim tohoto stanoviska formulovaného presnéji,
nez se podafilo Fétisovi, Basevi popiel zavislost hudebni teorie na matematickych
1 akustickych tvahéich a oteviel tak teoretické harmonii cestu k neptedpojatému
zkoumani bezprostiednich dat hudebni zkusenosti.

228 Uplna nauka o teoretické i praktické harmonii.
229 Na¢rt d&jin harmonie.

220 Uvod do nové harmonické soustavy.
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Abramo Basevi si zaslouz{ zvladtni pozornost nejenom pro zdkladni myslenku,
kterou vyslovil, nybrz téZ pro hlavni rysy harmonického systému, ktery jejfm
dislednym domyslenim vybudoval. Vysel pfitom podobné jako Fétis od kategoric-
kého poZadavku objevit prvek dokonalého (harmonického) klidu a hledal jej rovnéz
v mezich obou klasickych stupnic, jejichZz existenci prosté piijimal jako danou.
Avsak na rozdil od Fétise, jenZ tento prvek vidél v intervalu, postavil Basevi otdzku
jinak: Prvkem, ktery by byl s to uspokojit nadi harmonickou pfedstavivost charakte-
rem dokonalého klidu, musf byt akord, a nikoli jen pouhy interval. Spoléhaje vy-
hradné na hudebni cit a zkuSenost pak zjistil, Ze v kterékoli dané téniné je pouze
jediny akord, ktery za viech okolnosti ¢ini zadost zminénému pozadavku; je to
trojzvuk na proém stupni (durovy nebo mollovy kvintakord), jejz obecné nazyvime
ténikou. Diky svému zcela vyjime&nému postaveni je tento trojzvuk jakymsi téziStém
téniny (centro d’attrazione, tj. stfed pritazlivosti), k némuz se vztahuji viechny ostatn{
tény i vicezvuky v téniné. Mezi nimi pak vynikaji trojzvuky na 4. a 5. stupni (sub-
dominanta a dominanta, jak ftkdme), které jsou tdnice tak blizké a tak se ji podobajf,
e se mohou aspoti prechodné stat (zdanlivym) stfedem ptitazlivosti. Proto miizeme
chapat a také skute¢n& chapeme jednotlivé tony &i vicezvuky jednou se vztahem ke
skute¢nému tézisti toniny, podruhé vSak k nékterému z téZi§t nepravych; z tohoto
pramene pak plyne rizné pojimani jinak totoZnych hudebnich poéitkit.?3!

Téninu a tonalitu Basevi vyklada jako vysledek souhry skute¢ného téZi§té s obéma
t&ZiSti nepravymi, tedy podle vZité nomenklatury sou¢innostf t¥f hlavnich trojzvuki
v ténin&. Mechanismus téniny pak odvozuje od dvou zavérd (cadenze), které lze
z téchto tif trojzvukd sestavit a v nichZ se nejlépe uplatiiuje pfitazlivost trojzvuku
na prvém stupni, totiZ ze zdvéru autentického (D—T) a plagdintho (S—T). TaZe se nyni,
zda je mozné libovolné dosazovat do téchto zavéri tvrdé a me&kké kvintakordy, které
mame k dispozici, a opiraje se zase jen o hudebni cit zji§tuje, Ze to mozné neni.???
Kdy# byl z tohoto hlediska probral vechny moZnosti, dospél ke stanoveni trojiho
ténorodu: Vedle normdiniho dur, vyté%eného ze samych trojzvukd durovych (tedy
f—a—c : ¢c—e—g a g—h—d : c—e—g, coZ vydavi stupnici c—d—e—f—g—a—h—),
a vedle b&zného tzv. harmonického moll, odvozeného od spojeni mollové subdominanty
a durové dominanty s mollovou ténikou (f—as—c : ¢c—es—g a g—h—d : c—es—g,
z &eho? vychazi stupnice ¢—d—es—f—g—as—h—c), znéa jest& ténorod stfedni, ktery
vznikne z pouziti durové téniky a dominanty ve spojen{ se subdominantou mollovou
(f—as—c : c—2—g a g—h—d : c—e—g, tedy stupnice ¢—d—e—f—g—as—h—c).

Jiz zb&sny a krajng struény popis nékterych myslenek Baseviho ukazuje, Ze se mu

231 Bagevi zde m4 na mysli zjev, jejz Rameau oznaloval terminem double emploi a vysvétloval
vykladem o proménlivém fundamentalnim basu (srv. str. 127 n.); Basevi se tedy jevi jako pokraco-
vate IRameautlv, pronikajici hloubgji k jadru problému, co% lze ¥ci té2 o jinjch rysech i eho teorie.

232 Tak napt. mite (pravi Basevi) durové ténice v plagilnim zavéru ptedchizet subdominanta
jak v durové, tak v mollové formé (je tedy mo#né pravé tak dobfe f—a—c : c—e—g jako f—as—c :
c—e—g); P&t se viak hudebnimu citu, aby pfed mollovou ténikou stala durova subdominanta
(f—a—: : e—15—g) atd.; mollova dominanta pak vibec neuspokojuje. :
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podafilo vyloZit tonalitu jakoZto vyraz harmonické zakonitosti nejen s nebyvalou
nazornost{ a velmi ucelené, nybrz téZ ve shodé s pfirozenou hudebni zkuSenosti,
coz je koneckonch mejdalezitéjsi. Nicméné ve stanoveni pojmu tonality se nedalo
upiit prvenstvi F. J. Fétisovi, jehoZ literdrni proslulost v oboru hudebnich nauk
byla nesmirna; v této konkurenci se pfibuzné podnéty Baseviho ani nemohly po
zasluze uplatnit, a to tim spiSe, Ze se soucasné¢ v Némecku rozvijel novy, velmi
pfitazlivy smér, ktery se sim oznacoval jako harmonicky dualismus a rychle na
sebe soustfedil pozornost svétové hudebnf vefejnosti. 4

Byl to smér, ktgty-se na podporu svych teoretickych pfedpokladd znovu obracel
k akustice i fyziologii, a ponévadZ se opiral o autoritu zvu¢nych jmen némecké
védy, které se tehdy piiznavalo prvenstvi v nejednom oboru, rychle zatladil do pozadi
nézory, jimiZ jsme se pravé zabyvali a v nichZ po zéasluze vidime vyznamny pokrok.
Nebot teorie, které se zaslouZily o ustdleni pojmu tonality a které umoznily od z4kla-
du novy postoj k celé harmonické problematice, tyto teorie se dovoldvaly hlavné
pozadavkl pfirozeného hudebniho citu a ponechivaly stranou studium akustické
stranky hudebnich vjemd, protoZe se nesnazily odvozovat harmonickou zékonitost
z tohoto pramene. Ovsem v o&ich, oslnénych nebyvalym pokrokem exaktnich véd
i jejich mstod a fascinovanych imponujicim aparidtem matematicko-fyzikalntho
_ dokazovanf{, klesala takovad teorie na stejnou rovinu jako naivni dogmatismus,
ponévadi brala fyzickou strAnku hudby jako prosté danou a pieklddala harmonické
otazky z méritelnych vnéjfich jevi do skrytého mechanismu duSevnich pochodii.
Pokroky souvéké psychologie sice jiz davno ukdzaly, Ze i tato disciplina se miZe
povznést na droveti exaktnich experimentélnich véd, avSak v oblasti hudebni teorie
situace jeité nedozrala k tomu, aby pfipravila i v harmonii pf{znivou ptidu pro smér,
ktery bychom mohli oznatit jako psychologicky. Proto také prostfednictvim har-
monického dualismu pomérné snadno pfevlddl smér, ktery byl ve svych zakladech
pokratovanim sméru akustického, jak jsme jej poznali v predchézejici kapitole,
tiebaZe v pribehu svého vyvoje tézil z vysledki fyziologického, ba i psychologického
vyzkumu a osvojil si téZ pojem tonality.

Jako zakladatel modernfho harmonického dualismu byva uvadén Moritz Haupt-
mann (1792—1868) pro svij hlavnispis, nazvany Die Natur der Harmonik und Metrik?3?
(1853), v ném? obnovuje Zarlinovo uleni o akustické polarité tvrdého a mé&kkého
trojzvuku, vzdélavané pOde:_]l v jisté obméné hlavné Tartinim. Novou latku a fadu
novych podnétit hudebné teoretickému mysleni poskytla vyznamné prace Die Lehre
von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik,?3* kterou
napsal slavny fyzik a fyziolog Hermann Ludwig Ferd. Helmholtz (1821—1894)
a vydal r. 1853. Z postfehd, v této knize obsaZenych, a z*jej*i kritiky vySel Arthur
Joachim von Oettingen (1836—1920); jeho stéZejni dilo Harmoniesystem in dualer
Entwicklung?3s (1866) se stalo védeckym kdnonem dualistickych ndzort v harmonii.

333 Povaha harmoniky a metriky.
334 Nauka o hudebnich vjemech jako fyziologicky ziklad hudebnt teorie.

33 Podvojné rozvinutd harmonicka soustava.
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Zikladni a pro vytvoreni harmonického systému.rozhodujici myslenkou dualismu
je prljeti “dvou protikladnych prvki veskerého harmonického déni, piedstavovanych
qurovym_*kg_m;akordcm na jedné a mollovym kvintakordem na druhé strané.
Obéma témto utvartm, jejichz vyjime¢né postaveni v harmonickém materidlu je
otividné, pfizniva se nynf Gplné rovnd mfra konsonantnosti, ¢emuz dfive vzdy tak
nebylo, nebot na mollovy trojzvuk se &asto hledélo — dokcnce svého ¢asu i v praxi —
jako na modifikaci zédkladné&jsfho trojzvuku durového. Oettingen vysvétluje stejny
stupeti konsonantnosti tvrdého a mékkého kvintakordu takto: Zazni-li vicezvuk,
uplatﬁuji se spolu s tény, z nichZ se skutedné sklada, jesté také jejich tény alikvotni
a mezi nimi pfirozené vzmkap daleko sloZitéj§f poméry, neZ jsou mezi tény, které je
vzbuzuj{;2¢ tak tomu je i u obou zminénych kvintakordd. Posuzujeme-li je nynf
z tohoto hlediska, shleddme, Ze shluky alikvotnich ténii jsou v obou pifpadech
podobné disonantni, a proto oba trojzvuky se od sebe co do miry konsonance pod-
statné neli§f. Je-li tomu tak, pak jsou oba trOszuky stejné zakladn{ a je tieba jejich
ptivod rovnocennym zplisobem vyloZit; jinymi slovy je tfeba pro mollovy kvintakord
nalézt stejné piirozeny vyklad, jaky u durového kvintakordu poskytuje fada svrch-
nich (alikvotnich) téni, a to hned ve svych prvych né€kolika ¢lenech. PonévadZ mezi
prokazatelnymi akustickymi jevy nebylo moZno objevit ani jediny, z n¢hoZ by bylo
mozno odvodit mollovy kvintakord pozadovanym zplsobem, nezbylo, le¢ se uchylit
k ptedpokladu, s nim# jsme se v méné vyvinuté formé sezndmili jiz u Zarlina, Ze
totiz vedle dané fady svrchnich (¢astkovych) tént existuje téZ obdobnd fada tdni
spodnich (ndsobkovych), ktera plodi mollovy kvintakord 1plné stejnym zpiisobem jako
svrchn{ tény vydavaj{ kvintakord durovy, jenZe v opatném, obriceném sméru.
Tato zrcadlova protikladnost je ptivodcem polarity obou trojzvuki i ténoroda.

Slabinou tohoto vykladu bylo, Ze operoval s akustickym piedpokladem, jehoz
existenci nedovedl prokdzat. MiZzeme Fici hned pfedem, Ze pies mnohé, ¢asto velmi
duchaplné pokusy se to nepodafilo ani pozdéji, a Ze nakonec i nejpresvédienéjsf
dualisté byli nuceni pfipustit, Ze spodni tény ve skute¢nosti rieexistuji, alespori ne
tak jako tény svrchni. I potom viak Ipéli na pfedstavé predpokladané fady spodnich
ténil, protoZe v nif vidéli nepostradatelny postulat, bez néhoz nedovedli uspokojivé
vysvétlit mollovy kvintakord jako harmonicky prvek.

Dualisticky vyklad mollového kvintakordu mél za nasledek, Ze se tento trojzvuk
nevyhnutelné jevil jako akord visici shora dold (herabhingend) : Tén, z néhoZ se cely
trojzvuk odvozoval, zlstdval ténem nejvys§im, a tercii i kvintu bylo nutno potitat
smérem dolit. Ponévad? predstava akordu, ktery ma ve své ptivodni a nejjednodussf
formé zakladni tén nahote, byla ve zfejmém rozporu s béinymi pfedstavami
hudebni praxe, byl tento bod od po¢atku hlavnfm kamenem trazu a nejvydatnéjsim
zdrojem namitek odpiirct dualistického nézoru na harmonii.

236 Jak je to minéno, osvétli nejlépe ptiklad. Dejme tomu, Ze zazniva pouhd tercie c—e; i kdyz
vezmeme v pocet pouze nejblizéi z alikvotnich ténd, zjistime, Ze tén ¢ je provézen (jako svym 3. ali-
kvotnim ténem) ténem g, zatimco s ténem e spoluzni 5. alikvotni tén gis®. Vystedny zvuk tedy obsa-
huje jak g, tak gis, tedy krajné vyraznou disonantni slozku.
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Dalezitéjdf neZ tyto akustické dvahy byl pro hudebni teorii jejich dusledek, Ze
totiz za zék!}a’ldpi prvek harmonie nebyl jiZ uznavan jednotlivy tén ani pouhy interval,
nybrz cely( 0]./:1775, bezprostredne dany svrchnimi nebo spodnimi tény. V tomto
pojeti se tedy nemohlo fici, %e trojzvuk vznikd skladem ténd ¢&i intervalfl, nybrz
naopak platila véta, Ze tén nebo interval nabyva harmonického smyslu teprve svou
prislusnosti k uréitému souzvuku.?¥” Na rozdil od nepfirozené teorie spodnich ténid
byl tento dasledek nadmiru vitany, ponévad? souhlasil se Zivymi hudebnimi pfedsta-
vami o hudbé daleko spfe nez malo pruzny dogmatismus &islovaného basu; krom
toho se téz blizil vysledkiim sméru, s nfmZ jsme se sezndmili na pifkladu Fétisoveé
a Baseviho.

Hlavnfm ptedstavitelem harmonického dualismu, v zdkladé ustaveného Jiz zaslu-
hou Oettingenovou, byl némecky hudebni teoretik a historik Hugo Riemann
(1849—-1919) jeho? jméno proslulo na pfechodu z 19. do 20. stoleti jako jméno
nejvétsi autority v celé Siroké oblasti hudebnich nauk, predeviim zdsluhou neoby-
¢ejné poletné fady vétdich i mensich publikaci z riznych obord hudebni teorie
i praxe a hudebnich d&jin, velmi &asto s vyslovené pedagogickym poslanim. Z téchto
spisti, roziffenych (té% v prekladech) snad po celém svété, majf pro nas vyklad vyznam
hlavné &isté teoretické prace Musikalische Syntaxis (1877—80) a Die Natur der Harmonik*®
(1882), kde jsou vyloZeny myslenkové zdklady a systém harmonického dualismu,
a pak pedagogicky zamifena kniha Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre®®®
(1880), v &etnych daldfch vydanich pfepracovand na formu prakticky pouZitelné
utebnice pod jménem Handbuch der Harmonielehre?*® (1887 a Castéji). Zvlast vzce se
najeho tématu dotyk4 brorura Das Problem des harmonischen Dualismus,* nehledime-li
jiz k dal¥im pracim a ¢ldnkdm, zejména k fadé podrobn& zpracovanych hesel ve
znamém Riemannové hudebnim slovniku (Musiklexikon), a k dikladné historické
praci Geschichte der Musiktheorie im IX.—XIX. Fab-hundert*** (1898), ktera se prirozené
z velké &4sti obird pravé harmonif.

V Riemannové podani dosahuje harmonicky dualismus klasického stupné jako
Aplny harmonicky systém, logicky vybudovany z prve vyloZenych zasad. Uplatiiuje
se v ném soudasné stanovisko akustické i psychologické: Akustické v tom, Ze se oba
harmonické prvky (durovy a mollovy trojzvuk) odvozuji z fady svrchnich a spodnich

HARMONICKY DUALISMUS

27 V némecké terminologii, ktera je pro dualismus rozhodujici, uziva se pro tento souzvuk vyrazu
Klang. V &eitiné nemame slova, kterym bychom mohli specificky vyznam tohoto terminu srozumi-
telné vyjad¥it; star$i ¢eskd terminologie znala v tomto vyznamu termin znéna a mluvila pak o pfi-
buznosti & zastupovdni znén apod. Stalo se tak zeiména zasluhou Otakara Hostinského, s jehoZ
jménem se je¥té setkdme (viz str. 182).

238 Fudebni vétoslovi (resp. skladba, ale v mluvnickém slova smyslu) a Povaha harmonie.
229 Naért nové metody nauky o harmonii.

24¢ Piiruéka nauky o harmonii.

281 Otazka harmonického dualismu.

242 Déjiny hudebni teorie od 9. do 19. stoleti.
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ténit; psychologické stanovisko pak je vyjadieno vétou, Ze ,,ve§keré hudebni slyfent
je chdpanim ténlG a ténovych komplexii (akordd) ve smyslu znén, tj. durovych
a mollovych trojzvuk“. Dosah tohoto druhého hlediska je je§té patrnéj§f z Rieman-
novych dvah o konsonanci a disonanci, kde se vyslovné zdaraziuje, Ze hudebnf
konsonance nenf ani fyzikdlni, ani fyziologicky pojem, nybrz daleko spife pojem
psychologicky. Pocit konsonance tedy neni vysledkem ur¢itého poméru kmitodéti
zaznfvajicich ténd nebo uréitého poméru hudebnich potitkd, nybrz vychézf z uréité-
ho spojeni hudebnich predstav; nebot konsonantnim nebo disonantnfm miiZe byt
akord teprve tehdy, kdyZ jej chdpeme ve vztahu k ostatnim souzvukim ¢ili v jeho
logické souvislosti.

Nenf nesnadné postichnout, Ze tato formulace pojmu konsonance a disonance se
velmi tzce bliZ{ vysledkim dvah o tonalité, a proto nenf ani pfekvapujici, Ze Rie-
manna dovedla aZz k ndzoru, s nimZ jsme se v ponékud jiném vyjadfeni setkali
u Baseviho, Ze totiZ jedinou ,,absolutnf konsonanci® je ténicky trojzvuk, v téniné
durové tvrdy a v mollové mékky. Zadny z ostatnich vicezvuki v téniné nenf doko-
nalou konsonanci, a to ani tehdy, kdyz je to ,ndhodou® trojzvuk, ktery se ve svém
intervalovém sloZen{ shoduje s jednim z obou harmonickych prvki, takZze bychom
jej mohli odvodit z ¥ady svrchnich nebo spodnich ténii (akusticky tedy je konso-
nantnf). U trojzvukt tohoto druhu mtze a v praxi také obvykle prevladé fyzikalnf
(akusticky) zfetel, ktery hledi k povaze jejich okamZitého zvuku, a nikoli k jejich
postaven{ v téniné; nasledkem toho je chapeme a zachazime s nimi, jako by opravdu
byly konsonancemi, nejsou to viak pravé konsonance, nybrz pouze konsonance zddnlivé
(Scheinkonsonanzen).

Mezi témito ,,zdanlivé konsonantnimi® trojzvuky Riemann dvéma pfizndva
zcela zvla$tni postaveni, a to trojzvukim, které stoji k ténice v kvintovém poméru
stoupajicim i klesajicim,24? tedy svrchni a spodni dominanté ¢ili dominanté a sub-
dominanté, jak f{kdme. Spolu s ténikou tvoif tyto dva kvintakordy trojhvézdi hlav-
nich trojzvukd, opérny to systém vech harmonickych vztahii v téniné. Pouze hlav-
nim trojzvukdm pifslu§i v plném smyslu harmonickd funkce, kterd vystihuje jejich
postaven{ a stily vyznam v téniné; viechny ostatn{ vicezvuky je naproti tomu tfeba
vyklddat jako modifikace zminénych tif hlavnich tonélnfich funkc{, vznikajicich bud
jejich roz§ifovanim o dal§i (pfidané) tény, nebo jejich deformaci, popifpadé rozsi-
fovanim i deformaci soulasné. Je§té lépe lze toto pojeti vyjadrit vétou, Ze nase
hudebn{ predstavivost chipe veSkeré myslitelné harmonické dtvary a vztahy ve
smyslu uvedenych tif hlavnich funkci, coZ je totéZ, jako kdybychom rekli, Ze si je na
né a na jejich zdkladni vztahy prevadf. Mé-li z téchto predpokladi vzejit Gplny
a spravny harmonicky systém, nenf podle Riemanna t¥eba utinit vice, le¢ vystihnout
soustavou vhodnych znaZek zpiisob, jakym probfha pfevod nejriznéjsich harmonic-

ROZKLAD TONALNI HARMONIE

243 Stoupajicim i klesajicim proto, %e kromé durového kvintakordu, ktery se ty¢{ smérem vzhiru,
je harmonickym prvkem téz kvintakord mollovy, chipany protikladné, smérem shora dolu. Také
v tom se projevuje polarita dualistického pojeti harmonie, podle niz Riemann i v ostatnich ptipadech
vyhledava dvojice sobé navzijem protikladnych jevi.
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kych ttvarti na tfi hlavni tondlni funkce; nebot takovito klasifikace postihuje
nejenom vyznam kazdého harmonického utvaru (&ili jeho tondlnf funkci), nybrz
zarovei i zdkonitost, ktera ovlada veskeré harmonické dénf.

PfestoZe Riemannova nauka o harmonii je nejuplnéfm a nejsoustavnéj$im fese-
nfm ze viech, o nichZ jsme aZ dosud jednali, nemtZeme se v této souvislosti zabyvat
jednotlivostmi systému, ktery Riemann z vyli¢enych ptedpokladii logicky odvodil,
ponévad by to znamenalo probrat z jeho hlediska celou problematiku naf nauky.
Nenf to viak ani tfeba, ponévadz Riemannova fefeni dil¢ich problém si tak jako tak
poviimneme v priibéhu systematické &sti, jiZz proto, Ze jeho formulace je vidy
reprezentativnf pro dualisticky nazor na véc. A dualisticky ndzor na kteroukoli
specialn{ otdzku harmonie neni mo#no v 24dném pifpadé opomenout, ponévadZ od
té doby, kdy dualismus dospél svého definitivntho vyjadfeni, zredukovala se pestra
situace v harmonii na dvé& hlavn{ fronty: Proti tdboru dualistt stanul tdbor monisti,
dlouho povaZovany za nositele konzervativnfho, ne-li dogmatického sméru v har-
monii; pfes veskeré rozdily v jednotlivostech Ize totiz kterykoli harmonicky systém
(pokud trva na tonéln{ pid€) podiadit jednomu z obou téchto smérti podle zaklad-
nich pfedpokladd, z nichz vychazi.

K tomuto pieskupenf sil nejvice pfispél sim Riemann polemickym zabarvenim
svych pedagogicky minénych spisii, které se ostfe obracejf proti dosavadni béZné
‘metodé vyudovan{ harmonii, zaloZené na ¢islovaném basu. Metodu ¢islovaného basu,
posvécenou tradicf tif stoletf, Riemann odmitl jako bezduchou a mechanickou;
tvrdil o nf, %e jiz ddvno neodpovidé4 stavu harmonické praxe a Ze vede ke klamnym
predstavdm o pravé podstaté harmonie. P¥{mym ttokem na ¢fslovany bas Riemann
nepiimo napadl téz viechny teoretické systémy, které vychdzely z predpokladu, Ze
veskeré vicezvuky je moZno a nutno pfevadét na zdkladni tvary, vyznalujicf se ter-
ciovou stavbou. Tento nazor se totiZ opiral o piesvédéeni, Ze zdkladnim principem
harmonie je terciova stavba akordd, chdpand jako mechanické vrien{ tercif nad za-
kladnim ténem, tedy vyhradné smérem vzhiiru; ponévadz §lo o jediny princip stavby
vicezvuki, ujalo se pro tento smér jméno monismus. Bylo by omylem se domnivat,
%e se k nému hlésily nebo Ze se pod né&j zahrnovaly toliko dogmaticky zaloZené systé-
my; v §ir§fm smyslu k nému patfily i teorie, které se dovolavaly akustiky, ba i fady
alikvotnich tén®, aviak pouze jediné, v pifrod¢ vskutku prokazatelné fady téni
svrchnich.

Otéazka monismus & dualismus se od té doby stala nejdiskutovanéjii otdzkou teore-
tické harmonie a zarovett hlavnim délitkem hudebné teoretickych sméri. Argumen-
tovalo se vét¥inou akustickymi a fyziologickymi skute¢nostmi, méné jiz ivahami
matematickymi, zato viak stdle ziskdvaly na véze postiehy psychologické. V tomto
oboru ptipadla nejvyznamnéjif uloha zékladni praci, kterou ve dvou ¢4stech r. 1883
a 1890 vydal némecky filosof a psycholog Karl Stumpf (184 ) pod nazvem
Tonpsychologie.2** Atkoli hlavni vyznam Stumpfuv tkvi V" jinych oborech, zasihl

244 Psychologie (hudebniho) ténu.
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dosti hluboko do zminéné diskuse, zejména svymi tivahami o konsonanci interval@i24s
i Cetnymi drobnéj§imi pojedninimi z oboru hudebni akustiky, k nim% se znovu
a znovu vracel.

Nejzivéjsi byla kontroverze mezi monisty a dualisty v poslednich letech pied
prvou svétovou valkou. Tehdy se jf zd¢astnil Ernst Kurth (1886—1946) pojedna-
nim Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstellungssysteme®s
(1913), v némz proti Riemannovu dualismu rozhodné obhajoval monismus; jako
ryztfho pfedstavitele monismu volil zapomenutého uéitele skladby na videiiské konzer-
vatofi Simona Sechtera (1788—1867), roddka z jiholeského Frymburka a autora
tiisvazkového spisu Grundsitze der musikalischen Komposition®¥ (1853—54), aby na
piikladu jeho dogmaticky zaloZené nauky odvodil pfednost monismu pied dualis-
mem. Jesté vetdf vliv viak méla jind Kurthova kniha, vydana r. 1920 pod nizvem
Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan ;248 jako dokonale zpracovani
ukdzka nebyvalého rozviti metod harmonického rozboru ziskivalo toto dilo zna&né
sympatie monistickému zaméfeni svého autora.

Atkoli Riemann aZ do své smrti Z4rlivé bdél nad <Zistotou svého pojetf krajné
disledného dualismu, nezabrénila ani jeho autorita tomu, aby se dualismus v priibé-
hu zminénych sport ponékud nepozménil. Riemann sdmssice soudil, Ze jeho formulace
dualismu, jak ji podal ve 3. vydani vy$e citované prirutky (Handbuck der Harmonie-
lehre) z r. 1897, vyjadiuje definitivni systém, na ném? jiz nelze nic ménit, aviak
nékteif ze stoupenct dualismu se pfece jen pokouseli o takovou tpravu systému,
kterd by byla s to Celit nejpadnéj§im ndmitkdm monistt.24? Byl to nevyhnutelny
proces, ponévadZ nezaujaty pozorovatel nemohl piehlédnout, %e vedle vyznamnych
pokrokli (zejména ve formulaci pojmu harmonické funkce) Riemannova nauka
obsahuje také nékteré sotva piijatelné disledky prepjatého dualismu. Ponévads viak
tento proces, zasahujicf aZ do nedavné doby, bude vyhodn&jif sledovat v jiné sou-
vislosti, poviimnéme si nyni pokusi fefit harmonickou problematiku z jiného
hlediska.

Jak jsme vidéli v prvém oddilu této kapitoly, strhla na sebe od potatku stoleti

245 Proti akustickému vykladu konsonance, opirajicimu se o fadu alikvotnich ténit a o tvkaz
rezonance, stanovil Stumpf psychologické métitko konsonantnosti intervalQ ve stupni splvdni (Ver-
schmelzung, fusion) obou tént, z nichZ se interval skldd4. Stumpf také stanovil termin konkordance
jako nahrazku terminu konsonance, $lo-li o konsonanci celého trojzvuku; termin konsonance toti%
vyhradil pouze pro intervaly, aviak jeho nomenklatura nezevieobecnéla.

24¢ Predpoklady teoretické harmonie a tonalnich vykladovych soustav.
247 Ziklady hudebni skladby.
248 Romantick harmonie a jeji krize ve Wagnerové Tristanu,

#4* Pokusem toho druhu je napt. Harmonielehre, kterou vydal r. 1905 Joh. Schreyer. Nékterych
dualistickych zasad také pouZil, byt i ve svérizné obméné, Max Reger ve svém pojednani o modulaci
(Beitrdge zur Modulationslehre, 1903). Naproti tomu otevfenym odpircem Riemannov§ch nazori byl
Svycarsky hudebni teoretik Georg Capellen (1869—1936), zejména v praci Die musikalische Akustik
als Grundlage der Harmonik und Melodik (Hudebni akustika jako vychodisko harmonie a melodiky), 1903.
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roli pokrokové slozky hudebn{ tvorba, kterd védomé popirala tradi¢ni tondlnf
vztahy, kritce feeno hudba atondlnf; pro hudbu tohoto zaloZenf oviem byla
otdzka monismu ¢i dualismu pramalo poutava. Jakousi ranou piedzvéstf disledki,
k nim# netonélnf pojet{ hudebnfho materidlu nezbytné musilo dospét, bylo pojed-
nani Harmonie rendue claire,2® které vydal jiz r. 1895 francouzsky hudebni teoretik
A. Loquin. Jeho vychodiskem je véta, Ze ,modernf hudba se sklidd ze dvanicti
t6nd,2" sobé navzijem rovnych a podobnych®; jedinym prostfedkem, jak tento
beztvary a neteény material teoreticky zvlddnout, je vytvofit analyticky katalog
(soustavny seznam) viech moZnych ténovych kombinacf, v némz by byl kazdy
vicezvuk oznaden vlastnim pofadovym ¢&islem jako exponat v muzeu. Loquin sém
vypotital, Ze riznymi kombinacemi lze z 12 ténd chromatické stupnice vyziskat od
jednozvuku az po dvandctizvuk 399 zékladnich ttvard, které piipoustéjf 2048 riz-
nych spoji; neodpoveédél viak na otdzku, jakou cenu mi systém tohoto druhu,
prestava-li na pouhé registraci a vnéj$im popisu jevi.

Ve skuteénosti ziistalo toto ploché pojeti harmonie osamocené, i kdyZ po vzniku
programové atondlnf hudby pfestalo byt vyslovenym anachronismem. Skladatelé
i ostatni hudebnici, tteba byli seberadikalng&j§{, nikdy neodvrhli spolu s tradi¢nf
tonalitou také nutkavou pfedstavu, Ze hudebni vyraz je pires veskeré uvoltiovani
prece jen podifzen jisté zakonitosti, a Ze tedy nenf ndhodnym vysledkem skladatelovy
zvile; véci teorie nynf bylo, aby odkryvala podvédomy mechanismus, fidici sklada-
teltv instinkt pfi nalézdni nového zvukového fefeni hudebni véty. Pfitom bylo ne-
zbytné zaujmout jasné stanovisko k dosavadnf harmonii, ktera ptes odliSnost vykladi
monismu a dualismu byla koneckoncéi prakticky vidy tondlni. ProtoZe ji nebylo
mo¥no ani popfit, ani nadobro odmitnout, byl nejpfirozenéjiim vychodiskem pied-
poklad, e tradi¢n{ harmonie jak v praxi, tak i v teorii je pouze jednim z moZnych
zphsobfl, jimiz lze chdpat objektivné dany ténovy materidl. Srozumitelnéji lze tuto
my3lenku objasnit na pifkladu: Dosavadni hudba organizovala hudebnf materidl
podle ustdlenych akordickych schémat, vyznalujicich se terciovou strukturou,
a ptistupovala k veskerému hudebnimu zvuku v zajet{ téchto ttvart; stejn¢ dobfe
by viak mohla zvolit za organizaénf princip utvary, vyznadujici se strukturou jinou,
téeba kvartovou. Jak jsme vidéli v prvém oddilu této kapitoly, uvadél tuto mySlenku
prakticky ve skutek A. N. Skrjabin; s jejimi teoretickymi ohlasy se lze setkat v Schén-
bergové Nauce o harmonii, o niZ jsme se jiZ rovnéZzzminili, a spolu s jinymi principy
té2 v podnétné knize Neue Harmonielehre,?s kterou r. 1927 vydal Alois Héba.

V podstaté tutéz myslenku viak bylo moino vyjadfit i vétou, Ze dosavadnf
harmonické vyboje predstavujf toliko malou &4st piirozenych moZnosti, které hudeb-
nf materidl poskytuje, protoze harmonickd nauka na nich zaloZena je spfie svéraci
kazajkou ne? pomoci na cesté za novym zvukem, ponévadZ neoprdvnéné zevse-

25¢ Jasny vyklad harmonie.
251 Miné&no je dvanict pilténii temperované chromatické stupnice v mezich oktavy.

252 Nova nauka o harmonii.
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obectiuje a privileguje dil¢f zdkonitost nejjednodusich jevii; je proto tieba hledat
v daném ténovém materialu, jim¥ je zase jen dvandctiténova temperovana chroma-
tick4 stupnice, vy¥ organiza¢nf princip, vlozeny do ného ptfrodou. Tak asi lze vy-
j4dfit stanovisko, z n¢hoZ napsal Paul Hindemith teoreticky dil své knihy Unter-
weisung im Tonsatz®®® (1937). Ponévadz Hindemith vidi zdroj obecné hudebni
zakonitosti ve fyzikdlnfm ustrojenf hudebntho zvuku, vychéz{ z akustického rozboru
ténu, ze studia fady alikvotnich ténii. Z tohoto odveékého pramene hudebné teore-
tickych uvah odvozuje nejen celou dvan4ctiténovou stupnici (jako pfirozeny produkt
jediného ténu), nybrz spolu s nf i hlavni zdkony, jimiZz je ovladéna. Opiraje se
o moderni akustické pozorovaci metody a o pokusy na rezonan¢nich piistrojich,
stanovi obecnou formulaci konsonantnosti a pifbuznosti intervalii; na tomto zékladé
pak buduje systém, v jehoz girokych mezich je dost mista i pro ziejmé skutetnosti
tradi¢nf harmonie, tfebas v ponékud jiném vyjadfeni. DileZité pfitom je, Ze
Hindemith popiré existenci, ba viibec moznost (rozumné a srozumitelné) hudby
vskutku atonalnf; aviak jeho vymér tonality je podstatné §ir¥{, neZ jak se mu obytejné
rozumi.

Pozorujeme-li pravé zminéné my3lenky ve svétle zdvérli z prvého oddilu této
kapitoly, sotva piehlédneme, 7e se vztahuji na hudbu, jakd jiz lef za hranicf
kvalitativntho zlomu v déjinich evropského hudebntho jazyka na prahu naSeho
véku. Jestlize jsme v historickém piehledu harmonické tvirdf praxe z dobrych
dtivodt vymezili jako oblast svého z4jmu harmonii tonélnf{, sludf se, abychom
na tomto stanovisku setrvali i pfi sledovani vyvoje na ptid& hudebn teorie a nechali
stranou literaturu, kter4 sleduje kvalitativng odli$né cile. V tom pravé je také diivod,
pro& jsme pfestali na pouhé¢ zmince o nékterych pracich tohoto druhu, o nichZ sou-
dfme, Ze lezf mimo pole vlastntho pfedmétu nagich vivah, coZ pfirozené jeité nezna-
men4, Ze bychom jim proto méli upirat vyznam & uZitednost.254

Proto¥e viak poslanim celé historické ¢dsti této préce je piedeviim pfipravit spo-
lehlivé vychodisko pro jeji Cast systematickou, nenf nikterak tieba, abychom sou-
stavné a v celé ¥H probfrali literaturu naseho oboru, kterad se postupem {asu roz-
ristala do takika nepfehledného mnozstvi. Co do pottu hlavn{ podil na ni oviem
mély nespoletné publikace rizného rozméru a rozné hloubky, které sledovaly
praktické pedagogické cile. Je nasnadé, %e knihy tohoto zaméten{ hledaly novou
cestu nanejvy¥ v tom, jak utelnéji a nézornéji vyjadiit staré osvédené z4sady; jen
ztdka se mezi nimi objevila prace, jejfZ autor povaZoval za nutné vyloZit a dokdzat

253 Utebnice hudebni skladby (,.sazby").

254 Rozhodnuti upustit od vykladu o novodobych teoretickych systémech, které neleii pfimo v ose
sledovaného vyvoje, rozhodnuti, jez by mohlo byt vykladano jako zamérné zamltovani nepohodinych
nézort, je nadto ospravedinéno skutenosti, %e v dostupné literatuie existuje préce, podavajici plnou
informaci v tomto sméru. Jde o knihu Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie (Praha
1961), kterou napsal, navazuje na svou star¥i praci Teoretické zdklady harmdnie atd. (Bratislava 1954)
Jaroslav Volek, a piipojil v ni k vjkladu problematiky nejen kritiku, nybr2 i viastni koncepci felen,

zékladnich otazek.
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stanovisko a stéZejni nézory, z nichz vychézel. Jeité fid¥fm zjevem v tomto odvétvi
byly knihy, které nadto pfindfely novy pohled na zikladni otdzky nebo jejich
opravdu novou formulaci.

Vyskytla se ovSem téZ Cisté teoretickd pojednanf, pfedklddajicf fefenf harmonické
problematiky z 1uplné novych principii. PonévadZ na¥e skepse k vysledkiim &ty¥
stoleti usilovného snaZenf na poli teoretické harmonie sotva piijde tak daleko,
abychom byli ochotni tyto vysledky vyménit za nejisté fantazie, nenf t¥eba se litera-
turou téchto vlastnostf obfrat. Vidyt jsme vidéli, Ze povlovny vyvoj harmonickych
nézorh piivad¢l teorii jako po stupnich ke stdle dokonalej¥fmu souhlasu s hudebnf
praxf{ a k stdle hlubffmu porozumén{ jejf skryté zdkonitosti; povaha tohoto vyvoje
piimo nutf k pfesvédeen, Ze dal¥{ pokrok je nutno hledat v organickém domy3len,
tifben{ a otidtovan{ jiz dosaZenych osvédéenych vyt&zki. Proto jesté d¥ve, ne¥ se na
zavér obritfme k poslednfm osudim harmonického dualismu, jen? v nejednom
bod€ nejuistrojnéji navazuje na odkaz minulosti, poviimneme si z pestré mozaiky
harmonickych systém@ novéjsf doby jiz jen jediného, pon&vadz je to systém, ktery
doved! podat vlastni odpovéd na nékteré z nejvice diskutovanych otdzek teoretické
harmonie z monistického zorného ihlu, aniz by porufil organickou souvislost
s vjvojem minulosti.

Autorem tohoto systému byl belgicky hudebni historik, teoretik a skladatel
Francois Auguste Gevaert (1828—1908), jenZ na samém sklonku svého Zivota
vydal ve dvou svazcich rozsahlé dilo Traité & harmonie théorique et pratique (1905—1907).
Gevaert nenf ani prvni, ani posledn{ z hudebnich teoretiki, ktef{ odvozujf zdkonitost
hudebniho materidlu z ¢isté kvinty, tedy z intervalu jako vyhradniho potadajictho
i plodiciho principu. Aby obdrZel tplnou sestavu viech ténti, které se v hudebnf
skladbé viilbec mohou objevit, predpokladda existenci Fady tficeti &istych kvint,
souvisle na sebe navazujicich a rozprostirajicich se mezi krajnfmi tény geses a aisis.255
Gevaert vysvétluje pokrok ve vyvoji hudebniho jazyka tim, Ze skladatelé se postupné
zmoctiovali neustdle objemné&j§ich vysekti z dané fady: Sest souvislych kvint jim
nejprve poskytlo materidl pro sedmiténovou diatonickou stupnici, jedenict kvint
o dvanicti riznych ténech jiz dalo tplnou chromatickou stupnici a cely systém
znamend krajn{ fize enharmoniky. Pfesvédeeni o plodivé sfle kvinty uchrénilo
autora pred moZnymi zavéry smérem k dvanictiténovému pojetf a naopak jej pti-
vedlo na pudu vyslovené tonalnftho vykladu.

Strukturu téniny Gevaert vyjadfil jednoduchym schématem, pevné zakotvenym
v zakladnf sérii esti souvislych &istych kvint a vydavajicim $est trojzvukii:

%5 Je to fada o 31 ténech: geses—deses—asas—eses—heses—fes—ces—ges—des—as—es—hes—f—c—
g—d—a—e—h—fis—cis—gis—dis —ais —eis—his —fisis —cisis —gisis —disis—aisis. Nazirdme-li ji z hlediska
temperovaného ladéni, je v ni kazdy ze sedmi stfednich téni, které by se na klaviru braly na bilych
klavesach, vyjadien jeité ve dvoji enharmonické obméné, tedy celkem trojmo (nap¥. d—eses—cisis
nebo h—ces—aisis) ; naproti tomu pét zbyvajicich téni (¢erné klavesy) je vyjadieno pouze dvojmo
(des—cis, es—dis apod.).
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_trojzvuky podstatné trojzvuky dopliiujict
| o . I 1
subdom. dom. II st. I1I. st.
1 | —1i | i [
F a C ¢ G h D f A ¢ E g H
ténika VL. st.

Leva polovina tohoto schématu, obsahujfci trojzvuky podstatné (accords essentiels),
neli¥f se nijak od Riemannova schématu hlavnich trojzvuki v téniné. Naproti tomu
druh4 polovina schématu, obsahujici trojzvuky dopltiujici (‘acc. complémentaires),
stavi sice tyto trojzvuky na podfadnéj§i misto, piiznava jim vSak skute¢nou (samo-
statnou ). existenci, zatimco u Riemanna figuruji jako pouhy odlesk hlavnich funkci.
Ale to vie by nestadilo k tomu, abychom se Gevaertovymi nézory tak obsirné zaby-
vali, kdyby s tim nebyla tzce spojena zvlast pozoruhodna myslenka.

:;Gevaert toti pravi, e jeho schéma péti akordd podfazenych tonickému troj-
zvuku?® se v prib&hu hudebni véty neuplatituje toliko mechanicky (tj. tak, Ze by
kazdy trojzvuk vystupoval ve vyznamu, ktery mu piislu§i podle uvedeného schéma-
tu), nybrz %e kterykoli ze Sesti danych trojzvukil je schopen na sebe pfechodné
stthnout funkeci téniky a zatladit ostatni trojzvuky do sobé podiizené itlohy, aniz by
se pfitom porusila ténina.?® Tento zjev Gevaert oznaduje vymluvnym terminem
intratondlni modulace ; ve skuteénosti viak nejde o nic jiného nez o domysleni a prohlou-
beni Rameauova postfehu o analogi¢nosti harmonickych vztahd, s nimz jsme se se-
znamili na svém misté,

Jesté v jedné véci zaslouzf Gevaertiiv systém zvlastni zminky, a to v otdzce odvo-
zenf a vykladu mollového ténorodu. I pii Fefent této obtizné otazky, kterd vem akusticky
orientovanym teoretikim pasobila nejvétdi nesnaze, vysel Gevaert z rady souvislych
gistych kvint. Jeho nazor lze nejstruénéji objasnit timto schématem:

f—c—g—d—a—e—h. . . . . .Cdur
as—es—hes—f—c—g—d . . . . . . . . .cmoll

Slovné je mozno toté? vyjadfit asi takto: Ke tfem Cistym kvintdm, které nam
poskytnou &tyfi z tént diatonické stupnice, a to ony &tyfi tony, které jsou obéma
ténorodtim spoletné, mdzeme plipojit dal§i tfi &isté kvinty bud smérem vzhuru,
nebo smérem doléi: V prvém ptipadé obdriime materidl diatonického dur, ve druhém
piipadé diatonického moll. Gevaertiv vyklad méd dvojf pfednost: Piedné proti sobé
stavi opa¢né ténorody na stejném stupni, tedy v poméru tzv. ténin stejnojmennych,

256 Jde-li skuteiné o pét trojzvukd, podfazenych p¥imo Gstfednimu trojzvuku na 1. stupni, pak
nas oviem zarazi, Ze seskupeni neni symetrické: ténika neni uprostted!

257 Tak napt. kdyby se v roli téniky uplatnil akord 2. stupné (d—f—a), jevila by se skuteina

dominanta jako jeho dofasna subdominanta a jeho do¢asnou dominantou by se stal trojzvuk 6. stupné
(a—c—e).
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jak to také odpovida ptirozenému hudebnfmu citu; to byla velikd vymozenost,
nebot i dualisticky systém Riemanniv se klonil k protikladu dvojice tzv. paralelnich
ténin (C dur : a moll). Za druhé Gevaert odtud mohl odvodit viechny prakticky
znimé varianty mollového i durového ténového materidlu tim, Ze dopliikové tény
(j. a, ¢, h, resp. as, es, hes) volil podle potieby z té ¢i oné strany. Sestavil tak kromé
mollovych variant, které oznatujeme jménem stupnice aiolské, harmonické a melodické,
té# variantu durovou, kterd byla v praxi zcela b&n a kterou bychom mohli nazvat
harmonickym dur (¥1kava se j{ moll-dur) : ¢—d—e—f—as—h—c. Samo o sobé to nebylo
nic svétoborného, ponévadz ji znal jiz Basevi a nezavisle na ném také Riemann;
aviak zptisob odvozenf také stdl za zminku, ponévad? je dokladem nejbystiejsfho
monistického vykladu obtizného problému mollového ténorodu. 28

Zbyv4 nidm pojednat jiZ jen o n¢kterych nézorech, které se v novEjsi dobé vyvinuly
z dualistického pojetf, kdyZ jeho zastanci upustili od krajné disledného stanoviska:
Riemannova. Naznadili jsme jiz vy3e, Ze piitom Slo o nevyhnutelny proces; proto
také, kdy? Riemannova nauka vesla ve znamost ve svétovém méiftku, projevily se
difznaky tohoto procesu samo¢inné na riiznych mistech a piirozené i dosti riznym
zptisobem. Pfesto si zjednodusime zdvéretny usek svého tkolu potud, Ze se s touto
vyvojovou fazi, kterou povaZujeme za organické dovrieni dosavadntho vyvoje
teoretické harmonie, vypotdddme na doméci ptde, jiZ jsme se dosud aZ na zcela
nepatrné vyjimky ani nedotkli. Ani zde viak nepijde o soustavné stedovani projevii
Ceské hudebné teoretické tvofivosti v nafem oboru: Vidytv celém svém dosavadnim
vykladu jsme kromé nejnutnéjtho piehledu vyhleddvali pouze typické piiklady
a formulace nazort, které jsou s to od samého zékladu ovlivnit feSeni hlavnich
othzek teoretické harmonie. Proto se v dal§fm priibéhu nevyskytnou ani zdaleka
viechna jména, je? by se v ném pfi opravdu historickém zamé&feni méla objevit;
nesetkame-li se tedy na pif§tich strankich se jménem Leose Janatka, jehoz literdrn{

258 Abychom ke kladnému hodnoceni ptipojili také né&kolik slov kritiky, je tfeba upozornit na to,
#e Gevaertovo posledn&ji uvedené schéma svou elegantni symetrii budi pfesvédiivéjdi dojem, nez
je na misté. Pfihlédneme-li totiz k nému bliZe, pozname, Ze v jeho Fadcich se dvakrat opakuje taz
fada esti &istych kvint, jenomze v rizné absolutni vyice; jde tedy o pouhou transpozici téze fady.
Proto také v prvé ¥adce mame co &nit s fadou, kde Gsttedni kvintou s vyznamem téniky je drubi
kvinta zdola, kdezto ve druhé fadé ma obdobny vyznam druh4 kvinta shora. Mohl tedy Gevaert
mollovy ténorod odvodit hned ze svého prvého schématu tim, %e by byl pfevratil oznateni podstat-
nych i doplhujicich trojzvukd navzajem. Mollova obména by pak znéla : :

trojzvuky dopliwujici trojzvuky podstatné
11 |
VI. st. VII. st. subdom. dom.

i | ] 14 | ] |
¥ a C e G h D f A c E g H
I 1
ITI. st. -ténika

Tato obména by oviem nepfipoustéla tvofeni mollovych a durovych stupnicovych variant a hlavné
by postradala vitanou optickou soumérnost a protikladnost; nabyla by viak ji, kdyby se obé schémata
(totiz prvé v textu a toto zde) spojila v jeden obrazec, na n&m? by t4% fada kvint byla opatiena
dvojim komentafem.
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prace o harmonii?*® nemohly pfes genidlné samorostlé postfehy poskytnout schiidné
vychodisko pro organické pokratovani, nebylo by na misté v tom vidét zaporné sta-
novisko, odmitavé ptezirani nebo snad opomenutf. Podobné jsme se v obecném pre-
hledu nezminili — byt zase z jiného divodu — o vynikajicich u&ebnicich harmonie,
jako jsou naptiklad price Cajkovského, Rimského-Korsakova2¢® a jinych
svétovych autorit, alkoli tyto velmi roziffené p¥irutky jako dovedny souhrn tviréich
zkuSenostf vychovaly celé generace pfednich pfedstaviteld moderni hudby.

Do &eské hudebnf teorie uvedl problematiku Oettingenova a pak i Riemannova
dualismu vyznamny estetik a muzikolog Otakar Hostinsky (1847—1910) ve dvou
specidlnich pojednénich, svéd&icich jak o hlubokém proniknuti, tak o nadmiru
rozvainé kritiénosti a samostatnosti usudku. Prvni z nich vy$lo je§té némecky
r. 1879 pod nazvem Die Lohre von den musikalischen Klingen s podtitulem Ein Beitrag
zur aesthetischen Begriindung der Harmonielehre,®® druha pak &esky v Daliboru r. 1887
pod nadzvem Nové drdhy védecké nauky o harmonii. V téze dobé, kdy Hostinsky usiloval
o zallenéni &eské muzikologie do nejpfednéj§i linie svétového odborného déni
z védecké pozice vysokoSkolského utitele, dospéla prakticky orientovand odborna
prace, soustfedénd kolem praZské varhanické Skoly a pozdéji i konzervatote, k vyso-
kému stupni opravdu teoretického pohledu, samostatnosti dsudku a na svou dobu
velmi pokrokové orientace v odbornych spisech Frant. Zdettka Skuherského
(1830—1892), mezi nimiZ se nafeho tématu nejvice dotyka Nauka o harmonii na zdkladé
védeckém (1886). Na Skuherského podnéty navézali a dile je rozvijeli jak v pedago-
gické praxi, tak i po teoretické strance Karel Knittl (1853—1907) a Karel Stecker
(1861—1918), autor éetnych monografickych pojednanf o dfl¢ich otdzkich harmonie;
pfedni pfirutkou vSak po desitky let zlstdvala znamenitd Nauka o harmonii Josefa
Foerstera (1833—1907) z r. 1887 (téZ némecky; 6. vyd. z r. 1926), kter4 pies
modernf pojetf latky i vykladu nebyla Skuherského nézory dotena.

Ze zminénych autord zasihl piimo a vyznamné do diskuse o harmonickém dualis-
mu Karel Stecker pojedndnim Kritické prispévky k nékterym spornym otdzkdm védy
hudebnt, uvetejnénym ve Véstniku kral. &es. spol. nauk r. 1889; ¥ir§f ohlas mélo
oviem némecké znéni této prace ve Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft o rok pozdéji.
Stecker bystfe odkryl hlavni slabiny dualistické argumentace a postavil se proti
Riemannovi velmi ostie; je vSak tfeba podle pravdy uvést, Ze Steckerovy namitky
sméfovaly v prvé fadé proti védeckému zdiivodnén{ dualismu, zejména proti pied-
pokladu fady spodnich ténii, a méné jiz proti véci samé. Nicméné se Stecker zaslouzil
o to, Ze krajni dualismus u nds nikdy nezapustil kofeny, a sdm se do¢kal toho, Ze byl
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¢ O skladbé souzvukiv a jejich spojiav (1897), Uplna nauka o harmonii (1912, 2. vyd. 1920).

260 Petr 1. Cajkovskij, Rukovodstvo k praktizeskomu izudeniu garmonii (do r. 1914 celkem 9 vydani),
N. A. Rimskij-Korsakov, Praktileskoj ulebnik garmonii (do r. 1949 17 vydani).

261 Nauka o hudebnich zvucich (znénach). PFispévek k estetickému zdivodnéni nauky o harmonii.
— Srv. téZ vyie pozn. ¥ na str, 173.
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jednim z méla mezi ¢etnymi Riemannovymi odpirci, jejichz ndmitkami uznal
Riemann vithec za vhodné se zabyvat, byt se tak stalo dosti pfeziravym zpiisobem.

K soustavnému zpracovan{ n&kterych dualistickych podnéti, tedy k pokratovani
procesu, o né&j% ndm predeviim jde, doflo teprve pfitinénim skladatele a profesora
praZské konzervatoie Otakara Sina (1881—1943). Prvé vydani jeho hlavniho
hudebné teoretického dfla, vydaného r. 1922 pod nazvem Uplnd nauka o harmonii na
zdkladé melodie a rytmu, trva sice ve mnoha bodech v dosti patrné zavislosti na Rieman-
novi, aviak vyhyba se jak bezprostfednim disledkiim odvozovan{ mollového téno-
rodu od neexistujici fady spodnich ténd, tak i nékterym jinym piehnanym poZa-
davkim rigorézntho dualismu. Vedle samostatnosti ve zplisobu zpracovani i v peda-
gogickém postupu je jiz v prvé formulaci Sinovych nizortt nipadnym charakte-
ristickym znakem z4sadni zddraziiovani funkénosti harmonickych jevi; Sin tedy
hned od potatku dobte vidél, kterd ze strdnek harmonického dualismu je nejspiSe
schopna organického rozvoje. Ztetel k harmonické funkci a funkénf vyklad kaZdého
harmonického utvaru (i jednotlivého ténu) jsou je3té vice zdiraznény ve druhém, od
zékladu pfepracovaném vydani Sinovy citované préce, které vyslo r. 1934 se stru¢-
n&j$im nadzvem Uplnd nauka o harmonii.?®2

Abychom dobte pochopili, v &em je podstata Sinova piinosu vyvoji teoretické
harmonie, je tteba provést srovnani jeho harmonickych ptedstav s Riemannovymi:
Hugo Riemann pfizndval charakter harmonické funkce v plném rozsahu pouze
tiem Gtvarm v téning, toti trojzvukim na hlavnich stupnich (ténika, dominanta,
subdominanta) ; viechny ostatni dtvary (v&etné dtvara chromatickych, obsaZenych
v roziffeném pojmu téniny) vysvétloval jako jejich modifikace, vznikajicf jejich roz-
$itovanim o dali{ ptipojené tdny nebo jejich deformaci (napf. chromatickym posunu-
tim jednotlivych ténd). Podstatu a smysl téchto modifikaci pak se snaZil vystihnout
pomoci funk&nich znadek, jez mély viechny za zdklad oznalen{ jedné ze tif zdklad-
nich funkct (T, S, D) a rGznymi dal§imi pfipojenymi indexy (pfsmenky, &isly, po-
suvkami apod.) mély znézornit miru a pivod deformace a tim i funkci oznatovaného
ttvaru. Pokud se téchto zdsadnich boda ty&e, sdilel Stn s Riemannem piesvédéent,

262 Ponévads prvé zpracovani bylo novym ve mnoha bodech piekonino, znamena pouze pfe-
chodny vyvojovy mezistupei Sinovych nazori; mluvime-li tedy o Sinové pojeti nékteré harmonické
otazky, mime na mysli vyd4ni z r. 1934. I tato kniha viak je prakticky zaméfenou ugebnici harmo-
nické techniky, nikoli teoretickjm pojedninim; rozhodn& viak neni uebnici, kterad pfestiva na
bezduché technologii, nybrz viude se sna%i o vyklad a zdraznéni vnitinich souvislosti, zejména
poukazem na funkénost harmonickych jevi. Hugo Riemann pojednal o harmonii v rozsahlych
teoretickych pracich, které jsme na svém misté také uvedli, piece viak jeho systém lze nejlépe poznat
z prakticky minéné ptfiruky, v niZ se jiz skoro nic nedokazuje, nybrZ pouze konstatuje jako fakt.
Podobny charakter m4 Sinova kniha, kteréd ve strutnych teoretickych vykladech prosté pfedklada
kone¢ny vysledek slozitych Gvah. Byly to Gvahy ové&fované jak vlastni skladebnou praxi a hudebnim
instinktem, tak rozborem vrcholnych d&l moderni Zeské tvorby; kdeZto u Riemanna miZeme toto
zjednavani si pfedpokladi sledovat na jeho vlastnich i Oettingenovych pojednénich, nemime u Sina

po ruce podobny materil, a% snad na né&kolik harmonicko-analytickych ¢lanki z pravé zminéného
okruhu.
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ze skutetnou harmonickou funkci lze pfiznat pouze takovym vitvariim, které nelze
pfevést na tutvary jednodussi, a také vidél nejlep¥{ zpiisob vystiZeni harmonickych
funkef v soustavé tlelnych funkénich znadek.2®® Nesouhlasil viak s Riemannem
v tom, Ze sloZitéjf utvary mohou z jednodu$ifch vznikat deformacf, zejména nikoli
deformaci chromatickou ¢ili tzv. alteracf (chromatickym ,zvy$ovadnim & sniZo-
vanim“) pavodnich dtvardl, nybrz klonil se spiSe k nazoru, Ze takové modifikace je
tieba vykladat jako produkt kombinace (slu¢ovéni) titvart zékladnich,264

Obsah predchizejiciho odstavce je pfirozené srozumltelny jenom tomu, kdo ma
JiZ dosti znaéné teoretické znalosti; ponévadZ viak celou problematiku budeme po
tastech probirat v systematické ¢asti, miizeme se na tomto misté spokojit s prostym
konstatovanim, Ze Sin vnesl do umirnéné dualistického pojeti harmonie mylenku
kombina¢nfho vykladu slozitéj$ich harmonickych utvari. K této myslence jej
pfivedlo poznéni, Ze pojem alterace tént je logicky neudrZitelny; nepovazoval totiz
za spravné tvrdit, Ze tén dis je zvySenym ténem d, jak to naznaluje naSe notové
pismo. Byl naopak ptesvédlen, Ze tzv. alterovany tén je nepochybné novou kvalitou
s novou, od pivodniho (nealterovaného) ténu odlisnou harmonickou funkci.
Ponévadz vSak ani on nepochyboval o tom, Ze do téniny néleZeji Cetné ttvary
chromatické, zndmé pod jménem akordl alterovanych; nemohl se spokojit s opér-
nym systémem ti{ hlavnich funkci (T, S, D) jako Riemann, nebot v nich je obsaZen
pouze diatonicky materidl. Proto roziffil troj¢lenny systém, ktery Riemann pievzal
od Rameaua, na systém péticlenny tim, Ze k protikladné dvojici obou dominant
pfipojil daldf dvojici obdobné protikladnych ,trojdominant® v trojzouku lydickém
a frygickém.2%5

262 Riemann vytvofil dvé navzijem nezavislé znakové soustavy. Poslanim prvé z nich bylo nahra-
dit &islovany bas; tato soustava se nevzila a zmifiujeme se zde o ni poprvé, ponévad? nema s funkci
akordd pfimou souvislost. Druhé soustava, soustava funként, byla také dost &asto odmitina pro zdan-
livou sloZitost jako ,,harmonicka kabalistika® a samoti¢elnd hiicka; s témito vytkami se operovalo
i proti systému funkénich znadek (zkratek), ktery si vytvotil Sin. S ptikie odmitavym postojem
k takovému systému viak nelze souhlasit. Vystihuji-li toti¥ Glelné zvolené znadky jasné a nizorné
piedmét, ktery oznacuji, jsou daleko vhodnéjsim zpisobem demonstrace ne? t&xkopadny slovni popis;
odmitat pomiicku tohoto druhu by bylo stejné nemistné jako upirat logice pravo na vyjadfovéni
slozitych vztahti piehlednymi symboly. Zvolené znaky a symboly harmonickych jevii se oviem
nesméji stat cilem teoretické prace, nybrz je nutno, aby zistaly v mezich pouhého jejiho nastroje.

