BOHUMIL DUSEK:

K nékterym aktuédlnim problémum
moderni hudebni terminologie

Do problematiky hudebniho nazvoslovi mne uvedl Karel Janecek
ihned poté, co jsem se s nim seznamil, a to jednak jako muj Skolitel ve
védecké aspirantuie, jednak jako predseda subkomise pro hudebni teorii
Svazu Ceskoslovenskych skladateld, jejimZ jsem se v priblizné stejné dobé
stal ¢lenem a jeZz tehdy resSila nékteré otazky hudebnihq nazvoslovi jako
problém ¢islo jedna. I kdyZ se mé zajmy zamérovaly predevsim na dé&jiny
¢eskoslovenské hudebni teorie a na harmonickou polaristiku, nepustil jsem
otazky hudebni terminologie nikdy zcela se zietele a pokusil jsem se né-
které z nich reSii v fadé publikaci, k nimz patii napf. ,,Septakordy v dia-
tonickém systému, jejich funkce, systematika, nazvoslovi a rozvadéni“,)
,Pokus o novy. vyklad a novou systematiku harmonickych funkci‘?)
a ,,Poéatky Ceské odborné literatury o hudebni harmonii*“3) Také nékteré
z mych védeckych prednaSek se tykaly zminéného predmétu uvahy, napr.
,,PIispévek k problému systematiky a nazvoslovi rondovych forem®.%)
V studii, jiz zde predkladam verejnosti, hodlam na.tyto své prace navazat
a dotknout se nékterych dalsich diléich otdazek hudebniho n&zvoslovi,
nebof jsem si plné védom jejich naléhavosti pro soucasnou hudebni teorii
i praxi, jakoz i zivého zajmu, jenZz je o né v pritomné dobé projevovan.

Donedavna se terminologii rozumél viceméné jen soubor.termint.
Dnes uz ovSem s timto pojetim ani zdaleka nevystadime. Terminologii
chidpeme jako védu o terminech a jejich systémech, jejimz predmétem je
kritika a t¥idéni termint i jejich soustav, zkoumani vztahu termina k poj-
mum a pojmu k terminim a v neposledni radé studium vyvoje termini
a zékonitosti tohoto vyvoje. Dluzno podotknout, Ze také jména not jsou

1) Sbornik Pedagogické fakulty v Plzni, uméni 7, SPN Praha 1968, str 5—24.

%) Opus musicum 1972, éislo 4, str. 101—108.

3) Hudebni véda 1974, éislo 1, str. 24—35. Zde je téZ nastinén a zhodnocen vznik.
a vyvoj ¢eského odborného nazvoslovi v oboru hudebni harmonie.

%) Predneseno 16. inora 1976 v klubovné skladatell v Praze na celostitnim sym-
posiu Svazu ¢eskych skladatelt a koncertnich umélcu.
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terminy sui generis a Ze rovnéz ruizné znacky v hudbé uzivané, zejména
znacky dynamické, agogické a funkéni, jsou zkratkovymi zapisy termind,
takze téZ vSechny tyto danosti spadaji do pfedmétu uvahy hudebni termi-
nologie.

Jak vidno, hudebni terminologie v modernim pojeti je naroé¢nym
hudebnévédnym oborem, jenz ma vztah k sémantice (termin je tzv. zastup-
nym znakem sensu stricto, coz je sémantickad kategorie), logice, jazykovéde,
estetice a ovSem téZz hudebni teorii a historii. M4 sviij nezanedbatelny
filozoficky aspekt, projevujici se hlavné otazkou vyznamu termino-
logie pro analyzu hudebnich dél i vyvoje hudebniho mySleni a pro
praktickou hudebni ¢innost; na tuto otdzku odpovida jinak novopozitivista,

jinak pragmatik a jinak marxista. V této kratké studii se budu snazit

respektovat vSechny pravé zminéné skutecnosti, i kdyz jsem si — jak
jsem jiz naznacil — nevytkl a ani nemohl vytknout za tikol podat syste-
maticky vyklad hudebné terminologické problematiky.