264 Tak napf. trojzvuk 3. stupné (v C dur ttvar e—g—h) Sin vyklada shodné s Riemannem jako
trojzvuk odvozeny, druhotny; kdeZto Riemann se nakonec rozhoduje pro funkéni vyklad tohoto
akordu jako modifikace bud dominanty, nebo téniky (podle okolnosti), prohlauje jej Sin za kombi-
naci téniky a dominanty (¢—e—g : g—h—d), z niZ jsou vypuitény krajni tény (c, d); je to vyklad,
JjehoZ moZnost Riemann pouze naznauje. Voli proto k oznaeni tohoto trojzvuku funkéni zkratku,
slozenou ze znacek obou zminénych trojzvuka (T i D), jejichZ sloudeni a netiplnost vystihuje pro-
Skrinutim (D). Nejztetelnéji tuto metodu vykladu harmonickych vitvart Sin vyslovuje, kdy% jedna
o tzv. alterovanych akordech; ackoli o tom nemél nejmensi tufeni, nebyl v tomto zptisobu chapani
alterovanych vicezvuki bez pfedchiidce. Postadi si pfipomenout, jak tyto Gtvary vykladal P. A. Serre
(srv. vySe str. 135 a n.), abychom vidéli, Ze jde v zasadé o tutéz myslenku, vyjadfenou oviem docela
odli¥nou nomenklaturou fundamentalniho basu.

65 Trojdominantami lze nazvat tyto dva trojzvuky proto, Ze ,,jsou slozeny* ze tfi (stoupajicich nebo
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Jak princip kombinagni, tak jeho naznatené dasledky jsou v textu Sinovy uéebnice
jasn€ vysloveny, a to v onéch nékdy aZ piili§ stru¢nych odstavcich, kde se vyklad4
podstata a souvislost harmonickych jevii; pfesto viak skutedné na nich Sin trva pouze
v z4véru své préce, kdyZ jednd o modernf harmonii. Nebot ve vétiné textu a v prak-
tické aplikaci uzfva z vnéjsich divoda vZité nomenklatury, odvozené z &islovaného
basu a v podstaté monistické, ponévadZ nepovaZoval za tcelné, aby se uebnice,
pfedurcend za oficidlni pffruc¢ku, nadobro ziekla souvislosti s tradiénim zptisobem
pedagogického postupu, ktery sdm jeji autor v sobé jen stézi prekonaval. Proto se
také zd4, ze jde o dilo s vnit¥nimi rozpory, o dilo pili§ sloZité a sotva srozumitelné.
Sin si tohoto nedostatku byl dobfe védom a byl by zajisté dospél v dal¥im vydani své
ucebnice podstatné dale vpted po cesté, kterou tak sméle nastoupil; zemiel viak
difve, nez mohl svlij prokazatelny zdmér uskuteénit,

V tomto viditeln& kompromisnim vyjadienf se Sinova nauka stala u nds uzniva-
nym systémem pedagogické praxe, zejména na konzervatofich jako jejim ptirozeném
ustfedi. Pfechodné, v letech kolem Sfnovy smrti, se sice na prazském wstavé projevila
tendence k disledné&j§imu pfevedenf Sfnovych teoretickych principti do praxe, ale
nedosla literdrnitho zvefejnéni. Naopak, misto Sfnovy ulebnice zaujala Nauka
0 harmonit, kterou vydalr. 1956 Zden¢k Hila; je to dilo napsanés neviednim pedago-
gickym taktem a v praktické ¢asti vynikd mimotadnou hudebnosti. Po strance
teoretické viak recipuje Sinovu nauku bez patrnych zmén a soustteduje se spife na
feSeni otdzek technologickych, které jsou zde podany daleko pifstupnéji, zato vsak
s tak encyklopedickou obsfrnostf, Ze v inavném probiran{ jednotlivostf zanik4 celkova
souvislost dfl¢ich harmonickych jevi.

Pozoruhodny pokrok, ktery ¢eskd hudebn{ teorie zasluhou Otakara Sina uéinila
v obdobi mezi obéma svétovymi valkami, byl uskute¢nén jakoby pod povrchem
pedagogicky a prakticky zaméfeného usili a byl zastfen sté{ proniknutelnym
ndnosem tradi¢nich predstav; postrddal také presvéd¢ivého zdtivodnéni principi,
z nichZ vychdzel, tedy oné slozky, kterd je vlastnim jadrem teoreticky pojaté nauky.
Nehledime-li k zna¢né nepiistupné a slozité formulované praci z okruhu Karlovy
university, o nfZ je zminka v jiné souvislosti,?#¢ zlistalo pfi tomto stavu do r. 1955,
kdy ve 4. svazku sborniku Musikologie vy§lo pomérné stru¢né pojednani Zdkladni
harmonické problémy a jejich Feeni, v némiz skladatel, hudebn{ teoretik a profesor
praZské Akademie muzickych uméni Karel Jane&ek (nar. 1903) podal ve zhusténé,
ale obsahové vystiZné zkratce hlavni myslenky svého objemného dila Zdklady modernt

klesajicich) citlivych ténii k téntim ténického kvintakordu; obsahuji tedy ttikrat citlivy tén, ktery je
v normélni dominanté zastoupen pouze jednou. Lydicky akord v C dur zni h—dis—fis, frygicky pak
des—f—as (v ¢ moll h—d—fis a des—fes—as). Pro oba Sin uZiva funkéni zkratky odvozené od znaku 7,
jimZ se rozumi ténika; zdanlivé tedy cely jeho systém pouZiva jen t#i pismen jako Riemanniv. Je to
oviem shoda jen vnéj§i a formalni: Typograficky velmi niro¢né obmény pismene 7T jsou vécné
novymi znatkami; proto také pravem navrhl Karel Janetek pouZivani znaku F pro frygicky a znaku
L pro lydicky trojzvuk.

266 Josef Hutter, Harmonicky princip, 1941; viz niZe pozn. ¢ v nasledujici Systematické ¢asti na
str. 199.
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harmonie, které sice bylo v podstaté ukonéeno jiz r. 1949, vyslo viak teprve r. 1965.
Tato kniha pfedstavuje zraly plod dlouhych let soustiedénych tuvah a fady dfléich
pojednéni, konfrontovanych jak se vzorovou tvorbou viech slohovych odstint
historického vyvoje evropské hudby, tak s vlastni skladatelskou prac, a je ojedinélym
dokladem stifzlivého a dokonale utfidéného védeckého mysleni. Jednoznaéné
a presné formulovanymi vétami se v této knize definuje empirické pojetf hudebn{
teorie, které vychazi vylu¢né z exaktniho popisu a rozboru nesporné hudebn{ zkuSe-
nosti a po této strance se v zasadé shoduje se stanoviskem, které jsme vyjadiili vyse
v Uvodnich pozndmkdch. Nesleduje viak zdmér vymezit pfedmé&t harmonie historicky,
nybrz voli cestu systematicky orientovanych hudebnich teoretiki, usilujicich o ency-
klopedické postizeni viech mozZnosti, utajenych v historicky provéfeném materidlu
modernf hudby — temperované chromatice. Trpélivym, nebyvale soustavnym a mysli-
telné uplnym vyfetfovanim tohoto materidlu sméfuje k postizeni harmonické za-
konitosti, a to zdkonitosti obecné, kterd v sobé zahrnuje dfl¢f zdkonitosti slohové,
vybavené toliko doéasnou a podmfnénou platnostf.

Zabyvs se pfitom nejprve problematikou, kterou lze shrnout pod oznaleni
harmonie statické, v niZ jde o zkouman{ jednotlivych mozZnych souzvuki (vertikal-
nich harmonickych ttvari od jednozvuku, resp. ticha azpo dvanéctizvuk) jako izolo-
vanych jevi, tedy prozatim — pokud lze — bez ohledu na jejich vzijemné vztahy.
Janecek zde velmi pékné ukazuje, jak souzvukové jednotliviny (tj. v praxi pficha-
zejict konkrétni harmonické dtvary), jichZ je prakticky nekoneiny pocet, vznikaji
z omezeného pottu souzvukovych druhi transpozici, riiznou ipravou (obraty apod.)
a rozlidnym vyjddfenfm (napf. akordickym, figurainim). Prazkum harmonického
materidlu tedy predpoklada disledné prevddéni jednotlivin na souzvukové druhy,
vyjadfujici spole¢né charakteristické znaky jednotlivin; souzvukové druhy pak je
mo¥no nejlépe realizovat tim, Ze tdény, jeZ obsahuji, soustfedime do nejmenstho
mozného intervalového rozpéti a pak vystihneme orientaénim schématem.2%? A&koli

267 Jde pfitom vlastné o provedeni principu akordickych obrati a? do poslednich dusledkii.
Janedek tak zjituje, Ze bytostn& odliinych souzvukovych druhu je celkem 350 (resp. 352,
potitAme-li sem téz dvanactizvuk a ticho). Rozlifuji-li se souzvukové druhy na tiidy podle pottu
tén, jez obsahuji, ukaZe se, Ze na celkovém poétu participuje ve t¢idé jednozvukii a jedenactizvuk
po jednom ¢&lenu, ve téidé dvoj- a desetizvuka po Sesti, troj- a devitizvukit je po devatenicti, étyk-
a osmizvukil po 43, péti- a sedmizvuki po 66 a konetné 3estizvuki je 80. Vysledek této klasifikace
se ponékud li§i od vysledku, k némuz dospél r. 1895 Loquin (srv. vye str. 177), jemuZ vychazelo
sedmizvukil 77 a osmizvuki 80 (o 48 druhd vice), ponévadz nemél tak spolehlivou pomiicku, jakou si
Janeek zjednal v orientaénim schématu. Orientaénf schéma tvoli Janelek takto: Soustfedi tény daného
ttvaru do nejmentiho rozpéti (je-li moZno provést toto soustfedéni na vice raznych zpusobd, volime
z nich to, v ném¥ jsou tény sefazeny zdola nahoru od mensich intervalt k vétiim) a pak vyjadfi
postupné intervaly mezi jednotlivymi tény é&islicemi, které vyjadiuji poéet pultént mezi nimi.
Orienta¢ni schéma durového trojzvuku by tedy znélo ¢ 3, kdezto mollového trojzvuku 3 4 (velka
tercie m4 &tyfi piltény, malé tfi), a to proto, Ze u trojzvuku ptedstavuje kvintakord tésné&jii soustte-
déni tént ne sextakord nebo kvartsextakord. Slo-li by viak napt. o dominantni &ty¥zvuk (g—h—d —f),
neoznatili bychom jej schématem 4 3 3, nybrz napied bychom hledali nejtésnéjsi soustfedéni jeho
tént, jim? je kvintsextakord (A—1—f—g v rozsahu malé sexty), takZe by nam vyslo orienta¢ni schéma
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v pfesnych a znamenité propracovanou terminologif vyjadienych formulacich kapitol
zabyvajicich se vySetfovanim zvukovych vlastnosti a tf{dénfm harmonického mate-
ridlu jsou s néleZitou mirou abstrakce obecné vystiZeny desftky dfl¢ich poudek
harmonické praxe, pfece jen nejvyznamnéj§im jeho vysledkem je zji§ténf dvou
vyhradnich zdkladnich konsonanci (tvrdy a mékky trojzvuk) a nekompromisni
stanoveni nepiekrotitelné hranice (kvalitativniho rozdilu) mezi konsonancf a diso-
nanci bez pifechodu a mezistupid.

Je to pravé tento vytéiek, odvozeny z prosté a nesporné hudebni zkuSenosti,
jehoz domyslenim se Janelek uchranil nebezpednych disledki statického prizkumu
harmonickych jevii: Nebot obecné zdkonitost, jejiz pramét do kompoziéné technické
roviny tento prazkum odhaluje, vztahuje se téZ na hudbu netondln{; proto by tento
prazkum snadno mohl vyustit do systému dvanictiténového. Janetek viak dal¥im
zevieobectiovanim, bezpeiné opfenym o pronikavy rozbor tdpravy a vyjadient
souzvukd, si znendhla zjedniva predpoklady pro fefeni problematiky harmonie
kinetické, kterou se zabyva pod souhrnnym oznadenim ,,harmonicky pohyb®“. Jako
znamenitd pomacka se v prabéhu téchto uvah osvédeuje pomocny pojem imagindrni
ton, jenz vymluvné svédéi o psychologické orientaci autorova zkouman{ dat hudebnf
zku$enosti, zbavené mechanistickych predsudkd bezduchého Ipénf na litei'e notového
zapisu.

V kapitole o harmonickém pohybu, kterd bezpochyby znamend vyvrcholenf celé knihy,
Janelek postupné odvozuje z principu konsonance dvojf princip dalsi, totiZ princip
Listé toniky a princip citlivého ténu. Z téchto dvou principdl, z nichZ prvy ve stejném
smyslu vyslovil Abramo Basevi, pak dospél k vyméru tonality, dané soustavou
tonalnich funknich vztahl. Ponévadz trojice hlavnich funkci, jak ji zna riemannovsky
dualismus, naprosto nestadf k vystiZenf téniny prostoupené chromatikou, predkldda
jako fefenf péti¢lennou soustavu, naznaenou v Snové nauce.

Ackoli Janetek v zasadé nejde nad Sinfiv pétifunkénf systém, jejZ jeho kniha podava
v definitivn{ formulaci, nepovaZuje slohové stadium jim charakterizované za
konetné, nepiekrotitelné. ProtoZe si neklade otdzku, zda hranice hudebnfho chipan{
modernfho posluchade lze bez omezeni roz§ifovat, jevi se harmonicky systém, jejZ
jeho kniha pod4va, na rozdil od stanoviska tohoto Uvedu jako historicky otevieny
a bitonalnimi i polytonilnimi kombinacemi funkci, jejich deformaci a uvoltiovanim
funk¢nich vztahd stavi mosty k hudbé bezfunkénf, tedy netonalni.

I tak je pozoruhodné, Ze Janeckovo dilo svym vyudsténim do ivah o harmonickém
pohybu pfedstavuje vymluvnou obhajobu tondlniho pojeti teoretické harmonie,
tfebas vychdzi z vySetfovani temperované chromatiky — tedy vlastné materidlu
dvanictiténové hudby — a tiebas to jeho autor v raném obdobi svého zkouméni
hudebnfho materidlu a jeho moZnosti podle vieho ani nezamyslel. ProtoZze viak

3 3 2. Na rozmanity zplsob psani téni (fis—ges) se pfitom nehledi (poditaime jen pultény); je patrno,
%e jde pouze o technickou pomiicku vyletfovani vicezvukd a jejich zvukové kvality a Ze by proto
nebylo spravné jejimu autorovi pfedhazovat mechanistické pojeti harmonické problematiky.
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vychézi vyhradné z rozboru ziejmych bezprostiednich dat prosté hudebni zkule-
nosti, do nf% je nevyhladitelnym pismem vryta zakonitost tonalnfho citénf hudby,
nutné aspotii ve svych stéZejnich vysledcich piinésf organické dovrienf dlouhodobého
procesu teoretické harmonie, jejiz hlavni vyvojovou linii jsme v p¥islu§nych partiich
pFedchézejicich kapitol sledovali.

A nejen to: Pro ulely nésledujici systematické ¢asti této prace znamend zarovett
posledni rozhodujici pfinos, ackoli hudebné teoretickd badatelskd ¢innost v oboru
harmonie je zejména u nis stile velmi Ziva a dochdzi k pozoruhodnym vysledkiim;
ty viak jiZ le#f mimo zorny tihel pouhého Uvodu do studia tonéln{ harmonie.
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TEORETICKE PREDPOKLADY

§ 1. Harmonicky jev

Zskladnim predpokladem pii pokusu o vytvofeni uspokojivého systému teoretické
harmonie je jasné poznénf jejibo predmétu. Proto prvni otzka, kterou si poloZime,
zni: Co je pravym pifedmétem nauky o harmonii?

Jasnou odpovéd na tuto otdzku by vlastné méla poskytnout jiZ sama definice
harmonie. Z historické &asti viak je patrné, Ze neni vieobecné uznivané definice
harmonie, ponévad? jednotlivé harmonické systémy se vétdinou rozchdzejf pravé
proto, e rozlitng definuji pfedmét svého zkoumdni. Kdybychom nyni chtéli
shroma¥dovat definice harmonie, jak se s nimi setkdvdme u riznych autord a $kol,
a kdybychom chtéli provadét jejich kritiku, nevyhnuli bychom se zdlouhavé a téZko-
padné tfadé uvah, kterd by si pfi dneinfm rozsahu literatury sotva kdy mohla
¢init narok na uplnost; mimoto bychom se tfm znovu a znalné zdrZeli v dalsfm
postupu.

Bude proto téelnéj¥, zvolime-li za vychodisko definici, ktera sice zdanlivé nic
nového netika, kterd viak ma neocenitelnou vyhodu v tom, Ze je evidentnf, takZe
ji nenf tieba dokazovat. Tato definice znf: Harmonie je nauka (resp. véda) o harmo-
nickych jevech. To je totéZ, jako kdybychom fekli, Ze pfedmétem harmonie jsou
harmonické jevy; ptivodn{ otdzka tedy nabyva konkrétnéj¥f formulace a lze ji nynf
vyjadfit takto: Co jsou harmonické jevy?

Je ptedem zfejmé, e na zptisobu, jak tuto otdzku zodpovime, zavisf osud celého
harmonického systému; jiz proto je otdzkou zakladn{ dileZitosti. Zaroveti to viak
je otazka velice obtf#nd, ponévadz ve viech védnich oborech bez rozdflu je nejvice
potii s definovdnim nejzakladn&jiich pojmi, a harmonické jevy takovym pojmem
beze v¥f pochyby jsou. Ke viemu pak je to i otdzka nesmfrné subtilni, jak ostatné
brzy pozname. Proto je nevyhnutelné jf vénovat nejen hlubdi pozornost, jak to vy-
zaduje jejf diileZitost, nybrz vzhledem k jeji zvla3tnf povaze je tieba téZ volit k jejimu
zodpovédén{ ponékud neobvykly postup, zalozeny spiSe na popisu a piirovnani. Ze
ptitom nejde o pouhou spekulaci, vyplyva z toho, Ze sporné vysledky vétiiny starsich
systémd zptisobila snaha dobrat se harmonické zdkonitosti rozborem akustickych
podnéti nebo fyziologického doprovodu hudebnich vjemd, aniz se napied prokaza-
lo, zda skute¢né jde o jevy harmonického fadu.

Pov&imnéme si tedy nejprve specifické vlastnosti hudebnich vijemi, s nfZ se sice
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setkdvame neustale, jejiz dosah pro harmonii si viak Jjen malokdy jasné uvédomu-
jeme. Pfedstavme si, %e zaznf trojzvuk ¢'—el—g?, pak Ze ty trojzvuk zazni o oktavu
vySe (¢>—e?—g?) nebo nite (¢—e—g) a %e se bude opakovat je§té v dalsfch, vzdale-
ngjsich polohich. Dale si piedstavme, Ze se tento trojzvuk ozve ve &tythlasé uprave
se zdvojenym zékladnim ténem (¢), nejprve soustfedén do rozmezf jediné oktavy
(napf. ¢'—e'—g'—c?), pak viak v raznych vpravich jinych, s v&t§imi vzdalenostmi
mezi jednotlivymi tény (napt. ¢—e'—g'—¢c? nebo c—g—e'—% atd.); zde je jiz celd
fada odliSnych moznosti, jejichz potet se jesté zndsobf prekladinim do riznych
poloh celkového rozsahu naseho hudebniho systému. Potom si ty# trojzvuk piedstav-
me v dalSich ¢tythlasych tpravéach, pii nich# do nejvySitho hlasu piijde jiny tén nez
zdvojeny tén ¢ (napf. v tipravé c—g—c—4! nebo ¢—e—c'—g" apod.), a pak i v obmé-
néch, pfi nichZ bude zdvojen jiny z jeho ténit (napf. c—g—e'—g! nebo c—g—el g2
atd.); obdobnym zptisobem bychom mohli pokracovat i v pétihlase, a tfeba i ve
vetSim poctu hlasd. A to vie si lze myslit realizovano riznymi reprodukénfmi pro-
sttedky (napft. vok4lnim souborem, klavirem, na varhanich, smyccovym kvartetem,
symfonickym orchestrem atd.) a k tomu Jesté v rtzné stylizaci (tedy vedle normalniho
zaznéni celého akordu soudasné té v podobé tzv. rozlozeného akordu nebo v akordic-
ké figuraci), takZe nejriznéjsich moznosti Je zde prakticky nevyéerpatelné mnozstvi.
Je jisté patrno, Ze akustické poméry zaznivajictho akordu se ptipad od piipadu méni,
at jiz se na né€ divdme pod zornym tihledem matematického vztahu kmitottd (délek
strun atd.), ¢iz hlediska pi{buznosti alikvotnich ténfi a rezonance ; steJné patrno viak
Je, Ze se ptipad od pfipadu ménf téz fyziologicky a psychologicky korelat zaznivaji-
ctho akordu, nebot jinak bychom nedovedli Jednotlivé pifpady od sebe navzijem
sluchem rozliit, ¢ili nemohli bychom pokazdé slySet ,,néco jiného“; vime viak, ze
méame-li aspoit v nejnutn&j$i mife onu schopnost, kterd se nazyvd ,hudebnim
sluchem®, pak jednotlivé ptipady bezpetné a samotinné rozli§ujeme. Pfesto viak
citime, Ze viechny uvedené a myslitelné ptipady maji cosi spoletného, a instinktivné
souhlasime s hudebni teorif, kdy? bez rozdflu svého zamé&feni souhlasné o viech
téchto piipadech vypovida, e jde neustsle o jeden a tyZ trojzvuk, totiZ o kvintakord
C dur; dod4 k tomu nanejvys, %e jednou se tento kvintakord objevuje v té & oné
poloze nebo v té & oné tpravé. Vyjad¥ tim sice technické znaky, s jejichZ vyznamem
se jeSté na svém mist& sezndmime, ale na podstaté zésadnf klasifikace tim takika nic
nezméni.

Spole¢nym znakem viech dosud zminénych uprav trojzvuku ¢—e—g bylo, Ze pfi
veskeré rozmanitosti jeho obmén zéstival v nejhlub$im hlase ty% tén, totiz ¢, ktery
pozdéji budeme nazyvat ténem z4kladnim. Postupme nynf v pfeskupovant danych
tont jesté o krok déle a poviimnéme si tprav, pfi nichZ se do nejhlubitho hlasu
dostane druhy nebo tfet{ z ténd, jez mame k dispozici. Dospéjeme tak k dipravam,
které je mozno v nejschematict&$im tvaru vyjadrit seskupenim e—g—¢! nebo
g—¢'—¢'; obé€ tato schémata pak je mozno realizovat v nejriznéjfich obmén4ch,
jak tomu bylo prve u ptvodntho tvaru ¢'—e'—g'. Hudebni nauka mluvi o dvou
trojzvucich, k nim% jsme nyni dospéli, jako o Gtvarech odvozenych od prve zming-
ného kvintakordu a nazyvi je jeho obraty (pfevraty); podle intervald, které jsou
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v nich obsaZeny, je oznaluje jako sextakord (1. obrat) a kvartsextakord (2. obrat).!
Nic nestoji v cesté tomu, abychom této vZité nomenklatury pouzivali téZ my. .

Pov§imneme-li si nyni té% sextakordu a kvartsextakordu z podobného hlediska
jako prve kvintakordu a vénujeme-li nynf pozornost celému souboru vech dosuvd
naznadenych uprav, shleddme, %e muZeme rozsffit puvodni poznatek 1 na I.ICZ
Jednotlivé dpravy se sice od sebe lisf, a to nékdy dosti ndpadné, presto viak v nich
ve vSech shleddvame néco spoleéného. Ba od toho okamZiku, kdy jsme do svych tvah
zafadili t€% oba obraty piivodné zvoleného trojzvuku, je jeité ziejméjlf, Ze onen
spoledny znak nemuze byt v konstrukei jednotlivych ttvart; vZdyt se tato konstrukce
ptipad od ptipadu ménf spolu s tim, jak se proméiiuji intervaly, na néZ se pozoro-
vané ttvary mohou rozlozit. Neni-li tedy onen neproménlivy a viem Gtvarm spole¢-
ny znak bezprostfedn& obsazen ve zvuku, ktery vnfméame, a nelze-li jeho pfitomnost
prokazat ani ve fyziologické &4sti procesu hudebniho slySeni, nezbyva le¢ uznat, Ze
jeto nova kvalita, ktera k akustickému podnétu a jeho fyziologickému doprovodu
pfistupuje teprve v nitru vnfmajictho subjektu. Tato kvalita je tedy vysledkem na3f
psychické aktivity, probuzené zazn&nfm danych t# tént — pokadé v jiném poméru,
a pfece vidy s tym? t&inkem.

Tuto zvlastn{ kvalitu hudebnich viemi si predstavujeme jako jejich specifickou
stranku, kterou lze chipat odlouten& od jejich ostatnich vlastnosti (napf. V}”ék}.’,
trvani atd.) asi tak, jako si pf zrakovych vjemech miiZeme docela dobie mysh?
gervenou barvu oddé&len& od plochy, kterou pokryva, atkoli vime, Ze ve skutecnosti
nelze vidét barevnou skvrnu, kterd by nebyla vdzdna na pfedmét uréitého tvaru.
Zptisob jakym novi kvalita, o niz ted mluvime, vznik4 z vjemu ti{ ténd razné vysky,
bychom si mohli pro vétsf ndzornost objasnit asi tfmto pfirovndnim: K tomu,
abychom jednozna&né& uriili rovinu, je tfeba — jak zndmo — t¥f bodi; mohou to
byt kterékoli t# body, jen kdy% lezi v hledané roviné (pokud oviem neleZf v jediné
pifmce). Podobné kdyz v hudbé tfi riizné tény? maji vymezit ur¢itou kvalitu, neni
naprosto tfeba, aby tyto tfi tény (nap¥. c—e—g) zaznély (nebo byly pfedstavovany)

1 Z historické &4sti vime, Ze tomu tak vidy nebylo. Jasnou piedstavu o existenci akordu vibec
zprosttedkoval hudebni teorii teprve G. Zarlino; pfedtim se na akordy hledélo jako na shluk téna
nebo soudet intervalt nad basem, a ne jako na jednotku vy&iho tadu. Nauku o akordickjch obratech
pak jasné vyslovil teprve J. Ph. Rameau; jiz dfive sice hudebni teorie uznavala, Ze se tény v istych
oktavach mohou navzijem zastupovat, aviak jen potud, pokud se tim neproménily intervaly akordu,
poditajic od ncjhlub§iho: ténu. O vzijemné souvislosti raznych forem akordu ve smyslu nauky
o akordickych obratech viak pfed Rameauem nebylo jasné pfedstavy.

2 Neni oviem nutné, aby viechny tény skuteéné zaznivaly, nybrz postadi, existuji-li toliko v pi‘c‘d-
stavé; pravé v tom, jak snadno a jak &asto v této oblasti pfedstava dopliiuje skuteéné zaznivajici
zvuk, je nejlep$i ditkaz psychické aktivity. Vysvitd to nejpatrndji z ptikladu tohoto druhu: Zazni-li
pouhy dvojzvuk ¢ —e! izolovang, doplnime si jej tak¥ka automaticky na trojzvuk ¢*—e—g*; stane se
tak zcela jisté, bude-li tomu predchéazet pasé, ktera zfetelné navodi téninu C dur. Zazni-li viak tyZ
interval ¢t—z! v prosttedi téniny a moll, dostavi se stejn& spontanné ptedstava trojzvuku a—ct—e.
Doplitujeme-li ty% interval (t§% akusticky podnét se stejnjm fyziologickym doprovodem!) podle
okolnosti jednou v tom a jindy v onom smyslu, neni to vysvétlitelné bez intervence nasi pfedsta-
vivosti.
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v urditém uspofaddan{ nebo ve stdlém vzijemném poméru, nybrz mohou to byti
kterékoli z ténll ¢, ¢, g, které ndm n4d¥ systém skytd. PonévadZ pak hudba neni
geometrie nebo akustika, sneseme ptitom dokonce i dosti znatnou neptesnost. Nebot
dojem té¥e specifické kvality nastane, at je vzdjemny pomér téchto tént dan ladénim
piirozenym & temperovanym, ba vime z béZné zkuenosti, Ze se dostavi i pii pouziti
mirné rozladéného néstroje nebo pfi nepfesné intonaci.

Tim jsme sice jiZ vybotili z mezf uZit¢ho piirovnani, podafilo se ndm vSak ukazat
na to, e zvlastni kvalita, kterou mdme na mysli, nemitze byt uréena ani akusticky,
ani fyziologicky, mohou-li totiz k rozli¢nému uspofadani danych tént pfistoupit
také intonadni rozdily, jeZ jsou jak z akustického, tak z fyziologického hlediska vice
ne podstatné. Je-li tomu tak, pak opét pfichdzime k poznatku, Ze pivod této
stranky hudebnich vjemi nelze hledat jinde neZ v oblasti psychické aktivity, jejiZ
pomér ke zvukovému podnétu si miZeme piedstavit ve vzdélené obdob€ k lidské
fedd, jiZ si navz4jem sdélujeme své myslenky: Slydfme-li slovo, vnimdme zajisté jen
zvuky, a piece se ndm spolu se zvukem vybavi vyznam slova, kterd zpravidla nema
se zvukovou strankou slova nic spole¢ného. Stane se tak viak toliko tehdy, zndme-li
jazyk, v ném? se slovo pronési; jinak ziistane pfi pouhém zvukovém vjemu. A zde
jsme u kofene véci. Nebot i v hudebnfm f4du pistoupi kvalita, o nfZ jedndme, pouze
u toho, kdo je k ni disponovan. NemGZeme sice ucinit pokus s antickym nebo rané
sttedovékym hudebnikem, abychom mohli dokézat, z¢ u né¢ho k danému zvuku
tato kvalita nepfistoupf; miZeme se viak odvolat na dne¥ni hudebniky, vyrostlé
v oblasti jinych hudebnich kultur a nedotéené nadim zptsobem hudebniho myslent,
u nichZ se o tom lze piesvéddit jesté dnes.

Vidime-li tedy, Ze kvalita, kterou popisujeme, nenf ani akusticka ani fyziologicka
a ¥e vlastné viibec neméa vné&j¥i existenci, nemfnime tfm ani v nejmensim vzbudit
zdéni, Ze je snad méné skute¢nd. Spie naopak: Jako bezprostfedn{ vnitinf zkusenost
je tim skutedn&jif; je viak snad také patrné, pro¢ jsme predem fekli, Ze se obracime
k otdzce nesmirné subtilnf. A pravé tato kvalita je vlastnim pfedmétem harmonie
a to, co jsme mnoha slovy a s pouzitim Yady pfirovnéni aspoii ponékud popsali, je
harmonickym jevem. Oviem pouze jedinym piikladem ze mnoha moznych
harmonickych jevli, z nichz dalif budou obdobné vazany na jiné akustické podnéty,
zavedené do naSeho nitra sloZitou fyziologicko-psychologickou cestou.

Jak vysvitd z uZitého piikladu, shoduje se akusticky podnét harmonického jevu
s tim, co obvykle nazyvdme akordem. Neni také pochyby o tom, Ze mezi akordem na
potatku procesu hudebniho slySenf a harmonickym jevem na jeho konci existuje
stala vazba a Ze tato vazba bude stejné u jednotlivych vnimajicich individuf, pokud
oviem jsou k tomu disponovédna ve vySe naznateném smyslu. Presto vSak neni
mozno poloZit mezi akord a harmonicky jev rovnitko, a proto nenf moZno ani ci,
7¢ harmonie je naukou o akordech.

Aviak je§t& neZ postoupime dale, je tieba si uvédomit, e jsme pfi svém pokusu
o popis harmonického jevu vychdzeli neustdle z jediného pifkladu, zvoleného
zAmérné tak, aby byl co nejjednoduss{ a nejpiistupnéj§i. Podafilo-li se ndm i tak
ukazat na zcela zvla§tnf povahu harmonickych jevli, neznamena to je$té, ze jsme
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jednim ptikladem charakterizovali vie, co pcd tento pojem spadd. Jiz z histerické
asti, zejména z vykladu o proménéach hudektniho jazyka vime, Ze v ,,barmcnické
z4konitosti“ poznavdme i bez teoretického rozboru a pouceni dvoji strdnku; jednu
z nich jsme obrazné nazvali vertikdlni, druhou pak horizontdlni. Jako akusticky
vyraz prvé z obou jsme ve shodé s prostou predstavou hudebnf praxe ptijimali akord;
druh4 viak naproti tomu né&jakym zptsobem vyplyvala ze vzdjemného poméru
jednotlivych akordii (nebo i pouhych tént), z jejich sttidani, které ovSem pfirozené
probiha v &ase. Uvedeme-li si nyni tuto dvojf strAnku harmonické zékonitosti znovu
v pamét v souvislosti s vykladem o harmonickych jevech, shleddme, Ze dosavadni
popis ptiléhé toliko k vertikaln{ strdnce z obou, které ndm harmonie nabizi.
Nemélo by smysl zaéfnat vidy znovu od pocatku a snaZit se za kaZdou cenu
zatinat na ,nepopsané desce®, jak se ftkavd. KdyZ jsme tedy jiZ jednou v historické
t4sti — opirajice se o poznani vyvoje hudebniho jazyka i o vlastnf hudebni zkuSe-
nost — dospéli k pfesvédieni, Ze vyrazem vzdjemnych pomért mezi jednotlivymi
tény a akordy je tdnina, neni to zde tfeba znovu Siroce dokazovat. MiiZeme se proto
hned odvaZit konstatovani, Ze vedle harmonickych jevi, které jsme jiZz vyse popsali,
existuje je§té dalif tffda harmonickych jevii vysstho fadu, vznikajicich ze vzéjemnych
vztahGi mezi harmonickymi jevy prve popsanymi, a Ze souhrnem viech téchto
vztaht je ténina, kterd se nam tak jevi jako vrcholny ¢len v harmonické hierarchii.
Jesté viak nejsme u konce. Je totiz nezbytné si povdimnout téz toho, Ze s harmo-
nickym jevem, jak byl plvodné popsdn, nesetkdme se nikdy izolované. Nezalezi
na tcm, ¥e mlzeme dokonale izolovat akusticky podnét, ktery jej vybavuje, ¢ili
zahrét jediny akord nebo i jediny tén, jemuz by viibec nic nepiedchazelo a po némz
by nic nenésledovalo. Rozhodujici je, Ze psychicka aktivita ¢lovéka, disponovaného
k harmonickému slyfeni (coZ je totéZ, jako kdybychom fekli: psychickd aktivita
normélnfho dne¥nfho posluchate) samo¢inné vybavi izolované vnimany akord &i tén
jakymsi ,,pozadim®, které v popudu samém uz viibec nenf déno; stane se tak ke
viemu ve smyslu nejpfirozenéjsi interpretace slySeného zvuku, tedy u rtznych
individui pravidelné se stejnym vysledkem. Je-li tomu tak — a béinéd zkuSenost,
kterou si mtZeme kdykoli experimentalné ovétit, nds pouluje o tom, Ze tomu tak
skute¢né je, pak nemiiZe byt pochyby ani o tom, Ze to, co jsme nazvali horizontaln{
strdnkou harmonické zdkonitosti, je nepominutelnou slozkou harmonického jevu.
PonévadZ by snadno mohl vzniknout dojem, Ze pfedchazejici zjisténi je pouhou
hrou s abstraktnimi pojmy bez praktického uZitku, pokusme se mu dodat aspoil
ponékud konkrétnéjsi obsah; vzhledem k povaze véci to nenf mozné jinak, le¢ opét
ptirovnanim: Abychom se bezpeéné orientovali ve fyzickém prostoru, pfedstavujeme
si jej, jako by byl protkdn pomyslnou siti navzijem kolmych ¢ar, které nazyvime
soutadnicemi. Pomoci tohoto systému pak uréujeme polohu jednotlivych bodit
(ploch, téles) v prostoru, a je-li tfeba, i jejich vzdjemny pomér; nebot stanovenim
vztahu uréitého bodu k systému soufadnic je automaticky dan i jeho pomér ke viem
ostatnim bod@im v prostoru, jejichZ vztah ke zvolenému systému je zndm. Zcela
obdobné si miizeme predstavovat i orientaci v ,,hudebnim prostoru®, jenz je dé-
jistém harmonickych jevii. Funkei systému soufadnic zde v8ak plnf tdnina, kterd se
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nam v tomto zobrazenf jevi jako pomysind konstrukce, vymezujici nejen ,,misto*
kazdého jednotlivého harmonického jevu o sobg, nybrz i vzdjemny pomér jednoho
ke druhému. V téniné tedy vidime ono ,,pozadi, na né% si samodinné promitime
Jjednotlivé harmonické kvality a jeZ ndm umoziiuje chdpat jejich vzdjemné vztahy.?

JestliZe jsme vySe dosli k ndzoru, Ze nepominutelnou strankou harmonického jevu
je to, co jsme nazvali ,horizontalnf harmonickou zdkonitost{“, méZeme nyni tuto
obraznou formulaci vyjadFit jinymi slovy, a to asi takto: K podstaté harmonického
Jjevu néleZ{ jeho jednoznaéné zatazeni do soustavy harmonickych vztah@; teprve
jim nabyva psychicky ohlas vnimaného zvuku pIné harmonického smyslu a stva se
skute¢nym harmonickym jevem. A tuto vlastnost harmonického jevu budeme v sou-
hlasu s vZitou nomenklaturou nazyvat (harmonickou) funkei.

Prve nez opustime padu pfirovnani ,,hudebntho prostoru® k prostoru fyzickému,
poviimnéme si jeSté€ jedné podobnosti. Neni tfeba se uchylovat k teorii relativy,
abychom si uvédomili, Ze neni absolutniho prostoru v tom smyslu, Ze bychom byli
nuceni volit uréitou a vidy tutéZ soustavu soutadnic; je naopak docela dobfe mozno
tyZ prostor vztahovat k riizné¢ umfsténym soustavdm tohoto druhu, zvolenym tfeba
podle riznych pozorovateld. Proto se ndm ty% pfedmét miZe jevit jednou uprostred
zvoleného systému, jindy viak na docela jiném mist&, budeme-li jej totiZ vztahovat
k jinému z nekoneéného mnozstvi moznych systémii. Néco obdobného platf i v hud-
bé: Tyz zvukovy podnét-(nap¥. zaznivajict akord) méiZe byt vztahovan jednou k t¢,
Jjindy k oné téning; bude to sice tyZ akord, aviak jeho funkce bude jin4. Ponévady jsme
viak pfed chvili oznatili funkci za podstatnou vlastnost harmonického jevu, ne-
vyhneme se disledku, Ze se zmé&nou funkce se ménf ve své podstaté i harmonicky jev.
Vztahujeme-li tedy tyZ zvukovy podné&t jednou k jedné a podruhé k jiné téning,
budeme zajisté v obou pfipadech zcela spravné mluvit o tém ténu, intervalu nebo
akordu; harmonicky jev jim vzbuzeny viak nebude tyZ, nybri v ka¥dém z obou
pifpadd jiny. Z toho je znovu a je§té ndzorn&ji patrno, Ze harmonické jevy naprosto
nelze ztotoZiiovat s akordy, a e tudiZ nenf ani moZno harmonii definovat jako nauku
o akordech (nebo jako nauku o akordech a jejich vztazich ¢ podobné); nanejvys
bychom ji mohli nazvat naukou o harmonickych funkcich.

Pokusime-li se nynf z poznatki, k nimZ jsme aZz dosud dospéli, vyvodit obecné
dbsledky pro zpiisob, jak mdme k harmonické problematice pfistupovat, dospéjeme
asik témto z4vérim:

Je-li tkolem nauky o harmonii podat teoreticky systém, ktery by vylerpavajicim
zpisobem postihoval zdkonitost harmonicky zaloZeného hudebntho jazyka, je téeba
vyjit z bezprostfedn{ hudebni zkuSenosti a provést klasifikaci viech harmonickych
Jjevi, jez dosavadni vyvoj skyta a jejichZ vieobecnou povahu jsme jiz poznali. Lze
totiz predpokladat, Ze spravné a tplné rozti{déni harmonickych jevii vyjadii nejen .

# K poznani existence téniny dospél jako prvy hudebni teoretik J. Ph. Rameau (str. 125 n.);
ve sméru vytéeném Rameauem viak postoupil dile vpied az Hugo Riemann se svym pojmem
harmonické funkce; tohoto Riemannova terminu budeme uZivat i my, pouze s tim rozdilem, Ze jei
nebudeme vztahovat ptimo k akordu jako akustickému podnétu, nybrz k harmonickému jevu.
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jejich vzajemné vztahy, nybrz Ze vystihne i zakony, jimiZ jsou Ffizeny. Vidéli jsme
véak, %e vztahy difldich harmonickych jevd jsou dany jejich podfazenim téning,
v nf% vidime harmonicky jev vy$itho ¥adu; pod tlakem hudebnf zkufenosti si ji
predstavujeme jako organismus, jehoZ struktura urtuje vyznam a funkci ¢astf a dava
jim teprve plny smysl. Proto miizeme té% soudit, Ze vystizenfm organizace téniny
postihneme zéroveti i zikonitost, kterd veskeré harmonické déni ovlada. Je-li tomu
tak, pak miizeme na zavér téchto uvah ¥ici, Ze harmonie se ndm v tomto pojeti jevt jako
teorie téniny.

§ 2. Harmonicka jednotka

Jednim z hlavnich poznatkd ptedchézejiciho paragrafu bylo zji§ténf, Ze harmo-
nické jevy jako bezprostiedni data vnitini zkuenosti jsou ldtkou piili§ subtilni, nez
abychom se mohli pokusit o jejich prostou klasifikaci. Nedovedli jsme o nich mluvit
jinak nez ve vzdalenych obrazech a piirovnanich; lze proto sotva otekavat, Ze na-
jdeme cestu, jak bychom je mohli navzéjem srovnavat, méfit a vySetfovat, bez
ehoz si viak pokus o klasifikaci nelze pfedstavit. Nezbyva proto, le¢ se uchylit
k metodé, jaké pouzfva psychologie, kterd ma mezi viemi odbornymi disciplinami
nejvice co &nit s problematikou podobného druhu. Je to metoda, pHi nfZ pifmo
neméfitelné vnitinf jevy vySetiujeme na jejich vnéjsich popudech, jeZ jsou ndm pro
svou fyzickou existenci snadngji p¥stupné; v nafem pifpadé to znamena, Ze budeme
vySetfovat harmonické jevy studiem akustickych podnétd, jimiZ jsou vzbuzovany.
Atkoli jsme prozatim je§té nedospéli tak daleko, tudfme jiz pfedem, Ze témito vnéj§imi
akustickymi podnéty jsou nejspfie akordy.

Mohlo by se nyni zd4t, Ze jsme se néhle dostali do ptikrého rozporu se stanoviskem,
jez jsme a# dosud tak dirazné zastavali. Nebot 2 uvahy, obsazené v jediném pied-
chazejicim odstavci, na pohled zcela logicky a samoziejmé vyplyva, Ze i nade harmo-
nie bude v praxi naukou o akordech, coz vskutku nelze smi¥it s tvrzenim, Ze harmonie
naukou o akordech neni. Tento rozpor viak je pouze zdanlivy. Je sice pravda, Ze
v dal¥fm budeme skoro neustdle mluvit o akordech, ba Ze i teoreticky systém,
k nému? chceme dospét, bude konkrétn& vyjadien pomoci akordi; nebudeme viak
o akordech jednat, jako kdyby samy byly harmonickymi jevy, nybrz budeme se
naopak snazit, abychom ani na okamzik nespustili ze zietele, Ze vlastnf harmonické
jevy je tfeba hledat teprve za nimi. Akordy (a viibec akustické jevy) nam tedy budou
nejen podnéty, nybrz i konkrétnimi symboly a reprezentanty harmonickych jevi,
jez nedovedeme v potfebné mite vySetfovat a t¥dit. Proto nebudeme dbét akustickych
vlastnostf akordd a ¢selnych pomérti téndl, na néZ je lze rozloZit, ani se nebudeme
snazit o dalekoséhlé zavéry z fyziologickych postfehd, zjistitelnych v procesu hudeb-
ntho sly¥enf, nybr? budeme akordy brét tak, jak jsou a jak nédm je prostd hudebni
zkusenost predklada, totiz pravé jako podnéty urtitych harmonickych jevii v nafem
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nitru. V tomto-pojeti, jak patrno, zistanou vlastnim pfedmégtem naseho pozorovani
harmonické jevy a na¥e harmonie nebude naukou o akordech.*

Abychom viak jiZz kone¢né postoupili od nezbytnych zdsadnich dvah k feSeni
konkrétnich tkolli, vratme se zpét k pozadavku provést klasifikaci harmonickych
jevi. Jako v kazdém oboru, jehoz udélem je t¥{déni vét§iho mnozstvi jevi uréitého
druhu, je tfeba i v najem pifpadé vyjit od vzdjemného srovnavani, jehoZ posldnim
je ukézat na spoletné znaky na jedné a na rozdily na druhé strané. PonévadZ neni
dobfe mozZno srovnivat jevy piili§ sloZité, v nichZ se spoleéné znaky vyhledavaji
Jjen se znaénymi potiZemi, je nezbytné, aby vzdjemnému srovndvani jevii piedchazel
jejich rozbor, jim? se snazime dosp3t od jeva vy¥itho fadu k jevim méné sloZitym,
podle moZnosti aZ k prvkam.

Predpokladame totiZ, Ze se harmonické jevy vyznaluji riznym stupném sloZitosti
praveé tak, jako jejich akustické podnéty (intervaly, akordy), u nichz je to odividné;
predpokladame rovnéz, Ze slozitéjsi harmonické jevy vznikaji kombinaci jevi jedno-
dussich.’® Avsak prve neZ s rozborem harmonickych jevl vibec zaéneme, musime si
zjednat jasno v otdzce, co budeme v této tiidé povaZovat za prvek, abychom védéli,
u kterych jevi mime s dal$im rozkladanim piestat. Z obecného pojmu prvku nutné
vyplyva, Ze jim nemiZe byt nic jiného, neZ pravé nejjednodusdi mezi viemi harmo-
nickymi jevy, to jest takovy, jenZ by dalfim rozkladem jiZ ztratil harmonickou
povahu. O ném pak miaZeme pledpoklddat, Ze je jakoby stavivem, z ndhoz vy$si
jevy organicky vznikajf; je-li tomu skuteéné tak, pak lze naopak té% tvrdit, Ze rozkla-
dén{m harmonickych jev na tyto prvky spravné vystihneme jejich strukturu.

Ponévad? v dal§im budeme harmonické jevy vySetfovat na jejich akustickych
podnétech, které jsou m?fitelné, bude vhodnéj§i nahradit vyraz harmonicky proek
technickym terminem harmonickd jednotka.® Ustfedn{ otdzku této kapitoly
tedy ma¥em= vyjadrit asi touto formulaci: Ktery z akustickych podnétd je tfeba
zvolit za harmonickou jed notku?

TEORETICKE PREDPOKLADY

4 Agkoli tedy trvame na svém ptivodnim stanovisku, jehoZ pii konstrukci teoretického systému
v harmonii dosud nebylo pouZito, pfece jen neni tfeba obekavat, Ze musime dospét viude k upiné
novym zavéram. SpiSe naopak: Ukaze se, Ze vétiina jich jiz byla vyslovena, byt i v jiné formulaci,
v jiném rozsahu nebo v jiné souvislosti, jednou u toho, jindy u jiného z autori, s nimi# jsme se sezna-
mili v historické &asti. Je to pfirozeny dasledek skute¢nosti, Ze konkrétni material, z jehoZ studia i my
(tfebaze s odlisnym zam&Fenim) budeme vychazet, shoduje se s latkou, jejimZ pozorovanim se teore-
ticka harmonie obirad od prvopotatku. Pfi konstantnich vazbach mezi akustickymi podnéty (akordy)
a harmonickymi jevy, o jejichZ existenci nemzeme pochybovat, je otividné, Ze ve schematismu akus-
tickych znakt skutedné hudby se zrcadli jako v podobenstvi zakonitost, kterou chce teoreticky systém
postihnout; proto tedy po tolikerych pokusech sotva bychom mohli pfipadnout na pravdu, ktera
jesté nebyla nijak vyjadfena. Nové miZe byt nanejvy$ celkové pojeti soustayy harmonickych jevi
a jejich vyklad, ktery je nejspiSe zivisly na zasadnim hledisku.

s Kdybychom totiZ chtéli zastdvat nizor, Ze sloZitost harmonickych jevi je toliko zdanliva a Ze
viechny bez rozdilu jsou stejnd zakladni (¢ili Ze jsou navzijem soufadné), musili bychom se pfedem
vzdat zam3ru sestavit je do organického systému; nedovedli bychom totiZ s nimi pofidit vice, nez
je taxativn® vyjmenovat a prosté popsat, jak tomu skutedné v praktickych p¥iruckich byva.
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Uvésime-li tuto otdzku pod zornym thlem dosavadnich poznatki, dospéjeme
k zavéru, e jako harmonickou jednotku je tieba zvolit onen akusticky podnét,
ktery je pii maximélni jednoduchosti pravé jesté schopen vzbudit v nafem nitru
harmonicky jev.” Vzhledem k tomu, Ze vétSinu predpokladd jsme si jiZz zjednali
(té2 vykladem v historické ¢asti), nebude vyhledivan{ harmonické jednotky zvIl4st
obtizné: Postal{ vyjit od nejjednodusitho akustick¢ho jevu a od n&ho postupovat
k vy%im; prvni akusticky jev na této cesté, u néhoz shleddme, Ze je s to v nasem
nitru vzbudit harmonicky jev, bude hledanou jednotkou.

Jiz z piedbézného popisu vlastnost harmonickych jevil v piedchizejicim para-
grafu nepfmo plyne, Ze jejich akustickym podnétem miZe byt i pouhy (izolovany)
tén, ktery je z nadeho hlediska nepochybné nejjednodussim jevem. Tim spfSe se mize
stat podnétem harmonickych jevd inferval (dvojzvuk), ktery aspoil v naznateném
smyslu nasleduje po pouhém ténu jako jev nejblize vy$¥i. Zdalo by se tedy, Ze bychom
mohli za harmonickou jednotku pokladat ne-li jiz pouhy tém, tedy jisté interval.®
Nesmime viak piehlédnout, Ze jsme soucasné téz shledali, Ze je§té ani interval neni
podnétem :ur(“:itého harmonického jevu sdm o sobé, nybrz Ze zOstava harmonicky

e Pojem harmonické jednotky neni zcela novy ani v tomto specifickém vyznamu. PouZil jsem ho,
a to jako ustiedniho pojmu, ji v pojednéni Analytické zdsady moderni harmoniky, které jsem podal jako
disertatni praci na Karlové université v zimnim semestra 1935/36. S obsahem této prace se viak
krom? jejich recenzentd prakticky nikdo neseznimil, pongvad? k nezbytné tipravé pro tisk a k zve-
fejnéni z rdznych diivodd nedoilo. R. 1941 vydal Josef Hutter pojednéani Harmonicky princip, v némZ
se s pojmem harmonické jednotky vydatné operuje a piiklada se mu velky vyznam; je to patrno jiz
z jeji predmluvy (datované 1939), z niZ postaci citovat jen nékolik vét: ,,...Tim se li§i Harmonicky
princip od viech dosavadnich praci z tohoto okruhu. Jeho latkou je jen a jen harmonicka realita.
K vytéenému cili konstituoval jsem pojem harmonické jednotky a nalezl ji v mérném troj-
zvuku. Jeding z n¢ho mohlo byt vyvozeno jednotné teleni kazdé z harmonickych otazek... Meto-
dicky je oviem Harmonicky princip takto zpracovan poprvé...” (Harm. princip str. IIL)
Ve zminéné disertaci véak byl jako harmonicka jednotka rovnéZ stanoven kvintakord; zasadni vy-
chodisko obou praci, aviak i nékteré dusledky se lidi spiSe v nomenklatufe ne v myilence samé. Proto
mam za to, e neni téeba, abych uvadél Harmonicks princip jako pramen nazort, které vykladam zde,
ponévadz pokud zde jsou néjaké styéné body, vztahuji se pfimo na neuvefejnéné Analytické zdsady

modernf harmoniky. Proto také jsem se v historické &asti zdrzel podrobnéjiitho vykladu o Harmonickém
principu.

7 Tato formulace &ni zadost nejen poradavku vyhledat nejnizsi z pozorovanych jevit, nybrz
zéroven i druhému pozadavku, ktery je rovné: obsaZen jiz v samém pojmu jednotky a ktery je
neméné vyznamny. Timto pozadavkem je, aby zvoleni jednotka opravdu pattila do téZe téidy jevl
jako jevy, na né% ji chceme aplikovat; v naSem piipadé to znamena postulat, aby to byla jednotka
yskutku harmonicka. Jak je splnéni tohoto poZadavku dulezité a ze nejde jen o pouhou hru se
slovy a pojmy, lze nejlépe oztejmit ptirovnanim: Ka?dému je jasné, Ze pfi prostorovych (trojrozmér-
nych) jevech musime bezpodmine¢né pouit prostorové (tedy opét trojrozmérné) jednotky ; nikoho pfe-
ce ani nenapadne vyjadiovat objem tekutiny délkovymi nebo plo§nymi mirami, nybrZ pouZije k tomu
zcela samoziejm® tzv. duté miry. Pokus o vyjadieni prostorovych jevli plo$nou nebo dokonce
délkovou jednotkou je na prvni pohled absurdni; podobn& tomu je i v hudbé, atkoli je to méné
patrné: K vysetfovani harmonickych jevli nembzeme ani u akustickych podnétii pouzit jednotky,
ktera by neprokizala svou pouZitelnost tim, Ze spolehlivé budi harmonicky jev.

sNapt. tercii, jak tomu skuteiné u vétSiny monistickych systému je.
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vicezna¢ny, dokud si jej nade vnitini aktivita nedoplnf na trojzvuk, tedy na ttvar
podstatné slozitéj$i.® Aniz bychom tedy popirali zfejmou skutecnost, ze i pouhy
tén nebo interval mohou mit za nasledek harmonické jevy, prece trvame na tom,
Ze jednoznatnym akustickym podnétem harmonického jevu je teprve trojzouk.
Nevyjadfujeme tim nic vic ne? zndmou poutku hudebni praxe, o JejiZ spravnosti
sotva kdo pochybuje, Ze totiZ teprve trojzvuk je harmonicky jednoznacny. Opirdme
se viak pfitom i o poznatek, Ze bezprostiednim podnétem harmonického jevu neni
sam akusticky podnét, nybrz forma, v nf? jej nade hudebni vniman{ harmonickému
smyslu pfedklada; touto formou pak je nepochybné teprve trojzvuk. Z toho tedy
miZeme uzavift, Ze nejjednodus¥im akustickym podnétem, ktery ma sdm o sobé
(bez dal¥f tpravy v naem nitru) schopnost vzbudit uréity harmonicky Jev, je troj-
zvuk, a Ze tudiz teprve trojzvuk mize byt hledanou harmonickou jednotkou.
Trojzvuk je oviem velice Siroky pojem a ptesné& vzato neznameni vice ne pravé
Jen souznénf t¥f ténh rizné vysky; miiZeme tedy trojzvukem nazvat pravé tak dobfe
seskupen{ ¢—cis—d jako ¢—fis—hes nebo tfeba c—e—g, atkoli dobie citime, e spolu
nemaji nic spole¢ného, le¢ jen pravé shodu v poétu ténti. Je také predem patrno,
Ze vSechny typy trojzvuki, které jsou viibec mo#né, nejsou stejné vhodné k tomu,
aby plnily funkci harmonické jednotky; jiz uvedené pitklady ukazujf zcela ziejmé,
Ze nejsou stejné jednoduché. Ponévadz pak vime, Ze nepominutelnou podminkou
jednotky je pravé jeji jednoduchost, miizeme zasadni otazku tohoto paragrafu
formulovat vétou, Ze jako harmonickou jednotku bude treba zvolit nejjednodussi trojzouk.
Otézku jednoduchosti trojzvuku lze pozorovat z réiznych hledisek. Postavime-li
se na stanovisko, charakteristické pro potatky harmonie, Ze totiz métitkem vzajem-
nych vztaht mezi tény jsou jim odpovidajici matematické poméry,!* dosp&jeme nutné
k zévéru, ze nejjednodudsi bude trojzvuk, jenz bude obsahovat tény, jejich? &iselné
vyjadfent je navzijem v nejjednodusiim pomeéru. Postavime-li se na hledisko akustic-
ké a budeme-li jednoduchost trojzvuku hledat v fadé alikvotnich téni a v vkazu
rezonance, prohldsime za nejjednodus$i onen trojzvuk, jenz se najde hned na potatku
zminéné pifrodou dané fady. Jak prvou (matematickou), tak druhou (akustickou)
cestou dojdeme ke kategorickému postuldtu, aby nejjednodu$$im trojzvukem byl
stanoven tzv. durovy kvintakord, ktery mé po této strénce mezi ostatnimi trojzvuky

® Jak je to minéno, je bez dalitho vykladu patrno z konkrétniho pfikladu, obsaZeného v pozn, 2
na str. 193. — Kdyby n&kdo proti tomu namitl, Ze se tam neoperuje jen s intervalem, nybrz i s ,,pro-
stfedim®, v ném3 interval chapeme, odpovime na to, %e pravé v tom je pfednost piikladu; nebof
Jjak z ostatnich tvah, tak z bezprosttedni hudebni zkuSenosti vime, #e nedovedeme akustické podnéty
chapat jako izolovana data, ani kdybychom chté&li.

1® Tato véta se nevztahuje pouze na p¥ipady, kdy se viceznaény akusticky podnét upravuje do-
pliiovanim, jako tomu je zde, nybri také na p#ipady, kdy je akusticky podnét znaéné deformo-
van nepfesnou intonaci, nicméné viak je chipin ve stejném smyslu, jako kdyby byl hran disté.
Vime ostatné, %e akusticky absolutné &sta intonace ve skuteéné hudbé prakticky vitbec neexistuje.

' Totiz &isla, vyjadfujici délky strun nebo vzduchovych sloupcti, kmito&ty apod., jak jsme vidéli
v historické &asti.
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piimo privilegované postavenif; toto zji§téni také je vhelnym kamenem mnohych
harmonickych systémti minulosti.

Z téchto a podobnych hledisek vak sviij problém Fedit 1 nemuzZeme, protoze nam
nejde o trojzvuk jako takovy,!? nybrz o trojzvuk, pokud je pfedmétem harmonickych
jevl; proto také budeme hledat harmonickou jednotku v tom trojzvuku, ktery je
podnétem nejjednodusifho harmonického jevu, tfebas by sam o sobé nebyl nej-
jednodussi.

Vracime se tim sice na nejistou pidu neméfitelnych vnitinich jevid, spojenych
s nebezpedim subjektivnich soudt a omyld; pfece viakizde miiZeme nalézt relativné
spolehlivé méfitko jednoduchosti harmonického jevu, a to v jeho pfiznaéné vlastnosti,
kterou vyjadiujeme protikladem konsonantnosti a disonantnosti. Neméme pfitom na
mysli konsonanci ve smyslu vét$f ¢i men3f libozvuénosti vicezvuku; po této strance
1ze totiZ viemozné trojzvuky i vicezvuky sefadit do souvislé fady, v niZ by po sobé
nasledovaly od nejkrotsich souzvukl aZ po nejdrasavéj$i disonance v nepfetrZitém
sledu. Jde ndm naopak o dvé skute¢né protikladné kvality, mezi nimiZ neni pfechodu.
Psychologie oby¢ejné vidi pii¢inu konsonance v tom, Ze vnimajicf subjekt bez potiZi
spojuje slozity akusticky podnét (vicezvuk) v prostou jednotu; pfi disonanci naproti
tomu i ve zpracovan{ podnétu nadéle trva svar rozporit v ném obsaZenych. V prvém
pipadé tedy sloZitost podnétu ustoupi jednoduchosti pojeti, ve druhém v3ak nikoli.

Kdybychom tedy piijali konsonantnost trojzvuku za méfitko jeho jednoduchosti,
mélo by to za nésledek presvédleni, Ze jednoduchymi trojzvuky jsou pouze trojzvuky
konsonantn{; mohli bychom tedy i harmonickou jednotku hledat toliko mezi nimi.

Které trojzvuky jsou®® konsonantni, nenf vlatné otizkou teoretickou, ponévadz
z nafeho hlediska nemd smysl na ni odpovidat jinak nez prostym konstatovanim
vieobecné zndmé skuteénosti hudebni praxe, ktera pro nas zlistava neustdle hlavnim
kritériem: Konsonantni trojzvuky jsou pouze dva, a to tzv. trojzvuk duroyy &ili tvrdy
a trojzouk mollovy &ili meékky.14

Snad se zd4, Ze by ted bylo na misté rozhodnout, ktery z obou uvedenych trojzvuki
je konsonantnéjif, a tudfZ i jednodussi, abychom jej mohli prohlasit za nejjednodussi
trojzvuk a tim i za harmonickou jednotku. Je$té pied tfemi stoletfmi bychom

18 Pfesnéjii by bylo fici: Které trojzvuky se jevf konsonantni. ZaleZi totiz spife na na$em vnimani
(zpracovani popudt), nez na popudech samych.

14 Minime tim v obou p¥ipadech kvintakord s obéma obraty. V tom viak jiz, pfinejmensim pokud
se kvartsextakordu tyka, neni ani v praxi tplné nazorové jednoty. Ponévadz viak jsme jiz v § 1
dosli k nazoru, Ze vlastni harmonicky jev neni zavisly na formé& daného trojzvuku (tedy ani na tom,
zda jde o kvintakord ¢&i néktery z jeho obratd), nemusime v dal§im pfihliZet k obrattim jako k néce-
mu odlifnému (pokud se pohybujeme v ryze teoretické oblasti). Jisté potiZe s problematickou kon-
sonantnosti kvartsextakordu lze totiz uspokojivé vysvétlit, jak se jesté ukaZe na svém misté.

xv.r

12 Pro tplnost je na misté dodat, Ze bychom matematicko-akustickych métitek nemohli pouzit
ani v tom piipadé, kdyby nam $lo p¥imo o trojzvuk o sobé; vidyt jsme jiz poukézali na skuteénost,
%e ve skutedné hudbé, jiz se zabyvame, jsou akustické poméry neustale naruovany nepfesnou into-
naci, takZe se ani zdaleka nekryji s exaktnimi matematickymi vyrazy.
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pravdépodobné prohlasili bez rozpak®, Ze konsonantnéjdi je rozhodné trojzvuk
durovy, ponévadZ hudebn{ praxe tomu zddnlivé zcela jednozna¢né nasvédéovala.l®
Aviak dal¥f vyvoj, zejména hudba klasickd, jejiz slohové znaky jsou pro nas nejspiSe
rozhodujici, pfinesl dokonalé zrovnopravnéni durového a mollového trojzvuku;
jsme si toho védomi i dnes, pokud ovem zvukové vyboje nejnovéjsi hudby neotupily
nadi schopnost rozli§ovat jemné nuance.'® Je tedy tieba hledét na oba uvedené troj-
zvuky jako na stejné zdkladni; je také patrno na prvni pohled, Ze jsou navzdjem
neprevoditelné.” Z toho pak plyne, Ze i harmonickd jednotka bude dvoji,
a to vedle durového trojzvuku rovnym pravem i trojzouk molloyy ; nasledkem tohoisystém,

ktery na tomto zédkladé sestrojime, bude dualisticky. - Qa/resive v Jof afr? viv, ¥

Piece viak dualismus, ktery se v nafem systému projevi, nelze prosté ztotoZnit
se smérem, jenz byva timto jménem v harmonii oznadovan. Klasicky harmonicky
dualismus, vyjadfeny nejlépe u H. Riemanna, opira se sice o akustické zdivodnéni,
aviak v odfch prostého hudebnika je samoziejmym dusledkem podvojného zaloZeni
tradi¢niho hudebniho jazyka, projevujictho se neustdlym protikladem tdéniny
durové a mollové. Védomi tohoto protikladu v hudebni pfedstavivosti jde tak
daleko, #e v dur a moll vidime dvoji zdkladni formu, do niz se hudebni myslenka
muZe ptiodit; pravime totiz velmi ¢asto, Ze jsme tutéZz hudebni mySlenku zahrali
nebo slySeli jednou v dur, podruhé v moll. Pfes zdsadni zménu v intonalnich
pomérech, ptes pronikavou deformaci melodie i akordického materidlu pfitom citi-
me velmi dobfe, Ze jde v obou pfipadech o tutéz hudebni myslenku, kterou jiz ne-
muazZeme vyjadrit tetim stejné piirozenym zplsobem, ponévadZ kromé dur a moll
neni dal§f ekvivalentni moznosti, tim méné né&aké moznosti neutrdlni.’® V tomto
pojeti se nam tedy dur a moll jevi jako dvé obecné vyjadfovact formy, z nichZ jednu je
nezbytno zvolit, m4-li se konkrétng realizovat dosud abstraktni hudebni ptedstava.

15 Je obecné znamo, Ze jeité J. S. Bach zcela obvykle uzaviral své skladby v mollovych téninach
durovym trojzvukem, jako by mollov§ trojzvuk nebyl s to vyhovét pozadavku dokonalé konsonance,
kladenému na zavéreiny akord skladby nebo jeji uzavkené ¢asti.

16 Pokud pak jesté dnes dovedems mszi obZma trojzvuky rozliSovat v naznaéeném smyslu, pak je
to jenom potud, %e (v souhlasu s mistry barokni hudby) shledavame durovy trojzvuk libozvuénéi-
§im, nikoli viak konsonantnj$im ne% trojzvuk mollovy.

17 Ty, %e nelze jeden z nich vyjadfit druhym. Kdybychom je totiz chtéli pfevést na spoletny
princip, musili bychom sahnout k intervalim (dvojzvukiéim), tedy pod prah harmonické oblasti.
Intervald viak bychom nepouzili ani k tomu, abychom jimi vysvétlovali konsonantnost obou troj-
zvukn a jejich riznych dprav, s nimi jsme se jiz seznamili. Nebof v harmonicky zaloZeném hudebnim
chipani nejsou trojzvuky konsonantni ,,proto, Ze se skladaji z konsonantnich intervalt®, nybrz je

tomu pravé naopak: Nékteré intervaly citime jako konsonantni proto, Ze jsou s to ndlefeti (bjti podiazeny)
uréitému konsonantnimu trojzvuku.

18 Historicky vyklad nadto ukézal, %e vzijemna infiltrace prvka dur a moll, pozorovatelna jiz
v hudbg videnskych klasiké (ba i dfive), se priibéhem nejnovéjsi doby neustale stuptiovala, aZ u né-
kterych skladateltt 20. stoleti vedla k tiplnému prostoupeni obou protikladnych prvki, slou¢enych
tak dokonale, e ve vysledku jiZ nelze stanovit, ktery z obou ma pfevahu. (Vnéj§im vyrazem toho je
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Ve smyslu této charakteristiky miizeme upravit také koneéné pojeti podvojnosti
harmonické jednotky. Durovy a mollovy trojzvuk pokldddme za dvoji (a proti-
kladnou) realizaci téZe abstraktni harmonické jednotky. Jakovlastni
harmonickou jednotku si totiz predsavujeme trojzvuk jako takovy, tedy pouhy
pomocny pojem,'® ktery se v konkrétnim hudebnim materidlu nemtiZe realizovat
jinak, le¢ formou trojzvuku durového nebo protikladnou formou trojzvuku mollo-
vého.

Ackoli vlastntho tdcelu tohoto paragrafu jiz bylo dosaZeno, zbyva jesté aspoit
stru¢né upozornit na praktické disledky naSeho pojetf harmonické jednotky.
Ptijmeme-li totiZ ndzor, Ze harmonicka jednotka jako prvek harmonick¢ho mygleni
je jedind, a Ze tedy je jakymsi spole¢nym jmenovatelem viech harmonickych jevi,
lze zajisté predpoklddat, Ze i logika hudebniho myslent bude jednotnd, viem harmonickym
Jeviim spolelnd. Neni-li vSak moZné harmonickou jednotku realizovat jinak nez ve
dvojf protikladné konkrétni formé, lze stejnym pravem také predpokladat, Ze jed-
notnd harmonicka zékonitost se rovnéz bude disledné projevovat dvoji protikladnou
JSormou. To znamend, Ze kazdy harmonicky vztah se nutné& objevi ve dvoji podobé,
odpovidajici protikladu durového a mollového trojzvuku; ke kazdému zji§ténému
konkrétnimu jevu v oblasti durové bude tedy tfeba hledat odpovidajici jev v oblasti
mollové; a naopak. Ponévadz pak oba tyto spojené (vng&jii) jevy chdpeme jako dvoji
vyjadieni jediného harmonického (vnitiniho) pojmu, mtZeme té# pfedpokladat, Ze
se mohou navzijem zastupovat, jde-li o vyjadfeni uréitého harmonického vztahu.20
Nebot na oboji hledime jako na dvojf stranku jedné a té%e zakonitosti,
at jiz jde o pouhou jednotku &i o cely harmonicky systém. Je nyni oviem otézka,
do jaké miry je pfiléhavé oznatovat takto pojaty systém jako dualisticky.

Dal$fm nevyhnutelnym dasledkem pfedchézejicich uvah je, %e kterykoli z akustic-
kych podnétd (tdn, interval, akord), s nimZ se setkdvdme, musime klasifikovat vZdy

pomérné Casté pouiivani oznaleni toho typu jako je napf. Sonata in D, Quarteto in A apod.; toto
oznaZovani neni jen koketnim navratem k predklasickému zvyku, nybr je spiSe vyrazem nemoznosti
vystadit s pojmem dur ¢i moll.) T tento vyvoj si lze vyloZit jako podvédomou snahu po dosazeni vy
jednoty, kterou sice logika postuluje, pro ni% viak nejsou v konkrétnim hudebnim materialu dany
pFirozené pfedpoklady.

19 Zda se snad aZ pFilis odvainé, zavadime-li do hudebni teorie jako pomocné pojmy tyto abstraktni
kategorie. Aby snad nedollo k nedorozuméni, je tfeba si uvédomit, e tim nechceme abstraktni
harmonické jednotce ptiznat skutetnou existenci. Mluvime-li tedy o trojzouku jako takovém, pak se
tak déje jenom z toho divodu, abychom shrnuli pod spoleény termin durovy a mollovy trojzvuk
a abychom si tim usnadnili dali teoretické Gvahy.

** V nejjednoduddim ptipadé tedy mize mollovy trojzvuk nastoupit na misto trojzvuku durového
(nebo naopak), aniZ by tim bylo ohroZeno vyjadfeni uréitého harmonického vztahu. Je viak si tteba
uvédomit, Ze z naieho pojmu harmonické jednotky plyne, %e navzijem se mohou zastupovat pouze
trojzvuky v tom poméru, v némi jsou nap¥. trojzvuky ¢ —¢—g a c—es—g, tj. takové trojzvuky, které
odpovidaji poméru dvojice tzv. stejngjmenngch ténin; v tomto smyslu se viak nemohou zastupovat
trajzvuky v poméru, v ném? jsou nap¥. trojzvuky ¢ —e—g a a—c—e, tj. trojzvuky, odpovidajici poméru
tzv. tdnin soubéZnjch &ili paralelnich, které vyjadiujeme v notovém pismu stejnym predznamenanim.
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a vSude pomoci harmonické jednotky. Pokud se budeme zabyvat souzvuky, obvyklymi
v hudbé klasického a predklasického obdobf, shleddme, Ze velkd &4st téchto dtvart
se svym ustrojenim kryje se strukturou harmonické jednotky; je pfece zndmo, Ze
Jde velmi ¢asto, nékdy dokonce vét§inou o durové a mollové trojzvuky. Aviak jiz
tam — a v pozdéj$f hudbé stile vétsf mérou — budeme se setkdvat téZ s utvary, které
harmonické jednotce neodpovidaji. Bude-li to proto, Ze to budou pouhé jednozvuky
a dvojzvuky, nebude tfeba o nich dlouho uvaZovat; jiz z psychologického pozorovani
Jsme dosli k poznini, Ze na§ ,sluch” si je mimod&k dopliiuje na titvary, které lze
harmonickou jednotkou vyjadfit. Nastane-li v§ak opa¢ny piipad a bude-li se pozo-
rovany utvar skladat z vét§tho po¢tu ténti nez harmonicka jednotka (napf. g—h—d—f),
nebo bude-li obsahovat sice pouze tii tény, avSak v poméru, ktery harmonické
jednotce neodpovidd (napt. g—~A—dis), nebo konelné budou-li obé tyto nesnize
spojeny v jednom vicezvuku (nap¥. i—dis—f—a nebo fis—as—c—dis), pak v zidném
z téchto mozZnych a ¢astych pfipadl se nesmime vzdidt harmonické jednotky
jako jediného méfitka harmonickych jevd, dokud se neprokize, e neni
s to splnit své posldni a Ze je tieba vedle nf hledat je§té¢ dalif princip.
To v8ak je jiz véci dalsich tvah.

§ 3. Harmonicka funkce

Vysledkem ptfedchézejictho paragrafu bylo stanovenf harmonické jednotky, kterd
ma slouzit jako konkrétn{ symbol abstraktntho harmonického jevu. Ackoli se snad
zda, Ze asponi tato otdzka jiZ byla uspokojivé vyfefena, ptece jen pii kriti¢té$im
pohledu se ukazZe, Ze zbyva jesté¢ dosti znadna potiz.

Ma4-li totiz harmonické jednotka dobfe plnit své poslani, je nezbytné, aby doko-
nale vystihovala harmonicky jev po viech strankach. Pfilozfme-li nynf na ni méfitko
zavéru z § I, kde se jedna o vlastnostech harmonického jevu, zjistime, Ze harmonicka
Jjednotka tuto podmfnku nespliiuje. Nebot tam jsme shledali, Ze podstatnou a nepo-
minutelnou strdnkou harmonického jevu je harmonickd funkce &ili jednoznaéné
zafazen{ do soustavy harmonickych vztaht. Nemélo by smysl si zastirat, Ze harmo-
nicka jednotka, jak byla prve definovdna, tuto vlastnost nevystihuje. Kdo tedy
opravdu pozorné sledoval myslenkovy postup pfi hleddnf harmonické jednotky,
kterda méla odpovidat nejjednodusisimu harmonickému jevu, bude sice souhlasit s tim, Ze
se nam podafilo splnit podminku, vyjddfenou ptivlastkem nejjednodusii, naprosto
viak nebude piesvédéen, Ze spolu byla splnéna jesté dilezitéj§i podminka, kterou
vyjadiuje piivlastek harmonicky. Po zkuSenostech z § 1 tedy miZeme vysledek tohoto
odstavce shrnout do véty, Ze k tomu, aby mohla dobfe slouZit svému telu, chybi
harmonické jednotce jest¢ harmonickd funkce.

K tomuto viditelnému nedostatku harmonické jednotky doslo jediné proto, Ze
slozitou problematiku nelze fesit najednou po viech strankach; z metodickych duvodi
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bylo totiz nutno k téelim piedchazejiciho paragrafu pojednat o harmonické jednotce
napfed tak, jako kdyby pfedstavovala iplné osamoceny (izolovany) harmonicky
jev. Ponévad? jiz vime, Ze harmonickd funkce vyjadiuje vztah, a ponévadZ obecné
plati, Ze k tomu, aby né&jaky vztah viibec mohl vzniknout, je bezpodmineéné tfeba
pfi nejmensim dvou (alespori v predstavé) redlné rozliSenych ¢lend, je jasné, Ze pokud
jsme harmonickou jednotku nazirali jako symbol izolovaného harmonického jevu,
nebylo ani mozné, aby vyjadfovala také harmonicky vztah.

Ve skutetnosti oviem izolovanych harmonickych jevir neni a vime jiZ také, zZe
je nelze ani umysln& vyvolat; i kdybychom se o to pokusili uvedenim naprosto
osamoceného akustického podnétu, uvedla by se podvédomd aktivita naleho
hudebnfho vniman{ zcela automaticky v ¢&innost, aby opatiila izolovany podnét
,»pozadim* harmonickych souvislostf. JiZ z toho je patrno, Ze nejdilezitéjsf vlastnost
harmonického jevu k nému pfistupuje teprve zvendf, aviak promitd se do jeho
podstaty jako harmonickd funkce. Ani u harmonické jednotky tomu nemiZe byt
jinak: také ona nabude harmonické funkce teprve tehdy, kdyZ bude chdpdna v pfi-
méfené souvislosti. Nebude proto také téeba na vyméru harmonické jednotky nic
ménit, nybrz bude nutno jej pouze v naznaleném smyslu doplnit. A to pravé je
icelem téchto odstavci.

Jak jsme poznali jiz v § 1 a jak to ostatné plyne i z celého vykladu o proménéch
hudebniho jazyka v historické &sti, vede nds hudebn{ zkuSenost k pfesvédéenti, Ze
soustava harmonickych vztah, z niz pramenf funkénost harmonickych jevt, je ddna
téninou, kterou poklddame za harmonicky jev nejvy$tho fadu. Jde tedy nyni o to,
abychom si poradili s timto harmonickym jevem, ktery je jevem sloZitym, jak je jisté
jiz dostatetnd ztejmé. Je-li viak jevem sloZitym, je moZno jej rozbirat, rozklddat na
prvky. Co je harmonickym prvkem jsme také jiz poznali a dospéli jsme krom toho
i k nazoru, Ze tento prvek, jednoduchy harmonicky jev, je nutno vyjadiovat konkrét-
n&jsim nastrojem rozboru, harmonickou jednotkou. Po této rekapitulaci je patrné,
e na$im bezprostiednim tGkolem je vystiknout ustrojeni (organizaci) téniny prostfednic-
toim harmonické jednotky ; tim si totiz zaroven zjedname podminky k doplnénf pojmu
harmonické jednotky nepostradatelnou strdnkou harmonické funkénosti. Jesté je na
misté poznamenat, Ze to je posledni tikol, ktery je tfeba vyfesit, aby byly dany viechny
piedpoklady, predurujici cely systém teoretické harmonie.

Prve ne¥ pfistoupime k jeho feSeni, zbyva jesté dodat ponekud pevnéjsi ndpli
pojmu ténina, o némz vime, Ze nebyl vidy stejné Siroky; pouZijeme pfitom poznatki,
které se nam ponendhlu nahromadily prib&hem vykladu v historické &asti. Tam jsme
poznali, %¢ vyvoj harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka se navenek jevi jako
dlouhodoby a plynuly proces postupu od jednodus§tho k slozitéjiimu, jako souvisld
vyvojové fada zmén kvantitativniho charakteru, kterou ve zpétné perspektivé vidime
jako postupné odkryvani stile sloZit&j$ich zplsobi, jak vyjadfovat jednu a tutéz
zékonitost, a to v nepretrzitém sledu a ve stile se zrychlujicim tempu od prvého
tsvitu harmonického povédomi a? do poslednich fazf jeho zd4nlivého rozkladu.
Poznali jsme ptitom také — a nenf t¥eba to zde znovu dovozovat, Ze onfm trvajfcim
kvalitativng neproménlivym zékladem, jehoZ postupnym odkryvanim se uskutetiiuje
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zminény vyvojovy proces, je skrytd soustava harmonickych vztahd, jejimZ vnéj§im
vyrazem je pravé ténina.

Divame-li se na véc takto, miZeme ¥ici, Ze tiZz zdkonitost, a tedy také taZ tdénina,
Jje na jednotlivych vyvojovych stupnich vyjadfena rozlitnym bohatstvim a nestejnou
sloZitost{ harmonickych vztahti, které do té doby objevila harmoenickd praxe a které
se staly jejim trvalym ziskem; v tomto pojeti tedy jednotlivd vyvojova stadia harmo-
nicky zaloZeného hudebniho jazyka znamenajf postupné ¥ir¥{ a §ir§{ zabér ze viech
moZnych vztahl, pro néZ jsou ve zvolené soustavé dany podminky. Pro studium
soustavy harmonickych vztaht a jejf zakonitosti, jak se zrcadlf v téniné, je pfirozené
nejvyhodnéjii vyvojové stadium, v némz je jiz objeven a realizovan co nejvétsf polet
mozZnych vztahl, tedy stadium vyvojové nejpokrotilejsi, které je nejhloubéji pro-
zkouméno samou hudebni praxf; nebot ¢fm Uplné§i materidl, tim bezpelnéjsi
zéklad pro zevieobectiovani. ‘

Nez i zde je z metodickych duvodd nezbytné se napied spokojit s materidlem
méné bohatym, zato viak piehlednéj§fm a piistupnéjifm; na druhé strané oviem
nesmime upadnout do opa¢ného extrému a volit stadium piili§ malo pokro¢ilé,
v némz nemohou byt jasné vyjddfeny ani zédkladni rysy hledané zdkonitosti. Proto
pouteni poznatky, které vyplyvaji z historického vykladu a které zde nenf tieba opa-
kovat, volime za vychodisko pro studium téniny jako soustavy harmonickych vztaht
vyvojovy stupert hudebniho klasicismu. Mohli bychom tak ucinit i bez historického zdh-
vodnéni, a to proto, Ze z hlediska nejSir$f hudebni spotieby a nejfir§tho hudebniho
zdjmu predstavuje soustava klasickych harmonickych vztahl jeté dnes definitivni
a prostému posluchadi aplné postacujici stupen, takze sotva lze namitnout, Ze mu do
uplnosti chyb{ néco podstatného. Ostatné v dalifm dospéjeme tak jako tak k vys§im
vyvojovym stupiiim a poznatky, jichZz pak nabudeme, poskytnou dosti moZnostf
k dakladnému provéfeni zavérh, u¢inénych na méné vyvinutém materialu.

Jako jsme si jednotlivy harmonicky jev napfed zndzornili akordem a pak teprve
jsme jakoby oklikou doli k pojmu harmonické jednotky, tak se nemiZeme vyhnout
ani tomu, abychom si napfed nezpiitcmnili ve hmatatelnéj$fm vyjadieni také kla-
sickou téninu, tiebas to bude prozatim vyjadieni méné vystizné; nebot jinak bychom
se vibec nevymanili z okruhu abstrakinich vivah. Ani zde nebudeme zavirat ofi
pred evidentnimi vysledky prosté hudebni praxe, a proto vyjdeme cd zpisobu, jimz
si ona vyjadfuje sloZity pojem téniny pro své prevahou technické uidely.

V praxi — jak zndmo — se ténina vyjadiuje stupnici a v predstavé prostych
hudebniki oba pojmy &asto skoro splyvaji;* rozlifuji se viak aspoil potud, Ze se
stupnice poklddad za zvlastni piipad v mezich téniny, a to za takovy pfipad, kde

21 Vétiinou to oviem neni tak z1lé. Je sice pravda, Ze pomérné €asto narazime na neschopnost
vyjad¥it slovné rozdil mezi pojmy tdnina a stupnice, aviak piesto lze tvrdit, Ze i nejprostii hudebnici
v podvédomi mezi obéma pojmy dob¥e rozli§uji. VE&di totiZ velmi dobfe, Ze je moino ,zahrat tu a tu
stupnici®, ale Ze naprosto nelze ,,zahrat tu ¢i onu téninu®, nybrz Ze slova ténina lze v tomto smyslu
uzit jediné ve spojeni ,,zahrat néco v té ¢i oné téniné“. Skutednost, Ze existuje toto p¥irozené rozli-
Sovani obou pojmu, jehoZ nejsou schopni leda nejprimitivnéjii jedinci, ma pro teorii vétsi prikaznost
nez sloZité ideje poudenych odbornika.
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jsou-jednotlivé tony, které ,mame k dispozici®, sefazeny podle své vysky; téninu
sice tvolf tytéz tény, nikoli viak chépané jako iada, nybrz jako jakysi rezervoar,
z ného? mZeme po vili derpat, na néjz se viak musime omezit, nechceme-li téninu
porusit. I bez vyslovného vztahu ke klasickému zptisobu hudebnfho mysleni se
v praxi pod pojmem stupnice pravidelné rozumi stupnice diatonicka; atkoli
vime jiz z historického vykladu, Ze ani u klasikt s Cist¢ diatonickym materidlem
véude nevystalime, prece neni sporu o tom, Ze chromatické prvky jsou v hudbé
klasického obdobi ve zna¢né mensing, a Ze tedy jako vyloZend vyjimka nejsou pro
klasicky jazyk charakteristické. PonévadZ nam jde o to, abychom si pro zatatek
pozorovany materidl co nejvice zjednodusili, miZzeme od chromatickych prvki
prozatim odhliZet a pfijmout za vychodisko pro dal§f postup diatonickou stupnici
jako pomocné vyjadient klasické toniny v prve naznaleném smyslu.

Nehledime-li k tzv. cirkevnim stupnicim (modtm), které nemaji pfimou souvislost
s harmonicky zalozenym hudebnim chépénim, spokojuje se hudebnf praxe v zasadé
toliko se dvéma stupnicemi, stupnici tordou &ili durovou a mékkou &ili mollovou.
Stavi je proti sobé jako dvé zékladn{ formy, schopné konkrétniho vyjadieni v riznych
transpozicich.22 Nicmén¢ situace nenf ani ve velkorysé praxi tak jednoduchd, aby
se vidy a viude vystadilo jenom se dvéma terminy. Mollovy ténorod, s nimZ méla
hudebni teorie vidycky tolik nesnazi, vynutil si kategoricky rozliSen{ troji podoby
stupnice mollové, a proto snad kazdy z nds zné od samych po&dtkd vlastni hudebnf
praxe kromé tzv. stupnice aiolské, kterd se obvykle uvadi jako forma zdkladni,
jesté stupnici harmonickou a melodickou, na néz se obvykle hled{ jako na formy odvozené.
Uplné schéma diatonickych stupnic, od generaci zahnfzdéné v samych potétcich
uvédemeélé hudebni piedstavivosti, ma tedy tuto notorickou podobu:

dur: ¢—d—e —f—g—a—h —(c)

moll : ¢—d—es—f—g—as—hes—(c) ... atolskd
—d—es—f—g—as—h —(c) ... harmonmickd
¢—d—es—f—g—a —h —(c) ... melodickd®®

Toto ptes viechny opravné pokusy hluboce zakofenéné a v néstrojové praxi, od
nf viichni za¢indme, beznad&jné vité schéma je viditelné nelogické. Nez viak od
kritiky jeho patrnych nedostatkll postoupfme déle, povéimnéme si je§té skutecnosti,
%e troji odli¥nd podoba mollové stupnice nemd neptiznivy vliv na dojem jejtho
ténorodu: Ackoli se jednotlivé formy od sebe zvukové vyrazné odliduji a ackoli
stupnice melodicka se s durovou shoduje s vyjimkou jediného ténu es, resp. ¢, prece
viichni bezpe¢n& poznavame mollovy ténorod. Na tom je zalozena znama poucka

22 Vedomi, ¥e rizné pojmenované stupnice durové nebo mollové (napt. C dur, G dur, Es dur,
Fis dur apod. nebo zase ¢ moll, a moll, fis moll atd.) niejsou le¢ riznym umisténim jedné z obou stupnic
v riizné absolutni vyice &ili transpozici, toto védomi je (i h'stor.cky) tak obecné, Ze neni tieba u ného
prodlévat.

23 Melodicka viak jen pti postupu smérem vzhtru!
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prakticky orientované harmonie, %¢ 6. a 7. tén ve stupnici nejsou pro uréenf ténorodu
rozhodujici a Ze diskriminace obou ténorodt zavisi vyhradné na kvalité¢ 3. ténu
diatonické stupnice. Je to jedna z poudek konstatujicich mnohonésobné ovéfenou
zkudenost, na ni? teoretickymi ivahami nic nezménime.

Ocividnym nedostatkem pravé uvedeného schématu diatonickych stupnic je
existence jediné formy stupnice durové proti tiem formam stupnice mollové; v tom
Je zdroveti naznatena jistd nerovnost obou stupnic, co¥ se nis dotyka dosti nepti-
Jemné, ponévadz se to ned4 uvést v soulad s v&tou, kterou Jsme v § 2 vyslovili jako
obecné platny princip, Ze totiz kazdému jevu na stran& durové nutné musf odpovidat
obdobny (jenZe protikladny) jev na strané mollové a naopak. NezZ se s touto potfzi
vyrovndme, je nezbytné pferusit souvisly my3lenkovy postup n&kolika vétami zésad-
nfho dosahu.

Z hlediska teoretické harmonie nepokladime stupnice za vic, le¢ za vnéjskové
a mechanické vystiZzen{ materidlu, daného soustavou harmonickych vztah& — téni-
nou. Z tohoto materiélu se stupnice sice ziskiva abstrakcf, ale abstraket mechanickou,
zaméfenou spffe k praxi; u takové abstrakce mame sotva kdy zaruku, e byla pro-
vedena v potfebné tplnosti. Nedokonalost prve uvedeného schématu tedy mize
byt pouhym nasledkem netplného provedeni abstrakce. P¥{tina neshody viak maze
tkvit jesté hloubgji: Vidéli jsme jiz v historické ¢4sti, ¥e hudebn{ Jjazyk pfi odkryvani
mozZnych harmonickych vztahi nepostupuje ve viech smérech stejné rychle; ba
ukdzali jsme si, Ze piekotny vyvoj harmonické slozky hudebniho jazyka v novéjsi
dob¢ dokonce zpusobil, Ze se v jedné t¥{dé harmonickych jevi dospélo na vy$if stupeit
dffve, nez byly v druhé t#dé€ stejné drovné vygerpany obdobné mo#nosti. Hudebni
praxe viak necekala, aZ se tak stane, a vytvofila si na zdklad¥ jednostranného vyder-
pani mozZnost{ urtité teoretické predstavy, nutné jednostranné a netplné, a pfi nich
Jiz setrvala, i kdyZ se pozdéji odehral obdobny vyvoj i na druhé strané. Jesté snadnéji
se viak mohlo stat, Ze vyvoj sice probfhal v obou smérech paralelng, v jednom z nich
viak z vnéjsich divodis méné népadné, takze se pozornost sousttedila jenom na &4st
problematiky; vysledek abstrakce byl pak oviem stejné neuplny. ,

Milo uspokojivy vzhled prve uvedeného schématu diatonickych stupnic si tedy
pravem miZeme vyklddat jako nésledek n&které z pravé zminénych pii¢in. Jde sice
o otazku, kterou se budeme patfi¢nym zptsobem zabyvat teprve pozdéji, nicménég
pro ucely dalitho postupu se ji zde dotkneme aspoti povrchné a védomé nevystihujici
nomenklaturou: Na trojf riznou podobu mollové stupnice miZeme hledét jako na
vyraz jisté deformace harmonického materidlu, z ného¥ je odvozena. Jak brzy
uvidime, dochézelo k této deformaci vskutku z &isté harmonickych p¥¢in a stiavalo
se to tak disledné, Ze ani sebehrub¥f abstrakce nemohla tuto skute&nost piehlédnout.
Ke zcela obdobnému zjevu viak dochézelo i v oblasti durové, aviak znaéné pozdéji
a zdaleka ne tak &asto, ba spfie vyjimeing; teprve kdyz dolo k dal¥fm komplikacim
hudebnfho jazyka, podala se deformace tohoto raZeni projevovat nipadnéji téz
v durovém ténorodu. Ag&koli doklady pro ni bychom nalezli i v hudbé klasické,
pouzijeme k objasnéni tohoto zjevu pitkladu z tvorby pozdéjsi, ponévad? je zvlast
charakteristicky. Jde o posledni takty predehry ke Smetanové opere Libuse:
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Kratce pied zdvéreénym trojzvukem ¢—e—g se ozvou tény hes a as; zatimco tén
as plni podstatnou funkci jako dileZitd souddst trojzvuku f—as—c, vystupuje ton
hes pouze v méné vyznamné uloze spojovactho ¢lanku v melodickém postupu zalo-
Yeném na tomtéZ trojzvuku. A&koli v tom i onom pifpadé mame co &init s tény,
které v ,,normaln{ stupnici C dur neptichazejf, nema jejich uveden{ ani na zvlast
diile¥itém misté (zavér rozsihlé hudebni formy!) nepifznivy vliv na presvéddivé
vyjadieni téniny C dur. Tato skutenost — ostatn¢ obecné znima — potvrzuje
nejenom vyse citovanou poucku, Ze zpisob vyjadieni 6. a 7. ténu v diatonické stup-
nici nenf pro vyjadfeni ténorodu rozhodujici, nybrz ukazuje i na skutelnost, Ze téZ
v dur pkichdzivd obdobna deformace jako v moll a Ze proto schéma s jedinou
podobou durové stupnice nenf ani pro klasicky pojem téniny postadujici. Je to zase
skute¢nost davno zndm4a a hudebni teorie jiZ z nf vicekrate vyvodila disledky;**
proto se spokojime jiZ jen s kone¢nym konstatovanim, Ze schéma diatonickych stupnic
je tfeba doplnit je§té dvéma odriidami stupnice durové, a to takto:

(dur:) c—d—e—f—g—as—h —(c)  (harmonickd)
c—d—e—f—g—as—hes—(c)  (melodickd)®

Cely zdlouhavy exkurs, zabyvajici se doplnénfm schématu diatonickych stupnic,
jsme podnikli jenom proto, abychom se ujistili, Ze toto schéma opravdu vyéerpava
svou latku; nebot ho chceme pouzit jako konkrétniho symbolu klasické diatonické
téniny, a je tudf? tfeba, aby ji vystihovalo co nejlépe a co nejuplnéji.2® Vratme se
nyni po nevyhnutelnych oklikdch zase zpét k tkolu vyjadiit téninu (sloZity harmo-
nicky jev) prostfednictvim harmonického prvku (jednotky).

Z tvah ptedchazejictho paragrafu plyne, Ze durovou a mollovou téninu povazu-
jeme za dvoji protikladnou realizaci jediné tondint zdkonitosti, podobné jako pokldddme

24 Tyto disledky se oviem podle zaloZeni svého autora navzajem mohou lisit. Jejich p¥iklad jsme
poznali jiz v historické ¢asti, a to zejména pii vykladu nizorti Abrama Baseviho, kdyZ jsme jednali
o jeho pojmu stfedniho ténorodu (stv. str. 170); s obdobnymi ptedstavami jsme se setkali téZ u Ge-
vaerta (str. 180 )i u jinych teoretikil.

2 Melodicka stupnice durova viak v protikladu k mollové je na misté toliko pfi postupu shora
dolu!

26 Ve skutednosti oviem doplnéné schéma nep¥inaii nové tény, ponévadz as i hes najdeme jiz
v ptvodnich &tyFech Fadcich. Exkurs viak nebyl zcela zbytedny, ponévad sledoval i metodické cile
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durovy a mollovy trojzvuk za dvoji protikladnou realizaci jedné a téZe harmonické
jednotky. Proto také doplnéné schéma diatonickych stupnic ndm ve svych Sesti
sedmiténovych fadach pfedstavuje vyjddieni jediné pomyslné téniny v ¥esti diato-
nickych variantdch, o nichz jiz také vime, Ze se rozpadajf na dv¢ troj¢lenné, navzi-
jem si odpovidajici skupiny (dur a moll). Ze sedmi ténd, které jsou s to tuto téninu
v Sesti riznych obméndch vyjadrit, zastavaji ¢tyfi (e, d, f, g) vidy stejné, kdezto
zbyvajici tfi se méni (es—e, as—a, hes—#h). 1 to je skute¢nost v hudebni teorii ddvno
registrovana a riznym zpisobem vykladana.?

My vSak si tuto skute¢nost spojime se svym bezprostiednim tkolem vyjddfit stupnici
o sedmi riiznjch ténech prostfednictvim harmonické jednotky, kterd Eitd pouze tfi tény ; jde tedy
vlastné o kol pocetni: Je piedem ziejmé, Ze k vystizeni sedmiténového materidlu
nepostalf jedna harmonickd jednotka, ba Ze nepostauji ani dvé jednotky, ponévadz
Jimi vystihneme nanejvys Sest ze sedmi danych tént. Nezbyva ndm tedy jiné fefeni,
le¢ pouzit tif harmonickych jednotek & lépe trojiho umisténi harmonické
Jjednotky, oviem za tu cenu, Ze dva z danych sedmi t6nti budou vyjadieny dvakrat.
Tomu se v8ak nemtzZeme vyhnout, ponévadZ nelze pouZit jednodus§tho néstroje,
nez je harmonicka jednotka, nechceme-li vybo¢it z oblasti harmonie.

Tato Cisté pocetnf dvaha prozatim piihliZela jen k po¢tu sedmi ténii ve stupnici,
nehledéla viak k tomu, Ze ve skute¢nosti jde o vice tént, kdyz tfi z nich jsou vyjadie-
ny dvoji vyskovou hodnotou (es—e atd.). Vime viak, Ze harmonicka jednotka pfisvé
dvojf realizaci (dur-moll) také prina$f dvoji hodnotu jednoho ze svych ténd, a to
tonu stfednfho (napi. c—e—g : c—es—g); pokusime se proto vyjadtit proménlivé
tény ve stupnicovém schématu vidy stfednim (stejné proménlivym) ténem harmo-
nické jednotky, ponévadZ jediné tou cestou postihneme jedinou harmonickou
Jjednotkou obé varianty 3., 6. a 7. ténu ve stupnici. Tento zdmér lze uskuteénit velice
snadno: K vystiZeni proménlivého ténu e—es pouZijeme jednotky umisténé na prvnim

. . 1 ’ v o, ’ 2 1v soe X2
stupni stupnice (tedy c—es—g), druhy proménlivy tén a—as vyjddiime umisténim

harmonické jednotky na 4. stupni (tedy f——:g———c ) a kone¢né tfetimu proménlivému
ténu i—hes vyhovime umisténim jednotky na 5. stupni (tedy g—h};—d ). Je snad patr-

né, Ze dany kol nebylo mozZno vyfedit jinym zplsobem neZ timto, jestlize jsme se
oviem chtéli ¥dit zdsadami, k nimZ jsme se v pfedchazejicich dvahich propracovali
a o jejichz priléhavosti jsme presvédleni.

Koneény vysledek piredchazejictho odstavce lze ndzorné vyjadFit timto diagramem:

c—e(s)—g (tonika)
S—a(s)—c (subdominanta)
g—h(es)—d  (dominanta)

Z ného vidf kaZdy na prvni pohled, Ze nejde o nic jiného neZ o vyjadieni tif tzv.

7 Se zvla§l zajimavym piikladem vykladu jsme se sezndmili ve druhém Gevaertové schématus
slozeném z deviti &istych kvint (srv. str. 180).
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hlavnich trojzvuk® v téning, které jiz.Ramean nazval finikou, subdominaniou
a dominantou; jiz on dofel nazoru, Ze jimi je ténina (jak on ji mohl znit) vystizena
ve své tplnosti. I kdyby nebyl o stoleti pozdéji Riemann prohloubil Rameauovo
pojeti zavedenim pojmu harmonické funkce, byla by se spravnost teoretického pojetf
Rameauova jako celek tak jako tak prokazala tim, Ze s Rameauovou nomenklaturou
proniklo i do praktické harmonie vSech odstint faktické uznan{ tif hlavnich trojzvuki
jako nesporného zékladu tonality.

Vysledek nafeho &ist¢ teoretického uvaZovén{ tedy vyustil do konstatovani
skutetnosti vieobecné zndmé a uznavané, kterou vétSina hudebnfkli povaZuje za
tak evidentni, Ze bylo docela dobfe mozZno ji vzit za prokdzanou a vyjit pfimo od
nf bez predchazejicich zdlouhavych tvah. Na véc je viak tieba se divat obracené:
Pravé shoda vysledku nagich myslenkovych pochodil s evidentnimi daty hudebnf
zkugenosti je nejlep§fm ovéfovacim prostiedkem principi, jez jsme odvodili z pozo-
rovani a rozboru harmonickych jevii, a ospravedlituje nés k tomu, abychom zaklad-
nfch principﬁ a pojmil, k nimZ jsme v dosavadnich tvahach dospéli, pouzili jako
smérnice pro konkrétni feSeni celé problematiky teoretické harmonie.

To viak jiz je véci nasledujicich, méné abstraktnich a vieobecnych, a proto téz
daleko snadnéjsich kap1tol jejichz pfedmétem bude vlastni systematika a vyklad
harmonickych jevt i vztahl. Aviak jesté nez se k této ldtce obratime, zbyva aspon
struéné uzaviit stile otevienou otizku z potétku tohoto paragrafu: Slo ndm totiZ
nejprve o to, abychom zbavili pojem harmonické jednotky povazlivého nedostatku,
totiz zd4anlivé neschopnosti vyjadfovat harmonickou funkci, které je neodmyslitelnym
znakem kaZdého harmonického jevu.

Nyni ji# miZeme pojem harmonické jednotky v naznafeném smyslu doplnit.
Vime totiz, e funkce harmonického jevu vyjadfuje jeho postaveni v téniné, a poznali
jsme pravé, e ténina je produktem trojtho poloZenf harmonické jednotky v ustale-
ném poméru. Nedojde-li k tomuto trojimu poloZenf (aspoti v pfedstave), nenf mozno
o ténin& mluvit; proto také dokud harmonick4 jednotka nenf tiikrat nélezité polo-
¥ena, nemuZe mit harmonickou funkci. Teprve tim okamzikem, kdy k jejfmu trojimu
polozen{ v naleZitém poméru dojde, nabude kazdé ze tf{ poloZeni harmonické jednot-
ky své vlastnf harmonické funkce; vznikajf tak tedy tfi harmonické jednotky, odlifené
specifickou harmonickou funkcf, a to viechny tfi soudasn¢, nebot se urtujf na-
vz4jem,?® Ponévadz trojim néleZitym poloZenim harmonické jednotky je diatonicky
material klasické téniny beze zbytku vylerpan, nebylo by spravné pifedpokladat
v téniné existenci daldich skute¢nych harmonickych jednotek, nez pravé onéch tif,
které jiz byly uvedeny a které se rozlifuji svou funkci; ostatnf Gtvary, i kdyZ snad na
pohled budou vyhovovat pozadavkim kladenym na harmonickou jednotku, budeme
proto hledét vysvétlovat jednotkami jiz zndmymi, leda bychom se tim dostali do
rozporu s hudebn{ zkuSenosti a praxi.

28 Troji specifickou funkci budeme i my vyjadfovat tradi¢nimi terminy tdnika, subdominanta a do-
minanta (T, S, D). Tato jména by oviem neméla valného smyslu, kdybychom si je v daliim nenaplnili

Iy

konkrétnim obsahem; k tomu dojde hned v p#i§tim paragrafu.

Skenovano pro studijni ucely



212 TEORETICKE PREDPOKLADY

Mizeme tedy shrnout, prozatim se vztahem k harmonii na vyvojovém stupni
hudebniho klasicismu: Harmonickou jednotkou je durovy nebo mollovy trojzvuk vybaveny
harmonickou funkci toniky, dominanty nebo subdominanty. Tato jednotka je méritkem vsech
harmonickych jevil, jednoduchych i sloZenych, a prostiedkem k vystifeni jejich vzdjemnych vztahi.
Je proto také klicem k systematice tondlni harmonie.
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§ 4. Stupnice a ténina

V predchéazejicim paragrafu jsme poznali, Ze diatonick4 stupnice, jejimZ rozborem
se v harmonii &asto zaéind, nenf vhodnym vychodiskem pro studium téniny jako
pramene zakonitosti, a to proto, Ze stupnice viibec nevystihuje zédkladnf harmonické
vztahy, z jejichZ souhry vznika nejjednodudsi vyjddieni téniny. Dosli jsme naopak
k presvédleni, e zakladni harmonické vztahy jsou nejlépe vyjadreny soustavou tif
harmonickych jednotek v uréitém vzdjemném poméru; kdybychom tuto vétu méli
formulovat v obvyklé hudebné technické terminologii, u¢inili bychom tak asi témito
slovy: Téninu jsou s to nejlépe a nejjednoduseji charakterizovat tii (tvrdé nebo
mékké) trojzvuky, umisténé na 1., 4. a 5. stupni pifsluiné stupnice. Znazornili jsme
si to timto obecnym?2® schématem:

c—e(s)—g (tonika)
Sf—a(s)—c (subdominanta)
g—h(es)—d (dominanta)

Avgak jesté ani toto schéma neni vhodnym podkladem pro studium zékladnich
harmonickych vztahfi: Je na ném p#li§ patrnd zévislost na uspoifddéni ténd ve
stupnici, dale nevystihuje dost ndzorné skute¢nost, Ze tén ¢ je ve schématu zastoupen
dvakrat (stejné jako tén g, u néhoz viak to je vystiZeno dobie), a kone¢né neodpovida
ani pozadavku piehledné soumérnosti, o jehoZ oprdvnénosti sotva miize byt pochyb-
nost. Proto strukturu zdkladnich tondlnich vztaht daleko lépe vystihuje toto grafické
uspofddan{ schématu, od jehoZ pozorovan{ také vyjdeme:

2% Pravime obecnym schématem, atkoli lze namitnout, Ze plati pouze pro téninu C dur a ¢ moll ;
je viak patrné, %e v piisluiné transpozici bude vystihovat libovolnou jinou dvojici stejnojmennych
ténin. V zasadé je viplné lhostejné, v které transpozici schéma uvedeme; nejprakti¢téjsi je oviem
pouzivat téniny C dur, resp. ¢ moll, ponévadi to umoziiuje nejrychlejii orientaci. — Pii této ptileZitosti
zno u a dirazné upozoriinjeme na to, Ze dusledné vychazime z nazoru, Ze durova a (stejnojmenna)
mollovd ténina jsou dvojim (alternativnim a pfitom protikladnym) vyjadfenim jediné téniny
,;,obecné®, kterou oviem neni mozno v klasickém hudebnim jazyku realizovat; v moderni hudbé viak
k jejimu uskuteénéni dotlo, a to GipInym a rovnocennym prostoupenim obou protikladnych prvki.
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| tontka |

Cl—e(s)—
f—a(s)—|¢ ¢ |—h(es)—d
Isuba’ominantal | dominanta |

Vedle své soumérnosti zdtrazituje tato podoba schématu?®® nejnidpadnéji skuteé-
nost, Ze tény ¢ a g jsou svym dvojnasobnym vyjadienim daleko vice zddraznény nez
viechny ostatni. Ze tyto dva tény svou vahou pievySuji ostatni ténovy material
diatonické stupnice, je vieobecné zndmo a svédéf o tom kaZd4 skladba klasického
stithu tim, Ze pravé tyto dva tény tvoif jakoby patet jejtho harmonického obsahu.
Jiz proto musime z této zfejmé skuteénosti vyvodit patfi¢né dasledky.

Abychom vSak neupadli do chyby pouhého povrchntho zji§téni, ze ,,1. a 5.
stupei ve stupnici jsou nejdaleZitéj$i“, poviimnéme si, Ze ke zdraznénf obou tén
by nedoSlo, kdyby nebyly soucasné exponovany viechny tii trojzvuky schématu.
Zduraznéni dvou ténd je tedy projevem tii harmonickych jednotek, které
tim nijak neztricejf na vyznamu; spise lze fici, Ze soustava téf harmonickych jednotek
vytvaii ve svych styénych bodech jakdsi pfirozena okniska téniny. Vyznam obou
zdtraznénych ténd tedy neplyne z toho, Ze leZ{ na 1. a 5. stupni stupnice, nybrz
z toho, Ze jsou — abychom tak fekli — praseétkem tif hlavnich trojzvuk@ v téniné.
Budeme je proto prozatim nazyvat stéZejnimi tény v téniné a budeme na jejich
postaven{ v téniné hledét, jako by byly — obrazné vzato — hlavnimi klouby v ton4l-
nim organismu nebo — v jiném zndzornéni — dhelnymi kameny zékonité stavby
téniny, v nichZ se sbihaji silokfivky a do nichZ se jako do t&%i§té soustieduje celd
vaha rozloZité klenby.

Jediny pohled na upravené schéma pouduje o tom, Ze jenom ténika ma uclast
na obou stéZejnich bodech téniny. Jejf zcela zvlastni postaveni tedy neplyne pouze
z toho, Ze zaujima centralni misto v obrazci schématu, nybrZ hlavné z toho, Ze je

¥y

oboustrann}’rm utkvém’m ve stéiejnich ténec‘h pevné ﬁxovéna (V ,,tez1st1 to’niny)
@obz dojmem karmq_l_lcgha klidu;~nebot vime, Ze zadny jiny trojzvuk neni touto
vlastnostf vybaven, i kdyby se svou podobou a svym sloZzenim od téniky nijak nelisil.

A vskutku, v nafem obecném schématu se jednotlivé trojzvuky od sebe nelii
ni¢im jinym, neZ jen pravé umisténim ve schématu a dlastf na stéZejnich bodech;
tento rozdil mezi nimi vystihujeme pravé harmonickou funkcf. Tim, Ze o dstfednim
trojzvuku ve schématu fekneme, Ze je tdnikou, neminime Fici, Ze to je trojzvuk
L. stupné, ackoli to je pravda, nybrz chceme tim vyjadfit, Ze je jedinym trojzvukem

39 Ani v této své podobé& neni schéma nic nového. Ve velmi podobném grafickém uspotadani ho
uZival jak Riemann, tak Gevaert a podle nich i jini; pouze vysledky rozboru této podoby schématu
se budou v nékterych bodech lisit od vysledkd, k nim% dospéli uvedeni i jini teoretici, vychazejici
vesmés z odchylné formulovanych pfedpokladii.
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harmonického klidu, uloZenym v téZi§ti téniny, jeZ je zase vymezeno obéma jejimi
stéZejnimi tény jako misto, do néhoZ vedkeré harmonické dénf v téniné sméfuje a do
n&hoz musf dospét, aby nalezlo usmffeni. Jak patrno, pojem harmonické funkce ma
konkrétnf obsah, a bylo by proto velmi nespravedlivé oznafovat vyhledavanf
harmonickych funkci jako plany formalismus; naopak, harmonické funkce postihuje
harmonicky jev v jeho souvislosti s ostatnimi harmonickymi jevy a k dosaZen{ tohoto
samoziejmého cile neni jiného prostfedku.

Oba zbyvajici trojzvuky ve schématu, subdominanta a dominanta, shodujf
se v tom, Ze nemaji ustfedni polohu jako ténika a Ze majf ucast vzdy jen na jednom
ze sté&ejnich bod& v ténin&; proto také nejsou trojzvuky klidu, nybrz frojzouky vrat-
kymi, labilnimi. SpiSe nef z jejich excentrického poloZeni ve schématu plyne tato
jejich vlastnost z toho, Ze nejsou — opét obrazné feteno — po obou stranich fixovany
stéZejnim ténem jako ténika, nybrz jsou ,upevnény jen po jedné stran€®, takZe se
mohou kolem st&Zejntho ténu, jehoZ prostfednictvim s ténikou souvisejf, otalet
jakoby kolem kloubu. Z toho tedy prament jejich spole¢nd vlastnost, Ze pies svou
formalni shodu s ténikou nejsou trojzvuky nedinnymi, nybrz trojzvuky nadanymi
pohybovou energii.® Na rozdil od téniky, kterou jsme poznali jako dtvar staticky, jsou
dominanta a subdominanta #tvary kinetickymi,3* a v tom je obsaZen hlavnf rys ndplné
jejich harmonické funkce.

Ponévadz ténika je jedinym statickym harmonickym ttvarem, postatilo k jedno-
znatnému naplnéni pojmu jeji funkce vytknout tuto jejf vlastnost. Kinetickych
Gitvarii viak je vice — prozatim z nich zndme jenom dva — a proto k vystiZenf jejich
harmonické funkce nepostaf, abychom jen konstatovali, Ze jde o ttvar kineticky.
Proto musime piihlédnout i k tomu, &m se oba netdnické trojzvuky ve schématu
navzajem odlisujf.

Kdybychom vychazeli jenom z optického dojmu, kterym piisobf nase symetrické
schéma, fekli bychom asi, e se oba neténické trojzvuky od sebe nejndpadnéji
odliuji tim, e dominanta se prostira od téniky smérem vpravo, kdezto subdominanta
od téniky na opa¢nou stranu; kdybychom pfitom uvaZovali vytkové hodnoty
jednotlivych tén, vyjadiili bychom totéZ vétou, Ze dominanta se vrsi od nejvysifho
ténu téniky smérem vzhiiru, kde¥to subdominanta visf od nejnizitho ténu téniky
smérem doldl; ani v té, ani v oné formulaci bychom jisté neptehlédli ziejmou proti-
kladnost obou trojzvuki. Nesmime viak zapominat, Ze prostorové rozvrzeni pozoro-
vaného schématu jsme zvolili sami, a %e proto pili§ dalekosahlé zavéry z jeho vnEjs

s1 Kdybychom chtéli pokradovat ve svych pfirovnanich, ktera véc sice objastiuji, ale u nich je
nebezpedi prili doslovného vykladu, mohli bychom ¥ci, Ze tyto dva trojzvuky nabyly své pohybové
energic vychylenim z pfirozeného t&%iité téniny, jim? je spojnice obou stézejnich bodl.

32 Poviimnéme si dobfe toho, e jsme k vyvozeni ,kineti¢nosti dominanty a subdominanty
nesahli k argumentaci tzv. citligjm tdnem, jim¥ se teprve budeme zabyvat. Tim neni feteno, Zze citlivy
tén nem4 pro kineti¢nost harmonickych ttvari viznam, nebot ze zkuenosti vime pfedem, Ze pravy
opak je pravda; konstatuje se tim jenom, %e pfitomnost citlivého ténu neni podminkou pro to, aby
né&jaky harmonicky Gtvar byl kineticky.
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podoby nesou v sobé nebezpeéf diikazd v bludném kruhu. 33 Proto vyjadifme rozdil
mezi obéma kinetickymi trojzvuky ve schématu tim, Ze vytkneme, jakym zplsobem
souvisejf s ténikou, coZ je totéZ, jako kdybychom fekli, jakym zpiisobem majf Géast
na stéZejnich ténech téniny. I tak je rozdfl velmi ndpadny a zfejmé charakteristicky:
dominanta se shoduje se stéZejnim ténem (a s ténikou) ve svém nejniz§im ténu &ili
ve své primé,?* kdezto subdominanta ve svém ténu nejvy$$im ¢ili ve své kvinté. I v tom-
to zji§tén{ se projevuje protikladnost obou trojzvukié dosti vyrazné, atkoli je odvozena
z jejich podstatnych znakd, a ne jen z celkem ndhodného vnéjitho uspotadéni.

Poviimnéme si viak jeté toho, e dominanta souvisf s ténikou v bodé, ktery
z hlediska téniky nazveme vyrazem tdnickd kvinta, kdeZto subdominanta v bodé,
ktery bychom obdobné oznatili jako ténickou primu; je tedy mozno také ¥ici, Ze jeden
z obou stéZejnich bodu, které stile povaZzujeme za stejné vyznamné, miiZe se podle
okolnostf jevit bud jako #dnickd kvinta, nebo jako dominantni prima, zatimco druhy
bud jako ténickd prima, nebo subdominantnt kvinta. Prehledné to lze vyjadfit témito
znaky: T® = D, T = S5, jimiz se véc vystihuje je§té ndzornéji.®® Z toho vidime, Ze
protikladnost kvinty k primé& a primy ke kvinté se (aspoit v harmonické jednotce)
neomezuje jenom na obé kinetické funkce navzijem, nybrz Ze se ndpadné projevuje
i ve funkci statické, totiZ v ténice. Ponévadz? tyto tii harmonické jednotky vy&erpa-
vajf cely material diatonické téniny, opraviiuje nés to k pfedpokladu, Ze se ve vylitené
protikladnosti zrcadli obecnéj§i princip. Pokusime se jej v dal§fm vystihnout.

Krom¢ kvinty a primy obsahuje harmonicka jednotka jiz jen jedinou slozku, a to
tercii; odpovidaji-li si tedy kvinta s primou navz4jem, nezbyvé, nez aby (v obecném
vyjadieni) odpovidala tercie zase tercii. PonévadZz viak tercie je u viech harmonic-
kych jednotek bez rozdflu vyjadiena dvojf vyskovou hodnotou, a ponévadz? se tato
dvojakost projevuje pravé jen u tercie, bude se protikladnost u tercie uskute¢tiovat
tim, Ze durové hodnoté bude odpovidat hodnota mollovd a naopak; souhlasi to téz
s pojmem harmonické jednotky, jak jsme jej stanovili v § 2.

Z rozboru viech téchto vztahl a z jejich zev§eobecnéni tedy miiZzeme uzaviit,

32 Proto jsme také pivod rozdilu mezi statickymi a kinetickymi harmonickymi jevy nehledali
v jejich prostorovém umisténi ve schématu, které jsme zvolili sami, nybr v jejich Gcasti na sté¥ejnich
ténech téniny, jejichZ existence neni na subjektivnim uspofadani schématu z4visla.

34 Casto bude tieba, abychom jednali o jednotlivém ténu harmonické jednotky (trojzvuku);
ponévad? mluvit o nejnizsim, sttednim a nejvy$im ténu toho a toho trojzvuku je dosti tézkopadné,
budeme naptisté disledné uZivat vzité a snadno srozumitelné nomenklatury, pii niZz se nejnizii
(zakladni) tén trojzvuku v pavodni podobé (kvintakordu) oznatuje jako prima, stfedni jako fercie
a nejvyssi tén jako kvinta. Témito vyrazy se nemini interval, nybrz pouze jednotlivy tén; mluvime-li
tedy v souvislosti s naiim schématem nap¥. o tdnické tercii, mame ptitom na mysli samotny tén e,
resp. es, a nikoli interval ¢-—e¢, resp. c—es atp. Piesto viak miZeme pouzit vyrazu velkd fdnickd tercie,
abychom vyjad¥ili, e minime jen tén e (a nikoli spolu téZ es); v tom piipadé viak je lépe pouit
vyrazu tvrdd tonickd tercie, ponévadZ ptidavnym jménem tvrdy nebo mékky postihujeme spiSe charakter
souzvuku nez velikost terciového intervalu.

3 Pravé pro struénost a nazornost budeme obdobnych znakt uZivat co nejéastéji; jejich vyznam
je jasny jiz z uzitého p¥ikladu. Cteme tedy T jako tdnickd tercie, S jako subdominantni prima atp.
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¥e symetrické schéma, na ném? jsme si aZz dosud viechny tvahy znazorovali, je
opravdu s to vystihnout téZ svym prostorovym uspofdddnfim dokonale a presné
zrcadlovou protikladnost, ovladajicf mechanismus zdkladnich harmonickych
vztahl v téniné; je jen tieba tomu dét vyraz tim, Ze obrazec vypracujeme prostorové
presnéji a zavedeme do ného osu soumérnosti:

e___
——
<

a es h
S T A
!

S : hes

T

Z tohoto obrazce je patrno, Ze princip protikladnosti harmonickych jevl miZeme
pro dosud probrany materidl shrnout do nasledujicich obecné platnych vét:
1. Pokud jde o funkce harmonickych jednotek, plati, Ze protikladem dominanty je
subdominanta a naopak; ténika jako centrilni funkce nemd protikladu, resp. je syjm
vlasintm protikladem. 2. Pokud jde o ténorod harmonickych jednotek, plati, Ze durovd
interpretace je protikladem mollové a naopak. 3. Pokud jde o &asti (jednotlivé tény) har-
monickych jednotek, plat, Ze primé odpovidd kvinta a naopak, kdeZto tercie je syym vlastnim
protikladem.3®

Sledovénim principu protikladnosti, ktery se tak vyrazné projevuje p¥i srovnani
dominanty a subdominanty, jsme se sice odchylili od piivodntho sméru vykladu,
aviak zato jsme tim dospé&li k poznan{ jednoho z nejdilezitéjsich principli tondlni
harmonie a k jeho konkrétnimu vyjadfeni. Ale jiz sama skutetnost, Ze dominanta
a subdominanta jsou navzijem po viech strankdch utvary protikladné, pfi ¢emZ
jejich pomér k ténice je zrcadlové obdobny, doplituje dosti konkrétnim zplsobem
naplit pojmu jejich funkce. Abychom si viak o tom ziskali je$té konkrétnéjsi pfedstavu,
tfebas jen obrazné symbolickou, poviimnéme si toho, jak se pomér obou neténickych
trojzvuk k ténice projevuje ve skute¢né hudbé, ve skladebné praxi. Tam se vyjadient
poméru mezi dvéma vicezvuky uskute&iiuje jejich spojenim, tj. uvedenim obou danych

26 Budeme mit mnoho piileZitosti, abychom si ovéfili na dil¢ich harmonickych jevech tyto véty,
které postihuji dalezitou slozku harmonické zakonitosti; harmonicky dualismus ji oznatil jako
polaritu harmonickych jevii. — Aplikace téchto vét na konkrétni ptipady je samoziejma:
Hledame-li nap#. protiklad k mollové subdominantni tercii, vychdzi nam durova dominantni tercie
(protiklady: subdominanta — dominanta, moll — dur, tercie — tercie) ; protikladem durové ténické tercie
je zase tercie ténicka, ale mollova atd. Je patrno, Ze u primy a kvinty odpada vidy protiklad ténorodu,
ponévad? vyjad¥it jej je schopna pouze tercie. U téniky vlastné zase odpada protiklad funkce atd.,
tak¥e pravé uvedené ti véty bylo mo¥no vyjadrit pfesngji, aviak ponékud sloZitéji. Formulace viak
je iimyslng volena tak, aby umozhovala docela mechanickou aplikaci principu.
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vicezvukii bezprostiedné po sobé, realizovanym v uréitém poctu logicky vedenych
hlasti, V na$em ptipadé tedy plijde o dvoji spojent, jednak dominanty s ténikou,
jednak subdominanty s ténikou, ¥ které lze v praxi provést v nejriznéjsich pravach
a vyjadtenich. Hleddme mezi nimi zcela pfirozené ipravu nejjednodudsf a nejsche-
matit&j¥, i kdyby v praxi ani neptichdzela, takovou tpravu, kterd co nejvice odpo-
vid4 abstraktnimu zptsobu vyjadfovani harmonickych jednotek v nafich schématech.
Neni pochyby o tom, Ze je to tento zpiisob vyjadien{®® obou spojii:

V tomto schematickém vyjadieni obou spojii se ténika objevuje v jiném tvaru,
ne si ji obvykle znzortiujeme; nemusili bychom v3ak toho dbat, ponévadz vime
jiz z § 1, #e v normaln{m pifpadé Gprava trojzvuku na jeho harmonickém obsahu
nic neméni. Kdybychom vSak presto cht&li dit pfednost tomu, aby pravé ténika
byla vyjadiena v nejjednodusif formé, tedy jako kvintakord, postatilo by prosté hlasy
na$eho schematického trojhlasu preskupit; D i S by pak oviem svou zdkladni podobu
harmonické jednotky ztratily. Nicméné& po stridnce zobrazovaci to bude daleko
vyhodnéj¥, zejména kdyZ véc vyjadiime zase jedingm pismennym schématem:

o] f - =
i - e/- _
B es

—
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V praxi, kde je zplsob vyjadfeni harmonického obsahu usmérnén réznymi
technickymi ohledy (zejména melodickymi), se oviem obycejné toto schéma v kon-
krétni realizaci ve vSech jednotlivostech nezachovivéd; uvidime pozdéji proc.
Nez i tak toto schematické zndzornéni dobfe ukazuje na znidmou skuteénost, zZe
dominanta_tihne do téniky smérem vzhiru a subdominanta protikladné, smérem doli. Tato
tendence obou neténickych harmonickych prvki, ktera nebyla z piivodniho schéma-

® Prvé spojeni (D—T) se obvykle nazyva zdvér autenticky, kdezto druhé (S—T) zdvér plagdini.
Misto vyrazu spojent se &astéji uZiva terminu spoj.

38 Je tomu tak proto, Ze prvy trojzvuk (D, resp. S) realizujeme v podob& harmonické jednotky,
tedy nejuspornéji. Tén, ktery je obéma trojzvukiim ve spoji s ténikou spole¢ny (g, resp. ¢) ponechdme
na misté (zadrfime v témfe hlase) a zbyvajici hlasy nechame postupovat tak, aby nejuspornéj$im po-
hybem vyjadiily viechny ténové slozky nasledujici harmonické jednotky, totiZ téniky.
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tu dobfe patrna, je hlavnim znakem pojmu jejich funkce a velmi vyrazn€ je od sebe
odlifuje. Ptesto viak i kdyZ v dal§im budeme dost vydatné operovat se smérovou
tendenci dominanty i subdominanty, nesmime nikdy zapomenout, Ze je pouze
obraznym vyjadien{m jinak nepostizitelné vlastnosti abstraktnich harmonickych
jevi, které nemaji skutetné prostorové kvality.

Prve ne? postoupime k dal§fmu sledovan{ zékladnich projevii harmonické zako-
nitosti, odvodime si je$té isté prakticky disledek z poznatkl tohoto paragrafu.
V jeho prabéhu jsme totiz vidéli stile zietelnéji, Ze uspofddani ténového materialu
ve stupnici neni pro harmonické vztahy nikterak pfiléhavé, a Ze proto oznadovani
jednotlivych tént ve stupnici pofadovym ¢&fslem stupné nenf pro harmonii praktické,
ba spife naopak, mize vést ke klamnym piedstavim, ponévadz znané zkresluje
skutetnou protikladnost harmonickych prvki. Daleko pfiléhavéjst tedy je oznacovat
jednotlivé tény podle jejich pistusnosti k harmonickym jednotkdm, k zékladnfm harmonic-
kym prvkiim téniny; 1ze to bez dlouhych vykladd znzornit timto schématem:

1 2 3 4 5 6 7 (8)
¢ — d — e(s) — f — g — a(s) — hfes) — (c)
Tt Ds Ts St Ts Ss Dz

Ss Dt

Jest& plastiét&ji vyznam tohoto chdpani harmonické funkce jednotlivych téni
vystoupi, vzdame-li se viibec ustaleného stupnicového potadi a odvodime-li ténovou
tadu z posledné uvedeného schématu (str, 218) s timto vysledkem:

7 1 2 3 4 5 6
hles) — ¢ — d — efs) — f — g — afs)
Ds T Ds T3 St Ts S3

Ss D

Je viak tieba ptedem Fici, Ze s timto schematickym chapénim dil¢ich harmonic-
kych jevii viude nevystatime, ponévadz platf jenom potud, pokud harmonické dtvary
vystupujf ve svém piivodnim, nepfeneseném vyznamu. Kdyby tomu tak ve skutec-
nosti viude bylo, byla by harmonie nesmirné jednoduchou naukou; hudba viak je
umént, které se netidf jenom strohymi fyzickymi zadkony svého zvukového materidlu,
nybrz naopak hledi jejich pouta uvolnit a vielijak je pfekondvd, aniz by pfitom
podstatu zékonitosti v zakladu narufila. Pokud se tedy zabyvame zédkladnimi
harmonickymi vztahy v jejich pivodnim vyznamu, je pfiléhavost jejich dosavadntho
vykladu nespornd; jakmile viak postoupime k jejich aplikaci v dfle svobodné tvirci
fantazie, kde se ¢asto zd4, jako by phvodni zakonitost byla nadobro rozmeténa,
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bude tfeba, abychom nalezli kli¢ k hlub¥m souvislostem, které ndm uké?{, ze ani
nejrozpoutanéj§i tvorivé usilf nemiZe vystoupit z hranic zdkonitosti hudebniho
jazyka.

§ 5. Citlivy tén

Pri zkoumdni nejzdkladnéjiich harmonickych vztaht jsme aZ dosud prakticky
nedbali rozdilu mezi dvojim moZnym vyjadfenim harmonické jednotky. Nejnipad-
néji se to projevovalo ve vyse uvedenych pomocnych schématech, v nichz jsou tény,
odpovidajici tonické, dominantni a subdominantni tercii, vesmés vyjadieny dvoji
vy$kovou hodnotou, takZe pripoustéji pouZiti durové i mollové alternativy jak u té-
niky, tak u dominanty a subdominanty. Vime oviem dobfe, Ze ve skute¢né hudbé,
zejména v hudbé klasické, tomu tak nenf; pfesto viak jsme mohli obecnych schémat
pouzit, pokud jsme sledovali ony rysy skrytého mechanismu téniny, které jsou jejimu
durovému i mollovému vyjadfeni spoleéné. Byly to rysy, které se konkrétné promitaly
do krajnich t6nt harmonickych jednotek, do jejich prim a kvint, na nichZz durové
anebo mollové vyjadfenf jednotky nemtZe nic zménit; nyni viak se obracime ke
sttednimu ténu harmonické jednotky, jejz nelze konkrétné vyjadrit jinak, le¢ volbou
ténu, ktery vyskové odpovidé jednomu z obou ténorodu.

Poznali jsme jiz v § 3, Ze tonika m4 i v této véci privilegované postaveni; vidéli
jsme tam totiZ, Ze ani subdominantni ani dominantn{ tercie®® neni pro stanovenf
tonorodu téniny rozhodujici, nybrz Ze ténorod téniny zévisi vyhradné na kvalité
ténické tercie. Kdybychom chtéli tuto vieobecné zndmou skute¢nost vyjadiit pres-
néji a v naleZitém souhlasu s na§imi teoretickymi pfedpoklady, fekli bychom, Ze
ténorod téniny je urlen ténorodem harmonické jednotky, vystupujici ve funkci téniky.

Z predchézejiciho odstavce plyne, Ze ténika muZe byt provazena libovolnym
vyjadienfm dominanty a subdominanty, aniz by to ohrozilo ténorod, o némz sama
svéd¥f. Cisté teoreticky vzato by tedy kazdy z obou ténorodti mohl byt vyjidien
¢tverym zplsobem: Pfi prvém zplsobu by se obé neténické harmonické jednotky
shodovaly v ténorodu s ténikou; pfi druhém a tfetim zpisobu by se jedna z nich
s ténikou shodovala, kdeZto druhd nikoli; kone¢né pii &tvrtém zplsobu by obé
netonické jednotky vyjadfovaly opaény ténorod neZ tdénika. Ponévadi nedélame
teorii pro teorii, nebudeme sledovat viech osm variant, které lze touto cestou usku-
te¢nit, nybrZ obritime se o poudeni k hudebn{ zkufenosti, nebot hudebni praxe jiz
davno provedla prirozeny vybér mezi moznostmi, danymi materidlem.

Jiz v dob¢, kdy se harmonické zaklady naS§eho hudebnfiho jazyka teprve upev-
fiovaly, bylo v mollovém ténorodu zcela pravidelnym zjevem disledné porusovan{
predznamendn{ za tim iéelem, aby hudebni vété nechybél tzv. citlivy tén*®; obylejné
se to vyjadiuje konstatovanim, Ze se ,,v mollové stupnici zvy$oval 7. stupeti, ¢imZ

3® Tam jsme oviem jeité uZivali oznadeni 6. a 7. tén ve stupnici, podobné jako o ténické tercii
jsme mluvili jako o 3. stupni.
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vznikla stupnice harmonickd®. Vime ovSem, Ze v harmonii neni moZno pouzit
tohoto vyjadfeni a Ze pravym jménem musime tento zjev oznadit jako u&ivdni durové
dominanty v mollovém ténorodu; z toho hlediska je také pojat komentar k pifkladu &. 22
na str. 74, jenZ se zaroveil velmi dobie hodi k tomu, aby objasnil, co pravé mame
na mysli. Pov§imnéme si nejprve, Ze v citovaném pifkladu jde o hudbu z konce
15. stoleti, tedy vlastné z doby, ktera podle béZného ndzoru lezi jeité pod historickym
prahem harmonického chdpéani hudebniho projevu. Porovnejme nyni tento pifklad
se zkuSenostmi, které mame s hudbou Palestrinovou, Monteverdiho, J. S. Bacha,
videriskych klasiki, bais hudbou lidovou (a tfeba téZ novodobou hudbou popularni),
a zjistime, Ze v harmonické praxi se s tymZ zjevem jako u Obrechta setkdvame vidy
znovu a stejné disledné, takZe pfi pouZitf na§f nomenklatury lze fci, Z¢ v mollovém
ténorodu prakticky nikdy neexistovala jind dominanta neZ durova.

Jestlize tedy &isté teoretické uvazovani by mohlo vést k dogmatickému predpo-
kladu, Ze ténorod nejlépe vyjadiime, pouZzijeme-li viech t¥{ harmonickych jednotek
(T, SiD) ve tvaru, ktery tomuto ténorodu odpovida (tedy v dur vSech tif durovych
a v moll viech t¥ mollovych), pak skuteény vyvoj harmonické praxe ukazuje, Ze
tomu tak neni, a¢koli na tomto ndzoru trva vétiina novodobych teoretikti, vyklada-
jicich durovou dominantu v moll jako pronikani durového prvku do prve ¢isté
téniny mollové. Abychom si v této véci zjednali jasno a abychom jf pfiméiené
vyuzili k dal§imu postupu, piihlédnéme k ni ponékud bliZe.

Miame-li vyjadfit tzv. harmonickou stupnici mollovou harmonickymi jednotkami,
tedy jedinym zplisobem, ktery povaZujeme za pfiléhavy, hodi se nAm k tomu nejlépe
podoba tohoto schématu z ptedchazejiciho paragrafu:

c|l—-— f — as

Cl —e —| &g

h— d —1 g

Ptame se nyni: Jakou vyhodu pfedstavuje v tomto schématu pouziti ténu £ misto
ténu hes, ktery by odpovidal dominanté mollové? BéZn4 hudebnf nauka odpovida,
ze zvy$enim 7. stupné se interval mezi nim a cilovym 8. stupném zmensil na ptltén,
¢imz se 7. stupni dostalo tendence neodvolatelné postupovat k 8. stupni: stal se
ténem citlivym. Dost moznia se bude zdat, Ze na§ vyklad se od tohoto zji§ténf bude lisit
jen svou formulacf; av§ak nesmime zapominat, Ze v teorii muZe nepfesna formulace
vést k chybnym zavérim.

Vychazejfce ze schematického zndzornéni, nebudeme mluvit o zvySenf ténu kes
na h, nybrz pouze o pouziti dominanty ve tvaru durové harmonické jednotky. I tak
e tén & vzdalen od ténu ¢ o pouhy ptltén. Palténova vzdilenost sama o sobé viak

40 Na véci nic neméni, %e tehdy pojmy, jimiZ se pravé vyjadfujeme, je§t€ neexistovaly, protoZe
teoretické predstavy se pohybovaly v okruhu tzv. cirkevnich stupnic (modi).
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neni ptitinou toho, Ze se tén 4 jevi jako tén citlivy (na rozdil od ténu hes) ; kdyby
tomu tak bylo, pak by se musil jevit jako citlivy tén téZ tén d, a to k ténu es, vime
viak z praxe, e se to o ném Fici nedd. Schéma ukazuje, Ze rozdil mezi obéma piipady
je pouze v tom, Ze tén ¢ je ton stéZejni, kdezto tén es nikoli. Soudime proto, ze tén A
je proto nad4n tendenci postupovat k ténu ¢, Ze se k tomuto stéZejnimu ténu blizi
v nejtésn&j¥f mozné vzdilenosti a je pfitom jako soul4st dominanty tak jako tak
preduréen k pfirozenému postupu smérem vzhiru, tedy k tomuto ténu (srov. schéma
na str. 221).

Obrazn& bychom si mohli mechanismus citlivého ténu objasnit asi timto pfirov-
nénfm: Oba stéZejni tény v téniné (T! = S5 a T3 = D*) jsme si pfedstavovali jako
jakasi ohniska téniny, v nichZ se soustfeduje cela jeji véha, tedy takeé jako dvoji té-
#i%té, ba jako dvoji bod pfitazlivosti; pfitailivost oviem neplisobi do nekoneina
a jejf intenzita vzdalenostf od stiedu pfitazlivosti rychle klesé jako intenzita magne-
tického pole. Dosah prakticky u¢inné pfitazlivosti stéZejnfho ténu je vymezen
vzdélenosti pouhého ptlténu: Tvrd4 dominantni tercie je proto v dosahu pritazli-
vosti ténické primy jako stéZejntho tonu, meékka dominantni tercie viak nikoli,
ponévad? je od téhoz bodu vzdélena o cely tén. ‘

To je oviem jenom obraz, z n¢hoZ si viak pfesto muZeme odvodit jesté dalsf
poudeni: Vime, Ze uéinek pfitazlivosti se mize prakticky projevit jenom tehdy,
nepiisobi-li soudasné jin sfla, ktera tuto pfitazlivost pfekondva. Proto také nebudeme
ukvapené otekavat, Ze kdykoli jen se ozve néktery z téni, vzdélenych o, pouhy pultén
od stéZejniho ténu v dané téning, bude automaticky vniman jako ton citlivy. Ne-
prehlédneme proto skute¢nost, e funkci citlivého ténu na sebe vzala tercie harmonic-
ké jednotky, ponévadz jediné tercie se mize pro své dvojf vyskové vyjadfeni dostat
do palténového sousedstvi se stéZejnim ténem; nepfehlédneme viak ani zdéanlivé
podruznou okolnost, Ze tato tercie méla jako soutédst dominanty jiz pfedem povse-
chné vzestupnou tendenci, takZe tim pro uplatnéni piitaZlivosti vySe poloZeného
stéZejniho ténu skytala zvl4st piiznivé podminky.

Z tohoto podrobné&jsiho rozboru situace plyne, Ze dominantn{ tercie se bude pro-
jevovat jako citlivy tén pouze v téch ptipadech, kdy bude vystupovat ve své puvodnf
funkci;® zarovefi je patrno, Y¢ dominanta nevdédi za svou pohybovou energii
teprve piftomnosti citlivého ténu mezi svymi slozkami. Na druhé strané je nesporné,
¥e citlivy tén pohybovou energii dominanty znamenité zdfiraziiuje a vybavuje
n4padnou naléhavosti; v tom pak je ditvod, pro¢ se harmonickd praxe nikdy nesmi-
tila se mdlou a malo vyraznou dominantou mollovou, nybrz disledné vyhleddvala
daleko nazornéjsi durovou podobu dominantni harmonické jednotky.

Ponévad? cilovym ténem stoupajici durové dominantnf tercie ¢ili citlivého ténu

#1 Tedy skuteiné jako tercie dominantni harmonické jednotky. NaSe dosavadni schémata sice
zatim nep¥ipoustéji jiné pojeti 7. ténu ve stupnici neZ pravé jako D?, poznime viak brzy, Ze neztidka
budeme jeden a ty# tén chapat v rizné souvislosti. Nebudeme-li tedy 7. tén ve stupnici slylet jako
D3, pocit citlivého ténu se nedostavi. Proto nejsou zdlouhavé vyklady o citlivém ténu projevem
premr§téné teoretické uzkostlivosti, jak by se prozatim mohlo zdat.
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je tonick4 prima, které je pro dur i moll spole¢na, a ponévadz jsme jiz diive shledali,
%e ténorod neténickych harmonickych jednotek neni pro vysledny ténorod celé
téniny rozhodujicf, miZeme bez dalsich pratahd vzit za prokdzané, Ze viechno,
co jsme nyn{ zjistili se vztahem k téniné¢ mollové, bude platit téZ v téniné durové.
Konkrétné fedeno to znamend, ze té% v durové podobé téniny bude vyrazngjif
formou dominanta durov4, jak to také vskutku odpovidd normalnf pfedstavé
o durové stupnici. Ovéfovat si tuto skute¢nost na hudebnf praxi, jako jsme to udinili
prve, nenf tentokrat tieba, ponévadz vysledek je predem zfejmy. MiZeme tedy
zhvérem shrnout své pozorovan{ do obecné véty, Ze (bez ohledu na ténorod téniny)
je daleko vyhodndjst formou dominanini harmonické jednotky trojzvuk durovy, obsahujici ve své
tercii stoupajict citlivy tdn, , ‘ ‘
Pii svych zkuSenostech s protikladnost{ harmonickych jevl se nemiZeme ubrénit
predpokladu, Ze citlivy tén; jim jsme se prévé obirali, m4 sviij rovnocenny protiklad.
S pouzitim vét, vyslovenych v § 4, si hledany protiklad snadno vypotteme: Zjistili-li
jsme, #e durové dominantni tercie je stoupajicim citlivym ténem k tonické primé
jako k jednomu z obou stéZejnich bodii téniny, mélo by téz platit, ze mollova sub-
dominantnf tercie je klesajicim citlivym ténem k ténické kvinté jako k protilelﬁgrwnﬁ
z obou stézejnich bodfi. Obdobné by také méla platit véta, Ze (bez ohledu na ténorod
téniny) je daleko vyhodnéjsi formou subdominanty trojzvuk mollovy, obsahujici ve své tercii
klesajici citlivy ton. :
Chceme-li tuto spekulativné stanovenou vétu podrobit kontrole na zkuSenostech
z hudebni praxe, musime oviem od sebe oddélit pozorovani téniny durové a mol-
lové. Zaineme-li tedy zase od ténorodu mollového a omezfme-li se na piipady, kde
subdominanta bezprostiedné predchdzi ténice, takze je nesporné chapana ve svém
piivodnfm (nepfeneseném) vyznamu, zjistime velmi snadno, ze skladebnd praxe
vyhled4vé v moll subdominantu mollovou stejné [dsledng, jako se prve pidila po
durové dominanté; neni to oviem tak napadné, ponévadz mollova subdominanta
souhlasf s ptedznamenénim, jehoz pro moll uZfvime, kde?to durova dominanta
predznamendni poruuje.*? Jakmile se viak obratime k pozorovéni téniny durové,
narazime na daleko v&t¥f potize. V klasické hudbé totiz naprosto nelze prokazat
Zast&jéi vyskyt mollové formy subdominantnfho trojzvuku v durové téniné; spise
naopak, dochiz{ k nému jen zcela vyjime¢né. Abychom se zbyte¢né neopakovali,
piipometime si, Ze jsme se celou otdzkou zabyvali jiZ jednou, a to v § 3 pii pokusu
o nalezité doplnéni stupnicovych schémat, jimiZ jsme si tam pomocné vyjadiovali
téninu. Konstatovali jsme pfitom, Ze ,sniZeny 6. stupefi v durové stupnici® (4.
mollova subdominantni tercie) se domohl vyznamng&j§f Gdasti teprve se zna&nym
opozdénim, kdyZ harmonickd stranka hudebnfho jazyka postoupila jiz k dalifm

42 P¥irozenost mollové subdominanty v mollové téniné prokazuje jesté zietelnéji nepfirozenost
pouziti subdominanty durové: Pokuste se v jasné vyjadfeném ¢ moll o spojeni trojzvukil Sf—a—c
a c—es—g; shledate, Ze toto spojeni odporuje ptirozenym pozadavkim naleho »sluchu®, jak tim
argumentoval jiz Basevi (srov. str. 170). Spojeni mé sice specifické zvukové kouzlo, to viak plyne
pravé z jeho neobvyklosti. :
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komplikacim, a Ze ani pak nelze mluvit o jeho déslednéj$im uZivani. Tato ziejm4
vyvojova nerovnomérnost mezi dominantou a subdominantou nenasvédéuje tomu,
ze by mollova subdominanta dokonale odpovidala durové dominantg, jak nim to
vychézi z na$i spekulace.

V tomto okamZiku je$té nemame dost pfedpokladt k tomu, abychom dovedli
nalezit€¢ vysvétlit povazlivy nesouhlas mezi teorif a zkufenostmi z hudebn{ praxe,
na néjZ jsme pravé narazili. MiZeme se viak odvolat k pfirozenému hudebnimu
citu, ktery zcela jednoznaéné svédéi o tom, Ze spojeni mollové subdominanty
s durovou ténikou shleddvime daleko vyrazné&j§im a naléhavej$im neZ tyZ spoj
s pouZitim subdominanty durové.*?® Souhlasi-li tedy véta o mollové subdominanté
s hudebni zkuSenosti aspoil v tomto bod¢, nenf rozpor mezi teorif a zku$enosti tak
veliky, jak se pivodné zdilo; nebot nyni zbyva jenom vysvétlit, pro¢ se hudebni
praxe spokojovala a vétSinou je§té spokojuje s méné vyhodnou formou subdominanty
v ténorodu durovém, kdyZ se na druhé strané v mollovém ténorodu nikdy neobesla
bez vyhodnéjsi formy durové dominanty.

Ale ani v této formulaci nenf moZno otdzku mollové subdominanty v dur fedit
1zolovangé, nebot pfimo souvisf s otdzkou, pro¢ v klasické hudbé z4sadné a v pozdéjsi
hudbé vétSinou maji dominantni Gtvary nadpadnou pfevahu nad subdominantnimi,
ackoli bychom podle viech dosavadnich tvah ogekévali jejich rovnomérné uzivéni;
touto otazkou se viak budeme zabyvat teprve v nisledujicfm paragrafu a teprve
v souvislosti s nf budeme moci vysvétlit i zdanlivou nesrovnalost mezi prax{ a teorii
v piitomném pifpadé. Pfece viak aspoit v jednom ohledu miZeme poukézat na
rozdil mezi subdominantnim a dominantnim citlivym ténem jiz ted, ponévadz jde
o rys, jehoz zaklad tkvi v oblasti psychologické a nema pavodu v harmonickych
vztazich, které jsme je§té dost neprozkoumali. Tento rozdilny rys prameni z rtizné
smérové tendence dominantnfho a subdominantntho citlivého ténu. Stoupajici
citlivy tén se totiz pravé pro svou vzestupnou tendenci jevi jako prvek nadany
obzvldst vyraznou energif, a to proto, e se ndm vibec kazdy melodicky postup
vzhiiru zd4 projevem aktivity, projevem &inorodého pieméhéan{ ptirozené vihy
zvukového materidlu; nebot prostorové piedstavy majf na nase chapanf hudebnich
vjemt veliky vliv, jak vdichni vime. Naproti tomu klesajici citlivy tén pisobi ve

“3 Pfesvedtite se o tom, porovnate-li mezi sebou w¢inek spoji, notovanych niZe v pf. 38 pod a)
a b); druhy z nich je nesporné vyrazné&j$i pravé proto, ze obsahuje mollovou subdominantu s klesa-
jicim citlivym ténem. Je¥té€ ndzorngji se to ukaZe, pouZijeme-li subdominanty v rozifené formé
(nam oviem dosud nezndmé), nebot pak je jisté kazdému ziejmé, e ¢tytzvuk f—as—c—d v pt. 38d
je vybaven daleko intenzivnéj§im napétim nez &tyfzvuk f—a—c—d v pf. 38c, jenZ neobsahuje citlivy
tén as. Ve viech ptipadech viak je nutné, aby ténina C dur byla jasné vyjadfena je§té predtim, ne
kterykoli z téchto spojt zazni; jinak bychom totiZ tfeba nevnimali akordy v zamyslené funkci.
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stejném sméru jako samovolna tize, takZe se zda, jako by se ji nechdval prosté unaset;
jevi se pak jako prvek pasivni. Proto tedy citlivy t6n dominantn{ harmonické jednot-
ky (stoupajicf) pfirozené budi pozornost a mé v zakladnim harmonickém materidlu
neporovnatelné vét¥ estetickou ué¢innost nez jeho jinak rovnocenny protiklad na
subdominantni strané. MiZeme tedy uzavift, ze z hlediska teoretické harmonie
nenf mezi obéma citlivymi tény rozdilu; av§ak z hlediska komplexnfho hudebniho
vnimanf, které je pro hudebni praxi rozhodujici, je stoupajici citlivy tén podstatné
vyraznéj§f nez citlivy tdn klesajict.

Ponévady se stale snazime, abychom harmonické jevy pozorovali v jejich mnoho-
nasobnych vnitinich i vn&jich souvislostech, byli jsme i v prib&éhu tohoto paragrafu
nuceni znovu a znovu odbo¢ovat od hlavniho sméru vykladu. Je proto tfeba stru¢né
shrnout hlavni vysledky, k nim¥ jsme v tomto tseku svych tivah dospéli; 1ze tak udinit
asi témito vétami:

Je-li v dané hudebnf souvislosti néktery tén pocitovan jako tén vybaveny jedno-
zna¢nou pohybovou tendenci postupovat palténovym krokem k sousednimu ténu,
ktery se jevi jako cflovy tén ofekdvaného postupu, nazyvime jej ténem citlivym.
V kategorii zdkladnich harmonickych vztahii, vymezenych souhrou tif harmonic-
kych jednotek téniny, miize charakteru citlivého ténu nabyt jediné tercie kinetické
harmonické jednotky (tedy bud tercie dominantni, nebo subdominantni), je-li
oviem od pifsluiného stézejntho bodu téniny vzdilena o pouhy piltén. Z toho plyne,
%e citlivym ténem v tomto smyslu je (bez ohledu na ténorod téniny) bud tvrda tercie
dominantni, vybavend tendenc{ postupovatstoupajicim palténovym krokem k ténic-
ké primé&, nebo mé&kk4 tercie subdominantni, vybavena obdobnou tendenci postupo-
vat klesajfcfm palténovym krokem k ténické kvinté. Piftomnosti citlivého ténu je
ptvodn{ pohybova energie kinetické jednotky vyjadiena daleko vyraznéji, a proto je
vyhodnéjif formou pro dominantnf harmonickou jednotku trojzvuk durovy, kdezto
pro subdominantn{ harmonickou jednotku trojzvuk mollovy. Je tfeba si pfitom
uvédomit, Ze v tomto pojet nehled{me na citlivy tén jako na samostatny harmonicky
jev, ptiznaény pro uréity stupeti stupnice (tj. pro ,,zvySeny* sedmy, resp. ,sniZeny
6. stupeti), nybrZ Ze jej chdpeme jako terciovou slozku ptisluiné kinetické harmo-
nické jednotky ;44 proto také jakmile bude pfislusny tén pocitovan v jiném smyslu
ne? jako dominantn{ nebo subdominantni tercie, nebude ptes svou fyzickou totoznost
ténem citlivym. Rozdil mezi citlivym ténem a pouhym ténem kinetickym (D® nebo
S1), jenz ma také Géast na kinetickém charakteru své harmonické jednotky, lze vidét
nejspife v tom, e kineticky tén projevuje jen poviechnou smérovou tendenci,
kde#to citlivy tén jasné ukazuje na cfl svého (vZdy pulténového) pohybu, totoZny
se stéZejnim bodem téniny. V tom smyslu tedy lze Fici, Ze citlivy tén je kinetickym
ténem determinovanym.

Citlivy tén, jak patrno, vyjadfuje v ndzorné zkratce sloZity harmonicky vztah,
a je tedy harmonickym jevem sloZitym, pochopitelnym jen v nélezité souvislosti;
presto je jednim ze zakladnich principi tondlnf harmonie.

44 Proto miZeme pravem mluvit o dominantnim a subdominantnim citlivém ténu.
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KAPITOLA TRETI

VYJADRENi ZAKLADNICH HARMONICKYCH
VZTAHU

§ 6. Tonalni kadence

V obou predchézejicich paragrafech jsme z réznych hledisek sledovali z4kladni
harmonické vztahy v téning, vznikajici ze vzdjemného poméru ti{ harmonickych
Jednotek, stanovenych v prvé kapitole (§ 1—3). Atkoli nage pozorovan{ vychazelo
z hudebnf zkuSenosti, prece jen bylo spife teoretického razu a prihliZelo k hudebn{
praxi jenom potud, pokud to bylo nezbytné k ovéten z4verd, dosazenych v zdsadé
spekulativnf cestou. Nyni se viak obritime k tomu, jak se dosud poznané prvky
abstraktnf harmonické zakonitosti projevuji v konkrétni hudebni praxi. Z nejedné
zminky nebo nardiky v predchézejicim vykladu lze tusit JiZz pfedem, Ze se tato
zdkonitost nebude v Zivé hudebni praxi projevovat mechanicky, linedrng&, nybr
v jistém pfehodnoceni, zplisobeném tim, e hudebn{ uméni nelze zuzit jen na pole
harmonie, nebot se na ném — pres vedouct tlohu harmonie — podilejf téZ jiné
slozky. Proto musf harmonicka zdkonitost v hudebnfm uméleckém projevu na kazdém
kroku uzavirat kompromis s opravnénymi pozadavky ostatnich hudebnich sil;
v Zivé hudbeé se proto jevi v jisté deformaci, asi tak, jako je perspektivn{ obraz néjakého
pfedmétu postiZen uritym zkreslenfm jeho skute¢né podoby, aniz by se proto
o ném mohlo Fici, Ze je méné pravdivy. Je viak znadmo, Ze i z perspektivntho primétu,
hodnotime-li jej spravné, lze skute¢nou podobu zobrazeného piedmétu spolehlivé
zrekonstruovat; a podobné tomu je i v nafem oboru. MaZeme tedy fici, Ze tikolem
teoretické harmonie je kromé stanoveni zdkladnich rysi harmonické zékonitosti téz
odkryvat formy, jimiZ se tato zdkonitost projevuje, a pfiméfenym vykladem odstra-
fiovat zd4nlivé rozpory mezi teorif a praxf.

Az dosud jsme si poviimli jediného konkrétniho projevu harmonickych vztahi,
a to jesté velmi povrchné a schematicky; §lo p¥itom o spojeni dvou trojzvukd, pred-
stavujicich realizaci dvou harmonickych jednotek, jedné kinetické a druhé statické.
Zabyvali jsme se pfitom dvéma rdznymi, v jistém smyslu protikladnymi spoji:
spojem dominanty s ténikou (D—T), jenZ se nazyvé té% zdvérem autentickym, a sub-
dominanty s ténikou (S—T) &ili tzv. zdvérem plagdinim; znazornili jsme si je viak
zpisobem co nejschematict&j§im, jak v praxi zpravidla ani neprichdzejf. Jiz to, Ze
Jsme se omezili na pouhé tii hlasy, bylo v patrném rozporu s klasickou praxi, kde je
pravidlem &tyihlas, nebot &tyfhlas byl po celou dobu vlady harmonie jakousi nor-
mou konkrétntho hudebniho myslenf a nenf takika praktické u&ebnice harmonie,
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ktera by z této skutednosti nevychazela.*s Kdybychom viak byli prve pouzili Ctyi-
hlasu k vyjadfenf harmonickych jednotek, byli bychom si véc zna¢n& znesnadnili,
ponévad? harmonicka jednotka obsahuje pouze tii tény, takZe je ziejmé, Ze realizovat
trojzvuk ve ¢tyrhlase pfedpoklada tzv. zdvojeni® nékterého z jeho ténd. Nemizeme
jisté otekavat, Ze volba ténu, ktery zdvojime, bude zaviset jenom na libovilli; spiSe
bude fizena harmonickymi dévody, které dosud nezndme.

Ve skutetnosti viak jiz zde, kdyZ za¢neme vyietfovat zplisob vyjadien trojzvuku
v re4lném ¢&tythlasu, narazime na prvé komplikace. Kdyby se skladebnd praxe mela
piesné Fidit schématem

¢ |—ets)—| ¢
f—a(s)—| ¢ g | — k(es) — d,

o ném? jsme presvédéeni, Ze vystihuje zdkladnf harmonické vztahy v téning, platila
by pro ka?dy ze tif trojvzukii ve schématu obsaZenych jind smérnice podle jeho
funkce: U téniky by bylo moZno stejn& dobie zdvojovat primu jako kvintu, u domi-
nanty viak pouze primu, kdeZto u subdominanty zase naopak vyhradné kvintu.
Pro potfeby hudebni praxe viak je takova diskriminace jinak stejnych trojzvukii
netnosna. Hudebni praxe sice u jednotlivych trojzvukd dobfe (a na prvém mist€)
rozeznévé jejich harmonickou funkci, pfece viak daleko Zivéji pocifuje, Ze jde
neustale o tyZ souzvukovy ttvar, realizovany pouze v razné vyskové poloze. Proto
hled, jak by viechny tii bytostné odlidné harmonické jednotky vyjadfila jedinym
spole¢nym zpusobem, jedinou technikou.

Opira se piitom o hluboce zakofenénou pfedstavu, Ze viechny konkrétni vice-
zvuky se vr$i smérem od nejhlubsiho ténu k nejvysiimu, a déva této predstave vyraz
tim, #e u pavodnich akordickych forem nazyvad nejhlubsf (basovy) tén ténem
zakladnfm, jako kdyby tento tén byl stéZejnfm ténem cel¢ho itvaru a vlastnim
nositelem jeho harmonické funkce, bodem, do ného?se promit4 celd vdha a cely smysl

15 Obytejné se mluvi o tzv. redlném étyihlasu, &im% se mini soubor &tyf hlast, z nichz kazdy se
ubira svou vlastni cestou a neztoto#ni se ani na okamzik s hlasem jinym. K tomu by podle klasickych
predstav doslo nejen postupem dvou hlast v jednozvucich (v unisonu), nybré téZ postupem v Cistych
oktavach. Protoze by se tak dva hlasy zredukovaly (byt i se to stalo na jediny spoj) na hlas jediny,
zménil by se tim &tyFhlas na trojhlas, a proto se v klasické hudebni vét¢ kvalifikuje postup hlast
v unisonu i v istych oktdvdch jako chybnp (tzv. paralelni oktdyy nebo kratce okidyy). Ponévadz &isté kvinty
Klasikové pocifovali jako konsonance bezmaéla tak dokonalé jako ¢isté oktavy a krom toho téZ jako
intervaly zvukové neptijemné prizdné, povaZovali postup hlasi v soubéZnych {istych kvintdch za
stejn& chybny jako postup v &istych oktavach (tzv. paralelni kvinty, kvintové paralely nebo prosté kvinty).
Na rozdil od pozd&jsiho vkusu se s nim dovedli smitit jen tam, kde hudebni véta vybotovala z béZnych
Klasickych zvyklosti (napf. pfi chromatickém postupu).

48 Ty, vyjadieni jednoho ze tfi ténii trojzvuku dvéma hlasy. Ponévadz v harmonii pokladame
opakovani stejnojmenného ténu v riznych oktavach za stale tyZ tén, rozeznavame vedle zdvojent
ténti v unisonu (jednozvuku) té% zdvojeni v oktdvé a ve dvojité oktavé (kvintdecimé).
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vicezvuku.¥ Jiz v historické &asti jsme byli nuceni rozlifovat mezi logickym vyzna-
mem (funkci) harmonickych jevii a mezi jejich zvukovym déinem, aékoli tam jsme
jeSté nenahliZeli do struktury hudebniho jazyka zdaleka tak hluboko jako ted.
Tim spf§e nyn{ si musime uvédomit, Ze povaha okam#ité zaznivajiciho realného
zvuku je schopna podstatné ovlivitiovat dpravu konkrétnfho vyjddreni harmonické
jednotky; na druhé strané je piedem ziejmé, Ze tento vnéjsi vliv nebude schopen
zpusobit takovou deformaci, kterd by mohla ohrozit pochopeni funkce vyjadfované
harmonické jednotky. V piipadech, jimiZ se pravé zabyvime, vSak prozatim toto
nebezpedi nehrozi; nebot platf-li v praxi pravidlo, Ze u trojzvuku?s je nejlépe zdvojit
zakladni tén (tj. primu harmonické jednotky), pak je jiZ z prve uvedeného schématu
ziejmé, Ze to vyhovuje jak tdnice, tak jeSté spife dominanté téZ z ryze harmonickych
divodd. Subdominanté oviem tato uprava nevyhovuje, a proto se subdominanta
po této strance podfizuje svym partneriim, a tosilné&j§im partneriim, jak brzy uvidime.
V praxi viak dale také plati, Ze v ptipad¢é potieby nenf ndmitek proti zdvojeni
kvinty, coZ zase naopak vyhovuje postavenf subdominanty ve schématu (ténice to
také neodporuje). Naproti tomu zdvojeni tercie se povaZuje za nevhodné, ba dokonce
za chybné, je-li tercie chdpana jako citlivy toén. I tato negativn{ smérnice je ve shodé
s pozadavky naSeho schématu, ponévadZ v ném tercie nikdy nemize byt obsazena
dvojmo (to je vysadou primy a kvinty); vime nadto také, Ze tercie je jakymsi kritic-
kym ténem harmonické jednotky, nebot budi zvlaitni pozornost tim, Ze jen ona
rozhoduje o ténorodu jednotky, takie se jiz proto nehodi ke zvukové masivnimu
vyjadfeni dvéma hlasy, i kdyZ pravé nenf citlivfm ténem.*?

V piedchdzejicim odstavci jsme oznadili téniku a dominantu jako silnéj$i partnery
subdominanty, aniZ jsme to vyslovng zdavodnili; pfesto byl davod jejich pfednosti
vyjadten jiz tam, byt i v jiném spojeni. Z pouhého pohledu na prve citované schéma

¢ Jak vims jiz z historické ¢&asti, zachazi toto pojeti aspoil v teorii u nékterych sméru jesté dale:
Pod tlakem akustickych pfedstav posuzuje tvrdy trojzvuk jako pouhy produkt zdkladniho ténu,
jemuZ proto jiz Rameau pfisoudil nizev générateur a jeho vyznam zdaraznil pojmem fundamentdlniho
basu. (Rekne-li se tedy v tomto pojeti nap¥. trojzvuk 1. stupn&, znamen4 to vlastné trojzvuk, ktery
vznik4 jako zplodina 1. stupné& ve stupnici; nyni je snad jiz patrno, prod se této termonilogii podle
moznosti vyhybime, pfestoZe je vzitd.) Akusticky vyklad viak pfiléha toliko durovému trojzvuku,
kdezto mollovy trojzvuk se mu naprosto vymyka. Nicméné prosty hudebni cit chape oba konso-
nantni trojzvuky (dur i moll) iplné stejné a nic na tom neméni, Ze se néktefi dualistiéti teoretikové
(nap¥. Oettingen, Riemann) pokouleli prokdzat opak. Je jisté zfejmé, Ze pro svijj alel nepotiebujeme
znat pravy divod, proé takto trojzvuky vnimame; stali jen védét, Ze v hudebni praxi se vicezvuky
timto mechanickym zpasobem chapou, a pak zbyva jen vyietfit, k jakym deformacim v projevu
harmonické zakonitosti dochazi pasobenim téchto vnéjiich sil.

48 Aby snad nedoilo k nedorozumséni, je tfeba upozornit na to, Ze v této souvislosti uvadime
z praxe jen pravidla, ktera se vztahuji na tzv. hlavn{ trojzvuky v téniné (T, S, D); je to ostatné patrné
jiz z toho, Ze stile jedndme jen o vyjadfeni harmonickych jednotek.

4 U citlivého ténu je zdvojeni proto nevhodné, Ze jde o determinovany kineticky tén, p¥ed-
pokladajici nutny postup k pfedem znamému cili. Tento postup by musily vykonavat oba hlasy
na citlivém ténu zaéastn&né spolein&, a tak by se dostaly do konfliktu s pravidlem, vyjadfenym vyse
v pozn. %,
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je totiz odividné, Ze ténika a dominanta vychézeji mechanickému zptisobu chépénf
vicezvukil vstifc tim, Ze u nich tzv. zdkladn{ tén piipad4 na tén ve schématu pfi-
rozené zdiraznény, tedy (v obou p¥padech) na stéZejni bod téniny; u subdominanty
tomu tak neni. Do vyjime&ného postaveni v hudebni praxi tudiZ téniku i dominantu
piivadi shoda mezi zietelem ¢isté harmonickym a zfetelem technicky zvukovym.

Proto na vyvojovém stupni, kde se uplatiiujf pouze zékladn{ harmonické vztahy,
pozorujeme vyraznou pievahu toniky a dominanty nad subdominantou, kterd je
odk4zéna (aspoii ve statistickém smyslu) na nepomérné podfizenéj$f ulohu. Pri
povrchnim pozorovén{ by tento rozpor mezi #ivou hudebn{ skute¢nosti a teoretic-
kym schématem, z néhoZ stile vychazfme, mohl vést k nazoru, Ze soumérnost
a protikladnost harmonickych jevi, kterou vyjadfuje prostorové rozvrzen{ schématu,
je toliko neZivym teoretickym postulatem. Kdyz se viak na celou otdzku podivime
na svétle predchézejicich odstavct, povaZujeme tento rozpor za zdanlivy a vysvétlu-
jeme si jej takto: Abychom navézali na pfirovnani z potatku tohoto paragrafu,
piedstavujeme si hudebn{ praxi jako nesoumérny a k dominantni strané vychyleny
perspektivni obraz dokonale soumérné harmonické zdkonitosti.

Toto vychylent klasického harmonického materidlu smérem k dominantn{ strané
ma piirozené za nasledek, e ze dvou zékladnich harmonickych spoji, které jsme se
na zalatku paragrafu hotovili rozebirat, je pro hudebnf praxi nepomérné charakte-
risti¢téj¥i tzv. zavér autenticky, vyjadiujicf vztah dominanty k ténice, neZ tzv. zavér
plagalni, vyjadtujicf obdobny vztah subdominantnf harmonické jednotky. Ba hleda-
me-li v téchto dvou zévérech, viditeln¢ piedstavujicich realizaci nejzdkladnéjsich
harmonickych vztah1,5° kli¢ k poznanf harmonické zékonitosti, jak se o to skutetné
nékteif teoretikové pokouseli, neméli bychom prehlédnout skutetnost, Ze plagilni
zavér je v klasickém hudebnfm projevu jesté daleko fidiim zjevem, nez jak by odpo-
vidalo vyskytu subdominanty. Nebot v klasickém hudebnim vyjadfovani nasleduje
po subdominanté Zastéji dominanta nez ténika, takze klasickd hudebnf praxe zni
subdominantu lépe v poméru k dominant& nez v poméru k ténice, jejZ jsme oviem
nuceni povaZovat za zakladn&j. Proto pro klasicky harmonicky schematismus
je spie nez dvojice pravé zminénych zavérh pifznalngsi a charakteristi¢téjsf tzv.
tonalni kadence,s v niZ jsou viechny tii harmonické jednotky uvedeny v jedné
souvislosti, ¢fm% teprve jsou dany piedpoklady k bezpetnému urcent jejich funkce.

Jiz z vykladu o proménéch harmonicky zalozeného hudebniho jazyka v historické

Ny

50 Pro jasnéjsi predstavu je tfeba si dobte uvédomit jiz na tomto misté, Ze plagalni zavér neni le¢
obracenym zévérem autentickym, hledime-li na véc mechanicky. Hrajeme-li napf. autenticky
zévér z C dur (g—h—d : c—e—g) ve zpétném pohybu (c~—e—g : g—h—d), vidime, Ze se technicky
shoduje se zavérem plagalnim z téniny G dur. Z toho se znovu potvrzuje rozhodujici vyznam funkce,
nebot zalezi jen na tom, ktery z obou spojovanych akordli chipeme jako téniku. Zaroveil pozorujeme,
%e zavér jako spoj dvou akordii v tzv. kvintovém poméru sém o sobé k jasné stabilizaci funkci nestaéi.

51 Tj. spojent t¥i hlavnich trojzvuki téniny v ustdleném pofadi S—D-—T. Pokud uvazujeme jen
o harmonickych jednotkich, neni jiné sestaveni kadence mo?né; pozdéji se viak seznamime s jejimi
obménami. — Srov. téZ pozn. ¢ v hist. &asti.
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¢asti vime, jak zdkladni vyznam piipada kadenci v klasickém hudebnim myslen,
a to prave proto, Ze kadence je nejispornéjsim prostfedkem k dokonalému vyjadient
toniny. Nebudeme se proto zabyvat studiem autentického a plagélniho zavéru,
jak to wtinil napf. Basevi, nybrz opfeme se v dalfm svém postupu o pozorovanf
tondln{ kadence jako nejpifznagnéjstho vnéjiiho projevu skryté harmonické zakoni-
tosti. MZeme tak utinit tim spife, %e kadence klasikiim (i pozd&j$im skladateliim)
neslouZf jen k &lenéni skladby na ucelené formaln{ ¢lanky, jak jsme o tom mluvili
pii vykladu o tzv. nekoneiné melodii (str. 149), nybry Ze té% velmi &asto tvoii patef
celého harmonického prabéhu téchto formélnich &lankd, které tedy jsou jakymsi
jejim roziffenym rozpracovanim; d4 se proto pravem ¥ici, Ze tondini kadence je normou
klasického harmonického mySlent, ovladajictho pfes viechny slohové pokroky vétdinu Zivé
hudby.

Poviimnéme si nejprve ustdleného pofadi, v némz harmonické jednotky v kadenci
po sobé& nasleduji. Ze ténika jako cilovy staticky akord nutn& musf zaznit a% na po-
slednim misté, je predem zfejmé; pro¢ viak tvrdoifjné trvdme na tom, aby sub-
dominanta pfedchizela dominanté, to je jiz méné zfejmé. Mohli bychom se sice
spokojit prostym konstatovinim, Ze jde o kategoricky poZadavek nafeho hudebniho
citu, aviak vysledky dosavadnich dvah ndm dovoluji si zdfivodnit podvédomy
postuldt téZ logicky. Vime totiZ, Ze dominantu pocitujeme jako daleko vyrazn&ji
pohybovy prvek nez subdominantu (a vime také prod). Nejsou-li v§ak obé kinetické
harmonické funkce stejné vyrazné, pak je zcela pfirozené, aby napied nastoupil
pohybovy prvek slab$f a pak teprve prvek siln&js{; nebot zdkladni zdkon gradace,
JjehoZ platnost nenf omezena pouze na hudebni uméni, vy?aduje, aby se pohybové
napéti v kadenci stale stupiiovalo, dokud se neuvolni nastupem statické téniky.

Subdominanta je tedy v kadenci dominantou odloudena od tdéniky a jeji vztah
k ténice se neprojevuje tak patrné jako v plagalnfm zavéru. Tato skutednost ndm
za cenu malého odboleni dovoluje dodatecné si vysvétlit jisty rozpor, ktery ndm zbyl
z uvah o citlivém ténu. Tam jsme toti% vidéli, Ze proti dominanté, kter4 je v praxi
vzdy vyjaditovana vyrazngjsi formou durového kvintakordu se stoupajicim citlivym
ténem, stoji méng désledna forma subdominanty, kterd byva v durovém ténorodu
vyjadfovdna pravidelné trojzvukem durovym, zbavenym optimaln{ t¢innosti pravé
nepfitomnosti klesajiciho citlivého ténu. Zde jsme si uvédomili, ze v kadenci domi-
nanta prichdzi bezprostiedné pfed ténikou, subdominanta v¥ak nikoli;5? lze tedy
fici, Ze v situaci, do nfZ hudebni praxe subdominantu ve vé&t§iné pifpada zatladila,
nejsou pro ni podminky prosté tak pifznivé jako pro dominantu. Ponévadi tato
situace nastivd pfisobenim mimoharmonickych p#i¢in, nenf moZno v praktické
nerovnosti subdominanty s dominantou vidét divod pro popten{ zdsadni a vie-
stranné protikladnosti obou kinetickych harmonickych jednotek.

52 V dominanté, kterd v kadenci po subdominanté nasleduje, je sice fyzicky zastoupen cilovy
tén subdominantniho citlivého ténu, nevystupuje tam viak jako tdénicka kvinta, nybrz ve funkci
dominantni primy, a proto nevyZaduje tak kategoricky, aby subdominantni tercie k nému stila
v poméru citlivého ténu.
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Obratme viak jiz pozornost ke konkrétnf realizaci kadence v hudebni praxi.
Abychom ji ptitom vidéli v tplné souvislosti, v nfZ asto tvoif zdkladni body har-
monického paidorysu formalnich ¢lankd klasicky citéné hudebni skladby, vyjdeme od
jeji roz§itené podoby, vzniklé predesldnim téniky vlastni kadenci.®® Zptsobi, jimiZ
1ze kadenci konkrétné realizovat, je oviem bezpocet; pro nas tidel viak uplné postalt,
pouzijeme-li jako pomocného podkladu co nejobecnéjitho vzorového vyjédient
harmonické népln& kadence v typicky ¥kolském &tyfhlasu, pfi¢emz dmysln€ odhli-
zime jak od rytmu, tak od snahy po melodickém oZivenia vitbec po hudebnf hodnotg,
nebot ndm jde zase jen o schéma:

39

[ ® )
[ @ [ & ]

Ttebaze i notovany zapis kadence je stile jeSté neZivé schematicky, ptece jen
nas ve srovnani s dosavadnimi teoretickymi dvahami nepomérné vice pfiblizuje
hudebni praxi. Ponévadz hudebni praxe pracuje s konkrétnimi akordy jako pfed-
staviteli harmonickych jevli, uZiva k vystizeni jejich vzédjemného poméru ponékud
jiné nomenklatury, nez s jakou jsme s¢ aZ dosud spokojovali. Mluvili jsme napf.
o autentickém zavéru jako o vyjadfeni dominantniho poméru a udinili jsme si tento
pomér hmatateln&j¥{m tim, Ze jsme si v zdvorce vyjadfili obé harmonické jednotky
jmény konkrétnich ténd (napf. g—h—d: ¢—e—g), vitbec viak jsme se nezajimali
o to, zda si mame prvy z obou akordd piedstavovat vySe nebo nfie neZ druhy,5*
a pravem jsme toho nedbali, ponévadz z &isté harmonického hlediska nelze Kici,
zda jedna funkce le{ vy3e & niZe neZ druh4, nebot v podstaté viibec nejde o prosto-
rové vztahy. Harmonick4 praxe oviem uZiva konkrétnich vicezvukd a ty se nevyhnu-
teln& promitaji do urdité absolutni vy¥ky. Potom je oviem nejen moiné, nybrz
i nezbytné vyjadfovat vzdjemny rozdil dvou akordd vyskovym rozdilem mezi nimi,
tj. klasifikovat jej stoupajicim nebo klesajicim intervalem. Tak o prvych dvou
trojzvucich v pt. 39 fekneme, Ze jsou k sobé v poméru stoupajici (€isté) kvarty;
pomér druhého trojzvuku se tfetfm klasifikujeme intervalem stoupajfc (velké)

53 Tj, T—S—D —T misto pouhého S —D—T. V tomto uspotadani se harmonicky pohyb jevi jako
vychyleni hudebniho proudu z potateéniho bodu klidu a jako opétny navrat zpé€t k vychodisku,
nyni teprve jak nale’i ovéfenému. Je to harmonicky vyvoj, ktery je schopen kazdy poslucha¢ ptimo
sledovat, a ktery proto umoiuje orientaci po formalnim priibéhu klasické skladby, jejiz zakladni

&4nky vznikaji z uskutettiovani tohoto vyvoje. Nyni je snad také srozumitelnéjsi, co jsme méli na
myshi, kdyz jsme v historické &asti mluvili o harmonii jako formotvorném principu skladby.

54 Po pravdé fegeno méli jsme jisté potiZe i s tim, kdy% jsme v § 4 sestavovali sva téninova sché-
mata; tam jsme se uchylili k takovému Fefeni, aby spoletny tén dvou harmonickyjch jednotek padl
na toté¥ misto ve schématu, aviak uinili jsme tak jen pro vét$i ndzornost.
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sekundy a o tfetim a &tvrtém trojzvuku mluvime jako o trojzvucich v poméru
klesajicf (Cisté) kvinty.

Kazdému je pfedem ziejmé, Ze na harmonickém poméru prvych dvou akorda
v piikladu se nic nezméni, bude-li prvy tén v basu (¢) vyjadien o &istou oktivu
vyde jako ¢!. Kdybychom na véc hledéli &isté mechanicky, musili bychom po této
zmeéné ¥{ci, Ze tyto dva akordy jiZ nejsou v poméru stoupajfcf kvarty, nybrz e se jevi
v poméru klesajicf kvinty. Harmonick4 praxe oviem od potatku uznavala totoznost
téchto dvou poméri ¢i — lépe Feceno — uznévala je za dvojf vyjadieni téhoZ poméru,
totiZ poméru stoupajicf kvarty nebo klesajici kvinty.

Harmonick4 praxe viak v této véci za¥la jeité dile. Predstavme si, e by prvé
dva akordy v pt. 39 zaznély v obriceném pofadi, tedy napied S a pak T (flo by
tedy o tzv. zadvér plagalnf); v tomto pofadi jsou oba trojzvuky v pomeéru klesajict
kvarty, resp. stoupajicf kvinty, tedy pravé v obrdceném poméru ne? pted svym pie-
misténim. Technicky se v¥ak pfemisténim na spoji nic nezménilo, takie z Cisté
technického hlediska Ize fici, Ze jde o spoj v tém¥ poméru, jenZe obracenym smérem.
Vychazejic z tohoto pojetf provedla harmonick4 praxe celkem pfirozené zevieobec-
néni: Mluvi prosté o spojich v kvintovém poméru bez ohledu na to, zda jde o kvintu
stoupajicf ¢&i klesajici (resp. klesajici & stoupajfci kvartu), ponévadz jejich technické
provedenf se i{df spole¢nymi pravidly: Oba trojzvuky vykazujf spole¢ny tén, jejz
je moZno ,,zadrZet“, a poskytuji moznost kraget proti kvintovému (nebo kvartovému)
postupu v basu sekundovymi kroky v obou zbyvajicich hlasech.

V tomto velkorysém zevSeobecnénf se oviem teorie nemiize harmonické praxi
podiidit, ponévadZ se jim zahrnujf pod spole¢ny termin kvintového poméru dva
protikladné harmonické vztahy, z nichZ jeden oznalujeme jako vztah (pomér)
dominantni, kde?to druhy jako vztah subdominantnf; kdybychom mezi nimi ne-
rozlifovali, unikly by ndm i poznatky, kviili nim? jsme vlastné notované schéma
kadence v pt. 39 viibec uvedli. Na druhé strané viak nesmfme piehlédnout, Ze praxe
pfi tomto zjednodusovan{ nejedna svévolné, nybr# do jisté miry v souhlasu s hudebni
zkuSenosti. Nebot si musime uvédomit, %e kdyZ naslouchdme spoji dvou akordd,
nevnimame jen funkci kazdého z nich, danou jeho pomérem k tonice; je§té Zivéji
vnimame bezprostiedni vzdjemny pomér obou akordii, ponévadZ ten je obsaZen
ptimo ve zvukovém vjemu, jenZ v tom okamziku uto¢i na na$i predstavivost naléha-
vé&ji nez skryty mechanismus stalych tonélnich vztaht.

Proto také pii rozboru kadence neposta¢i konstatovat funkeci jednotlivych sou-
zvukd, jeZ jsou v nf sdruZeny, nybr? je tfeba vénovat pozornost také povaze jednot-
livych spoji, které vznikaji vidy mezi dvéma sousednimi akordy, které kadence
obsahuje. Tim se totiZ ukaZe, které ze vztahti, je, mohou mezi harmonickymi
jednotkami viibec vzniknout, byly do kadence pfevzaty ve formé konkrétnich spojit
a tim také povySeny na vzor a normu praktického harmonického mysleni.

Zatneme pfitom od spoje, ktery vznikd mezi poslednfmi dvéma trojzvuky v roz-
Sitené kadenci (D—T), ponévadZ jej dobfe znidme jako tzv. zdvér autenticky.
Technicky lze mluvit o spoji v poméru stoupajict kvarty, resp. klesajici kvinty, bu-
deme vSak radéji uZfvat terminu spoj v poméru dominantnim. PonévadZ tento
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spoj sméfuje piimo k ténice a ponévadz vyjadfuje vztah dominanty k ténice, ktera
se skute¢né bezprostfedné po dominanté ozve, nemiZe u tohoto spoje nastat jiné
chdpani obou akordl neZ ve smyslu jejich vlastnich funkci: Jejich bezprostiedni
vzajemny pomér (ve smyslu pfedminulého odstavce) se ztotoZituje s jejich funkcf.

Aby vyznam tohoto — zdénlivé snad zbyte¢ného, ne-li samoiiéelného — zjistén{
lépe vystoupil, obratme nynf pozornost k prvému ze spoji v prikladu 39 ( ke spoji
T—S mezi 1. a 2. akordem). Hledfme-li jen k bezprostfednimu vzijemnému poméru
obou trojzvuki, které tento spoj tvoii, vidime, Ze se dokonale shoduje s pomérem
mezi poslednimi dvéma akordy pifkladu. Nebotiv tomto piipadé jde o spoj v poméru
stoupajicf kvarty (resp. klesajici kvinty), tedy o spoj v poméru dominantnim; bez-
prostiedni vzijemny pomér obou trojzvuki se viak neztotoZfiuje s jejich funkc,
ponévadz nejde o spoj dominanty s ténikou. Nicméné pfi tomto pohledu na véc
muZeme pronést poné¢kud paradoxné znéjicf vétu, Ze spojenf téniky se subdominan-
tou je spojem v dominantnim poméru;®#* je ovSem jasné, Ze v tomto piikladé k z4-
méné funkci v na$f predstavivosti je§té nedojde, ponévadi je pifli§ jednoduchy;
jakmile viak se hudebnf véta pfiméiené zkomplikuje, budeme jiZ musit s moZnostf
takové zamény pocitat: Bezprostfednf vztah konkrétnich akord pak mize zpisobit,
e tonika pfed subdominantou se bude jevit spife jako dominanta subdominanty,
nebot jeji bezprostiedni vztah piehludf jeji skuteénou funkci.

Je$té nez postoupime k poslednfmu spoji, ktery ndm v roziifené kadenci jesté
zbyvd, pokusme se z dosavadnich zji§ténf vyvodit dusledky: Ackoli prozatim
nepolitdime s pravé naznafenym piesunem funkéniho chépdni jednotlivych troj-
zvukil, pfece jen nemiZeme podcetiovat skutetnost, Ze v rozsifené kadenci je
dvakrat zastoupen spoj dvou akordé v poméru dominantnim; neni to pro nds nic
prekvapivého, ponévadZ vychylenf harmonické praxe k dominantni strané jsme
zjistili jiz difve. PonévadZ kadenci pfizndvame normativni vliv na harmonické
myslen{ v praxi, vysvétlujeme si vyraznou prevahu dominantnich vztahi v klasické
(a pozd¥&jsf) hudbé také jako diisledek usporadani konkrétnich souzvuki v kadenci,
a nikoli jako prilom do prfedstavy o zdsadni protikladnosti kinetickych funkcf.
Ostatné aZ budeme jednat o tzv. charakteristickych disonantnich ditvarech, dobfe pozname,
e subdominanta se i tak prosadila ve vét§im rozméru a ¢ast&ji, nez se na prvni pohled
zd4, oviem jinou formou.

Jak jsme prve konstatovali, zahrnuje hudebni praxe dominantnf i subdominantn{
pomér pod spoleény pojem spojovéani trojzvukd v poméru kvintovém. Chtéjic zdi-
raznit, e pfitom mezi obéma zilastnénymi trojzvuky prostfedkuje tén, ktery je
v obou zastoupen, toti? tzv. spoleény t6n,% nazyva trojzvuky v tomto poméru

842 Naopak je také mo#no ¥ici, Ze spojeni téniky s dominantou je spojem v subdominantnim po-
méru. Obé tyto paradoxni véty jsou logickym dusledkem skute¢nosti, Ze ténika se ma k subdominanté
Jjako dominanta k ténice.

55 Rameau utival pro spoleiny tén terminu laison (srov. str. 126) a povaZoval za harmonicky
zdiivodn&né pouze spojeni, které se ospravedliuje pfitomnosti spole¢ného ténu. Proto se snaZil
viechny spoje pfevést na tento vzor, dostal se tim viak do sporu s dobovou kompozi¢ni praxi.
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trojzvuky ptibuznymi; uZijeme-li tohoto nazvoslovi, mtzeme ¥ici, e jsme doposud
nejednali o jinych harmonickych vztazich neZ o takovych, které lze realizovat
spojem pifbuznych trojzvuki.

AvSak uprostfed roz$ifené kadence, a to mezi jejim 2. a-3. akordem, narazime
na spoj trojzvuki, které nemajf spole¢ny tén; jde tedy o spoj trojzvuka nepifbuz-
nych. Povi§imneme-li si nejprve intervalu, jimZ lze tento spoj oznadit, fekneme,
Ze je to spoj v poméru stoupajici (velké) sekundy;*® zd4 se skoro nadbyteéné vyslovné
upozoriiovat na to, Ze dva nepitibuzné trojzvuky nelze vytvofit v jiném nez sekundo-
vém poméru, pokud se omezujeme na diatonicky materidl. Kdezto u spoji trojzvuka
piibuznych jsme uvaZovali o praktické moZnosti provést je zpétnym smérem (tedy
misto D—T uvést spoj T—D), je tieba si u spoje v poméru sekundovém uvédomit,
Ze v klasické praxi to moZné neni, a to proto, Ze dokud mame k dispozici jen tii
hlavni trojzvuky, vyZadovalo by to postup od dominanty k subdominanté, ktery se
pridil klasickému vkusu, jak jsme jiz vidéli.

Technickd problematika spojenf dvou trojzvukii v sekundovém poméru je zcela
odli$na od spojl, jimiZ jsme se aZ dosud zabyvali, ponévadZ u nepifibuznych troj-
zvuki nenf provedeni spoje usnadnéno existenci spole¢ného ténu. Kdyby se jejich
spojeni mélo uskute¢nit nejispornéj§im pohybem hlast, bylo by nezbytné postupovat
viemi hlasy o sekundu vy$e; mélo by to oviem za nasledek soubéZné postupy v &istych
oktdvach a kvintach, a proto je tento zpusob spojeni v mezich klasické hudby prosté
nepredstavitelny. V praxi se uziva jediného zpiisobu, jenz je dobfe patrny z piikladu
¢. 39: Jeden z hlasti (pokud jedname jen o kvintakordech, je to vidy bas) postupuje
od zékladniho ténu subdominanty k zdkladnimu ténu dominanty; vykonadva tim
krok stoupajici sekundy, vystihujici vzijemny pomér obou trojzvukd. Naproti tomu
ostatnf hlasy, vyjadiujici dohromady viechny tii tény trojzvuku, postupuji proti-
pohybem k basu, tedy smérem dold, na nejbliz$i akordicky tén nasledujici domi-
nanty, kterou opét samy vyjadiuji celou. Jak patrno, predpokladem uspé$ného
provedeni tohoto spoje je, aby subdominanta byla vyjadiena zvukové nejvyhodnéj-
§im zplsobem, tj. se zdvojenim zakladniho tonu, ktery je prozatim vidy zastoupen
v basu. Jedinym hlasem, ktery by mohl bez zdvadnych postupl v kvintach, resp.
oktidvach postupovat soubézné s basem, tj. smérem vzhuru, je hlas pfinésejici sub-
dominantn{ tercii, ponévadZ proti soubéZnym terciim (nebo sextdm) neméli klasi-
kové ndmitek; naopak jich uzivali, kde to jen bylo mozné. V naem pifpadé viak to
mozZné neni; kdybychom totiZ vedli subdominantni tercii vzharu, vysla by nam
u dominanty zdvojena tercie, ktera je v kadenci vidy citlivym ténem. Proto nezbyva
jiné normalni feSeni neZ to, které je schematicky zndzornéno 2. a 3. trojzvukem
v pt. 39.

Nebylo by viak spravné, kdybychom pro ¢isté technickou problematiku, vyplyva-
jici z predstav o néleZitém vedeni hlast, uplné prehlédli stopy skryté harmonické

8¢ Tento spoj se neoznaduje intervalem klesajici (malé) septimy, ponévadZ jej chapeme jako spoj
“dvou sousednich trojzvukd. Podobné se nemluvi o spojich v poméru sextovém, nybrz zasadné
v poméru terciovém; jsou to oviem spoje, jez nemohou mezi harmonickymi jednotkami vzniknout,
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zakonitosti, zjistitelné i ve spoji, ktery je tak pevné spoutdn technickymi ohledy.
Nebot ryze technické zietele se neprosazuji pouze proti ryze harmonickym poZa-
davkim, jak by se snad mohlo zdat z toho, Ze si kategoricky vyzaduji zdvojeni
subdominantni primy, atkoli o subdominanté vime, Ze by ji spife mélo vyhovovat
zdvojeni kvinty (jako stéZejniho ténu); s touto potiZi jsme se ostatné vyrovnali jiz
difve. Ve viem ostatnim vSak provedeni spoje souhlasi s pozadavky harmonické
zékonitosti: TT1 hlasy, pfinasejicf dohromady cely trojzvuk, vykonavajf postup smérem
dold, ktery je pro subdominantu charakteristicky. Zvukové sice pravidelné prevlada
dojem, jakoby cely akord postupoval vzhiru, ponévadZ sekundovy krok od zédklad-
niho ténu subdominanty k zikladnfmu ténu dominanty pfinasi skoro vZdy bas,
do ného# si na§ sluch mechanicky soustteduje celou vihu souzvuka; je viak tfeba
_ uvazit, Ze z hlediska Cisté teoretického je subdominantni zikladni tén zdvojen
nadbytedné a Ze subdominantni prima v jiném hlase tak jako tak vykondva svij
pfirozeny postup smérem dolit. Nejpodstatnéjii viak na celém spoji je, Ze subdomi-
nantn{ tercie, ktera je za priznivych okolnostf klesajicim citlivym ténem, musi —
jak jsme prve ukdzali — postupovat smérem dold (ke svému cilovému ténu) v kaz-
dém piipadé, tedy i tehdy, kdyZ citlivym ténem neni (je-li totiZ subdominanta
vyjadiena durovym trojzvukem, jak tomu byv4 v durovém ténorodu pravidlem).

U spoju trojzvuki pfibuznych jsme si povsimli toho, Ze posuzovany samy o sobé
jsou funkéné viceznaéné; tak napt. g—h—d: c—e—g lze podle okolnosti chapat praveé
tak dobie ve smyslu D—T z C dur jako T—S v G dur. Jinak se véc ma u trojzvuki
nepiibuznych. Je-li jejich spoj skuteéné proveden tak, aby vyhovoval vyie komento-
vanym technickym poZadavkim, je funkéné jednoznaény a chdpeme jej ve smyslu
spojenf S—D ;% funkéni jednoznadnost pak znaéi totéZ jako jednoznalnost tonalni,
ponévadz konkrétnf akord miZe mit uréitou funkci zase jen v urdité téniné. MuZzeme
tedy Tici, Ze spojem’ subdomman{y s dominantou_je samo o sobe chamktemtzcke pro umtou
tona et " e S - S—— S T o

Kdybychom si tento vysledek chtéli objasmt spiSe mechanicky, mohli bychom
poukazat na to, Ze dvé harmonické jednotky v poméru pfibuznych trojzyuki podé-
vay toliko pét ze sedmi ténd, které ¢itd ténovy material klasické diatonické téniny;
je to zphisobeno tim, e oba trojzvuky se stykaji ve spole¢ném ténu. Naproti tomu
nepiibuzné trojzvuky nemaji spole¢ny tén, a proto dvé harmonické jednotky v po-
méru nepifibuznych akordd vyjadiujf Sest riznych ténti; mezi jejich Sesti tény chybf
pouze ténicka tercie, o nf% vime, %e sice rozhoduje o tonorodu nikoli viak o tonalité,5®
takZe funkénf jednoznadnost je pojisténa.

e gt

" Podminkou oviem je, aby trojzvuk, ktery ma vystoupit v roli dominanty, byl vyjadien v durové
podobé, ponévadZ hudebni praxe, ktera je zde rozhodujici, nezna dominantu bez citlivého ténu.
U subdominanty sice obdobné podminky neni, av§ak spoj mollové subdominanty s durovou domi-
nantou je nesporné vyrazn&jii.

38 Vzhledem k dosti zna¢nému odstupu od pfisluiného vykladu je tieba ptipomenout, Ze na duro-
vou a (tzv. stejnojmennou) mollovou téninu hledime jako na dvoji vyjadfeni téZe tonality.
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Proti tomuto mechanickému vysvétleni je viak moZno postavit i vysvétlenf har-
monické: Pouzijeme-li dvou harmonickych jednotek v poméru trojzvuki pifbuz-
nych, nemiiZe tato sestava obsahovat vic neZ jeden kineticky prvek, ponévadZ jeden
z obou ¢lentt bude v ka¥dém piipadé ténikou, ktera je statickd, smérové neutralnf;
proto takovd sestava k dostatetné orientaci nestadf. Dvé harmonické jednotky
v poméru trojzvuké nepifbuznych viak nelze chipat jinak ne? jako dva kinetické
prvky, z nichZ jeden ukazuje vzhiru, kdeito druhy dold; tim je — abychom se
vyjadiili obrazné — predem naznalen bod, v némi se oba sméry protnou, bod,
v ném? leZi statickd ténika.>®

V tom pravé je diivod estetické utinnosti kadence. Protiklad obou kinetickych
harmonickych jednotek jasné navodi otekdvanf cilové jednotky statické, totiz toniky
jako tonalnfho centra, k némuZ se viechny harmonické ttvary v téniné vztahujf.
Nejde-li o kadenci rozffenou, zbyva jiz jen nejistota, zda ténika (a tfm i ténina)
se prokaze jako dur & moll; jako takové viak uZ je zndma. Aviak i kdy? jde o kadenci
roziffenou, ¢° kde jsou nejen tonalita, nybrZ i ténorod jeité pted nastupem kadence
ve védomi pevné stabilizovany, m4 kadence nenahraditelnou schopnost padné ovéfit
tonalitu skladby; netoliko Ze spolehlivé navodi olekdvéni téniky jako tondlniho
t&zi8t¢, nybrz je té% s to jednoznatnym poukazem na definitivnf cil harmonického
pohybu predem navodit otekavani kone¢ného uzavienf tohoto pohybu. Proto je
kadence nejspolehlivéjiim prostiedkem formového ¢lenénf skladby a hlavnim néstro-
jem formotvorné funkce klasické harmonie.

Atkoli viechna zji§tén{, k nimZ jsme dospéli v tomto paragrafu v souvislosti s roz-
borem tonalni kadence, maji v tom ¢ onom smyslu zésadni vyznam pro dals
postup, prece jen hlavnim posldnim naseho rozboru bylo ukazat, které z konkrétnich
realizacf harmonickych vztahti (tj. které z harmonickych spoji) si v harmonické
praxi ziskaly v dasledku svého pfijeti do tondlni kadence zvlastn{ postaveni vzoro-
vych spoji. I po rozsffeni kadence jsme na tuto otdzku obdrzeli velmi jednoduchou
odpovéd: Kadenc{ se zdiiraziiujf pouze dva spoje, a to spoj v poméru stoupajici
(¢isté) kvarty a spoj v poméru stoupajicf (velké) sekundy. Prvni z nich jsme oznatili
jako spoj v poméru dominantnim a v souhlasu s mnoha teoretiky minulosti jsme vidéli
jeho typické vyjadieni v tzv. zdvéru autentickém. Pro druhy spoj jsme sice neméli
podobného nizvu, ale jeho typické vyjadieni nalezneme v tzv. zdvéru poloviénim,
jenZ pravé je spojem subdominanty s dominantou.

Tyto dva spoje tedy byly pro hudebn{ praxi pfede vemi ostatn{mi spoji, odpovida-
jicimi jinym zdkladnim harmonickym vztahdm, povySeny na vzor konkrétniho
hudebniho mysleni; jak a s jakymi disledky, to je jiz vécf dalsich paragrafd.

9 Tim neni ohroZena platnost véty, Ze ke spolehlivému uréeni téniny je tieba tii harmonickych
jednotek (srov. § 3); nebot je patrné, ze ofekavana ténika je skutetné jako tieti jecnotka déna
v predstavé.

s0 Jak se nyni ozfejmi, symbolizuje nam roziifena kadence jakykoli harmonicky vyvoj v urcité
téning, uzavieny tonalni kadenci. Ténika, ptedeslana vlastni kadenci, zde tedy zastupuje libovolné
spoje, které jesté pred nastupem kadence téninu mohou vyjadiit.
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§ 7. Melodické prvky v harmonické vété

Nashromazdili jsme jiz mnoZstvi poznatkd o zdkladnich harmonickych vztazich
a rozborem tondln{ kadence jsme pokrotili téz o krok po cesté, kterd déli abstraktn{
harmonick4 schémata od %ivé hudebni praxe. Kdybychom vSak stanuli pied dkolem
vylozit dosud zfskanymi poznatky sebejednodusi klasickou skladbu, o niZz bychom
predem védéli, Ze se v nf uplatiiuji pouze nejzdkladnéjsi harmonické vztahy, zjistili
bychom, Ze skoro napofad nardZime na jednotlivosti, které se dosavadnim poznat-
kiim vymykaji, atkoli zfejmé také naleZeji do oblasti harmonie. Tato zdénliva ne-
uzitetnost vytézka teoretickych uvah je nevyhnutelnym nésledkem snahy pozorovat
harmonické vztahy v nejjednodu’¥f anejschemati&t&jsi podobé, & zatimco ziva hudeb-
nf praxe je na3f predstavivosti pfedklada v nevyéerpatelné rozmanitosti vyjadiova-
cich forem. I tyto formy jsou pfedmétem nauky o harmonii, chipeme-li ji jako prak-
tickou nebo aspofi teoreticko-praktickou disciplinu, a je uZitetné si uvédomit, Ze
praktické u¢ebnice harmonie se obfrajf z nejvétsf ¢asti pravé jimi; vidéli jsme viak
jiz v predchézejicim paragrafu, Ze jsou povétiiné vysledkem plsobeni jinych sloZek
hudebnfho vyrazu neZ &ist& harmonickych, a proto v teoretické harmonii jde pouze
o to, abychom dovedli nalézt sprdvnou spojitost mezi vyjadfovacimi formami
a harmonickymi jevy, které se za nimi skryvajf. Tato véta plati jeité diraznéji, jde-1i
o pouhy tivod do studia harmonie, jehoZ t&elem je pouze vyklad a viestranné
objasnénf zdkladnich teoretickych pojmi i jejich vzijemné souvislosti. Proto v dalsim
nebudeme zachovavat postup, obvykly v uéebnicich harmonie, které jsou nuceny krok
za krokem se vypofddat s technickou problematikou, vét§inou mimoharmonickou,
nybrz budeme sledovat ryze harmonickou stranku véci, nynf jiz ponékud sloZité&jsi.
K nejzékladnéjsim vyjadfovacim formam pak piihlédneme spfSe na okraji a jenom
potud, pokud je toho tfeba k pochopeni harmonickych vztahdi, jako jsme utinili
jiz v pfedchazejicim paragrafu.

Aby smysl téchto f4dek byl srozumitelngjsf, naznalime si alespoti zhruba, jakymi
stylizaénfmi praktikami se Zivy hudebni projev vymyka ze schematického rdmce
jednoduchych teoretickych kategorif. Tak pfedeviim se v praxi skoro nikdy nesetka-
me se sazbou, kter4 by odpovidala odhmotnénému a vyrazové neutrdlnimu realné-
mu &tythlasu, jakého se uzivd v harmonii, ponévad skladebnd praxe ma vidy na
zieteli konkrétni hudebni nastroj nebo néstrojovou sestavu a mimoto také konkrétnf
citovy vyraz, a podle toho stylizuje své harmonické zdméry. Proto na jedné strané
misto spojitého vedenf hlast ve strohych vertikalnich akordech davéa ¢asto piednost
tzv. akordickym rozkladim, figuracim, rtizné rytmizovanym pfiznivkdm a podob-
nym konvenénfm technickym prvkaim, na druhé strané pak uZiva hojného zdvojo-
vani a znasobovan{ hlast (v oktdvach), a je§té ¢astéji kombinuje oboji zaroven,
takZe nenf vidy snadné z notového zépisu o proménlivém po&tu pohyblivych hlast

¢t Tak napf. jsme harmonickou jednotku skoro vidy vyjadfovali jako kvintakord, alkoli vime
jiz z § 1, 2e maze byt vyjadfena nejriznéjim seskupenim tii ténd, jez obsahuje.
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rozborem vypreparovat harmonické jidro v redlném &tythlasu. A ptece, pii poslechu
skute¢né hudby tuto praci podvédomé vykonava naje hudebni pfedstavivost, kterd
nam spolehlivé predkldda harmonicky vytéZek sly§ené hudebni véty, ne sice pfimo
v realném ctythlasu, ale piinejmens$fm v harmonickych funkcich; podminkou oviem
je, aby hudebni véta svou sloZitosti nepfesahovala individualnf schopnosti posluchade.

Abychom si uSetfili téZzkopddny slovni popis, porovnejme mezi sebou tii piiklady
bézné klavirnf stylizace klasického typu, které uvadime jenom pro ilustraci:

Harmonicky obsah vSech tif ukazek je o¢ividné tyz: jde o stit{dan{ toniky s dominan-
tou po taktech.

V pt. 40a jsou obé harmonické funkce vyjadfeny figuraci, ktera se omezuje vy-
hradné na tény, z nichz se prislu$ny trojzvuk sklddé; jde tedy opravdu o &isté stylizad-
nf zaleZitost, kterou se v teoretické harmonii nemusime vitbec zabyvat, jelikoZ prevod
skutetného zvuku (resp. notového zapisu) na harmonické jadro (resp. redlny ¢tyr-
hlas) je samoziejmy a bez problému.

Naproti tomu v pi. 40b zaznf v ¢asovych mezich kaZdé z obou funkci v po-
hyblivém hlase pravé ruky po nékolika ténech, které nelze ztotoznit s dplnym
trojzvukem v levé ruce. Ve skute¢nosti se ke kaZdému trojzvuku ozve vSech sedm
tént diatonické stupnice, a prece souhrnny vysledek slySené¢ho taktu nevniméme
jako sedmizvuk; nevnimame viak ani ¢tyfzvuky na téch Sestnictinovych hodnotéch,
kde pohyb pravé ruky pfidava ke kompletnimu trojzvuku v levé ruce odli§ny &tvrty
tén: Naopak, drobné disonantni tény chidpeme jako pouhy pribéiny melodicky
pohyb, ktery nevstupuje do harmonické podstaty.®? Proto se tény tohoto druhu
v praktické harmonii nazyvaji (disonantnimi) melodickjmi tény, aby se tim vyjadfil
jejich rozdil proti tzv. téndm akordickym.

Melodicky pohyb pravé ruky v pt. 40b je vlastné pfiddn k vlastni harmonické
podstaté, kterd je beze zbytku vyslovena trojhlasem levé ruky; situace je o to
jednodussf. Velmi &asto tomu vSak tak nenf; tak v pf. 40c ustupuje v disledku

62 Ba miizeme Fici, Ze v daném pfipadé nesly$ime jako ,harmonické tény* aniSestnictiny e! a gt
v prvém a h! a d' ve 2. taktu, ackoli jsou v souhlasu s podloZzenym akordem, nybrz Ze jako rozho-
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melodického postupu pravé ruky podstatnd slozka trojzvuku (akordicky tén g*)
aspoii pfechodné ténfim, které do akordu zjevné nepatii (melodické tony a* a fist).
Tim se stane, Ze na druhé Sestnactiné 1. taktu se objevi vertikalni dtvar ¢—e'—a?,
ktery je dokonce schopen reprezentovat harmonickou jednotku (je obratem mollo-
vého trojzvuku a—c—¢), a podobné na 3. Sestnactiné 2. taktu trojzvuk h—d'—fis';
daldf dva ndhodné vzniklé trojzvuky tuto vlastnost nemaji. Av§ak i kdybychom si
pifklad zahrali v docela volném tempu, nepodafilo by se melodickym ténim vytladit
z na§i predstavy neustdlou pfitomnost ténu g! jako rozhodujicf harmonické slozky, ¢2
a ani zminéné, pohybem svrchnfho hlasu vzniklé trojzvuky by se neuplatnily, takZe
harmonicky vysledek by byl zase stejny jako v obou piedchdzejicich prikladech.
Vidime tedy, Ze i velmi jednoduchd hudebni véta obsahuje kromé akordd, které
jsou bez dal§fho schopny predstavovat harmonické jevy, také mnoho tént, které do
ni vstupuji melodickym postupem hlasd a nemaji rozhodujici vliv na koneény
harmonicky vysledek. Je zfejmé, Ze tyto tzv. melodické tény nejsou produktem
harmonické zdkonitosti, kterou na téchto strankach sledujeme, pfesto viak z toho
nemuZeme a ani nechceme vyvodit, Ze bychom se jimi v ivodu do teoretické har-
monie neméli viibec zabyvat. Kdybychom se v praxi setkdvali vidy a viude jen
s piipady tak jednoduchymi, jako jsou nafe ukdzky, mohli bychom se zajisté spoleh-
nout na hudebnf cit, ktery by bezpeéné vyloudil ze skute¢ného zvuku mimoharmonic-
ké pohybové prvky a ze sloZitého notového zépisu by vyskrtl melodické tény, takZe
by nam piedlozil holé harmonické jadro hudebni véty. Z vykladu o pi. 40c viak
je dobfe vidét, Ze melodickym pohybem mohou v hudebni vété vzniknout objektivné
existujici akordy, které viak jako takové nevnimame; v méné prithlednych piipadech
pak bude dosti obtizné stanovit, ktery z vertikalnich prafezd, vznikajicich pohybem
hlasti, prokadZe se ve vysledném dojmu jako vyhradni nositel harmonické funkce
a odkdze ostatnf do role ndhodnych, harmonicky bezpodstatnych dtvarti. Pomérné
¢asto totiZ nastane pfipad, Ze okamzita sestava ténh svéddf o jiném harmonickém
jevu, nez ktery na daném misté skute¢né vnimame;® jiZz proto je nezbytné obratit
pozornost téZ k témto melodickym prvkim, které pronikajf do harmonické konstrukce
véty. Je to tfeba tim spiSe, Ze jinak bychom se viibec nedotkli nékterych pojmi, bez

dujici tén chapeme jenom prvou (a posledni) $estnactinu v kaZdém taktu, takZe harmonicky vy-
sledek bychom si mohli zpodobit tak, jak ukazuje p¥. 41a nebo jesté lépe pt. 41b:

41

# Pfipcmetime si v této souvislosti, co jsme v historické ¢asti povédéli o melismatech a o zptisobu,
jakym je chdpeme (srov. str. 30 a n., zejména véty, k nim# se vztahuje pozn. ® tamtéy).

¢4 Tak napf¥. trojzvuk c—e—a v p¥. 40c sv&dii sAm o sobépro akord a moll, ptesto viak stale vnima-
me trvani trojzvuku C dur.
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nichZ se nauka o harmonii nemaZe obejit a jez shrnuje pod spoletny termin melo-
dickych toni.

Technicky nejméné problematickym mezi nimi je tzv. stéfidavy tén, jehoz
piikladem jsou tény a a fis v obou taktech p¥. 40c. V harmonické praxi se stiidavy
t6n definuje jako melodicky (mimoakordicky) tén, ktery nastupuje sekundovym
pohybem hlasu po akordickém ténu, aby se v pravidelném pifpadé k nému zase
navratil stejnou cestou. PoloZime-li vét$f diiraz na zptisob, jak stifdavy tén chapeme
v harmonické souvislosti, mohli bychom Fici, Ze jej sly§fme jako harmonicky nedeter-
minované vychyleni hlasu, pfi némz v ptedstavé trvd pavodni harmonicky jev;
stifdavy ton tedy je jakymsi ténem nevlastnfm, ktery po dobu svého trvénf zastu-
puje pifsluSny tén akordicky. Z toho plyne, %e vyhodnéj$f bude pouzit st¥{davého
tonu u akordického ténu, ktery v zaznivajicim akordu nenf obsazen je¥t& v jiném
hlase (tj. neni zdvojen); nebot stfidavy tén v daném okamZiku zastivd funkci
pifslu§ného akordického ténu, takie mizZeme fici, e zni misto ného, a proto nen{
vhodné, aby znél vedle ného, soutasné s nim. Klasickd i pozdé&jéf praxe se touto
zasadou skoro diisledné f{df a jejim vyrazem je striktnf predpis, Ze tén, ozdobeny
stifdavym tonem, nemd byt zdvojen v téZe nebo vy¥i poloze; takové zdvojent se
toleruje nanejvys v niZsi poloze (tedy pfinejmensim v oktdvovém odstupu), a to jesté
nejspiSe jde-li o zdkladn{ t6n piisluiného harmonického dtvaru.

V technicky popisné definici stft{davého ténu nenf vyslovné vytéeno, Ze je diso-
nantnim melodickym ténem, ponévad: stifdavym ténem &asto vychizeji utvary,
které z hlediska harmonické praxe disonantnimi souzvuky nejsou, jak jsme vidéli
i v nafem pifkladu 40c. Je sice pravda, Ze to jsou ttvary, které by za jinych okolnostf
mohly plnit tfeba i funkci harmonickych jednotek, kdybychom je viak jako takové
vnimali, neflo by zase o stfidavé tény. Vidyt vime, e jako st¥fdavé tény budou
chipény jen tehdy, potrva-li v okamziku jejich redlného zvuku v nadi predstavivosti
pivodnf harmonicky jev; a s timto jevem jsou v rozporu, takZe je chdpeme jako
disonanci bez ohledu na ndhodné seskupenf tén& okamZitého zvukového prarezu:
Nechybime tedy, ozna¢ime-li je jako disonantni i v definici. Vyrazngji oviem sttidavy
(a kazdy melodicky) tén vyzn, je-li k ostatnfm hlasfim v takovém poméru, e vysle-
dek nelze v Zidném pifpadé slySet jako konsonanci; tim je totiz odstranéno nebezpedi
zamény melodického pohybu s pohybem harmonickym, k nf# by v krajnich piipadech
mohlo dojit.

V této souvislosti jsme se poprvé setkali s Gtvary, které jsme klasifikovali jako
disonantni; to proto, Ze zde jsme vibec poprvé jednali o sloZitéjdfch wtvarech ne?
o pouhych harmonickych jednotkich. Otdzku rozdélenf harmonickych jev na
konsonance a disonance jsme sice zodpovédéli jiz v § 2 piijetim stanoviska, e za kon-
sonantnf dtvary lze povaZovat jediné durovy a mollovy trojzvuk jako dvojt vyjadfent
téze harmonické jednotky, pfece viak je tfeba se po zkuSenostech se sttidavymi
tény k tomuto problému vritit, ponévadz se ukazalo, Ze tohoto mé&iftka nesmime
uzivat mechanicky. Nestal{ totiz, aby dany zvukovy podnét svym uspofadanim
vyhovoval akustickym poZadavkim, kladenym na harmonickou jednotku, nybrz
je tieba, aby také v tom smyslu byl opravdu vniman. Jinymi slovy: Pocit konsonance
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nastane tehdy, vzbuzuje-li dany akusticky podnét toliko jednoduchy harmonicky
jev, jemu? odpovidd jedind harmonickd jednotka. V pifpadé trojzvukd ¢—e—a
a h—d—fis v pf. 40c tomu tak nenf, ponévadZ v nadi predstave trva harmonicka
jednotka c—e—g (ténika), resp. A—d—g (dominanta) a kromé nf se uplatiiuje cizi,
s nf neslutitelny tén a, resp. fis, tak¥e ve védomi jsou soudasné piitomny dva prvky;
obdobné pak musfme fesit ostatnf pifpady.*

Atkoli klasickd hudebn{ véta &asto ptimo oplyva disonancemi v pravé naznace-
ném smyslu, prece jen klasicky vkus posuzoval disonantni ttvary jako néco vyjimel-
ného, a proto vazal jejich pouZitf na splnénf urtitych podminek, jejichz poslanim
bylo ptedlozit sluchu ,,neliby® disonantni utvar v upravé co nejpiijatelnéjsf. Tato
snaha se projevuje v ustileném kompozitné technickém zachdzenf s disonantnimi
Gtvary, v ném? lze roziifovat trojf zietel: Disonantnimu ttvaru piedchazf pfiprava,
disonantni dtvar sim je uveden v urité dpravé a jim vyvolané napéti se usmiif
rozvedenim. Tyto ti momenty bude t¥eba rozliovat pti uzivani viech disonantnich
typl 2 nembzeme se jim vyhnout ani v ptipadé, od néhoZ jsme zde odbotili, totiz
pti stit{davém ténu. O vpravé souzvukd, které obsahujf stfidavy tén, jsme jiZ pro-
mluvili; vymezili jsme ji viak spiSe negativné, a to pfedpisem, Ze nemd byt zdvojovan
tén, ktery je stfidavym ténem ozdobovidn. RovnéZi o piipravé a rozvedeni nenf
v tomto pifpadé ji tfeba mluvit, ponévadz to i ono je dino sekundovym postupem
hlasu ke stifdavému ténu, resp. od ného, zmfnénym jiz v samé definici sttidavého
ténu. Nanejvys by bylo na mist& se zminit o tzv. opusténém stFidavém ténu, jenZz vznika
t{m, e se hlas od sttidavého ténu nevraci zpét k ténu, od néhoz vydel, nybrz volné
odskakuje k ténu jinému, takze pak stffdavému ténu chybf rozveden{. Tento typ se
vyskytuje jiz u klasikdi, aviak spiSe v téch piipadech, kdy sttidavym ténem vznikl
Gtvar, jenZ by sim o sobé mohl byt poklddan za konsonanci; i v tom vak ponenahlu
zobecnéla méné piisna praxe.

Jiz z ptikladu, k némuz se neustéle vracime, i z definice, kterou jsme vyse uvedli,
je patrné, Ze stifdavy tén mize byt k akordickému ténu, jej? zastupuje, pravé tak
dobfe v poméru vrchni sekundy jako v poméru spodn{ sekundy; mluvime proto
o vrchnim nebo spodnim stfidavém ténu. O jakou sekundu ma jit, zda o velkou ¢&i malou,
neni v definici vytéeno; zd4 se viak samoziejmé, Ze se kvalita sekundového kroku
bude Fdit pfirozenym ténovym materidlem dané téniny. V praxi to vak plati pouze
o vrchnfm stiidavém ténu, ktery se ostatn& viibec jevi jako pfirozen€jsi; naproti
tomu spodnf st¥{davy tén velmi kategoricky pozaduje pomér malé sekundy, takZe si

65 Nepichlédnéme ptitom rozdil mezi dvojici pojmit konsonantni — disonantni na jedné a staticky —
kineticky na druhé strané: V¥echny tfi harmonické jednotky v téniné (tj. viechny t¥ihlavni trojzvuky,
resp. funkee, totiz T, S 1 D) jsou ve své Eisté formé& harmonicky stejné konsonantni, aviak pouze ténika
je zaroven i staticka. Pomérn¢ Casto se sice fika4, Ze jenom ténicky trojzvuk je absolutni, dokonalou
konsonanci, je viak lépe se této formulaci vyhnout. Pokud jde o konsonantnost pouhych intervalil
(dvojzvukd), pak je tfeba v harmonii métitko jejich konsonantnosti formulovat takto: Interval
(dvojzvuk) je harmonicky konsonantni, je-1i chapain jako slozka jediné harmonické
jednotky. Tuto vétu zasadni diilezitosti uvadime pod ¢arou, a nikoli v hlavnim textu proto, Ze je
pouhym diisledkem naleho teoretick¢ho postoje k harmonickym jevam.
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vynucuje pouziti ptlténového kroku i tam, kde diatonicky material k tomu nedava
podminky, ¢ jak to ilustruje pravé pf. 40c, v némz ptichazi tén fis. Uplné postaci
zahrét si tento pifklad s pouzitim ,,doskdlného ténu f misto ténu fis, abychom se
presvédtili o tom, Ze tim dojde k ndpadnému zhorfeni zvuku.®” Tato skutecnost
zvla§t vyrazné svédel o tom, Ze stffdavy tén je prvkem bytostn& melodickym bez
funk¢niho harmonického wéinku.

Zbyva jesté upozornit na podobnost stifdavého ténu s nékterymi z tzv. melodickych
ozditbek, které se tak hojné vyskytujf v barokn{ a klasické hudbg, zejména klavirni;
lisf se od nich jenom dobou svého trvéni. Tak vrchnf stifdavy tén nenf nic Jjiného
nez tzv. ndtryl a spodnf sttidavy tén tzv. mordent; spojeni vrchntho i spodniho stii-
davého ténu (jako v pf. 40c) se rovna tzv. obalu a kone¢né& vicenasobné opakovani
vrchntho sttidavého ténu je totéZ co tzv. irplek. Rozdil mezi uvedenymi ozdiibkami
a stffdavymi tény je doslovné jen kvantitativn{; kdyby se viak stffdavy tén roz-
prostfel na tak dlouhou dobu, Ze by vznikly ttvar nabyl samostatné harmonické
platnosti, vyustilo by stuptiovan{ kvantity v kvalitativnf rozdil : neslo by jiz o sttidavy
ton.

Zdrzeli jsme se u stffdavého ténu ponékud déle, ponévads poskytl prilezitost
k objasnéni nékterych pojmi a otézek, které se vynoiily soucasné s prvou invazi
disonantnich sloZek do klasické hudebnf véty. Ackoli dalif z melodickych ténd, tzv.
pritazny tén nebo stru¢né&ji pritah, vieobecné plati za daleko nesnadnéjsf
utvar, budeme s nfm diive hotovi, ponévadz velkd ¢4st pravé probrané problema-
tiky se u ného opakuje. Priitah se totiZ definuje jako melodicky (mimoakordicky) tén,
ktery nastupuje na tézké dobé (nebo na té2§f ¢4sti doby) a rozvadi se na dobé lehké
(nebo jeji lehef ¢asti) sekundovym krokem do toho akordického ténu, ktery po dobu
svého trvan{ zastupuje. Z této definice plyne, e pritah snadno zfskdme ze st¥fdavého
tonu, vypustime-li u pravidelného st¥fdavého ténu (pi. 42a) akordicky tén, ktery mu
pfedchdzi, ¢imz se melodicky tén jednak prenese na tézkou dobu, jednak pozbude

¢V tom ptipadé se oznaluje jako chromaticky stiidavy tén, a to z toho diivodu, %e neni obsaZen
v diatonické stupnici. Toto mechanické oznadeni viak neni vécné spravné, ponévadz pomér stiida-
vého ténu k ténu, od nehoZ vychazi a k némus se vraci, je totoZny s pomérem citlivého ténu, jenz je
nejen diatonicky, nybrz patii k nejzakladn&j$im harmonickym vztahtim viibec; jelikoz v§ak je tohoto
vztahu pouZito na nevlastnim mis+¢, miZe jeho zavedenim vzniknout chromaticky pomér k ostatnim
soucastem piislu§ného vertikdlnino ttvaru

¢ Toto zhorseni zvuku si nemtizeme vysvétlovat mechanicky pouze tim, Ze se tén f nebezpecné
pribliZil k trvajicimu akordickému ténu e, ponévad? ke stejnému vysledku bychom dosli, i kdyby
misto ténu ¢ zaznival tén es (kdyby tedy p¥. 40c byl v ¢ moll) ; z toho je patrno, ze zhorfeni zvuku
prameni z toho, Ze se stiidavy tén piili§ vzdalil od svého vychodiska, takze jeho zpétny vztah k nému
Jjiz neni tak Zivé pocifovan. — Jeité¢ ndzorn&j¥im dokladem by se pt. 40c stal, kdybychom v jeho
2. taktu nahradili notu d* ténem f1, ani% bychom jinak co ménili (trojzvuk h—f—g, ktery by tim vznik],
je nam oviem dosud neznamy); pak by doslo ke stfetnuti st¥idavého ténu Jfis' s trvajicim ténem f?
v pilténovém poméru, ktery se v praktické harmonii kvalifikuje jako chromaticky. KdyZ viak se na
véc podivame z hlediska ptedchazejici poznamky pod &arou, sotva bychom mluvili o chromatice;
také tento titvar jako chromaticky nesly$ime.
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své ptipravy (pt. 42b); pribuznost pritahu se sttidavym ténem je pravé vysledkem
této Castedné shody:

Aa)l(—i b)l

42 g T ) 1 j — i |

O disonantnosti pritazného ténu plati vie, co bylo prve fe¢eno o stiidavém tonu,
ba plati to je§té diiraznéji, a to proto, Ze prutah je daleko u¢inn€j¥f. Vet u¢innost
pritahu je zptsobena tim, Ze predpokladd vétdf aktivitu ze strany vnimajictho
subjektu: Kdezto stifdavy tén je ve své pravé funkci objasnén jeté difve neZ na-
stoupi, stane se tak u pritazného ténu teprve dodatetné jeho rozvedenfm. Nasled-
kem toho miize snadno dojit k nesprévnému pochopeni utvaru s pritahem, vzniké-li
jim ttvar, jenz by sim o sob& mohl byt vnimén jako samostatny akord; proto je
u prittahu dvojnésob dilezité, aby predchézejici harmonicky vyvoj vyvolal jasné
otek4véni urditého akordu, do néhoz se pak pritah nehodi (i kdyby zdanlivé konso-
noval), nebot jinak by dojem pritahu nenastal. Vznika-li oviem priitahem dtvar,
ktery nelze chépat jinak nez jako disonanci, neni toto nebezpeti tak veliké; proto
i pro priitah je vhodnéjsf zafazenf do aktudlné disonantntho utvaru.

Pratah se shoduje se stifdavym ténem i v tom, co jsme uvedli o vrchnim a spodnfm
sttidavém ténu a o kvalit¢ sekundového kroku, ktery pfitom vznikd. Je mozno jej
také piirovnat k melodickym ozdibkam, a to k tzv. pfirazu nebo i k tzv. opofe (appog-
giatura), jejiz korektnf provedent se od prittahu viibec nelii. TéZ z hlediska harmonic-
ké praxe se pritah shoduje se stiidavym ténem co do vpravy utvaru, v némiz je
zatazen, i pokud se tkne rozvedeni, jez je i zde vlastné piedepsino v definici. Na
rozdil viak narazime, obritime-li se k jeho pfipravé, ponévadz takovou piipravu
jako stifdavy tén pratah nema. Nicméné klasicky vkus ji pozadoval aspoti v zdsadé
i u tohoto wtvaru a povaZoval priitah za dokonale pfipraveny pouze tehdy, vznikl-li
zachovanim (zadrZenfm) ténu v témz hlase;®8 k tomu oviem bylo tfeba, aby pfed-
chézejici utvar pifsluiny tén obsahoval. Nebylo-li tomu tak, nastupoval volnég,
a to nejlépe sekundovym postupem shora, aviak i v tom byla praxe velmi tolerantn.

Ttetim &lenem skupiny melodickych tént je tzv. priichodny tén ¢ili prichod,
jeho# ukazkou jsou tény 4%, f1, a' a i v 1. taktu a tény ¢2, @*, f*a ¢! ve 2. taktu pf. 40b
na str. 238. Definuje se jako melodicky (mimoakordicky) tén, ktery vypltiuje stupito-
vitym (diatonickym nebo chromatickym) postupem mezeru mezi dvéma akordic-
kymi tény,®® oby¢ejné na lehké dobé nebo jejf leh¢f ¢asti; v opaéném pifpad€ mlu-

68 V tom piipadé byl skuteéné ligaturou ,,protazen®; od toho je také odvozeno jeho Eeské pojme-
novani.

%9 K sestrojeni diatonického prichodu je tedy nezbytnou podminkou, aby mezi dvéma akordickymi
tény byl alespoii terciovy interval; mohou po sobé nasledovat téZ dva priichodné tény, vypliujici
kvartovou mezeru. K umisténi chromatického prichodu postadi jiz velka sekunda (nap¥. ¢—d lze vyplnit
na postup ¢—cis—d). V tom i onom p¥ipadé je tfeba si uvédomit, Ze neni nutné, aby akordické tény,
jejichz melodické spojeni prichodné tény prostiedkuji, naleZely témuz akordu, jak tomu je v pt. 40b;
stejn& dobte mohou patfit k riznym harmonickym funkcim.
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vime o nepravidelném prichodném ténu. Jsou-li prichodné tény obsaZeny v souvislych
stupnicovych chodech, jak tomu v klasické hudbg velmi ¢asto byva, je tieba k uve-
dené definici jesté poznamenat, %e obvykle chipeme jako prichodné melodické tony
1 tény akordické, jimiz stupnicovy chod prochézi, a Ze jako vlastnf akordické tény
pocitujeme jenom krajni (vychozi a cilovy) tény chodu; jak je to minéno, objastiuje
pf. 41 na str. 239 pod &arou. Proto vnitini akordické tény stupnicového chodu
nevstupujf do harmonické struktury véty, ztstavaji melodické, byt i nikoli disonantni,
a nisledkem toho nepodléhajf ani obvyklym pravidlim pro dpravu vicezvuki.?®
Jsou viak vazany ohledem na korektnf vedenf hlasii, takZe se (a to nejen v hudebni
klasice) poklddd za nesnesitelné, vznikne-li jejich pouZitim soubéZny postup v &istych
oktdvich nebo kvintich; to viak na véci mnoho neménf, ponévad? pramenem
pravidel o vedeni hlast nenf harmonicka zékonitost. Hlavni rozdil mezi priichod-
nymi tény na jedné a stfidavymi nebo prataZnymi tény na druhé strané je v tom,
ze prichodné tény nemajf funkci ndhradnich (zdstupnych) tonit za ptisluiné tény
akordické, z niZ plyne vétfina problematiky stfidavych tént a prétahi; uplatiujf
se vedle (nikoli misto) akordickych ténd jako vnéjskové obohaceni harmonického
jadra hudebnf véty. JestliZe tedy u pfedchézejicich melodickych ténii bylo tieba dost
obsirng pojednat o jejich harmonickych dasledcich, u priichodnych tént tomu tak
neni, pon€vadZ celd jejich problematika setrvava v roviné harmonické praxe.

Kone¢né o poslednim druhu ze téfdy melodickych ténd, o tzv. pfedjimce &ili
anticipaci, se misto definice pravi, Ze vznik4 pfed¢asnym uvedenfm ténu, ktery
ndlezi aZ k piiStimu akordu, takZe nutné nastupuje na lehkou dobu, resp. na jeji
lehéi ¢ast; ptitom nenf nutné, aby hlas, ktery pfedjimku ptinasf; setrval v nasledu-
jicim akordu na predjatém ténu, nybrz mize odskoéit k jinému akordickému ténu,
¢imZ vznikne tzv. opusténd pfedjimka. K tomu lze dodat, %e predjimka mé4 pravy
smysl pouze tehdy, ukazuje-li na akord, jenZ je jiz v disledku predeslaného harmo-
nického vyvoje opravdu ogekdvan, a utvrzuje-li tak toto posluchadovo oéekavani;
Jjiz proto je nutné, aby ji tvotil tén, ktery v dosud zaznivajicim souzvuku nenf obsa-
Zen, nejlépe tén aktudlng disonujici. O pfedjimce sice analogicky plati fada vét,
které jsme uvedli v souvislosti se stffdavym ténem a bylo by moZno o nf dost obsirné
pojednat, nepfineslo by ndm to vak nové poznatky pro dalif postup; zmitiujeme se
o nf ostatné jen pro tplnost, nebot jeji harmonicky vyznam je velmi omezeny.

A% dosud jsme o melodickych ténech jednali tak, jako kdyby ptichizely jen
v pouhych trojzvucich, ne-li dokonce v hlavnich trojzvucich &ili harmonickych
Jednotkdch (vic jsme totiZ dosud neprobrali), nez i tak budou zésady, jez jsme
vyse vytkli, analogicky platit i pro utvary sloZitéjif, takZe se po této strdnce nebudeme
musit jiz k melodickym téntm vracet, aspon ne soustavné. Nepiihlédli jsme viak
dosud k mozZnosti, Ze by se v tomtéZz harmonickém utvaru uplatitovaly souéasné
dva melodické tény, alkoli je i z klasické praxe dobfe zndmo, %e k tomu dochéizi

VYJADRENI ZAKLADNICH HARMONICKYCH VZTAHO

70 Neni tedy &istoté hudebni véty na zivadu, dojde-li timto druhem melodického pohybu nap¥.
ke zdvojeni citlivého ténu, jak tomu skutedné je ve 2. taktu pf. 40b, kde je pfechodné zdvojen citlivy
tén k.

Skenovano pro studijni ucely



MELODICKE PRVKY V HARMONICKE VETE 245

velmi &asto, ba Ze se tu a tam objevujf melodické tény 1 ve ttech hlasech soutasné, ¢imz
se ptvodnf harmonicky jev miZe proménit aZ k nepoznidni. Pokud touto cestou
vznikaji pfechodné vertikdlni dtvary, které nelze chapat jinak neZ jako disonanci,
nenf nebezped{ zimény téchto druhotnych utvari za skuteéné harmonické jevy veliké
a teoretické harmonii nenf obt{Zné tyto ndhodné shluky tént z harmonického jadra
hudebni véty vyloudit, takZe novéa problematika zlstdva jen v kompozi¢né technické
roviné, kterou nesledujeme. Jinak se vSak véc ma v piipadech, kde melodickym
pohybem dvou hlasti vznikne vertikaln{ dtvar, ktery by sdm o sobé a v jiné souvislosti
mohl byt chapan jako konsonantni, coZ je pfirozené mozné jen u trojzvuki. Povsim-
neme si proto nyn{ ponékud bliZe téchto moznosti, ponévadz zlstavaji v mezich
dosud probrané harmonické latky; jelikoZ viak nynf pro nis bude dtlezita téZ forma
vyjadienf daného trojzvuku (tj. zda jde o kvintakord ¢&i néktery z jeho obrati), a ni-
koli jiZ jen jeho pouhd funkce, nabude nyni v nafem vykladu pievahy technicka
nomenklatura harmonické praxe. Pfi té piileZitosti pfihlédneme ke zplsobu vy-
jadfenf trojzvuku (harmonické jednotky) rdznymi akordickymi formami, jimZ jsme
se dosud nezabyvali.

Setkali jsme se jiz s pi{padem, Ze se kvintakord zavedenim svrchnfho melodického
ténu (pratazného nebo stifdavého) ke kvinté piechodné proménil na sextakord, jak
to nazorné ilustruje pf. 42 na str. 243. Dosadime-li nynf do téhoZ akordu ¢—e—g
obdobny melodicky tén téZ u tercie, obdrzime ttvar, jejz podle jeho intervalového
slozeni oznatujeme jako kvartsextakord:

Kdezto v pf. 42 se pfechodny vertikdln{ dtvar lifil od vlastnfho trojzvuku toliko
jednfm ténem, li§f se nyn{ tény dvéma, takZe nebezpeli, Ze by se melodicky postup
mohl jevit jako kvalifikovany harmonicky spoj, je neporovnatelné vétif; ba stupiiuje
se tim, e melodickou cestou vznikly utvar (—jf—a svéd¢i (za predpokladu téniny
C dur) pro subdominantu, tedy pro harmonickou jednotku, a jedté vice tim, Ze ténika
se subdominantou jsou k sobé v poméru stoupajici kvarty, tedy v idedlnfm poméru
harmonického spoje. Za téchto sugestivnich okolnostf je celkem pfirozené, Ze
harmonicka praxe mluvi radé&ji o kvartsextakordu neZ o ndhodném ttvaru, vzniklém
melodickym pohybem hlast, a Ze kompozi¢né technické predpisy, vyvérajfcf z jedno-
duchych pozadavkd melodickych ténti, pfedklada ve formé dosti sloZitych predpist,
jimi# reguluje pouzivani kvartsextakordu v harmonické vété. Nicméné stopou
melodického chapani téchto zdanlivych akordd je vZité rozlifovani kvartsextakord
na stfidavé, pritainé, prichodné a ndsledné; tyto nézvy Zivé piipominaji souvislost se
stejnojmennymi druhy melodickych tént,™ s nimiZ jsme se pravé seznamili. V klasic-

" Termin ndsledny tén se oviem mezi melodickymi tény neobjevil, ponévadz se ho uZiva jen ve
spojeni ndsledny akordick$ ton. Znamena pak akordicky tén, ktery nastoupi po zaznéni daného akordu;

Skenovano pro studijni ucely



246 VYJADRENI ZAKLADNICH HARMONICKYCH VZTAHO

ké hudebni vété prakticky neexistuji kvartsextakordy, které by nebylo mozno podradit
nékterému z uvedenych druhi, jejichZ pouZiti je vadzano fadou pfedpist, tykajicich
se jejich vpravy, piipravy a rozvedeni. Na rozdil od kvintakordu a sextakordu, u nichz
podobného omezeni neni,”? je tedy kvartsextakord pro praxi klasifikovan jako
disonantn{ dtvar, agkoli teoreticky by mél byt stejné konsonantnim itvarem jako
kvintakord, jehoZ je druhym obratem. Av3ak je§té neZ se obratime k tomuto rozporu
mezi teorif a praxi, jejz bychom mohli charakterizovat jako problém konsonantnosti
kvartsextakordu, vénujeme nékolik fadek sextakordu jako prvému obratu kvintakordu,
ponévadz jeho problematika je neporovnatelné jednodussi.

Neni pochyby o tom, Ze sextakord je méné uspokojivou formou vyjadfent
konsonantnfho trojzvuku neZ kvintakord, nebot vime ze zkuSenosti, Ze pusobf
dojmem tutvaru zvukové méné stabilniho; je piece zndmo, Ze napi. zivéreéna ténika
nemiZe byt vyjidiena sextakordem, ma-li opravdu nastat dojem definitivniho
ukondeni harmonického pohybu. Pfesto je sextakord schopen dokonale vyjadrit
harmonickou funkci, o niZz svédef sestava jeho téni; neni-li tedy nahodnym produk-
tem melodického pohybu hlasi, nybrz skute¢nym harmonickym jevem, nevznikaji
pfi jeho pouZiti zvla§tn{ nesndze. Hudebni praxe se proto muZe ifdit a také se skuteé-
né ¥idi pfi jeho pouZivani pravidly, ktera jsme odvodili jiz v § 6, kdyZ jsme jednali
o kompozi¢né technické dpravé kvintakord. Tato pravidla viak nesmime na sext-
akord prenafet mechanicky: Pokud se napf. jednalo jen o kvintakordech, bylo mozno
fici, Ze u kvintakordd vyjadiujicich hlavni trojzvuky zdvojujeme pfedeviim basovy
tén, ponévadz u kvintakordu neni mozné jinak, le¢ aby v basu byla prima (zdkladni
tén) prisluiné harmonické jednotky. Basovy tén jsme oviem nezdvojovali proto, Ze
je basovym ténem, nybrZ proto, Ze je primou harmonické jednotky. U sextakordu
tato prima nenf v basu, nybrZ jevi se jako sexta; podobné pavodni kvinta, kterou jsme
zdvojovali na druhém misté, nyni vystupuje jako tercie. Bylo by velmi tézZkopadné,
kdybychom pro sextakord stanovili zvlastn{ pravidlo, Ze se u ného nejlépe zdvoji
sexta nebo tercie, kdeZto bas Ze se ke zdvojeni nehodi; daleko pfirozenégjsf je vyvodit
disledky z presvéddeni, Ze sextakord je druhou moZnou formou vyjadfeni téze
harmonické funkce, a oznafovat tény, z nichZ se sklada, podle jejtho pavodnfho
vyznamu. Pajde-li tedy o ténicky sextakord v C dur, tj. o trojzvuk e—g—¢, nazveme
jeho basovy tén e zase jen ténickou tercii, o téonu g budeme mluvit jako o fénické kvinté
a koneéné tén ¢ oznalim= jako snickou primu (resp. zdkladni tén), jak to ostatné
je pravidlem i v uéebnicich harmonie, opirajicich se o funk&ni teorii. Budeme-li
se timto zpisobem Fidit dasledng, budou viechna zjiiténi, tykajici se kvintakordd,

takové tény nemaji harmonicky vyznam, protoZe jen opakuji (tfebas v jiné poloze) jiz uvedené slozky
akordu. K jejich ilustraci by bylo moZno pouZit piikladu 40a, kdybychom pfedpokladali, Ze cely
akord je znidm vZdy jiZ od polatku taktu, jak tomu ostatné v ptedstavé byva. O ndsledném kvartsext-
akordu bude zminka o néco nize.

2 Vznika-li oviem sextakord jako zdanlivy akord melodictim pohyben hlasu, pak oviem i on
podléha jistym omezenim, jak jsme jiz vidéli; zde viak mime na mysli skute¢né sextakordy,
vybavené vlastni harmonickou funkci.
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platit i o sextakordech,?® a to proto, Ze jejich platnost se vlastné nevztahuje na kvint-
akord jako takovy, nybrZ na kvintakord jako vyjddienf harmonické jednotky.

Na kvartsextakord se viak ani tato obecnéji formulovand pravidla nevztahujf,
jak ukazuje praxe; nynf je tedy na &ase, abychom si vysvétlili pro¢. Zdiraznili jsme
jiz u sextakordu, Ze na né&j se vztahuji pouze tehdy, kdyZ samostatné vyjadiuje
harmonickou funkci ¢&ili kdyZ vystupuje jako harmonicky faktor, a nikoli jako
harmonicky nerozhodny produkt melodického pohybu. Kvartsextakord se viak od
sextakordu li§{ pravé tim, Ze tuto schopnost v klasické hudebni vété nemd, ponévadz
vyvolavd dojem, Ze je utvarem harmonicky nevlastnim, bez vlastnf{ harmonické
funkce. Do tohoto druhofadého postaveni jej zatlatil predklasicky hudebnf cit,
ktery jej shleddval disonantnim, a to proto, Ze u ného vidy vznikd kvartovy interval
mezi basem a nékterym ze svrchnfch hlasd, at jiz jej upravime jakkoli; ackoli (&ist4)
kvarta jinak platila za konsonanci, stala se v klasické predstavé disonancf, opfrala-li
se o bas.”* N4§ ndzor na disonantnost intervald, zaloZeny na podstatné §ir$f hudebnf
zkugenosti (sotva viak na pfirozené&j$im hudebnim citu), je oviem jiny: PovaZujeme
totiz interval za harmonicky konsonantni,? je-li chdpan jako slozka jediné harmo-
nické jednotky. Abychom se viak vritili od intervald ke trojzvuktim, maZeme fici,
%e kvartsextakord pochopime jako konsonantni dtvar toliko tehdy, bude-li pfesvéd-
Livé a nedvojsmysiné vyjadfovat olekdvanou harmonickou funkci; podle této zdsady
se ve skutednosti fidila 1 klasickd praxe, jak vysvitne hned z pif§tiho odstavce.

Nechut klasického sluchu ke kvarté nad basem byla tak hluboce zakofenéna, Ze
k pochopeni kvartsextakordu v pravé naznateném smyslu dolo pouze tehdy, kdyz
kvartsextakord nastoupil po trojzvuku téZe funkce, tj. kvintakordu nebo i sextakordu
slozenému z tych? tdnh. Takovy kvartsextakord se oznaduje jako kvartsextakord ndsledny

y v

3 Ptevedeni konkrétnich smérnic harmonické praxe na tuto obecnéjii formulaci viak neni vidy
stejné snadné. Kdybychom nap¥. méli timto zptisobem vyjadfit znamé pravidlo o spojovani
dvou trojzvukit v poméru stoupajici sekundy (trojzvukii nepfibuznych, srov. str. 234),
jez pro kvintakordy pfedpisuje postup vrchnich hlasi v protipohybu k basu, musili bychom je formu-
lovat takto: P#i spojeni dvou trojzvuki v sekundovém poméru postupuji i hlasy protipohybem k tomu hlasu,
jens obsahuje primy (zdkladni tény) obou spojovanych trojzvuks; podminkou oviem je, aby prvy z obou
trojzvukt byl v pravidelné vpravé, tj. Gplny a se zdvojenym zakladnim ténem. — V pedagogické
praxi by formulace podobnych pravidel méla vskutku p¥ihliZet k tomu, aby byla co nejobecnéjsi;
pravidla jsou sice na prvni pohled sloit&jsi, vyvaZzi se to viak zase jejich redukci na mensi pocet.

74 Klasicky dvoji loket vzhledem ke konsonantnosti &isté kvarty neni logicky tak nedtisledny, jak
by se snad z pravé vyslovené véty mohlo zd4t, Musime si uvédomit, e mira konsonantnosti vicezvukii
vychézela sice z intervalovych pomér mezi tény, %e se viak pfitom piihliZelo pouze k intervalim
mezi basem a ostatnimi tény; bylo to dédictvi polyfonniho my$leni. Ackoli tedy napt. sextakord
¢—g—c a kvartsextakord g——e obsahuji tuté? kvartu g-—¢, nejsou podle klasického méfitka stejné
konsonantni: sextakord se toti# rozklada na tercii (¢—g) a sextu (e—c), kdeZto kvartsextakord na
kvartu (g—c) a sextu (g—e) ; u sextakordu se tedy ke kvarté jako k pouhému doplikovému intervalu
neptihlizi, kdeZto u kvartsextakordu ji nelze vylouéit. Je tedy mozno Fici, Ze kvarta byla vidy chipana
jako disonance, poéitalo-li se s ni.

75 Srv. vy3e pozn. ® na str. 241.
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a klasickd harmonie mu fakticky pfiznava charakter konsonantnfho ttvaru tim, Ze
jeho pouziti nevaze dal§fmi zvla§tnimi pravidly; na druhé strané viak jiz v jeho
pojmu je obsaZena skutetnd pifprava (nebof mu musi pfedchazet trojzvuk téze
funkce) a mimoto k jeho nastupu dochézelo pravidelné pouhym postupem basu
(pt. 44a), takZe se samocinné zdvojovala pavodni kvinta funkce (tj. basovy tén
kvartsextakordu). Oboji se stalo pro tento utvar charakteristickym, takZe v této
ptizna¢né podobé pieiivad jako konvenénf typ podnes (pi. 44b). Kompozi¢né tech-
nicky je tedy i nasledny kvartsextakord aspoii ¢asteéné vazan jako disonantnf utvar.

a) b
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Kdybychom chtéli zvla§t zddraznit harmonickou nesamostatnost ndsledného
kvartsextakordu, ozna&ili bychom jej jako druhotny produkt uvedeni ndsledného
akordického ténu v basu. Zcela obdobné, tentokrat viak se vztahem k priichodnému
ténu, bychom mohli klasifikovat kvartsextakord priichodny. Lépe nez tézkopadna
definice osvétluje jeho pojem a vznik tato ukdzka:
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Priicchodny kvartsextakord je vlastné specidlni piipad, jehoZ varianty se omezuj
pouze na vyménu hlaséi. Jak je z pitkladu patrno, spojuje kvintakord a sextakord
téze funkce (nebo naopak) a sam k nim stoji v kvintovém poméru; ponévadz ho
klasikové pouZivaji obytejné jen v rdmci hlavnich trojzvuki, omezuje se na dva
typické pifpady. Jeden z nich je uveden v pi. 45, kde pohybem hlasii vychazi
zd4nlivd dominanta mezi dvojf ténikou; druhy by byl moZny mezi dvoji subdomi-
nantou, kde by obdobné vy$la zd4nliva ténika, a jeho ukdzkou by byl tyZ ptiklad,
kdyby byl chipén v G dur.

Prichodnym kvartsextakordem jsme se zabyvali jen proto, Ze u ného nasledkem
vnéj§ich piéin dochéz{ ke dvéma znaktim, které jsou v klasické pfedstavé pro kvart-
sextakord charakteristické: ke zdvojen{ jeho basového ténu protismérnym prachod-
nym pohybem a k pifpravé i rozvedenf jeho ,kvarty zadrienfm; je viak tfeba si
uvédomit, Ze tato ohleduplnost k ,,disonantnf kvart¢“ neméa diivod v ni¢em jiném,
nez e jde shodou okolnost{ o tén, ktery nenf melodickym pohybem doteen. Pfistou-
pime-li nynf ke kvartsextakordu stfidavému a pritainému, jejichZ schematickou ukazku
podal ji# p¥. 43, zjistime, %e mezi klasickymi normami, které pro né platf, je opét
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kategoricky pozadavek bezpodminetného zdvojenf basu a pfipravy i rozveden{
jejich ,kvarty“. Uvédomime si viak i zde, Ze tato pravidla neplynou z toho, Ze oka-~
mzity akordicky priifez poddva disonantni kvartsextakord, nybrz Ze jsou nasledkem
skutetnosti, ze jde o ttvar vznikly zavedenim melodickych ténii: PonévadZ bas je
jedingm hlasem, ktery nenf dotéen melodickym pohybem (a ktery se shoduje se
skutednou harmonickou funkci utvaru), je také jedinym hlasem, jehoZ tén lze
zdvojit. O tom viak jsme jednali jiZ ve spojitosti s ipravou utvard, které obsahujf
melodické tény; totéz pak lze ici i o pfipravé a rozvedeni obou zbyvajicich téni
(tedy nikoli jen ,kvarty“). Pfestaneme-li tedy na téchto zjiSténich, nezachovali jsme
se k ob&ma posledné jmenovanym druhtim kvartsextakordu nikterak macessky,
ponévad? jejich problematika byla jiZ probréna pod jinym zdhlavim.

Dnes, kdy se jiz viude nevdZeme na realny &tyfhlas (a proto ani na pravidla,
ktera by bez jeho okovii neméla pravy smysl), dovedeme si zajisté piedstavit kvart-
sextakord, ktery by svou harmonickou hodnotou odpovidal sextakordu a byl by
schopen ,,vyjadiit harmonickou jednotku (funkci), o niZ svédef sestava jeho téna“.78
Klasickd harmonick4 praxe viak takového pouziti kvartsextakordu neznd (aZ na
ojedin&lé vyjimky) a je moZno Fici, Ze ve skute¢nosti neuzivala kvartsextakordu
v plném slova smyslu viibec, ponévadZ to, co pod jeho jménem vybavila sloZitymi
kompozi¢nimi technickymi pfedpisy, nebylo nic jin¢ho, le¢ druhotné ttvary, vzniklé
melodickou cestou. Nicméné klasické harmonické predstavy, po mnoha strankdch
poplatné polyfonnimu (v podstaté pfedharmonickému) mysleni, potitaly s kvartsext-
akordem jako s individualni zvukovou realitou a svédéily o ném jako o druhém
obratu kvintakordu, atkoli jej v tom vyznamu vlastné neznaly.

Na zavér tohoto vleklého paragrafu, jehoz tézist& vlastné lez{ mimo vlastnf pole
harmonie, dochazime tedy opét k vysledku, Ze harmonicka praxe vyuzila pod tlakem
zvukovych ohledi pouze ¢4st moznosti, které ji harmonicky material nabizel:
Z trojtho mozného vyjadreni trojzvuku (harmonické jednotky) uZfva jenom kvint-
akordu a sextakordu v plném harmonickém smyslu; kvartsextakord ponechdva po
této strance nevyuzity, ponévadz si tuto ztratu dovede vynahradit jinou cestou. Je
to podobné omezenf jako to, s nimZ jsme se seznamili v predchézejicim paragrafu;
jeho nisledky pak byly neméné vyznamné, ponévadZz klasicky vybér formoval
a predznamenal smér dalifho vyvoje, jemuz bylo mnohdy zatézko se vymanit ze
zd&dénych piedsudkd na stupni, kde jiz nezavazovaly.

76 T kdy% se omezime vyhradné na harmonické jednotky, lze sestrojit ptiklad, v némz kvartsext-
akord jasné vyjadiuje konsonantni, a dokonce statickou harmonickou jednotku; kazdy sice pozna,
Ze nejde o zavér skladby (na to ma kvartsextakord ptili§ malou stabilitu), nebude viak na pochybach
o ténické funkci kvartsextakordu. Piklad oviem i jinak odporuje klasické slohové zakonitosti a sotva
by bylo mo#no jej ptijatelné stylizovat v realném &tyfhlasu:
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§ 8. Analogické vztahy

Kdybychom nyni znovu stanuli pied tikolem vyloZit dosud ziskanymi teoretickymi
poznatky jednoduchou klasickou hudebni vétu” po harmonické strance, dafilo by
se nam jiZ o néco lépe nez na podatku pfedchazejictho paragrafu; nebot vyloudenim
melodickych prvki podle zdsad v ném zminénych bychom ziskali vlastni harmonické
jadro véty v pfehlednych vertikdlnich dtvarech — akordech. O nich jiZ je tfeba
predpoklddat, Ze vyZaduji harmonicky vyklad v celém rozsahu; a skutedné v bézném
piipadé bychom zjistili, Ze velkou &4st z nich lze prosté ztotoZnit s harmonickymi
jednotkami, zndmymi z § 4, ponévadZ klasickd hudebni véta se ve svém harmonickém
pribéhu opira o tzv. hlavnf trojzvuky v téniné, jeZ pravé rozumime pod harmonic-
kymi jednotkami. Aviak kromé toho bychom pravidelné velmi brzy narazili na
dtvary, které se nedajf ztotoZnit s harmonickou jednotkou. Bude-li dtivodem této
neshody skute¢nost, Ze takovy ttvar ¢&ftd vice neZ tii tény, tedy pijde-li o Styfzvuk
(s pétizvukem, ktery by nebyl produktem melodického postupu hlasti, se v klasické
hudebn{ vété sotva setkdme), bude ndm predem jasné, Ze méame co ¢init s dtvary
vysstho fadu, jimZ bude tfeba vénovat zvla§tni pozornost. TotéZ usoudime o dtva-
rech, jez sice citaji pouze tii tény, ale v takové sestavé, Ze je nelze zddnym piesku-
povanim pfevést na kvintakord (napt. trojzvuk A—f—g) ; ani jimi se tedy prozatim
nebudeme zabyvat. Vedle nich v§ak najdeme téZ trojzvuky, které svou intervalovou
sestavou odpovidajf pozadavkiim kladenym na harmonickou jednotku, ponévadz je
lze — je-li to tieba — pievést na konsonantn{ kvintakord ; pfitom viak v dané t6niné
harmonickou jednotkou nejsou (napt. a—c—e nebo d—f—a v C dur) a hudebni
sluch nas presto ujiStuje, Ze jejich uvedenim nevzal pocit trvajici téniny za své.
K témto trojzvukim, jeZ harmonickd praxe oznaduje jako trojzouky vedlejsi, se tedy
nyni obracime.

V praxi pievlidid podnes predstava, Ze kterykoli tén ve stupnici se muZe stat
zakladnfm ténem trojzvuku, ¢ili Ze na kaZdém ténu diatonické stupnice lze sestrojit
kvintakord; jisté nesndze v tom smyslu pisobi jenom 7. stuperi durové a 2. stuperi
mollové stupnice, kde z posuvkami neupravenych ténd vychdz{ kvintakord disonant-
ni (v obou ptipadech zmenseny). A¢koli nic nestoji v cesté tomu, abychom jednotlivé
trojzvuky, které se v praxi skute¢né vesmeés vyskytuji, nazyvali jménem, odvozenym
od pofadového ¢isla jejich zdkladniho ténu ve stupnici, a abychom tedy mluvili
o trojzvuku napf. 2. nebo 3. stupné atd., piece jen je zfejmé, Ze mechanické &islovani
stuptiti nevystihuje mechanismus jejich vzdjemnych vztaht; vidéli jsme pfece, Ze
ani harmonicky vyznam téni ve stupnici nenf vystiZen jejich sestavenfm ve stupnici.
JiZz sama skutecnost, Ze i nejdogmatiétéjdf praxe rozli§uje mezi hlavnimi a vedlej$imi

" Pod hudebni vétou zde neminime uzavienou &ast cyklické hudebni skladby, nybrz pouze jeji
aryvek omezeného rozméru, a to z toho davodu, Ze souvisla klasicka forma jako celek je sotva mysli-
telnd bez modulace, jez by na§ dkol na tomto stupni znaéné zkomplikovala. Mame tedy prozatim
na mysli pouze kratsi formové ¢lanky, setrvivajici v téZe téniné.
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trojzvuky, ukazuje, Ze tfidéni trojzvuku, které jsou v mezich diatonického ténového
materidlu vithec mozné, musi vychazet z méné mechanickych hledisek.

Predevéim je tieba si uvédomit, Ze systém tf{ harmonickych jednotek, na némz
stavime jiz od § 3, vylerpava beze zbytku veskeren diatonicky materidl, a Ze tudiz
neni ani mozno jinak, le¢ vykladat ostatni trojzvuky (tj. trojzvuky 2., 3., 6. a 7.
stupné) jako utvary odvozené. Tento ndzor zastdval, byt ne zcela jednoznacné, jiz
sam zakladatel moderni teoretické harmonie J. Ph. Rameau a dasledky z ného
vyvodil zejména Hugo Riemann tim, Ze harmonickou funkci v plném smyslu
pfiznaval jen trojzvukim hlavnim, na néZz hledél pievést vSechny ttvary ostatni.
Pokud se tkne vedlejdich trojzvuk®, ukdzal Riemann na moZnost vykladat je jako
kombinaci prvki trojzvukd hlavnich; v tom jej u nds nésledoval Ot. Sin (srov.
str. 184). Riemann sdm viak tuto moZnost spie jen naznacil a vykladal vedlejst
trojzvuky radéji jako zdanlivé konsonantni tdtvary (Scheinkonzonanzen), vznikajict
vlastné melodickou cestou: Soudil, Ze v kvintakordu Ize nahradit kvintu sextou,
aniz by tim do§lo ke skutedné zméné funkce;’® vznik4 tak sextakord, a divime-li se
na tento sextakord jako na obrat, vytéZiime z ného obvyklym preskupenim tént
kvintakord, lezici o tercii nfZe neZ hlavni trojzvuk, od néhoZ jsme vysli. Jako je
v Riemannové dualismu ténina durova provazena soubéznou (o tercii niZe poloZenou
a stejné pfedznamenanou) téninou mollovou, tak je provazen kazdy hlavni trojzvuk
soubéznym vedlej§im trojzvukem opaéného ténorodu (Paralellklang), svym zdstup-
cem.”® Atkoli Riemannova klasifikace vedlejich trojzvukdt do jisté miry souhlast
s hudebni zku$enosti (nebot nékteré vedlej§i trojzvuky v urdité souvislosti vskutku
¢asto chipeme jako nahrazku ptislu§nych hlavnich funkef), pfece jen pfindsi fadu
potizi, jejichZ kritika by nas vedla piili§ daleko. Postacf, kdyZ si uvédomime, Ze
plynou z podstaty mechanicky pojatého dualismu, jehoZ nesouhlas s hudebnf
skuteénostf byl jiz prokdzan: Nicméné& bylo nezbytné se obfirnéji seznamit s Rieman-
novym néazorem na véc, ponévadZ v hloubégji zaloZenych praktickych piiruckich se
dasto setkdvame s jeho stopami.

Ponévad? vychdzime z jiné formulace teoretickych pfedpokladd, bude i nas
néazor na vedlejsi trojzvuky ponékud jiny, piestoZe v jejich ¢isté teoretickém odvozent

8 Z trojzvuku ¢—z—g bychom tedy touto cestou, ktera je nazorné vystizena v pf. 43, obdrieli
atvar ¢ —z—z jako modifikaci ténické funkce.

79 Od terminu Paralellklang Riemann odvozuje funkéni zkratku pro soubézné vedlejsi trojzvuky,
a to tak, ze k plivodni (zastupované) funkci ptidava pismeno p; znak Tp tedy je tieba Cist Tonika-
Paralellklang. U nas se viil spie termin zdstupce a od ného jsou odvozeny funkéni zkratky Tz, Dz
a Sz (ténicky, dom., resp. subdom. zastupce). — Ponévad? Riemanntv dualismus chape konstrukci
mollovych trojzvuki opaénym smérem (shora dold), jsou v mollovém ténorodu zastupci hlavnich
trojzvukil trojzvuky umisténé o tercii vyie. Proto v dur Riemann uvadi jako Tp trojzvuk 6. stupné,
jako Dp trojzvuk 3. stupné a jako Sp trojzvuk 2. stupné, aviak v moll vychazi jako Tp trojzvuk 3. stup-
né, jako Dp trojzvuk 7. stupné a jako Sp trojzvuk 6. stupné. Riemann se tim vyhnul trojzvuku 7. stupné
vdur a 2. stupné v moll, které vychazeji v posuvkami neupraveném diatonickém materialu jako kvint-
akordy zmensené; tyto trojzvuky Riemann vyklada jinak (jako nedplné étyfzvuky).
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musime s Riemannem a se Sinem souhlasit; piihlédneme v$ak ke skute¢nosti, Ze
podle svého pfedpoklddaného sloZenf se &tyii vedlejsi trojzvuky rozpadajf na dvé
skupiny po dvou &lenech, z nich? prvou tvoif trojzvuky 3. a 6. stupné&, druhou pak
trojzvuky 2. a 7. stupné. Jesté nez si podrobnéji osvétlime spole¢né znaky obou ¢lent
kazdé dvojice, poviimnéme si toho, Ze kazd4 dvojice sluuje dva zrcadlové proti-
kladné trojzvuky, které jsou kolem t6nické osy rozloZeny stejné soumérné jako domi-
nanta a subdominanta. Obratime se napfed k prvé z obou skupin vedlejsich troj-
zvuki.

Kombinaé¢nf vyklad trojzvukdt 3. a 6. stupné lze s pouZitim nejobecnéjsiho
z nadich tonalnich schémat vyjadrit timto diagramem,

3. stuperi

F=las)e| | | |g|hers)|—d

6. stuperi

z né¢hoZ je patrna i zrcadlova protikladnost obou trojzvuki. (Na pohled se tato
protikladnost vztahuje pouze na oba trojzvuky jako celek, a nikoli také na intervaly,
které jsou v obou trojzvucich obsaZzeny. Lze ji viak odkryt i v téchto intervalech,
uvédomime-li si téZ zde, Ze protikladem durové podoby harmonické jednotky je jeji
podoba mollova a naopak; postavime-li tedy dvojici a—c—¢ : es—g-—hes a podobné
i dvojici as—c—es : e—g—h, shleddme zrcadlovou protikladnost i v intervalech.)

Jako je trojzvuk 6. stupné kombinaci subdominanty (bez primy) s ténikou (bez
kvinty), tak je trojzvuk 3. stupné kombinaci téniky (bez primy) s dominantou
(bez kvinty). Jde tedy v obou piipadech o kombinaci statické a kinetické jednotky,
které jsou k sobé v kvintovém poméru a stykaji se ve sté¢Zejnim ténu. Nasledkem toho
stavba vyslednych trojzvukd se vyrazné 1i§f od stavby harmonickych jednotek:
StéZejni tén zde vystupuje jako tercie, kdeZto prima i kvinta jsou obsazeny promén-
livymi (kritickymi) tény, terciemi harmonickych jednotek. Z toho lze usoudit, Ze na
tyto dva trojzvuky se nebudou vztahovat pravidla, odvozend pro praktickou jejich
tpravu podle vzoru harmonickych jednotek, nybrz Ze ted bude platit zdsada uplné
opa¢na: Ke zdvojenf se u obou hodf nejlépe jejich tercie. MiZeme se snadno pie-
svédéit, Ze v klasické hudebni praxi tomu tak velmi &asto je; najdeme viak také
mnoho pffpadd, v nichZ tomu je pravé naopak. Tuto neshodu, kterd uzce souvisf
s jadrem véci, je tfeba si blize vysvétlit.

Jiz nékolikrat jsme zjistili, Ze praxe souhlasi s teorif jenom potud, pokud chape
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hudebnf jevy opravdu v tom smyslu, v jakém je teorie predpoklddé. Proto i v tomto
piipadé je nejprve na misté otdzka, zda hudebni sluch pfijimé trojzvuky 3. a 6.
stupné jako kombinaci dvou harmonickych jednotek, tedy v tom smyslu, jak je vyklada
Ot. Sin.8° Riemann, opfraje se o stumpfovskou psychologii ténu, soudi, %e nikoli.
Pravi, Ze tyto kombinace vydavaji v pravidelném pifipadé mollovy nebo durovy
trojzvuk, jehoZ akustickd konsonantnost se prosadi proti harmonickému pivodu
tak rozhodné, Ze trojzvuk vnimédme jako jednoduchy, nesloZeny harmonicky jev.®
K uspokojivému rozieSeni této nesnadné otazky dospéjeme teprve v okamziku, kdy
budeme oba akordy uvazovat v §ir$i hudebni souvislosti; pfesto viak je napied tfeba
prozkoumat jejich vlastnosti o sobé, izolované.

Ze schématu na str. 252, které plati pro dur i moll, je patrné, Ze nemusi byt vidy
splnéna podminka, kterou predpoklddd Riemann, totiz konsonantni sestava téni
v trojzvuku 3. nebo 6. stupné; nebot na jejich primy i kvinty pfipadaji proménlivé
tény harmonickych jednotek. Ke konsonantnimu tvaru durového nebo mollového
trojzvuku dojde pouze tehdy, kdyZ budou viechny tii harmonické jednotky vyjadfeny
stejnym ténorodem. Budou-li tedy vSechny tfi jednotky durové, vyjdou oba vedlejsi
trojzvuky ve tvaru mollovém (a—c—e, e—g—+%), budou-li v§ak mollové, pak se oba
vedlej§i trojzvuky objevi ve tvaru durovém (as—c—es, es—g—hes).

Z § 5 viak vime, Ze shoda harmonickych jednotek, pokud se tyka jejich ténorodu,
nenf nutnd a Ze pravé pro harmonické ucely je charakteristi¢téj$i a vhodnéjii sesta-
veni, které odpovid4 tzv. stupnici harmonické; toto harmonické vyjadieni toniny
se vyznaduje tim, Ze durovd dominanta a mollovd subdominanta jsou obéma téno-
rodaim spolelné, takZe rozdil mezi obéma ténorody, mezi harmonickym dur a harmonic-
kym moll, je dan pouze podobou tdniky, tj. kvalitou tonické tercie. Zatimco v harmo-
nickém dur zdstane trojzvuk 3. stupné ve srovnani s predchazejicf sestavou nedot-
¢ena proméni se jenom trojzvuk 6. stupné (na as—c—e), ztstane v harmonickém moll
nezménén trojzvuk 6. stupné a proméni se pouze trojzvuk 3. stupné (na es—g—h) ;
v obou pi{padech ma nestejnost harmonickych jednotek za nasledek vznik ostie
disonantntho dtvaru, ktery nazyvame zvétsenym kvintakordem. Tyto trojzvuky oviem
nemi Riemann na mysli, ponévadZ je patrné, Ze jejich harmonickd disonantnost
plyne pravé z toho, Ze v jejich vjemu se uplatituji dva nesluéitelné prvky.s? —

80 Ve 2. vydani své Nauky o harmonii totiz Sin dasledné oznaluje trojzvuk 3. stupné spfaZenou
funkéni zkratkou (tdnika-dominanta, téz tdndominanta) a trojzvuk 6. stupné obdobnou zkratkou (sub-
tonika) ; proskrtnuti pismen naznaluje jak spfaZeni, tak nedplnost obou hlavnich funkci v téchto
trojzvucich zastoupenych.

¥ v,

81 Vzhledem k tomuto vykladu je Riemannfv termin Auffassungskonsonanz je$té p¥iléhavejsi nez
prve uvedeny vyraz Scheinkonsonanz.

82 Je sice pravda, Ze se oba tyto ttvary vyskytuji jen velmi zfidka ve funkci skute¢nych harmonic-
kych atvard, protoze obvykle vznikaji melodickou cestou ve smyslu § 7, odivodnéni jejich disonant-
nosti v8ak bude i tak stejné. Tak nap¥. vznikne-li trojzvuk as—c—e jako pouhy produkt vedeni hlasu,
bude jeho disonantnost plynout bud z nesluditelnosti ténu ¢ s pfedpokladanym trojzvukem as—c—f,
nebo naopak z nesluitelnosti ténu as s pfedpokladanym trojzvukem g—c—e. Bude-li viak tyZ trojzvuk
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Teoreticky je myslitelnd jesté dal§i podoba trojzvuka 3. a 6. stupné, v niz se oba
objevuji jako zmenSeny kvintakord. Dojde k tomu, zavedeme-li bud do durového téno-
rodu mollovou dominantu, nebo zase naopak do mollového ténorodu durovou sub-
dominantu; tim vyjde trojzvuk 3. stupné v podobé e—g—hes a trojzvuk 6. stupné
v podobé a—c—es. Z vykladu v § 5 viak vime, Ze ani mollovd dominanta v dur,
ani durové subdominanta v moll nemaji harmonické oprdvnéni a Ze se v praxi
jejich tercie objevujf jen z melodickych pii¢in; proto je piedem zfejmé, Ze nepfiro-
zené zmenené trojzvuky 3. a 6. stupné mohou vzniknout leda melodickou cestou,
a Ze se nas proto v této souvislosti netykajf.

Na podporu kombinaéntho vykladu trojzvuki 3. a 6. stupné dovedeme tedy uvést
jenom problematické pi{pady, kdy se objevuji ve formé zvétSeného kvintakordu;
naproti tomu tam, kde prichdzeji v podobé konsonantnfho trojzvuku, ziejmé
pfevazuje dojem jejich jednoznac¢nosti nad dojmem soudasné piitomnosti dvou har-
monickych funkcf. Aviak pfedstava o vyhradnf existenci tf{ harmonickych jednotek,
vylerpavajicich cely diatonicky systém, nas piimo nuti k piijetf kombinaéniho vy-
kladu vedlej$ich trojzvuki, takZe zase mame co ¢init s rozporem mezi teorif a praxf,
mezi vykladem a zpusobem chédpéni i pouZiti. _

Tento rozpor vystupuje jesté napadnéji u trojzvukl 2. a 7. stupné. Jejich kombi-
na¢nf vyklad je je§té méné pfirozeny neZ prve, nebot jsou vysvétlitelné pouze jako
vysledek slouteni dvou harmonickych jednotek kinetickych, dominanty a subdo-
minanty, které nemaji spole¢ného ténu, ponévadz jsou navzéjem v poméru trojzvuki
neptibuznych. Pfehledné Ize jejich kombina¢ni vyklad znédzornit takto:

2.stuperi

g—| hfes) —| d + f|— a(s) |—¢

7. stupen

KdeZto u trojzvukd 3. a 6. stupné umoziovala existence spoletného tonu, aby kazda
z harmonickych jednotek byla vyjadiena postalitelnym zplsobem,®* neposkytuji
nespojité kinetické jednotky tuto vyhodu, takie bud je zastoupena dvéma tény
dominanta a subdominanta jen ténem jedinym (u trojzvuku 7. stupné), nebo zase
naopak subdominanta dvéma a dominanta jen jednim (u trojzvuku 2. stupné);
ptitom stéZejn{ tény ztistdvaji vyfazeny z oblasti slu¢ovani jednotek. Nerovnomer-

as—c—e figurovat ve funkei samostatného harmonického utvaru, bude jeho disonantnost vysledkem
neslutitelnosti subdominanty (zastoupené tény as—c) s ténikou (zastoupenou tény c—e).

83 Ze dvou téni, jimiZ byla u 3.a 6.stupné kterakoli z harmonickych jednotek zastoupena, byl totiz
vidy jeden ténem st&Zejnim a druhy tercii, co pro reprezentaci harmonické jednotky postati (srov.
vyse § 1, zejména pozn. ? na str. 193).
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nost v zastoupeni jednotek ma za nasledek vyrazné vychyleni celkového dojmu k té
funkci, kterd je v trojzvuku zastoupena pocetnéji.®4 :

Srovnavani rozdilit mezi obéma dvojicemi vedlej§ich trojzvukd, v némz by bylo
jesté mozno pokradovat, samo o sobé ukazuje, Ze jde o utvary fddové odlisné. Tato
odliSnost vystupuje je$té ndpadnéji, poviimneme-li si akordickych tvart, v nichz
trojzvuky prichdzeji. Trojzvuky 3. a 6. stupné jsme po té strdnce jiz probrali; obrati-
me se nynf k trojzvukdm 2. a 7. stupné, u nichZ nenf tolik moznostf, ponévadz
obsahujf jen po jednom proménlivém ténu. V harmonickém dur i moll shleddme
v tom bodé velmi jednoduchou situaci, ponévadz tam vystupuji oba trojzvuky ve
tvaru zmenSeného kvintakordu (h—d—f, d—f—as). Bude-li viak ténina vyjadfena
tfemi jednotkami stejného ténorodu, bude vysledek o néco pestiejsi: v dur bude
trojzvuk 2. stupné mollovy a trojzvuk 7. stupné zmen$eny, kdezto v moll bude
trojzvuk 2. stupné zmenfeny a trojzvuk 7. stupné durovy. (Ddle jiZ nemusime
pokracovat, ponévadZ jiz u trojzvukt 3. a 6. stupné se ukdzalo, Ze tfeti varianta
sestavy harmonickych jednotek nema pro harmonii vyznam.) V konsonantnim tvaru
se tedy piirozené objevuje jenom trojzvuk 7. stupné v moll a trojzvuk 2. stupné
v dur; jinak se oba trojzvuky objevuji ve vyrazné disonantnim tvaru zmengeného
trojzvuku (resp. jeho obratu), jenz je na piekdZku tomu, aby byly chapany jako
jednoduchy harmonicky jev. Tato skute¢nost svéd¢i spiie na prospéch jejich kombi-
na¢niho vykladu.

Piijmeme-li v8ak tento vyklad aspoit pro pifpady, kde jde o disonantni formu
trojzvuku, musime si uvédomit, Ze nyn{ je situace jina neZ u trojzvuki 3. a 6. stupné,
nebot nynf se slu¢uji dvé protikladné kinetické harmonické jednotky, zatimco prve
se slu¢ovala kinetickd jednotka se statickou. JestliZe tedy trojzvuk 3. stupné odpovidal
svym obsahem tzv. autentickému zdvéru (T—D) a trojzvuk 6. stupné tzv. zdvéru pla-
gdlntmu (S—T), odpovida harmonicky obsah trojzvuku 2. i 7. stupné poméru, ktery
je pfizna¢ny pro potatek tondini kadence (S—D). V souvislosti s vykladem o kadenci
jsme viak shledali, Ze ani autenticky, ani plagalni zavér nejsou s to samy o sobé
jednoznaéné vystihnout téninu, zjistili jsme viak na druhé strané, Ze spojeni sub-
dominanty s dominantou je pro urcitou tonalitu charakteristické. Z toho nasleduje,
Ze i trojzvuk, v némz pocitujeme soutasnou piftomnost dominanty a subdominanty,
je pro urlitou tonalitu charakteristicky: trojzvuky 2. a 7. stupné v disonantni formé
tedy budou nélezet do tfidy charakteristickych disonantnfch Gtvart, kdez-
to trojzvuky 3. a 6. stupné, ackoli jsou schopny disonantnfho vyjadieni, nikoli. Neni
proto spravné je zahrnovat do jedné a téze skupiny vedlejiich trojzvukli, ponévadz
v tomto pojeti je mezi nimi kvalitativni rozdil; pojem vedlej§ich trojzvukd v¥ak

84 Proto Sin oznaéuje trojzvuk 2. stupné jako netipinou subdominantu znackou £ a trojzvuk 7. stupné
Jako nedplnou dominantu zkratkou ¥ ; proskrtnuti zde vystihuje pouze netiplnost funkce, nebot kombi-
naci by bylo lze naznadit jen spfazenim dvou znacek. Pak by viak mély oba trojzvuky znatku spo-
le¢nou (DY), a tusi Sin rezervuje pro pthodngjii p¥ipad. Sin viak mé pro trojzvuky 2. i 7. stupné
jedté jiny vyklad a jiné oznaleni, o némz se je§té zminime (srov. niZe pozn. o),
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piesto ma opravnéni, shrnuje-li pod jedno oznaleni trojzvuky, jejichZ spole¢nym
znakem je, Ze nejsou trojzvuky hlavnimi.

Prozatim jsme obsdhli pouze ¢ast problematiky nestejnorodé skupiny vedlej$ich
trojzvukl, a to onu ¢&ast, kterou bychom mohli stru¢né oznalit jako disonantni.
Vztahuje se na pomérné vzacné ptipady disonantni podoby 2. a 7. stupné, kdy har-
monicky jev je chapdn jako vysledek slou¢eni dvou harmonickych jednotek. Nasta-
ne-li takovy ptipad v praxi, Fidf se harmonickou zakonitosti, vyplyvajici z piistus-
nosti utvaru k harmonickym jednotkdm, a kompozi¢né technickd praxe se pak sho-
duje s teoretickymi piedpoklady jak v dpravé, tak v zachdzeni s témito dtvary.®
Zbyva vyfesit je§té druhou, zfejmé nesnadnéjsi ast této problematiky, ktera zahr-
nuje vedlej$i trojzvuky v jejich vétSinou konsonaninim vyjadteni nebo viibec v piipa-
dech, kdy se v praxi nepodfizuji harmonické zdkonitosti, odpovidajici jejich funk&ni-
mu kombina¢nimu pojeti. VZdyt pro tyto piipady se ndm nepodatfilo jejich kombi-
na¢éni vyklad podeptit ni¢im prikaznéj§im neZ jen holymi postulaty teoretickych
pojma.

Je proto tieba, abychom pfihlédli k tomu, v jaké souvislosti pfichdzeji v klasické
hudebni vété vedlejdi trojzvuky,® jsou-li chdpany jako jednoduchy harmonicky jev.
V §6iv §7jsme totiZ poznali, Ze v hudebni praxi nenf vyznam sfetézeni harmonic-
kych tutvart podminén pouze jejich funkci, nybrz Ze se vedle toho uplatiiuje téz
bezprostiedn{ vztah ttvari postavenych do vzijemného sousedstvi tim, Ze se mezi
nimi uskuteétiuje tzv. akordicky spoj. Jinymi slovy to lze vyjadrit takto: Pomér dvou
harmonickych utvari je stabilné a neproménlivé dan jejich pomérem k ténice ¢ili
jejich funkcf; kromé& toho vSak mezi nimi pfi jejich spojeni vznikd pfimj pomér od
jednoho ke druhému, srozumitelny i bez prichodu tonickjm centrem.®” Mohli bychom tedy také
¥ici, Ze kromé své tondlni funkce, zavislé na tuhém schematismu zakladnich harmonic-
kych vztahd, tedy kromé funkce absolutni, ptijima harmonicky ttvar jesté pfechodnou
funkci, vyplyvajici z jeho okamzZitého prostiedi, funkci relativni. Jeho relativni funkce

VYJADRENI ZAKLADNICH HARMONICKYCH VZTAHU

85 Neni véci Uvodu do harmonie, aby se podrobné obiral dasledky, vyplyvajicimi nutné ze zji$téné
povahy harmonickych jevll; naznac¢ime si je viak aspofi na piikladé: U trojzvuku as—c—e, bude-li
chapén v C dur ve funkci subtdniky (v Sinové nomenklatuie), je na misté zdvojit stéZejni tén ¢ ; rozhodné
nelze zdvojit ,,zakladni tén as, ponévadZ ma povahu klesajiciho ténu a vyzaduje postup k ténu g,
bude-li oviem v pFistim akordu obsazen; ani tén e se ke zdvojeni nehodi, jelikoz je kritickym ténem
harmonické jednotky (téniky). — O trojzvucich 2. a 7. stupné jakoZto o charakteristickych disonan-

cich budeme v tomto smyslu jednat teprve v nasledujicim paragrafu.

86 Bylo by nespravedlivé, kdybychom z formulace tohoto poZadavku chtéli uzavtit, Ze az dosud
jsme se jimi zabyvali, jako by byly izolovanymi jevy. Naopak, z poslednich odstavct je dobfe patrno,
e i tak jsme je pozorovali v jejich souvislosti, nikoli viak v souvislosti okamzité, plynouci z jejich
umisténi v hudebni vét&, nybr¥ v jejich souvislosti trvalé, obecné, ktera je dana jejich funkci, jejich
pomérem k ténice.

87 Seznamili jsme se s tim jiz v § 6, kdyZ jsme poukazali na pomér mezi prvnimi dvéma trojzvuky
roziiFené tonalni kadence. Tam se totiZ spojuji ténika se subdominantou, které jsou k sob€ v poméru
stoupajici kvarty; jde tedy o spoj v poméru dominantnim a za jistych okolnosti lze t6niku chapat
jako dominantu nasledujici subdominanty.
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je pak s to konkurovat funkci absoluwnf, ba mizZe ji i paralyzovat, takZe snadno
dochézf ke zjeviim, které pifmo odporujf statickému pojeti harmonické zdkonitosti.

Podstatu vé&ci vystihl jiz Rameau, kdyZ razil pojem imitation de cadence a kdyZ
z tohoto pojmu vyvodil zdsadu, Ze hudebni praxe se &asto f{df analogii misto
ztrnulou zakonitosti (srov. vy$e na str. 126). Vychdzejice z Rameauovy myslenky
mizeme formulovat princip analogi¢nosti harmonickych vztaht: Za-
kladn{ harmonické spoje jako vyraz zdkladnich harmonickych vztahi jsou schopny
prenadeni na nevlastnf, nepfisluiné misto, takZe je lze povaZovat za vzor spoju odvo-
zenych. Jak mame tomuto principu rozumét, je nejlépe patrno z Rameauova pii-
kladu, citovaného na str. 126 pod &. 33c, kde se vyskytuje jediny spoj vlastni, tedy
takovy, u ného spad4 absolutni funkce vjedno s funkcf relativni, a to mezi poslednimi
dvéma trojzvuky (D—T); viechny ptedchézejict spoje jsou spoji analogickymi
a vznikly prenesenfm vzoru spoje D—T na nepffsluiné misto: dominant€ byl pfede-
sldn trojzvuk, ktery je k nf v poméru dominantnim, toti trojzvuk 2. stupné ( d—f—a),
jemu byl obdobné pfedstaven trojzvuk 6. stupné ( a—c—e) a tomu zase trojzvuk
3. stupn& (e—g—h) ; ve viech pifpadech jde o spoj v dominantnim poméru.

Takovou cestou tedy vstupuji do klasické hudebni véty vedlejif trojzvuky, neni-li
jich pouZito ve vyznamu, o ném? bylo promluveno jiZ prve. Je patrné, Ze v této
situaci nenf kombinaénf vyklad jejich funkce na misté a e také zdkonitost, kterd by
vyplyvala z pivodni piislutnosti k harmonickym jednotkdm, je pii analogickém
pouzit! suspendovéna ve prospéch okamZité souvislosti, ponévadz trojzvuk nabyva
odli$né funkce relativnf;®8 jejich pomér k ténice nenf tedy vyjadien bezprostiednim
vztahem k ténice ve smyslu harmonickych jednotek v nich obsaZenych, nybrz je
opsan n&kolikanasobnym vztahem, prostfedkovanym okolnfmi iitvary. 8% Kdybychom

88 Tato skutetnost dodla vyslovného vyjadieni i v kompoziéné technickych pouckach klasické
harmonické praxe, tykajicich se tzv. harmonické sekvence Cili progrese. Progrese je vlastné nejtypiétéj§im
pfikladem analogiénosti harmonickych spojii, nebot vznika nékolikerym preloZenim (transpozicf)
modelu (spoje nebo série spojit) po stupnich vzhiiru nebo dolit; pii progresi tondlnf se model transpo-
nuje v mezich ténového materidlu dané téniny (bez dodatetnych dprav posuvkami, takZe jakost
intervalii a tim i trojzvukd se m&ni). Mechanickym posunutim modelu na jiné stupné snadno dochazi
k porudeni jinak platnych pravidel, stanovicich Gpravu pfisluinych trojzvuki a vedeni jejich soudasti;
tyto ztejmé ,,chyby* se viak pii sekvenci povaZuji netoliko za nezavadné, nybr% pfimo za charakte-
ristické, &im#% se vymluvng potvrzuje predstava o jejich pienesenosti. V nasledujici ukazce je nejna-
padnéj¥im zjevem toho druhu zdvojeni citlivého ténu na potatku 2. taktu, jakoZ i jeho postup smérem
doli:

[ modet 1l 1.transp. lﬁ.transp.]

J ] O
%w, %

L
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8 Tak napf. pomér trojzvuku a—c—¢ v pf. 33c k ténice neni dan jeho teoreticky stanovitelnou
funkci subténiky (jez v sob& obsahuje &asteinou totoZnost s ténikou), nybrz trojnasobnym pomérem
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tedy méli vybavit trojzvuky tohoto druhu vystiznymi funk&nfmi zkratkami, nemohli
bychom k tomu pouzit zkratek kombinaénich, nybr? byli bychom nuceni zavést
znacky, které by vystiZenim vztahu sousednich trojzvukd zaroveii vystihovaly rela-
tivnf funkci; takovych znaek viak teorie dosud neuZfvd kromé vyjimky, s nf se
brzy seznamime.

Rozbor tondlni kadence v § 6 ukazal, které spoje byly zafazenfm do kadence
povySeny na vzor klasického hudebniho mysleni, a které tedy nejspiSe mohou byt
predlohou spoji analogickych: Byly to spoje v poméru stoupajict kvarty a v poméru
stoupajicf sekundy a je mozno ¥ici, Ze v téchto pomérech se absolvuje v&t§ina ana-
logickych spoji v klasické hudbé. U prvého z téchto dvou vzordi, ktery nazyvame
téZ spojem v poméru dominantnim, jde o spoj zaméfeny k predem danému cili,
k ténice. Proto je u n¢ho ptirozené, %e dojde-li k jeho aplikaci na nep#fslu§né misto,
nekonstruuje se od daného akordu, nybrz klade se pfed tento akord, tak aby har-
monicky pomér k nému sméfoval; nizorng to ilustruje Rameautiv pifklad 33c.
U spoje v sekundovém poméru takové determinace nenf, a proto se stejné p¥irozend
aplikuje smérem k danému akordu jako smérem od ného. :

Krom¢ spojii v téchto pomérech, s nimiz jsme méli co &init jiz pti pouhych har-
monickych jednotkdch, vznikajf oviem samotinné zavedenfm vedlejiich trojzvukd
také spoje v poméru terciovém, at jiz stoupajicim nebo klesajicim. Tyto spoje jsou
pravidelné harmonicky druhotné a vyznam vedlejitho akordu, bez jehoz uvedenf
nemohou vzniknout, byvé dan jeho kvartovym nebo sekundovym pomérem k troj-
zvuku po jeho druhé strané; ostatné harmonicky vyznam terciového spojent nebyl
ani v klasickych otich velky, ponévadz pfi dvou spoleénych ténech se harmonicks
zmeéna snadno redukuje na pouhou zménu melodickou. V této druhotadosti ma
pavod praktickd smérnice, kterd piipoustf spoj v terciovém poméru pouze uvnitf
taktu, kde rytmicko-tektonické ohledy nevyZadujf vyrazn&j¥ harmonické dénf.

Skladebné technické disledky analogického chipan{ harmonickych vztahii lze
struéné€ vystihnout konstatovdnim, e tprava i proveden{ spoji tohoto druhu se
i{di poZadavky uZitého vzoru; pozadavky, plynouci z vlastntho funkéntho sloZenf
jednotlivych ttvard, ustupujf pozadavkim aplikovaného vzoru, nelze-li je s nimi
smifit. Nebot pivodn{ funkénf vyznam vedlejitho trojzvuku zistava i pii jeho
analogickém pouZit! v relativni funkci do znaéné miry zachovan, takze leckdy
dochdzf i ke kompromisim navzijem protikladnych poZadavkii. Agkoli nenf jiz
nadf vécf, abychom se témito disledky vyjadienych principii obirali soustavné, prece
Jen nebude na $kodu naznatit aspon na typickych ptkladech, jaky je prakticky smysl
piedchazejicich odstavci.

O aplikaci spoje v poméru stoupajict kvarty jsme se sice zminili dost podrobng jiz
v souvislosti se zmfnkou o Rameauovi, ptesto viak si zaslouz{ je§té hlubgi pozornosti,

stéupajici kvarty (dominantnim pomérem) prostfednictvim 2. stupné& a dominanty. V tom ptipadé
také tén 2 nema platnost subdominantni tercie, nybrs se stava (v relativnim funk&nim pojeti) zaklad-
nim ténem trojzvuku atd.
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ponévad? na jeho zvla§tnim pifpadé lze dobie sledovat kompromis mezi absolutn{
a relativnf funkcf harmonického jevu. Jde o ptizna¢ny spoj 2. stupné s dominantou,
jenz se ¢astéji nez v technickém provedeni, uZitém v pt. 33c, objevuje v této priznalné
podobé: '

ANALOGICKE VZTAHY

a) b)

.
s i —
1 T ¥ ) 1
7 f

Rozdfl mezi pt. 48a a z4vérem pf. 33c je v tom, Ze v pt. 48a uzivame tzv. volného
spojent.®® Nedéje se tak bez divodu: Trojzvuk 2. stupné ma4, jak jsme konstatovali
jiz vy$e, silné subdominantnf zabarveni, jez se jeho pfedesldnim dominanté jeste
zdtrazni. Proto se pfirozeny hudebnf cit rozhoduje pro postup hlasi, znamy ze
spojenf S—D v tonélnf kadenci, ba velmi ¢asto volf ipravu, jejfZ ukdzkou je pt. 48b,
kde je postup basu stejny jako v kadenci a kde je zdvojen zdkladn{ tén subdominan-
ty, tak¥e rozdil proti kadenci se redukuje na jediny tén 4* v soprénu. Vskutku tato
forma zobecnéla vedle kadence z § 6 jako jeji ¢astd obména; je dokonce tak vyrazna,
e je mo#nd i v moll, kde se 2. stupeil objevuje ve tvaru zmenSeného trojzvuku.®

Kdezto pravé probrand obména tonélni kadence je piikladem toho, jak relativni
harmonickéa funkce uzavirad kompromis s funkci absolutni, tak zase nasledujfci p¥i-
klad ukazuje, jak se relativni funkce méZe prosadit pifimo proti poZadavkim
funkce absolutni.

0 ! T

49

90 Tj. spojeni, p¥i ném¥ se nepouZije moznosti,,zadreni spole¢ného ténu v témz hlase®. Ponévadz
rozdil mezi volngm spojenim a tzv. spojenim ptisnym, kde se spoleéné tény zadrzuji a hlasy se pohybuji
co nejuspornéji, setrvava vyhradné jen v roviné harmonické praxe, nevénujeme mu jinak pozornost.

" Pravidelny vyskyt spoje 2. stupné s dominantou ptivedl Otakara Sina k tomu, e vedle funkce
netplné subdominanty ptiznal trojzvuku 2. stupné funkci tzv. stfidavé dominanty (s funkéni znatkou
ID), prichazela-li v této souvislosti; vymezil tim funkei 2. stupné dvojim pomérem stoupajici kvarty
(ptes dominantu) k ténice a navazal na Rameauovu zasadu, kterou znal nanejvy$ z druhé ruky
a kterou zde zastavame v daleko $ir$im rozsahu. Pfiznanim dvoji funkce trojzvuku 2. stupné mimo
to obnovil i Rameautiv pojem double emploi, pouity ve velmi podobném smyslu. Toto relativni pojeti
harmonické funkce Sin uplatnil jiZ jen v jediném piipadé: Jako pravy dualista ptedpoklidal, Ze
st¥idava dominanta musi mit sviij protiklad — stfidavou subdominantu, vznikajici ze zdvojnasobeni
poméru S—T. St¥idavé subdominanta je moZné pouze v moll bez dominantniho citlivého ténu, kde
skutetné lze nalézt trojzvuk hes—d—f, jen¥ stoji v subdominantnim poméru k ptirozené subdomi-
nanté f—as—ec. V klasické hudbé je oviem existence této funkce jen teoretickym pfedpokladem, oviem
pouze proto, %e klasickd hudba dévala piednost dominantnimu poméru a zanedbavala pomér
subdominantni.
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V tomto dryvku harmonického postupu je spojeni trojzvuku 3. stupné se subdomi-
nantou provedeno piesné podle piislu§ného vzoru spojeni S—D, tj. protipohybem tii
hlast proti hlasu, jenZ obsahuje oba zékladnf tdny; ptitom dojde k postupu ténu 4,
jenz se v C dur kvalifikuje jako stoupajicf citlivy tén, smérem dol na a, pfestoze jde
o soprén, tedy o nejexponovanéj§i hlas. Je to moZné jenom proto, Ze tén £ v tomto
piipad€ chipeme ve smyslu jeho piisludnosti k relativni funkci 3. stupné, tedy nikoli
jako D3, nybrz jako kvintu trojzvuku. Pokud pak v ném zbyva stoupajici tendence,
nenf jf mozno vyhovét z toho diivodu, Ze by tim dolo k soub&Znému postupu v &istych
kvintach s basem.

Neni-li viak prekazek tohoto ¢&isté technického druhu, dojde v praxi pravideln#
k feleni, které vyhovuje jak pavodni funkci, tak jejimu zrufeni pfenesenim spoje.
Typickym piikladem toho je stereotypni spoj dominanty s trojzvukem 6. stupng,
nazyvany spojem klamnjm, ponévad: dominanta zpisobila odekdvani téniky:

0

50

3

I zde je vzorem spojeni S—D, tentokrat viak je poruSeno soub&znym postupem
ténu A' k ténu c? s basem, umoZnénym tim, Ze mezi soprinem a basem vznikaji
nezavadné tercie; zdroveil tfm dojde ke zdvojeni stéZejntho ténu ¢ v trojzvuku
6. stupné, takie jeho uprava odpovida i jeho absolutné funkenim poZadavkam.
Sotva pochybime, odviZime-li se tvrzeni, Ze pravé pro tuto shodu absolutné i rela-
tivné funk&nich postulatd doSel tento spoj tak velké obliby v klasické i pozdg&jsf hudbé.
Neprehlédnéme viak, Ze tento pifpad se od predchdzejiciho 1i§f v dalezitém bodé:
Tén A je zde jako D3 aktudlné platnym citlivym ténem, jelikoZ dominanta zde
figuruje ve své piivodni (absolutn{) funkci; klamny spoj tedy bychom mohli definovat
v souhlasu s na§im pojetim relativnich funkci vedlejSich trojzvuka jako rozvedeni
dominanty v poméru stoupajici sekundy; s dominantou se tedy naloZ{ tak, jako se naklada
se subdominantou v kadenci. Tzv. klamny spoj je, jak patrno, pfiklad toho p¥ipadu,
kde se analogicky spoj déje od daného akordu, a nikoli k nému, jak tomu byva u spoje
v dominantnfm poméru.

*k

V tomto paragrafu jsme se zabyvali klasifikaci vedlej§ich trojzvukd,
jejichZ vyskyt v klasickém harmonickém materidlu p¥ind$f dost sloZitou problema-
tiku; cestu k jejimu fefeni a k pfiléhavému teoretickému vykladu téchto zdédnlivych
harmonickych jednotek ndm ukazal princip analogického chdpanf harmo-
nickych vztahd. PonévadZ jsme zéroven s koncem tohoto paragrafu dovriili
vyklad o trojzvucich v diatonické hudbé, pfipojime je§té prehled téchto trojzvuka,
piihlfZejict k nim z tzkého hlediska. Tento prehled si totiz viima jen umisténi stéZej-
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ntho ténu v trojzvucich; podle tohoto zietele se viech sedm trojzvuki rozpada na &tyfi
vyrazné odlifené skupiny. (StéZejnf tény jsou zndzornény vyplnénymi krouzky,
pfi¢emz trojice krouzkii odpovidad tiem ténim pifsluiného trojzvuku v nejjedno-
dus§im tvaru, tj. ve tvaru kvintakordu):

1. tonika e O o tonika
11. subdominanta O O o ® 0 O dominanta
I1I. 3. stupent o e o o e o© 6. stupeni
IV. 2, stupen O O ©° 0O 0o O 7. stupeit

Népadné rozdily, které se z tohoto hlediska mezi jednotlivymi tf{dami trojzvuki
projevuji, se analogickymi vztahy a relativnimi funkcemi stirajf; trvaj{ viak tam,
kde se trojzvuky objevujf v piivodn{, nepfenesené funkci. Zvlast diirazné to plati
o &tvrté tidé trojzvuki, kterou v tom smyslu jsme jiz v tomto paragrafu odkézali

- do oblasti tzv. charakteristickych disonantnich dtvard. Proto se s nimi setkdme jeSté
v nésledujicfm paragrafu, jenZ pravé pojedndvd o charakteristickych disonancich.
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KAPITOLA CTVRTA

SLOZENE HARMONICKE VZTAHY

§ 9. Charakteristické disonénthi titvar‘y‘

Ackoli se snad zd4, Ze jsme stale jeté na samém prahu teoretické harmomc ](:
presto mo¥no konstatovat, Ze vlastni tkol Uvodu do studia harmonie byl splnén jiz
souhrnem poznatki, k nim? Jsme dospéli prabéhem predchazejicich osmi paragrafi,
Ba jeho osud byl predurcen jiZ teoretickymi predpoklady, jeZ jsme stanovili v prvé
kapitole této &asti; aviak od teoretickych prednokladu k jejich pfiléhavé aplikaci
na hudebnf praxi je dosti dlouhd a — jak jsme pocitili — svizelnd cesta, na niz
kazdy krok rozhoduje o zdaru & nezdaru systému. Ale principem analogického
chapani harmonickych vztahit v pfedchazejicim paragrafu jsme formulovali posledni
princip, jehoZ ndm je pro dal§f postup tfeba; a proto je moZno Fici, Ze na§ kol je
Jjiz v podstaté splnén, nebot dalsi vyklad bude jiZ jen domyslenim dosud ziskanych
poznatkl a vyvijenfm jejich dasledkd. Odpovid4d to ostatné nafemu pfesvédéent
o organické jednoté harmonicky zaloZeného hudebniho jazyka: V zdkladnich harmo-
nick}’rch vztazich, objeven}’rch je§té pred klasiky, je pf‘edem dé,na celé. budova
v semeni potencidlné obsazena budour‘l rostlina. A zakladni harmomcké vztahy jsme
Jjiz probrali.

Nehledime-li tedy ke komplikacim, které jsou nasledkem pronikdni styliza¢nich
a melodick)’rch prvkt’l do harmonického jz’tdra hudebnf véty (srov § 7, mﬁieme f”ici
nositelé) vznikaji vyhradné kombinaci harmonickych vztah® zakladnich (resp.
harmonickych jednotek jako jejich nositeldt). Aékoli vyklad v § 8 byl zaméien k jiné
souvislosti, plyne jiZ z jeho prabéhu, Ze kombinace zdkladnich harmonickych vztaht
se uskute¢tiuje dvojim zdsadné odli¥nym zplisobem: SloZity vztah se vytvaii bud
postupnym sloucenim alespori dvou vztaht zakladnich, nebo jejich slouéenim soulas-
nym. Za ptiklad prvého pfipadu muze poslouZit trojzvuk 2. stupné, je-li chdpan jako
stitfdava dominanta (srov. pozn. ® na str. 259) ; jeho vztah k ténice (¢ili jeho harmo-
nickd funkce jako vyjadfeni tohoto vztahu) je vymezen postupnou kombinaci
dvakrat opakovaného dominantntho poméru, a je tedy slozity, pfestoze trojzvuk,
ktery je jeho nositelem, miZeme za piiznivych okolnosti chdpat jako jednoduchy
akusticky jev. Za pifklad druhého pfipadu miaZeme pouzit tého? trojzvuku 2. stupné,
bude-li chdpan jako charakteristickd disonance; jeho vztah k ténice pak bude vy-
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mezen soudasnym uvedenfm dvou pomérdi, poméru dominantnfho a subdominant-
‘nfho, které jsou kazdy sdm pro sebe vztahem zakladnim. : :
Je jiz v povaze véci, Ze sloZité harmonické vztahy se mohou opét komblnovat
podle stejnych zdsad; je v8ak také patrné, Ze toto — obrazné feteno — vyS3f patro
harmonické budovy nemizZeme prozatim sledovat. PonévadZ v§ak zadsadni otdzky
slozitych harmonickych jevti, pokud vznikaji postupnou kombinaci harmonickych
jevit zékladnich, jsme probrali jiz v piedchazejicim paragrafu, obratime se nynf
k tzv. charakteristickym disonantnim Gtvarim jako k nejvyznamnéj§imu pifpadu sou-
¢asné kombinace zdkladnich vztah®i, produkovanych harmonickymi jednotkami.
Ponévadz klasické vyvojové stadium harmonické stranky hudebniho jazyka se
omezuje v podstaté pouze na material tondlnf kadence, vznikaji charakteristické
disonantni utvary, jejichZ pojem jsme vylozili jiz v piedchdzejicim paragrafu,
kombinact (sluovanim) protikladnych proki obou kinetickjc/z harmonickych jednotek, domi-
nanty a subdominanty. Z dvodd, o nichZ byla fe¢ jiz v § 5, ptichdz{ ptitom domi-
nanta prakticky vidy ve své vyhodnéj¥f podobg, obsahujict citlivy tén, tedy jako
durovy trojzvuk v durové i mollové alternativé téniny. Naproti tomu subdominanta
se objevuje ve svém vyhodnéj§im vyjadieni s klesajicim citlivym ténem pouzé
v mollové alternativé téniny, zatimco v dur jen pomérné velmi z¥idka. I kdyZ se
viak subdominanta objevuje ve své durové podobé, chipe se — pravé pro kontrast
se soudasné uvedenou dominantou — jako prava subdominanta do viech dusledku,
kterd jaksi zastupuje silné€j§i subdominantu mollovou; proto se i jejf tercie jevi jako
tén, ktery zastupuje citlivy tén po viech strankich kromé stranky &isté zvukové, a je
proto vazan viemi ohledy, jako kdyby byl ténem citlivym. Dvoji podoba subdomi-
nantnf tercie vede k jisté nediislednosti ve vyjadient harmonickych jednotek nasledu-
jicim obrazcem; nenf to viak nedislednost teorie, nybrz nedtslednost klasické praxe,
kter4 se krom toho projevuje pouze ve vyjadieni tercie, nikoli v§ak v zachazenf s ni.
Po tomto upozornén{ je jiz moZno uvést schematicky obrazec, vystihujici materidl
charakteristickych disonantnich tdtvart s platnosti pro oba ténorody:
g—h—d+f-
Teoreticky lze za charakteristicky disonantni dUtvar povaZovat kazdy souzvuk,
ktery je s to v dané souvislosti navodit ve védom{ piedstavu obou protikladnych
harmonickych jednotek. V krajnim piipadé by tedy mél postalit jiz dvojzvuk,
skladal-li by se z tén@, umisténych po raznych stranidch znaménka + v uvedeném
obrazci. Je tomu skutedné tak a téZili z toho jiz klasikové, kdyZ na mistech, kde se
omezili na men§f pocet hlasi, uZfvali dtvard, které by v nafem obrazci odpovidaly
zejména kombinacim h—f, d—as, h—as, g—h—f, h—d—a(s), ale téz g—f, d—¢
apod. Hledéli viak na tyto dtvary jako na neiplné vyjadienf utvard o v&t§im poctu
tént, nebot ve funkci skuteé¢ného harmonického dtvaru si dovedli predstavit jen
akord, ktery se bud vyznadoval souvislou terciovou stavbou, nebo aspori byl schopen
pfevedeni na ni tzv. obratem, tj. pfestavénim svych tént. Nehledfme-li tedy ke
zmenSenym a zvétSenym trojzvukiim, na né% jsme narazili v piedchédzejicim para-
grafu, zatnal pro klasickou harmonii disonantni material teprve na trovni ¢tyi-
zvuk, jejichz zdkladnf akordickou formou byl septakord, mechanické navrieni tif

Skenovano pro studijni ucely



264 SLOZENE HARMONICKE VZTAHY

tercif nad sebou. Proto v klasické harmonii figuruje jako norma charakteristické
disonance &étyfzvuk; z materidlu daného schématem pak nebylo mozné vytéZit jiné
vyhovujici étyfzvuky neZ tyto:

I

I

Ackoli uéebnice harmonie uZfvaji pro tyto tii vieobecné uznavané, ale rzné vy-
klddané itvary rozmanitych pojmenovini, budeme je disledné nazyvat pouze
technickymi terminy dominantni (1), subdominantnt (I1) a kombinovany (III) Ctyfzvuk.
Uvédomime si, e viechny tfi majf Glast na téze zdkonitosti, kterou jiz zndme
z rozboru vlastnostf harmonickych jednotek v predchéazejicich iivahach. Lze ji
vystihnout nékolika malo vétami; abychom jim propujéili obecnéjsf platnost, dosa-
dime na misto konkrétnich ténii v uZitém obrazci znaky, které vystihuji funkénf
vyznam jednotlivych téni:

DI_DS_D6+SI;_SB_SS
T3 Tt — Ts— Ts T

Zarovet jsme schéma doplnili tak, aby v druhé fadce zndzortiovalo prostorovy vztah
k ténice.?? Pfi pouzitf téchto symbolii tedy plati: :

D! a S5 jsou jako tény stéZejnf schopny zdvojeni a pii rozvedenf i zadrZeni. D?
a S3, které zastdvajf funkci tént citlivych, nejsou schopny zdvojent, a jsou-li ve zvo-
leném ¢étyfzvuku obsaZeny, nenf mozZno je bez ujmy zvuku vypustit; pfi rozveden{
postupuji ve smyslu své funkce palténovym krokem k ténu stéZejnimu, tedy D?
k T a S8 k T, Koneéné D5 a S, vybavené rovnéz kinetickou energif, na rozdil od
citlivjich ténd viak nedeterminovanou, postupujf nejlépe ve smyslu své funkce k T3;
k tomuto postupu jsou vazény, nenf-li funkce, kterou zastupujf, vyjidfena soutasné
i pifsluinym citlivym ténem; jinak vSak jsou v postupu volné a je moino je bez
ujmy vyjadteni charakteristické disonance vynechat,®® ponévadz pifsluind harmo-

»2 7 principu analogi¢nosti harmonickych vztahii (§ 8) totiz plyne, Ze charakteristické disonance
mohou byt ch4pany ve své piivodni (absolutni, nepfenesené) funkci pouze v ptimém vztahu k ténice,
tj. nasleduje-li za nimi skute&né ténika (Zili jsou-li do ni rozvedeny); jinak jde o jejich u#iti nevlastni,
rovné? velmi &asté, jim# se viak budeme zabyvat teprve v druhé &asti tohoto paragrafu.

2 V praktickych udebnicich je tato véta uznavana jen potud, Ze se pfipousti (ba doporuéuje)
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nicka jednotka je dostate¢né vyjadrena stéZejnim a citlivym ténem. K tomu lze dodat,
e k vyjadrenf kinetické harmonické jednotky postatuji téz oba kinetické tény bez
ténu stéZejniho. 4

Na téchto nékolika vétich bychom mohli pfestat, ponévadZ v podstaté vycer-
pévaji problematiku charakteristickych disonantnich dtvar@, a to nejen pokud se
tykd prve zminénych &tyfzvukid, nybri i pokud jde o dva pétizvuky, které by
z obrazce bylo moZno sestavit, i pokud jde o kompletnf charakteristicky disonantn{
festizvuk, na druhé strané v§ak i pokud se tyka libovolnych jinych, terciové nespoji-
tych sestav 0 mensfm poctu ténii, v kompletnim Sestizvuku obsaZenych. Ponévadz
viak klasickA harmonick4 praxe, jejfZ stopy trvaji v hudebni piedstavivosti pres
pozdé&ji uvolfiujfci vyvoj, soustfedila svou pozornost pravé na tfi vySe zminéné
charakteristické &ty¥zvuky a povyiila jejich piirozené dil¢f vztahy na vzor vpodobném
smyslu jako vztahy tondlnf kadence, probereme v nasledujicich odstavcich aspofi
stru¢né tyto tfi ttvary, ¢fmz také — podobné jako v piedchazejicim paragrafu —
naznadfme zpiisob, jakym je tfeba aplikovat obecné véty na diléf pifpady.

Mezi étyfzvuky je v klasické hudebni vété daleko nejastéj$fm zjevem &tyfzvuk
dominantn{. Nejen proto, Ze zapadd do nejpfirozenéjstho vzoru klasického har-
monického mysleni (D—T, dominantnf pomér), nybri téZ proto, Ze pies svou
vyraznou disonantnost patfi k nejlibozvuéngj§im souzvukim. Népadnid shoda
sestavy jeho tént (shodné v obou tonorodech) s pofadim nejniz§ich alikvotnich
tént vedla v teorii i v praxi k pfesvédleni, Ze je pouhym roziffenim durového troj-
zvuku, prostym pokralovanim v jeho terciové stavbé, utvarem od pifrody danym,
a tedy i jednoduchym harmonickym jevem.®* Pfi disledném funkénim pojetf oviem
nemiiZeme tento nazor sdilet; musime naopak vyjit z konstatovani, Ze dominantn{
¢tyfzvuk je sloudentm iplné dominanty se subdominanini primou, co% lze vystihnout for-
mulkou D'—D3*—D?®4S1. Nerovnomérnost zastoupeni harmonickych jednotek pi-
sobf, %e vyrazné pfeva?uje funkce dominantnf; proto také mluvime o dominantnim
¢tyfzvuku. Nésledkem toho se v tomto ttvaru jevi St jako cizf prvek, nipadné
kontrastujici s dominantnfm pozadim, na ném? je exponovin; z harmonického hle-
diska je tedy jedinym disonantnfm elementem v dominantnim &tyfzvuku subdomi-
nantn{ prima, a ne snad intervaly, které v akordu vznikajf jejim zavedenim. Z tohoto

vynechani D% v dominantnim étyfzvuku; o vypusténi St v subdominantnim{ &tyfzvuku, které tomu
odpovidé na druhé strané, se viak nemluvi.

*4 'V praxi tuto vétu potvrzuje hojné pouzivani kombinovaného &tyfzvuku, kde je u obou kinetic-
kych jednotek zamléen stéZejni tén; mluvi se oviem o tomto Gtvaru jako o &yfzovku 7. stupné, EimZ se
jeho ptiléhavy vyklad znesnadhuje.

* Toto pojeti odpovida predstavé, Ze zakladni formou &tyfzvuku je septakord, pripoustéjici troji
obrat (kvintsextakord, terckvartakord a sekundakord) ; pti striktné funkénim pojeti je oviem forma Cty¥-
zvuku nerozhodn4, ponévad? téntm zistava jejich viznam (D?, S* apod.), at jsou umistény v kterém-
koli hlase. Proto ze svého hlediska si nemusime situaci komplikovat je§té témito &isté technickymi
zfeteli.
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zji§ténf okamzité situace snadno odvodime diléi pozadavky, na jejichZ splnéni je
pouziti tohoto ¢tyfzvuku vdzdno:

Pokud se tyka dpravy, je predem patrno, Ze nelze vynechat S, Ze vSak nenf moZno
vynechat ani D' a D3 ma4-li byt dominantni charakter souzvuku zachovan;®® je
v8ak mozno vypustit D% Stane-li se tak, bude v redlném &tyrhlasu nezbytné zdvojen{
nékterého z ostatnich ténit; je zfejmé, Ze zdvojenym ténem nemuZe byt ani D2 jako
citlivy tén, ani S? jako disonantnf tén, takZe zbyva jen D!, kde je to jako u stéZejnfho
ténu vitané. (Pfi pouZiti vét§iho po¢tu hlast by nebylo ndmitek ani proti zdvojeni
D5,y — Pokud jde o rozvedent, platf obecné, Ze D2 postupuje k T; je viak tfeba rozvést
také S1, ponévad? je disonantnim ténem, o ném?z také obecné plati, Ze je téeba jeho
napéti: usmitit rozvedenim. Ponévadz S! je jedinym reprezentativnim prvkem své
funkce v souzvuku, musi nevyhnutelné¢ postupovat v jejim smyslu, tedy smérem
dolt k T3, 9 alkoli v jiném prostfedf by nebyl smérové determinovan. Postup
zbyvajfcich slozek ¢tyfzvuku nenf vizan, je viak prirozené, aby D! bud postupovala
kvartovym krokem k T, ¢imz se vyhodné zdtirazni dominantnf pomér, nebo zistala
zadrZena jako T® (popfipadé oboji, je-li zdvojena). — PFiprava (zptisobem zndmym
z § 7) se mlze tykat pouze disonantniho tédnu S'; klasikové sami viak soudili o diso-
nantnosti utvaru tak blahovolné, Ze volné nastoupeni S! nepovaZovali za vainy
poklesek. — Ostatni pfedpisy, jimiZ harmonickd praxe bohaté vybavila tento nej-
uZivanéj§f - disonantni utvar, vyplyvaji z pozadavku vedeni hlast v konkrétnich
situacich, jeZz nemiZeme sledovat.

Atkolisubdominantni &¢ty¥fzvukje v disledku svého sloZenf (S'—S3—S3 D5,
resp. D34-S1—S38—-S5) po viech strankdch dokonalym a rovnocennym protikladem
dominantniho &tyfzvuku, pfece jen klasickd nechut k subdominantnimu vztahu
zpusobila, Ze jeho vyskyt byl daleko fid§i. Zaklad k jeho pochopenf polozil jiz J. Ph.
Rameau, ®8 jejZz hudebni cit pfivedl k presvédéeni, Ze zakladnf formou tohoto &tyf-
zvuku je forma f—a—c—d, tedy kvintsextakord, vieobecné klasifikovany jako odvo-
zeny utvar (obrat septakordu); na§ vyklad je vlastné daslednym domyslenim
Rameauova pojetf pod zornym uhlem kombinaéniho vykladu vicezvukii, jehoZ

98 Podle vy$e uvedenych obecnych vét by sice ke spolehlivému vyjidieni dominanty postatily
D3 a D5, ale pak by zase ¢tyfzvuk zdegeneroval na trojzvuk 7. stupné.

? Tento postup neni tedy nasledkem toho, Ze mezi St a T? je pouhy ptltén, ponévadi to plati
jen v dur; rovnéZ neni spravné svadét tuto tendenci na interval, vznikajici mezi D* a S (zmenSena
kvinta, resp.v obratu zvétien4 kvarta), pongvadZ napéti tohoto intervalu je nasledkem harmonickych

vy

vztaht, jejich vyrazem, nikoli p#icinou.

%8 Srov. str. 127 a n. Jeit& Ot. Sin se dovolavd Rameaua a mluvi jak o subdominanté s piidanou
sextou, tak o subdominanté s p¥idanou spodni septimou, potitanou oviem od subdominantni kvinty dolu;
uziva ptitom sloZitého oznadeni s pouZitim znaménka +, ponévadZ zavislost na tradi¢nim znaéeni
¢islovaného basu, potitajiciho intervaly jen smérem vzhiru, mu nedovoluje lépe vystihnout v pod-
staté spravnou myslenku. Ve vyhodn&jsi situaci byl H. Riemann, jen% aspon u mollovych utvarh
potital intervaly dolii; dovedl viak tim zpisobem oznatit a vylozit jen mollovou verzi tohoto ctyr-
zvuku, ktery velmi éasto pfichazi v durové interpretaci.
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moznost naznadil jiz Rameaudv pokralovatel J. A. Serre.*® Vykladdme-li sub-
dominantni ¢tyfzvuk jako dokonaly zrcadlovy obraz dominantniho &tyfzvuku,
plyne z toho, Ze pro né&j budou platit tytéz zasady, jenZe v opa¢ném vyjadieni podle
pravidel, znamych z § 3. Ackoli tedy je vysledek piedem zndm, uvedeme tyto zésady
vyslovné, aviak v jiném uspoiddani:

V subdominantnim ¢tyfzvuku mé naprostou pievahu subdominantni prostiedi
a protikladnou funkci zastupuje jen D?; je tedy vlastnim disonantnim prvkem,
a proto ji nenf moZno ani vynechat, ani zdvojit, zato vSak je tfeba ji pfipravovat
a také rozvadét ve smyslu funkce, tj. smérem vzhiru na T2, O stéZejnim ténu S®
plati i zde (a z obdobnych divodd), Ze jej nelze vynechat a Ze jej lze zdvojit; pfi
rozvedeni zistiva nejlépe bez pohybu v platnosti T S® miZe byt (a v dur &asto
byva) vyjadtena tvrdou tercii subdominantni jednotky, pfesto viak se chovd jako
citlivy tén: postupuje k T3, a proto ji nelze zdvojit; vynechat ji také neni mozno.
Kone&né S! je v postupu volna, a ponévadZ subdominanta je dobfe vyjadfena i bez nf,
muzZe vabec odpadnout;'®® v praxi viak rozhodné pievladala predstava, Ze S! je
zédkladnim ténem akordu a k jejimu vypusténi dochézelo jen vyjimedné, ponévadz
bez nif bylo téZko moZno zdiraznit plagélni raz spoje (postupem S!'—T*, odpovida-
jicim korespondujicimu postupu D*—T1).

Cast&ji nez subdominantni &tyfzvuk se v klasické harmonii objevuje &tyfzvuk
kombinovany.l® Ponévad? i u ného mbze pfichizet S% v tvrdém i mékkém vy-
jédfent (v C dur je tedy moZzné h—d—f—a i h—d—f—as, v ¢ moll oviem jen h—d—f—as),
nabyva piisluiny septakord zvla§t charakteristického zvuku, ktery se v prvém pifpadé
trvale spojil s technickym oznadenim septakordu zmensené malého a v druhém, daleko
CastéjSim pripadé, septakordu zmenSeného. Funkéni vyklad tohoto étyizvuku je velmi
jednoduchy: je v ném rovnomérné zastoupena dominanta i subdominanta, obé funkce
svymi kinetickymi tény. Proto v ném nen{ ddno prostiedi a kontrastnf disonantn{
prvek, jak tomu bylo u obou piedchazejicich &tyfzvuka, nybrz obé jeho slozky jsou
navzijem ve stejném disonantnim poméru. PonévadZ v tomto &tyizvuku nelze
stanovit ptevlddajici prostiedi, jevi se viechny tény, které obsahuje (D3—D3 --S'—83),
jako rovnou mérou disonantni, takZe by se na viechny stejné méla vztahovat piisluina

9% Srov. str. 135, zejména pokud jde o contrepsint fondamentale.

100 Je to totiz jedind moZznost, jak vyjadfit subdominantni &tyfzvuk bez ztraty charakteristiky,
obdobna dominantnimu étyfzvuku bez D® (nap¥. g-h-f v C dur), jejz Hugo Riemann oznaluje jako
tercseptakord. Riemann se domnival, %e vypusténi kvinty u &tyfzvuku je mozné proto, Ze kvinta zni
spolu jako alikvotni tén primy (zakladniho ténu septakordu); proto kdyz hledal protiklad tercsept-
akordu v moll a na subdominantni strané, vy$el mu trojzvuk f—as—d. Postradatelnost D® v domi-
nantnim &tyfzvuku viak neplyne ze spoluznéni alikvotnich téna, nybrz z dostatedného vyjadieni
jednotky (jiz u Riemanna vzdalené& odpovida pojem Klang) stéZejnim a citlivym ténem; totéZ plati
pochopiteln? i u subdominanty, kde tedy mél z kompletniho &tyfzvuku Riemann vypustlt St, takze
by z pavoiniho f—i5—:—1 zbylo as—:—1.

101 Jak jiz bylo naznadeno, oznaluje se obvykle jako &tyizvuk, resp. septakord 7. siupné, a v tom
smyslu se i chipe. Sin viak dasledng dodrzuje jeho kombinované pojeti, o éem? svéd&i i jim zavedena
funként zkratka (srov. pozn. ®* na str. 255).
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pravidla: Vechny by totiZ mély byt nejen nalezité pripraveny a rozvedeny, nybrz
nemélo by u nich dojit ani ke zdvojeni, ani k vynechan{ né€kterého z nich. S vyjimkou
pifpravy se v klasické hudbé viechny tyto predpisy v podstaté zachovavaji, aspoii
v redlném <tyihlasu; tykd se to zejména rozvedenf, které se zpravidla provadf
stupfiovitym postupem viech t6nti ve smyslu jejich funkce: D2 a D?® tedy postupujf
vzhiru na T! a T3, kdezto S* a S2 dold na T? a T3, ¢fmZ dochézf k typickému zdvo-
jeni tercie v nésledujici tdnice. Na odchylky od této normy se hledi jako na nepra-
videlny zjev; tykajf se ostatné toliko téntt D% a S1; které jsou jen kinetické (nikoli
citlivé) ; jeden z nich je — neni-li jiného vyhnuti — moZno vést volné, vynechat nebo
1 zdvojit. O tom viak jiZ rozhoduji kompozi¢éné technické zietele; harmonické po-
zadavky byly vy&erpény jiZ prvou, nejéastéji praktikovanou moznosti.

Jak je z téchto odstavch patrno, vybavila kompozi¢né technickd praxe kaidy
ze tif charakteristickych disonantnich ¢&tyfzvukt ustdlenym zpasobem pouZiti,
odpovidajicim v zdsadé¢ harmonickym postuldtim, zjiténym teoretickou cestou.
Tento ustdleny zplsob pouZitf se stal pro uvedené utvary stejné pffzna¢nym jako
jejich typicky zvuk, a byl proto zvla§t disponovédn k tomu, aby se stal vzorem
v obdobném smyslu jako pi{zna&né spoje trojzvuki v tonalni kadenci. Skladebné
technické mysleni oviem probthalo v akordickych formach, pocitovanych ze zvyku
jako jednoduchy (nesloZeny) jev, a nikoli v harmonickych kategoriich, kterych
uzivame ve svych uvahach. Abychom tedy mohli vysledky pfedchazejicich odstavci
aplikovat na hudebnf praxi, musfme je pfevést na formu v praxi pouzitelnou. Tento
udel sleduje nésledujici diagram, v némz jsou vedle sebe poloZeny ve stejné formé
septakordu étyizouky dominantni (1), subdominantni (1I) a kombinovany (111), ptitemz
je vyznalen postup ténh pfi rozvedeni §ipkami za &tyfzvukem, moZnost zdvojenf
ténd podtrzenim piisluiného symbolu a moZnost vynechén{ téni hranatymi zavor-
kami; poZadavek pifpravy je u prvnich dvou ¢tyfzvukt vyjadien tuénou piimkou
pfred prisluinym symbolem ténu:

: e 11
_ 5 1 Ss
S BT S—
D) S S L
D3/ Sl Ds/’y
[S] Ts Tt
D! T5 —DS/ D3/

Utelem tohoto diagramu neni poskytnout praktickou pomicku k felenf skla-
debné technickych ukolt, nybrZ spife ukazat, jakym smérem se bere abstrakce
v hudebni praxi. Diagram oviem mizZe poslouZit i v tom smyslu, a to nejen pro
septakordy, nybrz i pro kteroukoli jinou akordickou formu &étyfzvuku (tj. pro ktery-
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koli obrat septakordu) ; neni k tomu tieba vice nez si zjistit funkéni vyznam jednotli-
vych ténd daného &tyfzvuku a dosadit je za piislu§né obecné symboly. Uvadime
viak tento diagram proto, Ze jeho tfi schémata vystihuji tii typické spoje, které se
staly ustdlenou formou hudebnfho mysleni. V diagramu jsou tyto spoje pomoci
funké¢nich symbold vyjadfeny ve své plvodni, absolutni funkci; jak jsme vSak jiz
naznadili, jsou schopny slouZit také za vzor spoji analogickych; je proto moZno je
prenaet na nepifsluiné funkce!®? a tim prechdzet z oblasti ¢tyfzvukd charakteristic-
kych do oblasti ¢tyfzvuka vedlej¥fch.1o3

Je predem zfejmé, Ze u &tyfzvuki je jeSté spife nasnadé kombinaéni funk¢nf
vyklad nez u trojzvuki, o nichZ jsme jednali v pfedchazejicim paragrafu, ponévadz
&tyfzvuk ani nemiZe byt zdanlivé konsonantnfm ttvarem, jak tomu je u trojzvuku.
Presto se v klasické hudebni vété prakticky nevyskytuji vedlejsf &tyfzvuky, jez by
opraviiovaly vyklad ve smyslu absolutnich funkcf svych slozek (napf. u étyfzvuku
c—e—g—h vyklad, Ze jde o kombinaci T+D v C dur) ; naopak, nemdme-li pravé co
&init s pouhymi zdénlivymi &tyfzvuky, vzniklymi melodickou cestou ve smyslu
§ 7, jde vesmés o &tyFzvuky vybavené relativni harmonickou funkci, tj. o sloZit&jsf
opakovéni téhoZ zjevu, jimZ jsme se zabyvali v druhé &asti § 8 (analogické chdpani
harmonickych spoji); v zdsadé by tedy mélo postadit i zde pouhé konstatovéni, Ze
se u vedlejiich &tyfzvukd opakuji dasledky, s nimiZ jsme se sezndmili u trojzvuka.

Ptesto je radno aspoii ve zkratce objasnit aplikaci vySe uvedenych vzorii; nejprve
si ji objasnime na izolovaném piikladé, bez skute¢ného piihlédnuti k $ir§f harmo-
nické souvislosti. Dejme tomu, Ze bychom shora uvedena schémata méli aplikovat
na dany ¢tyfzvuk h—c—e—g v C dur. Postupovali bychom takto: Prestavéli bychom
&tyfzvuk na septakord, tj. na tvar ¢c—e—g—Hh, a tyto tény bychom mechanicky
dosazovali misto funkénich symbold do jednotlivych schémat (ve schématu I by
tedy misto D! nastoupil tén ¢, misto D2 tén ¢ atp.). Kdybychom uZili schématu I,
bylo by podle jeho pozadavki tfeba pripravit tdn 4, mohlo by se vynechat ga zdvojit ¢, e
by postupovalo vzhiru na f a tén £ by klesal na g, takZe rozvodem &tyfzvuku by
vznikl trojzvuk ¢—f—a (subdominanta); §lo by tedy o spoj v poméru stoupajici
kvarty &ili o dominantnt pouziti étyfzvuku ¢—e—g—*=, resp. jeho obratu. Kdybychom
viak poufili schématu III, §lo by o kombinované pouziti téhoz Etyfzvuku, jehoz
vysledkem by byl trojzvuk d—f—a se zdvojenou tercii, tedy trojzvuk 2. stupné.
Mohli bychom v§ak pouZit i schématu II; pak by jako rozvodny trojzvuk figuroval
sextakord d—f—*h (7. stupeil) a §lo by o pouZiti subdominantri. Tento poslednf ptipad
viak je nejméné Casty, ponévadz — jak vime — subdominantn{ vztahy se uplatitovaly
daleko méné neZ ostatnf.

Konkrétni pfipady pravé uvedeného druhu bychom v8ak v klasické hudebnf vété

102 7 technického hlediska bychom fekli ,,na nep¥isluiné stupn&“; nebot nesmime zapomenout, Ze

charakteristické disonantni &tyfzvuky se v diagramu zdanlivé jevi jako septakordy 5., 2. a 7. stupné.

103 Pomocny pojem tyfzvukd vedlejdich zahrnuje viechny (diatonické) étyfzvuky, které nejsou
charakteristické.
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marn¢ hledali, ponévadz ttvary s velkou septimou (resp. v obratu s malou sekundou)
se klasickému sluchu piitily svou velkou nelibozvu¢nosti; nalezli bychom je proto
leda v sekvenci, kde ziejmé preneseni harmonického vztahu paralyzovalo viechny
ostatni ohledy, i ohledy zvukové. JelikoZ nejlibozvuénéj§i jsou pravé &tyfzvuky
charakteristické, setkdvime se pomérné ¢asto s tim, Ze pravé na né se aplikuji ne-
pifsluiné analogické spoje, Cili Ze &tyfzvuk, ktery se absolutné funkené jevi jako
¢tyfzvuk dominantnf, je kompozi¢né technicky zpracovan na zpilisob &tyizvuku
subdominantniho nebo kombinovaného. Proto také oba pifklady, jejichZ poslanfm
Jje asponi naznadit disledky principu analogického chapdni harmonickych vztaha
iv této sloZitéjsf souvislosti, tykaji se tyFzvukd, které by ve svém plivodnim vyznamu
mély funkci charakteristické disonance v absolutnim smyslu.

Je samoziejmé, Ze i zde se projevuje tendence kompromisné vyrovnat pozadavky
absolutn{ funkce s poZzadavky funkce relativni, kterou &tyfzvuku vnucuje jeho
nepifsluiné pouziti. K dal$im odchylkdm dochézi také z toho divodu, Ze schéma
potitd s rozvedenim ctyizvuku do trojzvuku,!®4 zatimco v praxi nasleduje &asto
opét Etyfzvuk; dva ¢tyizvuky ovSem zdvojndsobujf moZnost spole¢nych tént, takZe
nezifdka nabizeji moZnost nahradit stupriovité rozveden{ urc¢itého ténu jeho za-
drZenim. Probirdnfm téchto jednotlivosti a dal§ich dusledkd bychom v¥ak daleko
pfekrodili sviij vikol, jimZ je jen objasnit zakladn{ pojmy teoretické harmonie, a proto
piestaneme na stru¢ném komentédfi ke dvéma ukazkam, které jsou zvlast charak-
teristické.
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Vychodiskem analogického spoje v tomto pitfkladu je ¢tyfzvuk d—f—a—c, zndmy
Jjako subdominantni &tyfzvuk, vyZadujici ve smyslu svého funkiniho vykladu
(d+f—a—c) pii rozvedeni do téniky pouziti schématu II. Zde viak po ném (jako
tomu byva u trojzvukti v kadenci) nenasleduje ténika, nybrz dominanta, k niZ je
v poméru stoupajicf kvarty Cili v poméru dominaninim,'°® a proto vedle své ptivodni

funkce nabyva relativni funkce dominantntho étyfzvuku, jako kdyby na misto
ptivodnfho vykladu d+ f—a—c nastoupilo d—f—a--¢.1°¢ Relativn{ funkce zpfisobf,

104 PonévadZ k naprosté shodé absolutni a relativni funkce dojde u charakt. dis. akordu jen tehdy,
kdy? se jeho napéti uvolni pfimym rozvedenim do téniky, dostava rozvodny akord pti analogickém
spoji relativni funkci téniky, kterou si pfirozené predstavujeme jako trojzvuk.

105 Po této strance je pf. 51 sloZitéjsi variantou pfikladu ¢. 48 na str. 259, kde jsme k vystiZeni
osvojené funkce prvého akordu pouzili Sinova terminu stfidavd dominanta.

108 To pravé rozumél J. Ph. Rameau pod pojmem double emploi, vyjadioval to viak tim, Ze prvému
pojeti pfipisoval fundamentalni bas F, kdeZto druhému fund. bas D.
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ze se &tyfzvuk neffdf svym vlastnim schématem (1I), nybrz podiidi se schématu I;
proto v pf. 5la, imyslné piehnané stylizovaném, jsou jak tprava, tak rozvedenf
naprosto nesluditelné s pozadavky jeho absolutnf funkce. V praxi se oviem spiSe
setkdvame s fe§enim, kde i rozvodny akord je ¢tyfzvukem, aby nedoslo k nezddou-
cimu oslaben{ zvukového napéti je§té pred nastupem olekdvané téniky; ukazkou
toho je pf. 51b, v némz je zadrZeni tonu f nahradou za jeho stuprtiovité rozvedeni.
Je viak tfeba si uvédomit, Ze relativnf funkce nabude uzity étyizvuk jediné.v tom
pfipadé, kdyZ jeho spojeni bude obsahovat napadné znaky spoje v dominantnim
poméru; zde je takovym znakem klesajici kvinta d—G v basu (v obratu tedy stou-
pajici kvarta), ndzorné vnucujicf pfedstavu dominantntho vztahu. Nebude-li vSak
ve spoji pfitomen tak nutkavy ukazatel, podrzi subdominantn{ ¢tyizvuk svou ptivodni
(absolutn{) funkci, pfestoZe ténovy material spoje se v podstaté nemén, jak je patrno
z pf. 51c;! zde oviem muZe snadno dojit k tomu, Ze by misto predstavy spoje
pfevlddla predstava jediného harmonického tutvaru, vyjddieného teprve druhym
z obou ¢tyfzvuki, pri¢emz by se prvnf ¢tyfzvuk redukoval na pouhy produkt melo-
dického vedeni hlast, v tomto pifpadé sopranu a tenoru.

Druhy piiklad odpovida pf. 49 z predchézejictho paragrafu; jeho obsahem je totiz
tzv. klamny spoj :

52 | d— _J—J
@%?:Tq:ﬂ

Ani zde se dominantn{ ¢tyfzvuk g—h—d—f nefid{ svym vlastnim vzorem (schéma
I), nybrz probiha pfesné podle schématu III. Misto zdlouhavého komentaie postadi
konstatovat, Ze tento typicky spoj vystihneme nejlépe, oznalime-li jej jako kombino-
vané poutiti dominanintho &ty¥zouku.

*

Jen nékolik mélo odstaved na zaddtku tohoto paragrafu bylo vénovidno vykladu
o vlastnf harmonické z&konitosti. V nich jsme si totiz ukdzali, Ze slouenim dvou
kinetickych harmonickych jednotek vznikd jedind charakteristickd disonance,

107 Technicky vyjadfeno jde v p¥. 5lc :o spoj subdominantniho étyfzvuku s dominantnim, é&ili
o spoj S—D ve ¢tyfzvucich. Ze stanoviska dusledné funkéniho pojeti, jez zastdvadme, viak vidime
v obou ¢tyfzvucich (jsou-li chapény v nepfeneseném smyslu) tutéz kombinaci dveu kinetickych
harmonickych jednotek D+S, tedy tutéZ charakteristickou disonanci, nebot charakteristickd disonance
Je (v diatonickém Fadu) jen jedind; spojem v p¥. 5lc se pouze piesouvad vdha této charakteristické
disonance (jeji vyjadieni) ze strany subdominantni na stranu dominantni; jde tedy o stupiiovani
harmonické vyraznosti, protoze D je (psychologicky) siln&jii nez S.
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a zjistili jsme, Ze jejim zavedenim nevznikaji nebyvalé harmonické vztahy, nybrz ze
jeji vlastnosti nutné vyplyvaji z vlastnosti slu€ovanych harmonickych jednotek.
Kdybychom byli pfestali na tom, byli bychom si ugetfili mnoho nimahy a mista,
aviak jen za tu cenu, Ze by zji§téna harmonick4 zdkonitost souhlasila s Zivou praxi
jen &astedné a Ze by s mnoha konkrétnimi zjevy byla v nevysvétlitelném rozporu.

Znovu jsme poznali, Ze potiZze a komplikace zalinajf teprve s okamZikem, kdy
se jednoduch4d harmonicka zékonitost potne uvadét v Zivot konkrétni realizaci.
Vidyt od potatku této kapitoly jsme se vét§inou zabyvali sledovdnim kompromist,
jimiz hudebni praxe hledi smifit zdédéné predstavy o libozvutnosti vertikdlnich
utvart (§ 6) a odveéké pozadavky melodického mysSlen{ ('§ 7) na jedné strané s kate-
gorickymi pozadavky harmonické zékonitosti na stran€ druhé. Poznali jsme pfitom,
e hudebni praxe si z moznych harmonickych vztahd vybird jen nékteré, a ze tedy
nevyterpava celou harmonickou zékonitost; zvolené vztahy pak konkrétné realizuje
piznatnymi harmonickymi spoji, v nichZ se tyto vztahy objevujf v jisté deformaci,
kterd je nésledkem prve zminénych kompromisi. A tyto spoje povySuje hudebni
praxe na vzor harmonického my$lent, které proto neprobfhd v ryzich harmonickych
pojmech, nybrz v omezeném podtu ustdlenych formuli, jejichz platnost se rozsifuje
podle principu analogi¢nosti (§ 8). I v pfitomném paragrafu jsme si ukdzali, Ze
z jediné charakteristické disonance vytéZila klasickd kompoziéni praxe troji typické
vyjadfeni ve tiech &tyfzvucich, z nichZ kazdy povySila na vzorovou formuli. Na
tomto stupni se tedy vzorovou formuli stdva komplexaf harmonicky jev, rozloZitelny
na né&kolik zdkladnich harmonickych vztahl; je to moZné jen proto, Ze rutinované
hudebni mysleni dovede stereotypni soustavu harmonickych vztah obsihnout
a aplikovat jako jednoduchy vyrazovy prvek. Poznali jsme tedy metodu, kterou
hudebnf praxe prevddi harmonickou zdkonitost do Zivé hudby, téZ na wrovni sloZi-
tych harmonickych jevd, jako jsme ji sledovali v § 6—8 na trovni harmonickych
jednotek. Ponévadz tato metoda se se vzriistem sloZitosti vztahil jiz neménf, nybrz
jen umérné komplikuje, nebudeme se jf jiZ v dal§im obirat, nybrz omezime se pouze
na sledovéni vlastnf harmonické zdkonitosti, jak se projevuje v organickych kompli-
kacich dosud poznanych harmonickych vztahi.

Proto také opustime latku tohoto paragrafu, aniz bychom probirali tzv. domi-
nantni nénovy akord, ktery praxe zné jako jediny pétizvuk, vytéZeny z mate-
ridlu charakteristické disonance;!°® jednak jde — aspori ve star§{ hudbé — vétSinou
o zdanlivy harmonicky ttvar, vznikajici melodickym postupem hlast, jednak —
je-li vskutku ttvarem harmonickym — plyne jeho zikonitost zase z jeho sloZeni,

SLOZENE HARMONICKE VZTAHY

108 Ze Jestizvuku g—h—I+f—1(s) —: lze oviem vytdzit dva pétizvuky o souvislé terciové stavbé
a to bud zminény dominantni nénovy akord g-—h—d+f—a(s), nebo korespondujici pétizvuk
h—d+ f—a(s) —c. Tento druhy pétizvuk viak klasickému vkusu nevyhovoval, ponévadz (krom své
nelibozvuénosti) pozadoval, aby tén k jako D® postupoval k ténu ¢ jako T, zatimco by v nékterém
vy$im hlase mé&l zaznivat ty% tén ¢ jako S® prechéazejici na T*; to oviem odporuje pozadavkim, které
zname z § 7.
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takZe bychom jejim vykladem jen opakovali skutegnosti, vyslovené jiz d¥ive, zejména
v souvislosti s dominantnim a kombinovanym &étyfzvukem. -

Naproti tomu se na z4vér zminime o jiné véci, kterad obvykle unik4 pozornosti.
JiZ vicekrite jsme konstatovali, Ze hudebnf praxe zatlatila subdominantu a tim
i subdominantnf stranu harmonickych vztah#éi do podiizeného postavens, ¥ekli jsme
viak plitom téZ, Ze tato nerovnomérnost byla vyvizena jinak. Ted si jiZ muZeme
fici, jak se to stalo: Dominantni vztah vyjadfuje hudebni praxe pravideln& domi-
nantnim ¢tyfzvukem, nikoli jen pouhou dominantou; v dominantnim &tyfzvuku viak
je subdominanta jako harmonicka jednotka vzdy zastoupena, a to podle zdkona
kontrastu vyraznéji, nez kdyby se vyskytla osamot&. Tim spiSe to plati o0 kombino-
vaném &tyizvuku a pfirozené i o dominantnim nénovém akordu, u nich# se viak
setkdvame je$té s jinym zajimavym zjevem: Pomérné& &asto obsahuji i v durovém
ténorodu subdominantn{ jednotku v mollové podobé (tedy pifzna¢né akordické
tvary h—d—f—as, resp. g—h—d—f—. ), alkoli samostatnd mollov4 subdominanta
je u klasikdi ojedinélym zjevem. Teoreticky postult subdominanty s klesajicim
citlivym ténem se tedy snadné&ji prosazuje ve sloZitych harmonickych jevech, u nichz
se mimoharmonické zietele nemohou uplatnit tak intenzivné.

Na téchto zd4nlivé bezvyznamnych jednotlivostech poznidvdme, Ze harmonicka
zékonitost si prichdz{ na své i v hudebnfm jazyce, ktery byl tak zautomatizovan
kompoziéné technickou rutinou jako pravé klasicky. Je oviem tieba, abychom
dovedli nalézt souvislost hudebniho projevu se skrytou zakonitosti, kterd se v ném
zrcadli; posldnfm celé této kapitoly pak vlastng bylo uk4zat na vybranych ptikladech
cestu, kterd k tomu vede.

§ 10. Alterované Gtvary

Krom¢ harmonickych utvar@, které lze uspokojivé vylozit dosud ziskanymi po-
znatky, vyskytnou se jiz v klasické hudebnf{ vété, byt pomérné zfidka, také utvary,
které se takovému vykladu vymykajf; jsou to tutvary, které vzitd nomenklatura
oznacuje jako alterované akordy. Vyznalujf se piftomnosti ténd, které nejsou
obsaZeny v tzv. diatonické stupnici ¢ili — podle naseho pojeti — v ténovém materialu,
daném soustavou tff harmonickych jednotek; proto se také oznaluji jako chromatic-
ké. Pojem alterovanych akordt predpokldd4 predstavu, #e je mozné (chromaticky)
zvysit nebo snfzit tén diatonické stupnice, abychom tak dosahli obmény tohoto ténu,
coZ prave chee vystihnout termin alterovany (obménény) tén. Alterovany akord pak je
takovy akord, v némz je néktery tén (resp. nékteré tény) vyjadien svou chromatickou
obménou; proto se mluvi o dominanté se zvydenou kvintou (g—h—dis), o zvyiené
piidané sexté u subdominanty (f—a—c+dis) atp. Toto pojetf, v némz se alterovany
akord jevi jako chromatickd deformace diatonického utvaru, odpovid4 klasickému
zplsobu zachdzeni s témito vicezvuky, jeZ si pro vét¥f nizor maZeme ilustrovat
nékolika typickymi schématy:

Skenovano pro studijni ucely



274

SLOZENE HARMONICKE VZTAHY

Ze souvislosti, v nf? se alterované akordy jesté¢ hluboko do romantismu stereotypné
objevuji, vtira se vskutku neodbytna ptedstava, Ze vznikajf chromatickym posunutim
tént diatonického utvaru, jeho? napéti se tim sice stuptiuje, jenZ viak i po deformaci
dale trva ve své podstaté a funkei. Po zkuSenostech z § 7 bychom dokonce mohli
alterované akordy v pt. 53 vykladat jako mechanicky nésledek prichodného chro-
matického pohybu a tak jim upit harmonickou existenci. Kdybychom to viak
u¢inili, dopustili bychom se stejné chyby, jako kdybychom chtéli charakteristické
disonantn{ &tyfzvuky v § 9 vyklddat jako v-sledek diatonického priichodného po-
hybu, opfrajice se o skutetnost, Z¢ v raném stadiu harmonického vyvoje skutetné
touto cestou do harmonického vyraziva vesly. Na rozdil od charakteristickych diso-
nantnich &tyfzvukd, jez dozraly na skuteény harmonicky material je§té pred pocat-
kem klasického obdobf harmonicky zaloZeného hudebntho jazyka, predstavuji kla-
sické alterované akordy prechodny vyvojovy stupeti svého druhu, kde pomfjejici
slohové ohledy dovolily tviiréfmu instinktu realizovat pouze nepatrnou &¢ast rozsifené
soustavy harmonickych vztahd. K samostatné existenci dospély itvary tohoto fadu
teprve ve druhé poloving 19. stoleti, zejména zésluhou Richarda Wagnera, jak jsme
o tom pojednali ji# v historické &4sti; dokud se tak viak nestalo, byla hudebni teorie
odkézana na klasickou praxi, jeZ neposkytovala omezenostf svého materidlu dost
Sirokou zékladnu pro zevieobecnéni ve smyslu obecnych harmonickych vztahu;
tradi¢ni pojeti se proto dlouho udrzovalo.

Nez i tak se ob&as objevil nazor, Ze pfedstava alterace jako chromatického posu-
novéni ténd, pod jejfm¥ zornym thlem se dis nebo des mohou chépat jako obmény
ptivodniho ténu d, je logicky neudrzitelna. Jde pfece o tény navzajem zcela nepii-
buzné, jez kromé tésné blizkosti spojuje v jakousi jednotu jenom sugestivni vliv
nafeho notového pfsma;®? v teorii bylo moZno pojem alterace udrzet leda odivod-
nénfm psychologickym, jeZ se opfralo o nespornou zkuienost, Ze (pod vlivem obvyklé
hudebni souvislosti ov§em) alterované tény ¢asto chapeme jako vyskovou variantu
ténd diatonickych, jako jejich zastupce.’*® Av¥ak ani z tohoto diivodu nelze pojem

109 Vyjadiovani vyskovych rozdilit mezi tény posuvkami, a tudiz i zdanlivé odvozovani ténit
riizné vyiky od stejného zdkladu (napt. d, dis, des), je totiz nevyhnutelnym nasledkem toho, Ze nase
notové pismo bylo ptivodné uréeno k zapisovani diatonického materialu a Ze k zapisu tzv. chromatiky
bylo uzplisobeno teprve dodateiné, kdyz jeho systém byl v zasadé jiz ustaven.

110 Tak pojim4 alteraci H. Riemann, jsa pfesvédéen o tom, Ze chromaticka obména akordického
ténu (napt. zvétiena kvinta misto ¢isté v kvintakordu) je s to tento tén zastupovat stejné dobfe jako
jeho diatonick4d obména (napt. sexta misto kvinty v kvintakordu), ne-li dokonce jeité 1épe. Mecha-
nické uplathovani tohoto nazoru vede k naprosto neudrzitelnym :zévérﬁm: Obménime-li c—e—g
v C dur na ¢—e—gis nebo cis—e—g, nemiizeme prece jiz mluvit o ténice!

Skenovano pro studijni ucely



ALTEROVANE UTVARY 275

alterace sloutit s teoretickymi pfedpoklady, z nichz vych4zime, zejména ne s pojmem
harmonické jednotky; je proto tieba hledat jiny vyklad.

NemuiZeme-li od tradi¢nf nauky piijmout pojem alterace, neznameni to jeité,
Ze bychom nemohli pouZit nékterych nespornych vysledkd, k nimz nauka o alteraci
dospéla abstrakcf z hudebni praxe, misto co bychom se zdrZovali jejich pracnym
zjiftovanim. Tak pfedeviim miZeme piijmout piedstavu, Ze ,alterované tény“ majt
povahu téni citlivych, ponévad? vime ze zkudenosti, Ze je skutetné chédpeme jako
tény kineticky determinované k cflovému ténu, vzdélenému o (diatonicky) ptltén.
Podobné miiZeme piijmout také mechanicky vyjddfenou poutku, Ze alterovat (tj.
zvySovat nebo sniZovat) lze jen 2. a 4. tén diatonické stupnice v dur i v moll, pokud
se tim nedosahne absolutn{ vy¥ky sousedntho (cflového) ténu;™ miZeme ji ptijmout
proto, Ze jde o prosté konstatovan{ kompozi¢n{ praxe na slohové vrovni hudebnfho
romantismu. Pfijmeme-li tedy tyto dvé& véty, zjistime, ¥¢ k ténovému materilu,
s nfmZ jsme az dosud pracovali, nAm pfibyvaji dal¥f tény, které bude tfeba také
vyloZit. PouZijeme-li k jejich vyjédieni opé&t konkrétni téniny C dur, resp. ¢ moll,
obdrzime tyto tény: des jako klesajici citlivy tén k T v dur i v moll, fis jako stoupa-
Jict citlivy tén k T® rovnéz v dur i v moll, dis jako stoupajici citlivy tén k T? jen
v dur a fes jako klesajici citlivy tén k T2 jen v moll.

Z tohoto souhrnu je patrné, Ze cilovymi tény determinovaného pohybu tzv.
alterovanych tént jsou vesmés tény statické harmonické jednotky, ténického troj-
zvuku. Z nich dva jsou tény stéZejnimi, které byly jiz i bez toho vybaveny
citivym ténem (viz § 5) jako T! a T%, nynf viak jim ptibyvajf jest¢ citlivé tény
opatného sméru. Zavedenim alterovanych tént viak dochdz{ k poméru citlivého
ténu také u kritického ténu téniky (T?), u néhoZ jsme o takové moZnosti jesté
neuvazovali. Zd4 se, ze zde dochézi k jisté nediislednosti, kdy? T? v dur ziskdva
citlivy t6n jen zdola a T'® v moll zase jen shora; musfme si v§ak uvédomit, %e v obou
pifpadech stojf po druhé strané T? v diatonické stupnici tén, ktery je k nf ve vzda-
lenosti pouhé malé sekundy, tj. v poméru citlivého ténu. MiiZeme tedy shrnout, Ze
viechny tii tény statické harmonické jednotky jsou po obou stranéch opatieny tény,
které Ize chdpat jako tény citlivé, jak ukazuje jednoduché schéma, platné opét pro
oba ténorody jako néktera schémata v § 4:

des f(es) as

11 Nelze tedy ,,zvysit" d na dis v ¢ moll, ponévad? dis je souzvu¢né (enharmonické) se sousednim
ténem stupnice (es); obdobné nelze zase v C dur ,sniZit“ f na fes. — Ponékud ptijateln&ji by tato
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Postal{ pouhy pohled na toto ptehledné znizornéni, abychom si uvédomili nutny
duasledek predchizejictho rozboru situace: Determinované kinetické tény k tontim
statické harmonické jednotky se samolinné seskupuji do trojzvukovych ttvaru,
které po viech strankdch vyhovuji poZadavktm, kladenym na harmonickou
jednotku.

Predpoklad existence trojzvuki, které jsouk tdnice v poméru citlivého ténu, neni
novou myslenkou. Vyslovil jej Otakar Sin (srov. str. 184), jenZ nazval trojzvuk
v poméru stoupajictho citlivého ténu [v nafem schématu h—d(is)—fis] trojzvu-
kem lydickym a trojzvuk v poméru klesajictho citlivého ténu [ve schématu des—
f(es)—as] trojzvukem frygickym,2 nevyvodil viak ze svého objevu, ktery patif
k nejvyznamnéj§im pokrokim teoretické harmonie v nové dobé, viechny disledky,
prestoze funkenf vyznam a povahu obou trojzvuki objasnil velmi pfiléhavé. Uéinil
tak teprve Karel Jane&ek (srv. str. 187), ktery oba zmfnéné trojzvuky definoval jako
vedlejsi pomocné funkce, vznikajici dislednym domySlenfm principu citlivého tonu;
pivodné troj¢lenny funkeni systém (T, S, D) se tim rozsifuje na pétitlennou sou-
stavu. TyZ autor také nahradil typograficky velmi narotné Stnovy funkén{ zkratky
obou trojzvukd prostymi pismennymi symboly L (trojzvuk lydicky) a F (trojzvuk
frygicky).us ‘

Pongvadz tzv. alterované tény, o jejichZ pfislusnosti k téniné nemtzZeme pochybo-
vat, nelze uspokojivé vylozit dosud aplikovanym systémem tf{ harmonickych jed-
notek (T, S, D), a ponévadZ jsme v § 2 stanovili obecnou zédsadu, Ze ton nabyva
harm >nického vyznamu teprve svou piisluinosti k harmonické jednotce, plyne z toho,
e k vykladu tzv. alterovanych tént potfebujeme harmonické jednotky, které v do-

poutka byla vyjadiena konstatovanim, Ze alterace je schopna pouze dominantni kvinta a ji odpovidajici
subdominantni prima; v této formulaci je aspon vyjadfena protikladnost harmonickych jevii. — Nékdy
se mluvi té% o alteraci 6. stupné, a to tehdy, vyskytne-li se v C dur tén as; tato véta viak je nespravna
i v tom ptipadé, kdy? p¥ijmeme pojem alterace jako pomocny termin, ponévadz as v C dur je mollova
subdominantni tercie, tedy diatonicky prvek, aplné stejny jako k& v ¢ moll, kde nikoho ani nenapadne
mluvit o alteraci.

12 Tyto ndzvy jsou odvozeny z nahodné shody intervalti mezi T* a nejcharakteristi¢téj$imi tény
obou trojzvuki (des, fis) s charakteristickymi intervaly tzv. cirkevnich stupnic: ¢—des odpovida
tzv. frygické sekundé, kdeto c—fis lydické kvarté (u stupnic, zalinajicich ténem ¢). Atkoli Sinova no-
menklatura nem4 opodstatnénive vécisamé, lze ndzvii jim zavedenych uzivat jako vzitych technickych
termind. — Srv. téZ nasl. pozn.

113 Téchto znakt budeme také v daliim uZivat ve stejném smyslu jako znakd T, S, D; budeme
tedy F! &ist jako frygickd prima, L® jako lydickd kvinta atd. — Terminy lydicky a frygicky byly v novéjsi
teské literatuie o harmonii vyuZity v souvislosti s funkéni nomenklaturou i jinak. Karel Risinger
(naposledy v praci Hierarchie hudebnich celkii, Praha 1969) pod nimi rozumi dvojici akord?, které se od
diatonického materialu li#i také jen tzv. lydickou kvartou, resp. frygickou sekundou (v C dur by $lo
o akordy d—fis—a a hes—des—f) a domnivé se —patrn& pravem —, Ze tak ¢ini asporl z Cisté logick¢ho
hlediska legitimné&ji ne# Sin. Nicméné v tom i onom piipadé jde o pojmenovani podle vnéjiiho sou-
hlasu s intervaly tzv. cirkevnich stupnic; proto ji% z ohledu na terminologickou nezaménitelnost
nemélo byt poutito ji# jednou upottebeného a vzitého terminu pro p¥ibuzny jev.
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savadnfm troj¢lenném systému obsaZeny nejsou. Ponévadz pak oba nové ttvary
moznost jejich vykladu v tomto smyslu poskytujf, je nasnadé, Ze k tomu musime
pouzit pravé jich a e i tzv. alterované akordy musfme povaZovat za kombinované
utvary, vznikajici aplikaci obou nové stanovenych harmonickych jednotek.

Aviak prve nez k tomu piikro¢ime, poviimnéme si jejich vlastnosti. Pfedeviim je
ziejmé, e jde o harmonické jednotky kinetické; i kdyby totiZ neobsahovaly citlivé
tény, byla by jejich kineti¢nost ddna jiZ jejich postavenfm mimo téZisté tdéniny.
Za druhé si viimnéme, %e jsou opét jednotkami protikladnymi k sobé navzijem se
viemi dasledky, které z toho plynou. Za tietf si musime uvédomit, Ze v pojmu
harmonické jednotky je obsaZena schopnost jeji durové interpretace zastupovat inter-
pretaci mollovou a naopak, a Ze tedy miiZe docela dobfe figurovat durova forma
frygického trojzvuku v moll (jako je pfedstavitelnd mollova dominanta ¢i durova sub-
dominanta; zde je to viak moZno jesté spife, ponévadz vztah citlivého ténu neni
vymezen jen tercif jako u hlavnich kinetickych funkcf). Ddle si viimnéme, Ze frygick}?
trojzvuk jako produkt disledné aplikace klesajiciho citlivého tonu je funkci v §ir§im
slova smyslu subdominantn{ a lydicky naproti tomu funkci dominantni. Kone¢né
nepiehlédnéme, Ze dojem jejich kineti¢nosti zavisf na tom, zda jejich slozky jsou
skutetné jako citlivé tény vaimany, nebot jako harmonické jednotky jsou konso-
nantni. A¢koli to znf paradoxné, je tfeba vidét, Ze jejich pohybova determinace
k ténice neni v jejich zvuku tak jasn& vyjddfena jako u dominanty nebo
subdominanty, které piece obsahujf jen jeden citlivy tén;'1* aviak v D a S je jiz
konkrétné zastoupen jeden ze stéZejnich ténfl téniny (nebot $% = T* a D* = T?),
a druhy z nich je v predstavé také pitomen jako otekdvany rozvodny tén ténu
citlivého. Této opory o ténicky trojzvuk viak u F ani u L nenf, a proto také jejich
ptimé rozvedeni do téniky, provedené paralelnim postupem hlast k cilovym téniim,
nepiisobi dost vyrazné. Ponévadz také, jak jiz rovnéZ vime, v hudebnf vété snadno
prevazuje analogické chapani okamzitého poméru spojovanych akordi nad poje-
tim ve smyslu stdlé (absolutni) funkce jednotlivych utvard, je v tomto pripadé zvlast
dtlezité, aby funkce L, resp. F byla dokonale osvétlena okamZitym prostredlm,
v némZ se objevi.

K tomuto poznani{ dospéla jiz v 18. stoletf hudebni praxe, kterd znala pod jménem
neapolského sextakordu jeden z obou pravé probiranych ttvarli — trojzvuk fryglcky,,

a to v ustaleném spojeni s dominantou:

. |

11 |

X 1) |
I

54

114 Poptipadé i dva tény v poméru citlivého ténu, jako tomu je u durové D v moll (h—d k c—es)
amollové S v dur (f—aske—g). ‘

Skenovano pro studijni ucely



278

Poviimnéme si, %¢ v souladu s najimi predpoklady plati t4z (durovd) forma
frygického trojzvuku pro ténorod durovy i mollovy, a pak toho, Ze se zde spoj
zatletiuje do kadence; setkdvams se tedy ji* se tfeti variantou kadence. Zdvojeni
basového ténu (F2) povaZovali klasikové za povinné z toho divodu, Ze trojzvuk
povaZovali za obménu mollové subdominanty, vzniklou melodickou cestou, Jjak
ukazuje pf. 54b; obstal by viak i divod, Ze pouze F3, jejimz cflovym ténem neni
ton stéZejni, neni pravym ténem citlivfm (v mollové verzi pifkladu nenf f—es ani
pomérem citlivého ténu), a proto Ze je nejspffe zdvojiteln4. Aviak i jinak odpovida
zpiisob, jak klasikové s neapolskym sextakordem zachézeli, pfesn& pozadavkam
Jeho samostatného funkéntho pojeti: Nehledime-li k basu, jenZ opisuje drdhu za-
kladnich ténti postupu S—D—T, postupuijf vSechny tfi tény frygického trojz vuku
Jako klesajici citlivé tény, jsou viak ve svém rozvedeni do pifslusnych cilovych ténta
pozdrZeny tim, %e prochazejf dominantou, jej{# vloZeni je nezbytné k pochopeni
frygické funkce.

Jiz predklasicky harmonicky instinkt tedy vytusil, e funkéni vyznam ,citlivého
trojzvuku® (tj. F nebo L) nenf nileZit¢ objasnén neplastickym soub&znym skluzem
Jjeho ténit piimo do téniky, nybrz Ze je tfeba jej osvétlit piipojenim protikladné
zakladni funkce, pfedchazejict ptimo ténice. Pokud se tedy pracuje s pouhymi troj-
zvuky, miiZe se tento utvar objevit jen v trojélenném sledu se viemi znaky kadence
(dvé protikladné kinetické funkce a pak ténika), a to na tietim misté od konce.
Tam vSak mohla byt jeding funkce subdominantnf, tedy F, jak vime jiz z § 6.
Proto klasikové ani jejich pokralovatelé a? do pozdnfho romantismu nemohli
prakticky realizovat lydicky trojzvuk, ponévad? na trovni konsonantnich trojzvuki
nebyl schopen zaélenéni do pravidelného pritbéhu kadence.

Co viak nebylo moZné v ustileném schematismu kadence, bylo uskutecnitelné
ve sloZit€jsich organismech, z nf odvozenych. Z § 8 vime, %e spoj protikladnych
kinetickych jednotek v kadenci, ktery je sém o sobé& pro tonalitu charakteristicky,
Jje moZno zhustit do jediného vicezvuku, jen# je charakteristicky v témz smyslu;
tak vznikajf charakteristické disonantn{ dtvary. Ponévad? soudasnym uvedenim
obou kinetickych jednotek (jejich vertikdlnf kombinac{) ztraceji platnost zdbrany,
o nichZ byla fe¢ v ptedchézejicim odstavci, nenf tteba se omezovat pouze na kom-
binaci F+D, ptedznamenanou jiZ v trojzvukové praxi neapolskym sextakordem,
nybrZ je moZno i v dzkych me=zich klasického slohového citéni pouzit té% kombinace
L+S.

KdeZto tedy ténovy podklad charakteristickych disonantnich tdtvara z § 9 byl
vygerpan jedinou sestavou g—h—d+f—a(s)—¢, je na tomto vy¥¥fm stupni tieba
k jeho znidzornéni dvou schémat:11%

SLOZENE HARMONICKE VZTAHY

g—h—d+des—f—as h—d(is )—fis+f—a(s)—
l I L ) L ] | J

D F L S

115 Jako jsme v § 9 uZivali pro vétsi prehlednost jen durové podoby dominantniho trojzvuku,
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Umérné se slozitost{ vztahtt kombinovanych trojzvukil vzrostla ve srovnanf se
schématem v § 9 té% mira nelibozvulnosti kompletnich 3estizvuki. Klasické pod-
védomi si viak z tohoto mechanismu, o jeho? existenci nemélo ani potuchy, osvojilo
pouze troj- a Ctyfélenné utvary, u nich? nedochéizelo ke zvukové netdnosnému
stfetnut{ chromatickych palténi a jinym pifkrostem; byly to vesmés vicezvuky,
dosazitelné v praxi chromatickym posunutim ténd v Gtvarech, znamychjizz §8a9.

Velkou vétdinu tzv. alterovanych akordi, ptichézejicich v klasickém i romantickém
harmonickém vyrazivu, lze skutetné vykladat v pravé naznaceném smyslu jako
charakteristické disonantnf Gtvary vy§¥tho fddu. Tak béiny trojzvuk
typu des—f—h vystihneme funkenfmi symboly F1L_F34D3, trojzvuk g—h—des
vylozime jako D*—D?®+F!, fis—a(s)—c jako L34-83—S5, Styfzvuky g—h—des—f
jako D*—D3+F'—F¢, h—des—f—as jako D3+4+F—F3—F5, a(s)—c—d(is)—fis jako
§3_Ss 41,315, f—a—c—dis jako S'—83—854+L*2 atp. Nicméné uvedend sché-
mata nepostaluji k vykladu velmi &astého trojzvuku g—h—dis (tzv. dominanta
se zvydenou kvintou, jiZz by odpovidala mollova ,subdominanta se snfZenou
primou®, tj. trojzvuk fes—as—c v ¢ moll, v praxi viak sotva prokazatelny),
oblibeného zejména u romantikd; tento trojzvuk viak lze lehce vyloZit jako
kombinaci D+L (tedy bud D'—D?34-L3, nebo D'+L'—L3; na subdominantn{
strané by mu odpovidala kombinace $°—S3+F3, resp. S5+ F5—F3), kterd sice
neni charakteristickd, ponévad? sluluje dvé stejnosmérné kinetické jednotky,
ale opfenim o stéejni tén (D' = T%) nabyvd vyrazné funkéni srozumitel-
nosti. Je viak piiznainé, Ze zejména u pozdéjsich romantikd (u nas zvlasté
u Smetany a u Fibicha) pfichézivd zatlenéna do jesté slozitéjsiho utvaru g—h—dis—f,
ktery snadno vystihneme vykladem D!+L!—L®4S?, resp. D'—D3+L3+8; tento
Gtvar, v ném? se sludujf tfi harmonické jednotky, je oviem zase charakteristicky,
pon&vad? obsahuje funkénf protiklad (dokonce dvojf, totiz D : Sa L : S).

V praktické hudebn{ pfedstavivosti oviem tyto titvary zistaly a podnes zistdvajf
chromatickou deformacf diatonickych ttvard, jejichZ ,alteracf“ skute¢né vstoupily
do zivé hudby; zkuSeného piedstavitele hudebnf praxe sotva piesvédéite o tom, Ze
posledné zminény &tyfzvuk g—h—dis—f nenf dominantnfm septakordem se zvySenou
kvintou a Ze nad zd4nlivé slo¥ity vyklad je jak vyhodnéj¥, tak i teoreticky spravné&jsf;
nepfesvédeite jej o tom tim spfSe, Ze sami uslySite uvedeny ¢tyfzvuk jako alterovany
dominantn{ septakord, nebot viichni hudebné myslime jeSté dnes v ustrnulych
kategoriich, které jsou také abstrakcemi svého druhu.

Aviak dominantnf septakord také sly$fme jako jednoduchy zdkladnf jev, a pfesto
se nevzddme jeho funkéniho kombina&niho vykladu, ponévadZ z ného plyne nutnd
zékonitost, ji% se ¥Hdi. Také zakonitost, ovladajict tzv. alterované akordy, je déna
povahou a harmonickymi vztahy jednotek, z nich? se tyto ttvary skladaji, at jiz jde
o vicezvuky charakteristické ¢ nikoli. Ani v § 9 ndm aplikace téchto vztahl na
konkrétnf pi{pady nepfinesla nic nového, a proto ani v tomto pfipadé nemiZeme

ponévadz v praxi mollova D v této souvislosti zisadné neptichazi, tak zde z obdobné vnéjii p¥itiny
uzividme jen durové interpretace trojzvuku F.
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od dalif aplikace otekavat nové poznatky: Funkénim uréenfm jednotlivych slozek
vicezvuku je zdroveil ptedurden i zptisob jeho poufZitf, projevujicf se v praxi vipravou,
piipravou a rozvedenim akordu. Témito dasledky se viak Jjiz ve smyslu zavéru § 9
nebudeme zabyvat.

PonévadZ zdvaznost zakonitosti soustavy harmonickych jednotek je obecn4,
nevztahuje se jenom na klasicky zptsob hudebntho mysleni, platny v podstaté
jedt€ v celém obdobi hudebniho romantismu, nybrz postihuje vetkeré hudebni
myslen{, pokud oviem neopoustf tonalni zakladnu.16 Vztahuje se tedy i na vekerou
tondlni hudbu pozdé&j¥, v niZ se oviem objevujf neporovnatelng slozit&jf wtvary,
- nez o jakych jsme aZ dosud jednali. Jejich slo¥itost a nesrozumitelnost je dana
praveé tim, Ze modernf sluch neodmit4 zvukové nevyhodn4 stfetnuti, jimZ se vyhybali
Jest€ romantikové i impresionisté, ba napak Je vyhledavé; krom toho jako ostatn{
moderni{ uméleckd odvétvi, tak také hudba &asto pracuje pouhym nedplnym
néaznakem, potitajicim s intenzivnf sou¢innosti vyspélého posluchade. V harmonii se
to projevuje zejména tim, e modern{ hudebni projev vyjadiuje ve slozitych kombi-
nacich harmonické funkce, které by samy o sobé a v uplnéjsim vyjadieni byly hladce
srozumitelné, pouhym intervalem nebo i ténem, jehoz funkéni zarazeni postichne
jen zkufend a cvitend piedstavivost teprve z $irdf souvislosti. Av§ak sledovat konkrétni
formy realizace harmonické zikonitosti na tak vysokém vyvojovém stupni jiz zcela
ztejmé nenf tikolem Uvodu do studia harmonie.

Zato viak je jeho véci piipojit na zévér pojednan{ o ,,chromatickych“ prvcich
v klasicky pojaté téniné tuto vivahu zdsadnfho dosahu:

V tomto paragrafu jsme roziffili trojclenné schéma harmonickych jednotek
(T, S, D) dvojict protikladnych kinetickych funkci (F, L) na péti¢lennou soustavu;
chapeme ji jako podklad tonélnich harmonickych vztahd, jejich# souhrn Ize ztotonit
s pojmem tdniny. Toto schéma se vztahuje na veSkery ténovy materidl v klasicky
pojaté téniné& myslitelny. Vymykajf se mu pouze ttvary, jejichZz pfimy vztah k ténice
nenf bezprostfedné srozumitelny, a které proto nejsou v plném smyslu tonélni, ackoli
mohou byt snadno zallenény do roziifeného pojmu téniny jako tzv. dtvary mimo-
tondlni, jimiz se budeme zabyvat v nasledujicim zdvéreéném paragrafu. Abychom se
viak lépe presvédiili, ze jsme dospéli k nejzaz$im tonilnim harmonickym vztahtim,
a abychom zéroveri hloubéji poznali souvislost harmonickych vztah@, poviimnéme si
z tohoto hlediska latky, kterd nds zaméstnavala v poslednich dvou paragrafech,
totiZ charakteristickych disonanci. Nebot tyto utvary jsou zhufténym vytazkem
tondln{ kadence, v niZ jsme poznali normu harmonického mysleni, a tim je dan jejich
rozhodujicf vyznam.

Charakteristické disonantn{ ttvary prvého stupné, omezujici se na diatonicky
materidl, vznikajf kombinacf dvou protikladnych harmonickych jednotek v po-
méru velké sekundy, resp. malé septimy. Produktem tohoto sloudent (a zdroveti jeho

¢ Nevztahuje se tedy na hudbu v pravém slova smyslu atonalni; dosli jsme ostatné jiz v historické
¢asti k ndzoru, ze hudba toho druhu ji# neni pfedmétem tonalni harmonie.
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zvukovou charakteristikou) je nebyvaly interval zmensené kvinty, resp. zvétiené kvarty,
ktery vznikd mezi durovou D? a S! na jedné a mezi mollovou S® a D% na druhé strané
(pfi pouziti obvyklého schématu g—h—d+f—as—7 jde o intervaly A—f a d—as).
Povy§ime-li nyni interval zmenfené kvinty, resp. zvét§ené kvarty (jako ukazatel
dalsich moZnostf) na princip a pouZijeme-li ho jako intervalu, uréujictho pomér,
v némz se budou protikladné harmonické jednotky kombinovat, obdrzime kombi-
nace v poméru zmensené kvinty, resp. zvétiené kvarty; jsou to kombinace D+F
a L.4S, o nichZ jsme jednali na pfedchézejicich strankich. Hleddme-li nyni cha-
rakteristicky intervalovy produkt téchto kombinaci, zjistime jej opét mezi tercif
dominantn{ a primou subdominantni jednotky v jedné a mezi tercii subdominantn{
a kvintou dominantn{ jednotky v druhé kombinaci (v obvyklém zndzornén{ jde ve
schématu g—~h—d+des—f—as o interval h—des a ve schématu f—as—c-+h—d—fis
o interval as—fis) ; je to rovnéZ dosud nebyvaly interval zmensené tercie, resp. zvétSené
sexty, jenz tedy je charakteristickym intervalem pro charakteristické disonantni
utvary druhého stupné.

Chceme-li nyni touto cestou dospét k charakteristické disonanci tfetiho stupné,
musime produkt a charakteristiku predchézejiciho stupné zase povys$it na princip
jako prve; slou¢ime tedy dvé harmonické jednotky v poméru zmensené tercie, resp.
zvétiené sexty. Bude to opét (jako u prvého stupné) charakteristickd disonance jediné
(kombinace F +L), ponévadZ jsme viak o ni dosud nejednali (a také ponévadz nam
jde o intervaly), uvedeme ji v durové i v mollové interpretaci:

] |
h—dis—fis-+-des—f—as h—d—fis+des—fes—as -
! | J | | l J

L . F L ¥

Existence této charakteristické disonance neni jen teoretickd, nybrZ je prokazatelnd
jiz v pozdn& romantické skladebné praxi v typickém vyjadieni des—f+hi—dis,
které je velmi libozvulné, nebot je souzvuéné s tzv. dominantnim nénovym akordem
des—f—(as )—ces—es, resp. cis—eis—(gis)—h—dis; rozvede-li se palténovym po-
stupem viech &tyf tond ve smyslu jejich funkce (ij. des—f dolt do ¢—e, h—dis
nahoru rovné do c—e), je tondlné dokonale srozumitelnd. Toto schéma tedy vlastné
bychom méli pfipojit jesté ke schématim § 9 a 10. Hleddme-li nyni v této kombinaci
jejf charakteristiku stejnou metodou a na stejném misté jako prve, dojdeme k vy-
sledku, ktery je svorkami vyznafen pifmo ve vySe uvedenych schématech: je to
interval dvojzvéisené primy, resp. dvojzmensené oktavy (des—dis a fis—fes).

Je bez dalitho patrno, Ze touto metodou bychom mohli pokralovat déle, je viak
je$té zfejméj¥, Ze by to nemélo prakticky smysl. JiZ interval zmenSené tercie, resp.
zvétiené sexty, ktery se ndm objevil na druhém stupni naseho procesu, je souzvuény

117 Ponévad? jednime o utvarech v plném dosahu toho slova charakteristickych, uvaZujeme jen
dur D a moll S (srov. § 5).
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s intervalem velké sekundy, resp. malé septimy, ktery je daleko pfirozenéjii; dokud
viak zGstdvd pouhym produktem kombinace, je ve svém zamySleném vyznamu
srozumitelny. Jakmile se viak na tfetim stupni charakteristickych disonanci povysf
na princip, je tieba velmi peélivého oziejméni jeho funkénf souvislosti, aby nepfe-
vézilo ptirozen&jii pojeti stejnozvuiné velké sekundy, malé septimy nebo i velké nény;
nebot si musime uvédomit, %e v naSem temperovaném systému nenf zvukového
rozdflu mezi kombinaci L+F a kombinaci D +S. Je-li pak moZno fici, Ze interval
dvojzvétiené primy nebo dvojzmeniené oktavy, ktery je také souzvulny velké sekun-
dg&, resp. malé septimé, je jako kombinalni produkt jeité jakZ tak? srozumitelny,
neni jisté tieba dokazovat, e za princip se jiZ povysit nemtze, ponévadZz bychom
tim prekrotili meze praktické hudebni chapavosti.

Poné&vad? temperovany systém i jeho dasledky jsou tvrdou realitou, kterou
nelze ptehliet, je moZno tuto ivahu uzaviit také takto: Ponévadz interval zmen3ené
tercie, resp. zvétfené sexty je souzvuiny intervalu velké sekundy, resp. malé septimy,
dosahli jsme na t¥etfm stupni charakteristickych disonanct opét zvukového poméru,
z n&ho# jsme na prvnim stupni vy$li. Kruh se uzaviel: Ptirozené moZnosti, které
poskytuji zékladni harmonické vztahy p¥i tvorbé charakteristickych disonancf, jsou
pro praxi vylerpany. MoZnosti vy$fho stupné, jak bylo-naznageno, mohou sice byt
mysleny, nemohou viak byt prostym hudebnim citem jako takové chipany. Z hle-
diska charakteristickych disonancf je tedy teorie téniny, jak byla vyjiddfena schéma-
em p&ti harmonickych jednotek, prakticky dplna.

s .

§ 11. Roziifeni pojmu téniny a modulace

Harmonické vztahy, jimiZ jsme se zabyvali v nékolika piedchézejicich paragra-
fech, jsou vesmés vztahy sloZitymi; pesvédeili jsme se o tom, aspoii do jisté miry téz
na konkrétnich jevech hudebni praxe, Ze je lze vesmés rozklddat na zékladni har-
monické vztahy, totiZ na vztahy mezi harmonickymi jednotkami nebo — lépe feeno
— na vztahy kinetickjch harmonickych jednotek (D, S, L, F) k harmonické jednotce statické
(T). Tuto vétu lze také obratit a Fici, Ze slozité harmonické jevy vznikajf sklddanfm
harmonickych vztahti zdkladnich. Toto sklddéni pak se dée trojfm zpisobem:
Prvym zptsobem je soutasné uplatnéni dvou (nebo vétitho poctu) zakladnich
harmonickych vztah@ soutasné; piikladem toho jsou charakteristické disonantn{
Gtvary, v nich? se najednou exponuje vztah dominantnf i subdominantni. Druhym
zplsobem vzniku sloZitych harmonickych vztahi je skldd4nf zakladnich vztaht po
sobg&; jako ptiklad toho mohou poslouZit vztahy, vznikajicf analogickym chapanim
harmonickych spoji (kdyZ napf. vatah trojzvuku 2. stupné ¢ili tav. stfidavé dominanty
k ténice je vymezen dvojim dominantnfm pomérem — srov. § 8). Konedné tietf
zpisob vznik4 kombinaci obou ptedeslych, kdyZ se totiZ analogicky chépe utvar,
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ktery jiz saim o sobé vyjadfuje soutasné slou¢eni zdkladnich vztaht podle prvého
zpuasobu; se vztahy tohoto druhu jsme méli co ¢init ve druhé ¢asti § 9.

Slozitost vztahl, ndleZejicich do prvé z pravé vytéenych skupin, neni nikterak
na yjmu jejich srozumitelnosti, ponévadZ vztah k tdénice zlstivd bezprostiedni;
srozumitelnost naopak vzrstd, protoZe souasné vnimané protikladné vztahy se
navzajem objastiuji. Naproti tomu pfi druhém i pfi tfetim zphsobu prestiva vztah
k tonice byt bezprostiedni; mezi harmonicky ttvar na za¢atku vztahu a téniku na
jeho konci vstupuje zprostiedkujici ¢len, ne-li vice ¢lend, a kazdy zprosttedkujici ¢len
strthuje na sebe pfechodnou (relativnf) funkci, kterd mu v dané téniné nendlezi,
zhusta dokonce funkci ténickou. Presto tato odstfediva tendence nemiZe podvratit
pocit trvanf dané téniny,'® ponévadZ pfitom ténovy materidl dané téniny zGstiva
zachovan, takZe kazdy jednotlivy Gtvar je moZno chapat i ve smyslu jeho absolutni
funkce (srov. § 8); tato materialnf shoda piisobf jako mocné dosttediva sila, ktera
neutralizuje odstiedivou tendenci piechodnych (relativnich) funkci.

Je-li na¥e hudebni pfedstavivost schopna identifikovat zadkladnf harmonické vztahy
i v tom pripadé, kdy se dostanou analogickou cestou na nepifslu§né misto a ziroven
podlehnou zvukové deformaci, ktera je zbavi charakteristiky,'® je pfedem ziejmé,
Ze bude tim spi§e schopna tyto vztahy identifikovat, budou-li na nepfislu§né misto
pfeneseny bez $etrného ohledu na zachovéani ténového materidlu dané téniny, &ili
— jak znf technicky termin — budou-li prosté transponovdny.r?* Obéma zpisobiim
pfendleni{ harmonickych vztahl, analogickému i transpoziénimu, je spoleiné, Ze
vztah vzdileného harmonického jevu (akordu) k ténice je srozumitelny toliko pro-
sttednictvim dtvaru, jehoZ vztah k tdénice je bez dal$fho jasny; rozdil mezi obéma
zplsoby pak je v tom, Ze u prvého z nich je tdnina neporuiena, ale vztah byva
zbaven své charakteristiky, kdeZto u druhého je tomu pravé naopak: Vztah je vy-
jadfen naprosto dokonale, av§ak ténovy materidl je podstatné naruSen. Chybi zde
tedy ona dostiediva sila, o niZ jsme se zminili na konci pfedchazejiciho odstavce,
nebot odlehly dtvar nenf schopen toho, aby byl chipan téZ v pif{imém absolutné
funkénim vztahu k tdénice.

Touto cestou tedy vnikaji do hudebni véty odlehlé utvary, které teoreticka i prak-
tickA harmonie oznaluje jako dtvary mimotondlnf nebo vloZené, &imz

us Tento zjev mél na mysli Gevaert (srov. str. 180), kdyz mluvil o intratondini modulaci. KdyZ napt.
v C dur po sobg nasledovaly trojzvuky e—g—h, a—c—e a d—f—a, jak tomu Zasto byva, povaZoval to
za infiltraci téniny a moll do téniny C dur, jez viak nestaéi likvidovat védomi ptivodni téniny. Proto
sice madulace, ale intratondlni, tj. setrvavajici v téniné.

19 Tak napk. v C dur jsme s to chapat trojzvuk d—f—a nebo i &tyfzvuk d—f—a—c (srov. pf. 51a, b)
pted dominantou jako jeji dominantu, opirajice se o0 pomér stoupajici kvarty mezi ,,zdkladnimi t6ny*
obou vicezvukd, adkoli trojzvuku d —f—az (co# plati i pro étytzvuk d—f—a—c) chybi hlavni zvukova
charakteristika dominanty, totiz tvrda tercie, podmifiujici pf¥iznaény vztah stoupajictho citlivého
ténu.

120 V piikladu, jehoZ jsme pouZili v pfedchazejici poznamce, by k tomu doilo, kdybychom misto
dtvart d—f—a, resp. d—f—a—¢ uvedli Gtvary d—fis—a, resp. d—fis—a—c.
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vystizné ukazuje na skute¢nost, Ze samy o sobé nejsou v dané téniné vysvétlitelné,
ze je viak lze vhodnou souvislosti zaclenit do roz§ifeného pojmu téniny. Mluvi se
tastéji o mimotondinich dominantdch a mini se piitom spife dominantni ¢tyfzvuk nez
hold dominantnf harmonicka jednotka; to proto, Ze jiz u klasikti, pokud se ttvary
tohoto druhu vyskytly, objevovaly se pravidelné ve formé dominantnsho ¢tyfzvuku,
¢asto vSak i ve formé& kombinovaného Ctyfzvuku, kdezto ve formé konsonantni
harmonické jednotky jen zcela zfidka. Uvaifme-li pfevahu dominantnich vztaha
v klasické praxi na jedné strané, ale na druhé strané i stdlou pfitomnost subdomi-
nantnich vztaht v klasickych vicezvucich (srov. doslov k § 9), nevyhneme se
zavéru, z¢ pojem mimotonalnich dominant je pro teorii prili§ dzky a Ze by bylo na
misté mluvit spiSe o mimotondinich charakteristickjch disonantnick itvarech. Vime viak
také, e charakteristickd disonance je vlastné zhuténim kinetickych jednotek
v kadenci; z toho plyne, Ze jejim predeslanim néjakému ttvaru se ve zkratce vy-
jadfuje kadence a tim se zvla§t zdlraznuje ténickd funkce tohoto tdtvaru; na tom
pak pii mimotondlnich utvarech mimotédné zéleZf, ponévadz jejich srozumitelnost
zavisi pravé na tom, aby jejich cilovy akord byl pocifovan v prechodné funkci rela-
tivni téniky. PonévadZ se ani kadence ani charakteristickd disonance nemusi omezit
na utvary a vztahy, zminéné v § 6, resp. 9, nybrz zalirnuje i harmonické utvary
a vztahy, s nimiZ jsme se seznamili v § 10, je samozfejmé, Ze i1 ony jsou schopny
zaclenéni do hudebni véty ve funkci mimotonalnich dtvard a vztah@; k vyuzitf
téchto moZnost{ oviem pochopitelné doslo teprve v priabéhu hudebnfho romantismu
a pozdéji.

Z dosavadntho vykladu je patrné, Ze kazdy utvar, ktery je v dané téniné srozumi-
telny, maze pfechodné nabyt relativni funkce téniky, ma-li k tomu oviem potfebné
zvukové predpoklady.!®® Pokud jeho ténickad funkce zhstdva relativni, vztahujf se
utvary, které jsou na této funkci zavislé, jejim prostfednictvim také ke skuteéné
tonice, jejiz dosah se tim podstatné rozsifuje. Timto zpisobem tedy dochézi k pod-
statnému roziifeni pojmu téniny, ponévadZ se jim zmnohondsobuji slozité
aplikace zdkladnich harmonickych vztaht, v jejim ramci srozumitelné. Kdybychom
toto rozsifeni zdkladny sloZitych harmonickych vztaht chtéli postihnout obvyklou
schematickou metodou piedchézejicich deseti paragrafii, mohli bychom tak ucinit
piedstavou, Ze kterykoli z vyhovujicich trojzvukovych ttvard, myslitelnych piimo
v téniné, si vytvaii své vlastni péti¢lenné schéma harmonickych jednotek, v némz sam
funguje jako harmonickd jednotka staticka — ténika. '

121 Tj, ma-li skutetn& podobu, vyhovujici harmonické jednotce; nehodil by se tedy k tomu napt.
trojzvuk h—d—f, ktery jako harmonickou jednotku chépat nelze. Je viak tieba si uvédomit, Ze u Gtva-
rii, vzniklych cestou kombinace harmonickych jednotek, muZe si funkci relativni téniky osvojit
harmonicka jednotka, pfedstavujici pouze ¢ast pravé zaznivajiciho vicezvuku, i kdy? by tfeba nebyla
vyjadfena ve své uplnosti. B&nym (jiZ u klasikt a ranych romantikd) ptikladem toho je dominantni
¢tyfzvuk (napt. g—h—d—f), jemuz miize predchdzet mimotonalni ttvar d —fis—a—c nebo fis—a——
es, vztahujici se toliko k jednotce g—h~—d. Abychom si aspoii trochu nazna¢ili moznosti, které se tim
otviraji, uvazme piipad ¢tytzvuka (v C dur) g—h-+des—f, ktery je kombinaci D+F, a h—dis+f—a
{S+L), kde se kazda z netiplné vyjadienych harmonickych jednotek miize stat relativni ténikou
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Nenf pochyby o tom, Ze sloZzitost harmonickych vztaht lze timto smérem dale
stupiiovat a Ze je teoreticky i prakticky myslitelnd napf. dominanta mimotonalni
dominanty trojzvuku 2. stupng, a pak opét jeji dominanta atd., jak k tomu ve skla-
debné praxi nékdy skute¢né dochdzi (napf. pii tzv. sledu mimotondlnich dominant).
Nejsou-li viak tyto vztahy zvl4§t peclivé objasnény zdmérnou stylizacf hudebni sou-
vislosti, jsou p#{li§ sloZité, neZ aby je piirozend hudebnf pfedstavivost mohla sledovat.
Atkoli teoreticky by bylo moZno timto zplisobem pokratovat do nekonetna a sou-
bésné s tim neustéle roz§irovat pojem téniny, klade ve skutetnosti ptirozeny hudebni
cit této odstiedivé tendenci meze tim, ze pii dalsim mechanickém ndsobeni téchto
slozitych vztahtl prosté ztraci védomi jediné téniny. Vime ovSem z historické dasti,
%e od ¢ast hudebniho romantismu je tento zjev pravidlem a Zese hudebnf véta druhé
polovice 19. stoleti vyznatuje neustdlym vzristem tondlnf tékavosti, neustdlou
modulaci. NeZ viak pfistoupime k pojmu modulace, jemuZ jsou vénovany zavéreéné
odstavce nagich dvah, poviimnéme si jesté nékterych disledki pravé probraného
roziifeni pojmu téniny.

7 dosavadntho vykladu se zd4, %e zavedenim mimotondlnich ttvari do hudebni
véty doglo pouze k aplikaci a komplikaci zndmych tondlnich vztahti a Ze jim tedy
nevznikaji nové problémy. To je pravda jenom potud, pokud se na nové utvary
divame z hlediska relativnich ténik, k nim? se vztahujf, ponévadZ ve vztahu knim
se jak v teorii, tak i v praxi opravdu a do viech disledk ridf zakonitost, kterou jsme
poznali zejména v § 9 a 10. Jde pfitom vidy nebo skoro vidy o vztah k akordim,
které po nich teprve nasledujf a které¢ je teprve dodate¢né osvétluji (svou funkci
relativni téniky). Jakmile se v§ak na mimotonélni itvary podivime z druhé strany,
tedy obytejné ze strany jejich néstupu, zjistime, Ze obvykld funkéni souvislost spojit
v hudebni vété je jejich nastupem skoro vzdy porudena. Nebot zatimco jejich roz-
vedeni do zdénlivé téniky je funkéné souvislé prislusnosti obou vicezvuki k téZe
téniné oné zdanlivé téniky, neni tomu tak pfi ndstupu mimotondlntho tdtvaru:
Zpravidla totiZ nasleduje po utvaru, od néhoz se asponi v jednom ténu chromaticky
li§i, takZe nelze nalézt téninu, v niZ by oba vicezvuky byly spolu pfirozené zastou-
peny a tim také by byla vyjadiena jejich funkénf souvislost; jde naopak pravidelné
otzv.spojeni chromatické, jemuz se nevyhybali ani klasikové.

Nicméné kdy# si poviimneme klasickych a romantickych piikladt chromatického
spojeni, zjistime, %e nenastdvd dojem ndhlého prferuseni souvislého vyvoje hudebni
véty, atkoli nastup mimotonélniho akordu nesporné porusil funkénf souvislost; vzdyt
mimotonalni Gtvar ziistdva funk&né nejasny, dokud se rozvedenim do relativni toniky
neuvede ve vztah k pravé ténice jako k t&Zi§ti harmonickych vztahi. Z toho lze
soudit, e vztah harmonickych funkef nenf jedinym prostfedkem k zajisténf dojmu
logické harmonické souvislosti, nybr# Ze kromé tohoto pravidelného prostiedku
existuje jeité prostiedek mimotfadny, uplathiujici se pravé v chromatickych spojich.
Obdobné jako v jinych piipadech mohou nidm pii jeho zji§tovaini poslouZit jako

a vytvofit si vlastni charakteristickou disonanci, nejspiSe zase jen netplné vyjadienou. Touto cestou
se ve skuteZnosti da dojit a% k bitonalitg, tj. sou¢asnému sloueni dvou ténin.
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pomocny ukazatel osvéd¢enad pravidla harmonické praxe, ktera jsou technickou
abstrakcf z klasického i romantického uzivani chromatickych spoji.

Ponévadz piftomnost chromatiky je jedinou vlastnosti, ktera tyto spoje kvali-
tativné odliSuje od viech spoja, jimiZ jsme se zabyvali az dosud, je ziejmé, Ze se nase
pozornost mus{ soustiedit na zptsob uvedeni chromatického prvku. Tento zplisob
je regulovan jednoduchym piedpisem, Ze chromatickd zména ma byt uskute¢néna
postupem téhoz hlasu v téZe poloze; chromaticky postup (napt. ¢—cis, dis—d, es—e
apod.) tedy nemd byt ani rozdélen mezi dva hlasy ani do dvou riiznych oktav, jak
ffkame. Dojde-li k tomu piece, oznaduje se to jako pri¢nost; piénost pak byla
nejen u klasik®, nybrZ s vyjimkou nékterych pifpadii i u romantikd pokladéna za
hrubou chybu, obvykle s odivodnénim, Ze nastupem v poméru pii¢nosti se chroma-
ticky prvek stdvd harmonicky nejasnym. Ve skute¢nosti viak i kdyZ chromaticky
prvek nastoupi pfedepsanym zptisobem, zlistava spolu s akordem, v ném? je zaclenén,
harmonicky nejasnym, dokud se jeho funkéni souvislost nevysvétli rozvedenim do
relativnf téniky, takZe v tom nelze vidét pravy divod odmitani pii¢nosti, jeZ ostatné
¢asem pominulo.

Rozborem klasickych i romantickych piikladt uvadén{ mimotondlnich utvart
viak vedle toho jesté shleddme, Ze jejich autofi davali prednost takovému ndstupu
chromaticky odli$nych vicezvuk®, pii némz bylo moZno vedle zdvazného chroma-
tického postupu je§té zadrzZet spoleény tén nebo postupovat (diatonickym) pilténo-
vym krokem, popiipadé oboji soucasné’?? ba Ze zdmérné vyhledavali vicezvuky,
které toto FeSenf umoziiovaly. Z toho Ize usuzovat, Ze jak zdkaz pf{¢nosti, tak pravé
vyli¢ena praxe smeérovaly k tomu, aby oba vicezvuky chromatického spoje k sobé
pFilnuly co nejtésnéji jak zadrZenim spole¢nych ténd, tak krajné dspornym pohybem
hlasti; mensi melodickd pohyblivost spoje byla bohaté¢ vyvéZena vyraznou harmo-
nickou odlifnosti obou utvari. Jako druhy princip, poji§tujici spojitost harmonic-
kého vyvoje hudebni véty, se tedy vedle funkéni souvislosti jevi princip vzé Jem-
ného zvukového prllnutf spojovanych harmonickych utvart.

Neni pochyby o tom, Ze je to princip kvalitativné odli$ny od principu funkéni
souvislosti harmonickych jevt, ale ze skute¢nosti, Ze jsme se s nim poprvé setkali
teprve na samém konci na$ich dvah, naprosto neplyne, Ze by to byl princip histo-
ricky novy. S jeho praktickymi duasledky se setkdvdme jiZz v klasickém hudebnim
vyrazu, kde je ho oviem uZivino stifdmé a vyjimecné, jako mimotonélnich Gtvari
vitbec. V prubéhu romantismu se oviem spolu s vyskytem mimotonalnich dtvara jeho
aplikace stupiiuje, a — jak nynf miZeme odvodit z popisného li¢eni v historické
¢asti — vrcholi v novoromantismu, konkrétné ve Wagnerové chromatice (Tristan
a Isolda), kde chromatické postupy hlasti maji inavnou pievahu. Ponévadz viak
tento princip nenf vyrazem obecné funkénf zakonitosti, jako jsou harmonické vztahy
funkéni, mizZe byt snadno prekondn vyvojem; k tomu vskutku doflo s nastupem

122 Tedy nap¥. c—e—g—c:cis — e—g—hes, c—e—g—(g) : cis—e—g—a, c—e—(e}—g : h—d—e—gis
atp. I v tomto schematickém zndzornéni je patrné, Ze jeden nebo dva tény jsou obéma utvarim
spole¢né, jeden nebo dva postupuji palténové nebo i krokem velké sekundy.
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hudebnfho impresionismu. V impresionistické hudebni vété ¢asto po sobé nasleduji
chromaticky odli$né titvary Gplné volng, aniZ by byly zvukové spajeny zadrZovanim
spole¢nych ténii a chromatickymi postupy, nybrz naopak se zamérnym vyhledava-
nfm vztahu pii¢nosti. To je oviem mozné (a spravné) jen ve slohu, ktery zdsadné
netrv4 ani na funk&nf ani na zvukové souvislosti harmonickych jevi.

Z historického vykladu o proménéch hudebniho jazyka v poslednf kapitole prvé
¢4sti této knihy vime, %e soub&Zné s procesem roziifovini pojmu téniny, jehoZ jsme
se ted dotkli i teoreticky, postupoval proces rozkladu téniny, ktery dospél kritického
stadia pravé v hudebnim impresionismu na pfechodu z 19. do 20. stoleti. Vratime-li
se nynf zpét na padu zikladnich teoretickych pojmd, sledovatelnych na klasické
slohové zékladng, miizeme vyjit od zji§téni, Ze zavedenfm mimotondlnich itvari do
hudebnf véty se jejf tonalni souvislost uvoltiuje, piestoZe i jejich harmonicky vyznam
je jasn& vyjadren relativnf aplikacf zékladnich harmonickych vztahii. K tomu, aby
pocit téniny nebyl narusen, je tfeba, jak plyne jiZ z predchazejicich odstavci, aby
v predstavivosti trvala skute¢nd tonika jako koneiny cil sebeslozitéjsich harmonic-
kych vztahii; jakmile viak tato piedstava zanikne a funkci téniky na sebe strhne jiny
harmonicky ttvar, dochézf ke zmén€ téniny ; nemusf viak hned jit, aspoti ne v plném
smyslu, o zjev, ktery nazyvame modulaci. MizZe se totiZ stit, Ze misto jednoho nebo
dvou mimotondlnich utvart se v sousedstvi takové prozatimni téniky objevi cela
skupina akordd, které jsou k ni v charakteristickém funkénim vztahu; pak vzpominka
na skute¢nou téniku rychle bledne a relativni ténika nabyvé vyznamu téniky sku-
tedné. Vrati-li se viak hudebni véta do oblasti skute¢né téniky dfive, neZ vzpominka
na ni upln& zanikla, o¥ije v pfedstavivosti opét plivodni soustava harmonickych
vztahti; nemluvime pak o modulaci, nybrz pouze o vybo&eni z téniny.

O modulaci v pravém smyslu mluvime teprve tehdy, opousti-li se oblast urdité
téniny definitivné ve prospéch téniny jiné, jde-li tedy na rozdil od pouhého vybodent
o to, aby pfedstava dosavadni téniny byla vyhlazena. Ponévadz ze souhrnu dosa-
vadnich tvah vime, %e pocit téniny trvé, pokud vSechny harmonické dtvary v hu-
debnf v&té vztahujeme k jedinému trojzvuku jako k ténice, tedy k témuz tondlnfmu
centru, mtizeme modulaci teoreticky definovat jako harmonicky proces, v némZ dochdzt
k pesunuti tondiniho centra (a tim ik piesunuti celé soustavy harmonickych vztahi).
Konkrétnji feteno tedy jde v procesu modulace o to, aby posluchag, ktery do oka-
m#iku modulace vztahoval viechny harmonické jevy k uréitému trojzvuku jako
k ténice, byl harmonickym vyvojem véty donucen je vztahovat k ténice jiné. Z toho
plyne, %e v ka?dé modulaci lze rozlifovat tii momenty: pfedeviim tsek v puvodni{
téning, dale tsek prechodny, kde védomi{ pvodntho tonalntho centra pomfjf,
a konetné usek, kde se utvrzuje platnost védom{ nové dosaZeného tonélnfho centra.
Z téchto momenttt nds nezajfma usek prvy, ponévad? v ném jde jen o vyjadieni
piivodn{ téniny, kterou miiZeme predpoklddat jako danou. Poviimnéme si proto
hned useku z4véretného, ktery se v kazdé modulaci musf vyznadovat jistymi vlast-
nostmi.

Tyto vlastnosti vyplyvaji z pojmu modulace: Vidéli jsme, Ze je tieba, aby vni-
majict subjekt byl pfesvédien o nastupu nové téniny. M4-li tento psychologicky
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proces byt opravdu déinny, nestadi, aby si posluchaé& osvojil nové tondlnf centrum
tim, Ze by si na né trpné zvykl, nybrz je nezbytné, aby se na jeho vytvaien{ Géastnila
posluchacova psychickd aktivita; jinymi slovy je tfeba, abychom v posluchagové
predstavivosti vzbudili pfedstavu platnosti nové téniky jesté diive, nez dojde k jejimu
potvrzen{ konkrétnim zvukem. Ponévad? jasnou pfedstavu determinované téniky
nelze vzbudit jinak, le¢ spojenfm dvou protikladnych harmonickych jednotek,
k jakému dochdzi v prvych dvou ¢lenech tondln{ kadence a je? je pro tonalitu cha-
rakteristické,'*® znamena to, Ze podstata zdvére¢né &4sti modulace je v tom, aby
vyjadiila kadenci cflovou téninu modulace. Omezi-li se pak tato zavéretna &4st
pravé jen na néktery z typt kadence, které zname, bude to zaroveti jejf nejvyhod-
n¢jsi, nejuspornéjsi a psychologicky nejucinnéjif fesenf; v tom pifpadé bude oviem
cilova ténina nastupovat nékterou ze svych subdominantnich funkef.

Pokud jde o jednotlivosti, je pfedem jasné, Ze dvé téniny se v hudebni vété mohou
bud prekryvat (at uz v jednom ¢i nékolika spole¢nych vicezvucich), nebo dotykat
dvéma vertikdlnimi dtvary (akordy), z nichZ prvy bude jest& nilezet téniné vychozi,
kdezto druhy ténin€ cilové. Tedy i na rozhrani dvou ténin nalezneme spoj dvou
vicezvuki, jimZ se v konkrétni hudebni v&t& budou obé téniny stykat. Povaha
tohoto styku tedy mtiZe byt jen dvoji, jako je dvojf zptisob akordickych spojt, pokud
maji byt vnimény jako souvislé: Bud pocitujeme ve vztahu funkénf souvislost obou
akordd, nebo jejich vzdjemné zoukové pfilnuti (u spojt chromatickych). Podle toho se
také tfidf modulace v zdsad¢ na dva druhy, na modulaci diatonickou a modulaci
chromatickou.

Pfi modulaci diatonické nikde nedochdz{ k porufeni funkini souvislosti
mezi dvéma sousednimi akordy; kazdy spoj je tedy srozumitelny v urdité tdning.
Aby pfi splnéni této podminky mohlo dojit k pfechodu z jedné téniny do druhé, je
tfeba, aby néktery ze spojovanych akordu pisluSel ke dvéma ténindm. A&koli jsme
ve svych tvahdch tyto moZnosti nesledovali, bylo i z nich zfejmé¢, e ty% tyfzvuk
nebo trojzvuk miiZzeme nalézt v riznych téninach, oviem v rizné funkci; tento zjev
se rozumi pod terminem funkéni viceznatnosti akord.!?* Diatonickd modulace tedy
t€Zi z toho, Ze tyZ akord je zastoupen ve vychozf i cilové téniné a e je mozno
zménou jeho funkéntho vyznamu (tzv. pfekodnocentm funkce) jaksi prestoupit z jedné
toniny do druhé. Ostatnf otdzky tohoto typu modulace jsou sice jiz véci skladebné
techniky, pov§imnéme si viak aspori toho, Ze z hlediska skladatele dochazi k oka-
mziku modulace na ptehodnocovaném akordu, kdeZto z hlediska posluchate nikoli;

123 Jak vime jiz z § 5 16, je protikladem kinetickych funkei ténika vymezena jen potud, pokud
nehledime k jejimu ténorodu. Z toho plyne, e neni rozdilu, modulujeme-li do C dur & ¢ moll. nebot
modulace sméfuje prosté do téniny C.

124 Kdybychom to chtéli vyjad¥it na$i obvyklou nomenklaturou, nemohli bychom u#iti terminu
Junkéni viceznaénost harmonickych jevsi (ani harmonickych jednotek), ponévad v pojmu harmonického
Jjevu je jiz obsaZena determinovana funkce. Mohli bychom viak ¥ici funkénf viceznatnost akustickych
podnétik harmonickych jevi nebo harmonickych jednotek.
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posluchat totiz chipe akord v pivodnim jeho vyznamu, ponévadz nemie tusit,
Ze se vzapétf ozve ttvar, ktery jiz nebude ve vychozf ténin& srozumitelny, jenz viak
v ndhradu za to dodatetné opatif fyzicky ji# zanikly akord novou funkci v cilové
téniné,

V diatonické modulaci se tedy stykaji vechny t¥i momenty modulace v jediném
akordu, ktery dik své funkénf viceznatnosti pislusf k vychozi i cflové toniné a na
némi se ziroveii odehraje vlastni ptesun tonélniho centra. U modulace chroma-
tické tomu tak nenf, nebot u nf pohyb ve vychozi téniné na libovolném ttvaru
prosté skon¢f a cflovd ténina nastoupi bez funkéni souvislosti pfimo, nejradéji
mimotondlnim tutvarem k nékteré ze svych subdominantnich funkci; souvislost
harmonického vyvoje je piitom pojisténa pouze vné&jsim prostiedkem tésného
vzajemného zvukového pfilnutf vicezvukd, tedy prostfedkem, s nim# jsme se sezna-
mili teprve v tomto paragrafu pfi zmince o chromatickych spojich. Tato modulace
- se tedy Li¥f jen svou technicko-kompozi¢ni dpravou od tiplné volného a prekvapuji-
ctho néstupu neotekdvané téniny pti zimérném pierufent souvislého harmonického
vyvoje, které se oznafuje jako téninovy skok.

*

Vykladem o pojmu modulace (nikoli tedy o modulaci samé) jsme piestoupili od
sloZitych vztaht tondlnich ptes vztahy dtvari mimotondlnich az ke vztahim mezi
téninami. Ziroven jsme jiz zabotili do tvah, které daleko piesahuji tkoly pouhého
uveden{ do harmonické problematiky, aviak uéinili jsme to jenom proto, abychom
se alespont dotkli viech zakladnich pojmd, které se mohou pti studiu harmonie
vyskytnout. Pfitom bylo hlavnim u¢elem nafeho vykladu ukéizat, jak mnohé ne-
smfrn€ sloZité, rozmanité a zdanlivé proménlivé vztahy lze pievést na nesmirné
Jednoduché vztahy zékladni, vztahy mezi péti harmonickymi jednotkami. Proto
také jsme nejvic mfsta a nejvétd{ pozornost vénovali podrobnému zkoumani téchto
zékladnfch harmonickych vztah, a ¢m jsme ve sloZitosti harmonickych vztaht
postoupili vye, tim jsme postupné stale vice omezovali sviij vyklad na pouhé vy-
svétlenf pojmil a objasnénf vzdjemné souvislosti viech harmonickych jev. V mezich
systematické &asti pouhého Uvodu do studia harmonie neni moné probirat zajimavé,
v nejednom ohledu nové a bezpochyby i plodné myslenky, jaké ptinaeji nejnovéjsi
pojednén{ o harmonii, hledajic{ zptisob, jak se vyrovnat s problematikou, nastolenou
hudebnim vyvojem 20. stolet{. Omezime-li se po vzoru historické &4sti i zde na doma-
cf literdrnf produkci, setkdme se — vedle vskutku encyklopedického dfla Karla
Janetka, obifrngji zminéného jiz v zdvéru prvého dflu této knihy — s velmi cen-
nymi podnéty jak v pracich Karla Risingera (srov. zejména knihu cit. v pozn. 13
na str. 276), vyznalujicich se diikladnou a na viechny myslitelné moZnosti pamatu-
jicf soustavnosti, tak u Jaroslava Volka (srov. predevi{m knihu cit. v pozn. 234
na str. 178), jenz zavedl a propracoval pojem tzv. étvrté (tonélnf) funkce. Myslenky
tohoto druhu jsou jisté& s to dale rozsifovat moZnosti teoretické i praktické harmonie,
takZe se do jisté miry stykajf s latkou této knihy, na druhé strané viak ziejmé pie-
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sahujf jejf iizce vymezeny cil, jimZ je pravé jen poskytnout &tendfi rozhled, potfebny
k samostatnému studiu specializované harmonické problematiky. Proto systematicka
tast Uvodu do studia tondlni harmonie nutné a nevyhnutelné piestivd na vykladu
zakladnich pojmi, které podle kritérif vieobecné srozumitelného hudebntho vyraziva
tvoff podnes nevyvriceny zdklad stile je$t€é platného harmonicky podminéného
hudebniho jazyka, jenZ je snad vzhledem ke svému stdf{ v dne$nim atomovém
a kosmickém véku anachronismem, nicméné viak dosud nebyl nahrazen stejné
samoziejmym a vieobecné pfijatelnym systémem, ktery by jej definitivné odsoudil
do bezvychodného postaveni vyvojem piekonaného zpisobu vnimén{ hudebnich
jevi.
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ZUSAMMENFASSUNG

VORBEMERKUNGEN

Das Hauptziel der vorliegenden Einfithrung in das Studium der tonalen Harmonielehre liegt in der
Bestrebung einen intelligenten, wenn auch noch nicht fachgebildeten Interessenten in die Grund-
begriffe und Hauptprobleme der theoretischen Harmonik einzuleiten. Da es zur Zeit kein allgemein
anerkanntes Harmoniesystem gibt, kann man dieses Ziel nicht durch einfache Erdrterung weniger
Grundbegriffe in Verbindung mit einem Grundrif3 des betreffenden Harmoniesystems erreichen.
Schon um dem Leser einen kritischen Einblick in die noch nicht geldste Problematik zu erméglichen,
ist es ganz und gar unentbehrlich, voran den bisherigen Entwicklungsgang der Grundfragen der
theoretischen Harmonielehre darzustellen; weil aber die theoretischen Anschauungen mit dem
augenblicklichen Stand des tonkinstlerischen Schaffens mehrfach verkniipft und von demselben
abhingig sind, ist es ebenso unvermeidlich dieser Darstellung noch eine Schilderung des Werde-
ganges der harmonischen Ausdrucksmittel vorauszuschicken, insofern er sich in den Mustergeschop-
fen einzelner musikgeschitlicher Epochen widerspiegelt. Daraus ergibt sich automatisch die Ein-
teilung des vorliegenden Buches, das aus zwei Abschnitten besteht; dem systematischen geht namlich
ein noch umfangreicherer historischer Abschnitt voran, um fiir den erstgenannten erforderliche
Voraussetzungen zu schaffen. In der Uberzeugung, daB die Musiktheorie (und infolgedessen auch
die Harmonielehre als deren vorziiglichster Zweig) eine selbstindige wissenschaftliche Disziplin
bildet, die sich mit dem Studium der Musiksprache beschiftigt und die sich ihrer eigenen Arbeits-
methoden bedient, welche mit den in der Naturwissenschaft iblichen Methoden eng verwandt sind
und der experimentalen Psychologie am nichsten stehen, in dieser Uberzeugung setzen wir voraus,
daB das heutige, ganz zweifellos harmonisch begriindete Musikempfidnen auf einer inneren Gesetz-
miBigkeit beruht und daB das Harmonische in unserer Musiksprache dem Grammatischen in der
Sprachwissenschaft entspricht.

HISTORISCHER ABSCHNITT

(1. Die latenten Wurzeln der Harmonie.) Wie die Verstandlichkeit der Umgangssprache von der
Beriicksichtigung der grammatischen Gesetze abhingig ist, ebenso ist es auch die Riicksichtnahme
auf die harmonische GesetzmifBigkeit, was den musikalischen Ausdruck leicht und unmittelbar
verstindlich macht und unserem Empfinden nahebringt. Wir kénnen daher in der unmittelbaren
Verstindlichkeit einer bestimmten Musik ein Zeichen dafiir erblicken, daB8 unter den Ausdrucks-
mitteln derselben auch das Harmonische vorkommt. Wenn wir von diesem Standpunkt aus das
reichliche Material der Musikgeschichte betrachten, so kénnen wir leicht feststellen, daB3 sich das
Harmonische keineswegs mit dem bloBen Vorkommen der Mehrstimmigkeit und mit der alimih-
lichen Entfaltung derselben einfach identifizieren 148t, wie man hiufig annimmt, sondern daf3 man
cher aus der Leichtverstindlichkeit zahlreicher -Denkmiler des miitelalterlichen einstimmingen welt-
lichen Liedes auf die Existenz der harmonischen Gesetze im UnterbewuBtsein mancher schaffenden
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Tonkiinstler schon um die Wende des 12. und 13. Jhdts schlieBen kann; die vollkommene Uber-
einstimmung etlicher weltlichen Lieder der erwihnten Zeit (namentlich der deutschen Abstammung,
so z. B. das Lied Der kuninc Rodolp mynnet got eines dem Namen nach unbekannten Minnesingers)
mit der klassischen Denkweise 14Bt sich ndmlich ohne Annahme eines und desselben Schaffensprinzips
gar nicht erkliren. Dabei konnen wir noch erkennen, dafl die obenerwihnte Leichtverstindlichkeit
keineswegs durch das Vorhandensein der iiblichen Akkordbildungen, sondern ausschlieBlich durch
die Verkniipfung der einzelnen Klinge des in der Zeit fortlaufenden Tonstiickes bewirkt wird;
anders gesagt, es kommt nicht so sehr auf das Vertikale als auf das Horizontale des musikalischen
Ausdruckes an.

(II. Das Werden der Harmonie.) Es ist daher ganz natiirlich, daBl die unterbewuBte harmonische
Bedingtheit, deren Quelle wir im lingstverschollenen Volksliede (bzw. in der proskribierten Kunst
der fahrenden Singer) der abendlindischen Vélker suchen und finden konnen, weit eher in der
einstimmingen Musik als in derMehrstimmigkeit zum Vorschein gelangen mochte, weil die konstruk-
tive Schaffensmethode der frithen Mehrstimmigkeit das natiirliche Harmoniegefithl unterband.
Somit erscheint die Musiksgeschichte des 14. bis 16. Jhdts als ein langwieriger Proze8, in dessen
Verlaufe sich der harmonische Instinkt gegen das konstruktive Erbe der Gotik durchzusetzen suchte:
Wihrend in der spitgotisch orientierten franzdsischen ars nova (Vitry, Machaut) das Harmonische
sein Vorhandensein nur durch das Vorkommen der Akkordgebilde bezeugt, kénnen wir im gleich-
zeitigen, vom Humanismus stark beriihrten dolce stil nuovo des italienischen trecento (Cascia, Landini)
zahlreiche Spuren des natiirlichen Harmoniegefiihls entdecken. Doch ohne EinfluB des sg. englischen
Discants und des Fauxbourdons sowie der englischen Komponisten (Power, Dunstable) wire die Synthese
kaum denkbar, welche die burgundische ( Dufay, Binchois) und niederlindische Schule ( Obrecht, Ockeghem,
Després) unternahm. Dasselbe Renaissance-Stilempfinden, das in der Malerei die Perspektive zum
Darstellungsprinzip emporgehoben hat, fand in der harmonischen Bedingtheit das Einigungsprinzip
des musikalischen Satzes, das seine gestaltende Kraft in der tonalen Kadenz am besten zur Geltung
bringt. Obgleich sich das Harmonische im norditalienischen madrigale cromatico aufs Hochste (wenn
auch nicht organisch) entfaltet hat, blieb es trotz seiner Unentbehrlichkeit doch nur ein sekundires
Prinzip neben dem immer noch fithrenden Imitationsprinzip, wie es die Werke der Reprisentanten
der spiten Renaissancemusik bezeugen (da Monte, Lasso, Palestrina). — Dem Geiste der Renaissance
verdanken wir auch die Entstehung der theoretischen Harmonie; Zarlino’s Instituzioni armoniche
(1558) haben nimlich durch die Anerkennung und Erdrterung des konsonanten Dur- und Moll-
Dreiklangs die Harmonielehre als eine selbstindige musikwissenschaftliche Disziplin gegriindet.

(III. Die Bliitezeit der Harmonie.) In der Monodie hat die Harmonie zum ersten Male ein ideales
Milieu gefunden, in welchem sich ihre GesetzmiBigkeit recht unbehindert entfalten konnte. Sich
auf die Errungenschaften der Renaissance stiitzend hat sie mit Claudio Monteverdi’s genialen Opern-
schopfungen eine Stufe erreicht, wo alle ihre natiirlichen Méglichkeiten verwirklicht wurden und
somit auch das moderne harmonisch bedingte Musikidiom festgelegt worden ist. Obgleich das har-
monische Material bis tief in das 19. Jhdt ohne wesentliche Vermehrung auf der von Monteverdi
erreichten Stufe blieb, machte doch die Musiksprache eine weitgehende Entwicklung durch:
Es kam nimlich recht bald zu einer Synthese des polyphonen und harmonischen Schaffensprinzips,
die eine neue, harmonisch bedingte Barockpolyphonie zur Folge hatte, den sg. instrumentalen Kontra-
punkt (Héndel, §. S. Bach) ; am vollkommensten hat sich doch das harmonische Prinzip erst im neu-
zeitlichen homophonen Musiksatz geltend gemacht, wo es die Rolle eines formgestaltenden Prinzips spielt.
Infolgedessen erscheint die klassische Musik (Haydn, Mozart, Beethoven) mit ihrer Sonatenform zu-
gleich als die klassische Periode der Harmoniegeschichte. — Bis zum Ausgang des 17. Jhdts ist die
Mousiktheorie im Bereich der Harmonielehre tatsichlich nicht weiter als zum Begriff des Akkordes
gelangt; erst 7. Ph. Rameau hat im Traité de I’harmonie (1722) durch die Definition der Tonart als
Produkt der drei Hauptdreiklinge den Weg zum Studium der horizontalen Bedingtheit der harmo-
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nischen Erscheinungen getffnet und damit auch den dogmatischen basse continuo-Theorien eine Lo-
sung gegeniibergestellt, die sich um eine adiquate Deutung der Problematik bemiiht, ohne sich mit
der bloBen Beschreibung zu begniigen. Trotzdem hat aber die Musiktheorie bis zur Mitte des 19.
Jhdts keinen wesentlichen Fortschritt in dieser Richtung gemacht.

(1V. Die Zersetzung der tonalen Harmonie.) Das romantische Stilempfinden hat einen Umschwung
im Verhiltnis zur Harmonie mit sich gebracht; die Bestrebung nach einer steten Intensivierung des
musikalischen Ausdrucks hat nimlich in den harmonischen Gebilden eher ein willkommenes Aus-
drucksmittel als ein Werkzeug der Formgestaltung begriifit. Wihrend bei den dlteren Romantikern
(Weber, Schubert, dann Mendelssohn, Schumann) diese Tendenz nicht iiber die natiirliche Steigerung
der Moglichkeiten des klassischen harmonischen Materials hinausgeht, kann man im Verlauf der
spéteren Romantik (Chopin, Berlioz, Liszt) sichtbare Verdichtung des harmonischen Gefalles und ein
absichtliches Heraussuchen immer entlegenerer Beziehungen feststellen. Diese Entwicklung gipfelt.
in Wagners Tristan, wo sich der ProzeB der Erweiterung der tonalen Beziehungen zugleich als ein
ProzeB der Zersetzung der Tonart erwiesen hat. Mit zunehmender Schelligkeit haben sich dann die
harmonischen Ausdrucksmittel in dieser Richtung innerhalb weniger Jahrzehnte am Anfang des
20. Jhdts bis zum Begriff der atonalen Musik entwickelt, die schlieBlich und endlich die Verbindlich-
keit der herkémmlichen Harmoniebegriffe leugnet; doch die Tatsache, daB wir im Schaffen der
vorziiglichsten Reprisentanten dér gegenwirtigen Weltmusik untriigliche Zeichen einer aus-
gesprochenen Renaissance des tonalen Denkens wahrnehmen kénnen, bezeugt, daB durch die
neuerliche Entwicklung der Musiksprache die tonale Harmonie keineswegs in die Rolle einer histo-
rischen Disziplin verdringt wurde. — In der Musiktheorie hat die Festsetzung des Begriffs der Tona-
litiit (Fétis, Basevi) gegen Mitte des 19. Jhdts den Weg zum sg. harmonischen Dualismus (Haupimann,
Octtingen, Riemann) geebnet, der im Begriffe der harmonischen Funktion aus den rameauischen
Entdeckungen zum ersten Male angemessene SchluBfolgerungen gezogen hat. Da aber diese, sich
bis auf Zarlino berufende Richtung durch ihr starrsinniges Beharren auf der akustischen Grundlage
der Harmonie in zahlreichen Punkten keine Ubereinstimmung mit der musikalischen Praxis zu
erzielen imstande war, ist es sehr bald zur unvermeidlichen heftigen Auseinandersetzung mit den
sg. Monisten gekommen, in welcher sich ein gemdpigter Dualismus am besten bewZhrt, wie man es am
Geschicke der tschechischen Musiktheorie (Stn, Fanedek ) bezeugen kann.

SYSTEMATISCHER ABSCHNITT

(1. Theoretische Voraussetzungen.) Wie man durch die Analyse des natiirlichen Musikempfindens
nachweisen kann, sind die harmonischen Erscheinungen, welche den eigentlichen Gegenstand der
Harmonielehre bilden, weder in der akustischen Anregung, noch im physiologischen Teil des
Hérvorganges unmittelbar gegeben, sondern sie entstehen erst im Inneren des empfindenden Sub-
jekts, und zwar als eine neue Qualitit, die zur akustischen Anregung und zu ihrer physiologischen
Begleitung als psychologisches Korrelat hinzutreten pflegt. Infolgedessen darf sich die theoretische
Harmonie weder der akustischen noch der physiologischen Prinzipien bedienen, sondern sie muf3
vielmehr die unmittelbaren Data der inneren Musikerfahrung untersuchen, um eine Klassifikation
aller zuginglichen harmonischen Erscheinungen zustande bringen zu kénnen. Wir setzen niamlich
voraus, daB die harmonischen Erscheinungen samt ihren gegenseitigen Beziehungen eine wohl-
geordnete Hierarchie bilden, in der die einfacheren den komplizierteren untergeordnet sind, bis sie
(wie wir nach den Ergebnissen des historischen Abschnitts schlieBen kénnen) ihren Héhenpunkt
im Begriffe der Tonart erreichen, und daB demzufolge durch eine passende Klassifikation derselben
auch die harmonische GesetzmiBigkeit erfaBt werden wird. Um aber eine solche Klassifikation
durchfithren zu kénnen, bediirfen wir eines Klassifikationsprinzips, dafl wir in der niedrigsten unter
den harmonischen Erscheinungen erblicken, die nicht weiter zerlegt werden kann und die wir als
harmonisches Element betrachten. Da aber die harmonischen Erscheinungen an sich zu subtil
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erscheinen, um direkt untersucht werden zu kdnnen, bediirfen wir eines leichter erfaBbaren Klassi-
fikationswerkzeuges. Unter der Voraussetzung, daB unter der harmonischen Erscheinung und der
zugehdrigen akustischen Anregung eine fixe Korrelation besteht, finden wir ein solches Klassifikations-
Hilfsprinzip in der harmonischen Einheit, namlich in jener akustischen Anregung, die imstande ist,
die allereinfachste harmonische Erscheinung zu verursachen. Und als eine solche Einheit ergibt
sich der konsonante Dreiklang, der im konkreten harmonischen Material in zweierlei entgegenge-
setzter Realisation des Dur- oder Moll-Dreiklangs vorkommt und der zugleich (vorldufig nur in
Bezug auf die klassische Entwicklungsstufe der Musiksprache) die harmonische Funktion einer Tonika,
einer Dominante oder Subdominante zum Ausdruck bringt. Diese Einheit betrachten wir als Maf
aller harmonischen Erscheinungen und als einzigmégliches Werkzeug zur Erfassung ihrer gegensei-
tigen Relationen ; wir erblicken also in ihr auch den Schliissel zur Systematik der tonalen Harmonie,
die in unserer Auffasung als Theorie der Tonart erscheint.

(II. Harmonische Grundbeziehungen.) Schon im I. Kapitel wurde durch die Erdrterung verschiedener
Gattungen der klassischen Tonleiter mit Rameau festgestellt, daB das gesamte Tonmaterial der klas-
sischen (diatonischen) Tonart durch dreimalige Wiederholung der harmonischen Einheit auf der
1., 4. und 5. Stufe der Tonleiter erfaBt wird, wodurch zugleich der 1. und 5. Ton der Tonleiter zur
Funktion der Angelpunkte der Tonart hervorgehoben werden. Der harmonische Sinn und die
Bedeutung einzelner Tone sind aber nicht durch ihre Position in der Tonleiter gegeben, sondern
resultieren ausschlieBlich aus ihrer Zugehorigkeit zur statischen (Tonika) oder kinetischen Einheit
(die beiden Dominanten). Einen besonders wichtigen Ausdruck findet die harmonische Energie im
sg. Leitton, nimlich in der Terz der kinetischen Einheit. Der steigende Leitton der Dur-Dominante
sowie der fallende Leitton der Moll-Subdominante stellen in einer lapidaren Abkiirzung eine ver-
hiltnismaBig komplizierte harmonische Beziehung dar, die dem harmonischen Gefille eine besondere
Treibkraft gewdhrt.

(II1. Die Ausdrucksformen der harmonischen Grundbeziehungen.) Der duBerst einfachen theoretischen
Darstellung der harmonischen Grundbeziehungen steht ihre sehr verwickelte Realisation in der
musikalischen Praxis entgegen, wo die harmonische GesetzmiBigkeit in vielfacher Entstellung vor-
kommt, die von der Notwendigkeit, die harmonischen Postulate mit den Forderungen der sonstigen
musikstilistischen Prinzipien zu versohnen, verursacht wird. Schon in der einfachsten Form der sg.
tonalen Kadenz, die eine ideale Zusammenstellung aller drei Hauptdreiklinge der Tonart darstellt
und die der klassische Musiksinn zur Bedeutung einer Norm des musikalischen Denkens emporgeho--
ben hat, kénnen wir diese Entstellung verfolgen, die sich noch durch das Eindringen der melodischen
Elemente steigert; weitere Komplikationen werden durch die analogischen harmonischen Beziehungen
bewirkt, nimlich durch die Ubertragung der Grundbeziehungen auf unzustandige Stufen der Tonart.
Doch wenn man alle diese Erscheinungen richtig deuten kann, kommt man iiberall mit den drei
oberwihnten harmonischen Einheiten aus.

(IV. Die zusammengesetzten harmonischen Beziehungen.) Auch die klassischen Vierklinge, unter wel-
chen die sg. charakteristischen dissonanten Bildungen besonders wichtige Stelle einnehmen, kann man
unschwer mit Hilfe der oberwihnten Termine erkliren, solange wir allerdings infolge unserer
theoretischen Voraussetzungen auf der Kombinationsdeutung beharren. Erst fitr die sg. alterierten
Bildungen, die freilich erst fir die romantische Entwicklungsstufe der Musiksprache charakteristisch
sind, braucht man nur das dreigliederige System der harmonischen Einheiten um zwei weitere
ghnliche Gebilde zu vermehren, nimlich um jene harmonischen Einheiten, die zur Tonika im Ver-
hiltnis eines steigenden oder fallenden Leittons stehen. Dadurch bekommt man ein fiinfgliedriges
System der harmonischen Einheiten, das alle zw6lf Téne der temperierten chromatischen Tonleiter
umfaBt und somit die Deutung aller im Rahmen der tonalen Musik denkbaren harmonischen Gebilde
ermoglicht, wie es sich auch aus der abschlieBenden Erdrterung des Erweiterung des Begriffes der
Tonart und der Modulation ergibt.
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