Jesté drive nez zacneme s vlastnimi uvahami si pripomernme dtle-
zity fakt, jimz se hudebni nazvoslovi li§i od terminologie kteréhokoli jiné-
ho oboru. Hudebni terminy totiZz nevznikaly na akademické pidé, nybrz
primo v terénu, v. pribéhu praktické hudebni ¢innosti. Jejich vznik nebyl
motivovan potifebou mit spolehlivy terminologicky zadklad k badatelské
praci v oboru hudebni védy; byl naopak podnicen potfebou muzikantdy,
ktefi o povaze badatelské prace ani o pfredmétu hudebni védy nemeéli po-
tuchy, musili se vS8ak dorozumét v nejzakladnéjsich vécech. Autory a uzi-
vateli hudebnich termint tedy nebyli v prvni fadé hudebni védci, nybrz
zpévaci, hraci, dirigenti a skladatelé. Ale co vice: hudebni védci nepatri
k zidkladnimu kadru uzivateld hudebnich terminti ani dnes a neda se
pf'edpoklédat, ze se tento stav nékdy v budoucnu zmeéni, takZe pokud jde
0 hudebni terminologii, je nutno vZdy poéditat i s jejim vyznamem prak-
tickym. Terminologické systémy jinych oborti se vétsinou timto problé-
mem nemuseji zabyvat: pokud vibec jejich vyznam vybocuje z mezi
teorie, vztahuje se jen k praxi védecké prace, tj. k praxi vysoce uvédo-
mélé, vyrustajici z hluboké teoretické reflexe. Proto se napt. v chemickém
nazvoslovi mohou bézné objevovat takové terminy jako ,,1/3,5,6-trimethyl-
-4-acetoxyfenoxy/-3-isopropylamino-2-propanolum*, kde?to v hudbé uz
,,Tonikaleittonwechselklang) & ,,akord sekundkvartkvintovy‘®) jsou po-
vazovany za terminy piili§ sloZité a tim nepi‘ehledné, které proto nemaji
3anci na zdomdacnéni. Zatimco v mnoha jinych oborech, zejména piirodo-
védnich, se vrcholné instituce dohodly na jednotném a obecné ziavazném

%) Silny zastupce téniky, napt. v C dur e-g-h; yiz'SigIrid Karg-Elerti;: Polaristische
Klangs- und Tonalitdtslehre, C. F. E. Leuckart, Leipzig 1930, sir. 87.

6) Druhy obrat kvartdecimového -akordu; viz Antonin Modr: Nauka o harmonii
v otazkach a odpovédich, 2. vyd., Praha 1949, str. 266.
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odborném nazvoslovi, které je disledné respektovdano vSemi védeckymi
pracovniky dotyénych obort, téZko se da ocekavat, Ze k podobriému sjed-
noceni v dohledné dobé dojde i v odborném néazvoslovi hudebnim: i kdyby
se v reteném oboru vrcholné instituce shodly na néjakém reSeni, nebylo
by asi praktickymi hudebniky respektovano, ponévadz by musilo vznést
pozadavek na odstranéni dosavadni nesystemati¢nosti a nelogi¢nosti a tim
se in genere postavit proti tradi¢ni soustavé. JenZe prakticky muzikant,
jakkoli muze byt avantgardni ve vybéru hudebnich vyrazovych prostied-
ku, byva velmi konzervativni pravé v otdzkach nazvoslovnych: ma radéji
terminy nelogické, slovné nevystizné, homonymni i jinak nevyhovujici,
jen jsou-li vzZité, kdezto terminti nezndmych a novych se boji bez ohledu
na jejich pripadné vynikajici logické, jazykové, estetické i jiné kvalisy;
nejméné ze vSeho pak ma rad uzivani vzitych termina v novych vyzna-
mech. Nedivme se mu: jeho ,,materskou re¢i* je hudba, nikoli re¢ o hudbé;
vime, Ze mySleni v cizi re¢i je vidy mnohem téZkopadnéjsi, méné dyna-
mické a méné pruzné neZ mySleni v mateiStiné.

43



Z textu predchazejici kapitoly by mnohy ¢étenar mohl nabyt
dojmu, Ze odborné hudebni nazvoslovi pokulhdva za nazvoslovnymi sou-
stavami ostatnich oborti a Ze za to mohou prakti¢ti muzikanti. Tak by to
nebylo spravné pochopeno. Hudebni teorie je existenéné zavislda na hu-
debni praxi: kdyby nebylo hudby, nemohlo by se o ni ani badat; naproti
tomu hudba by mohla existovat, i kdyby se o ni nebadalo, i kdyZz by
ovSem jeji vyvojové podminky a spolefenské postaveni byly znacéné zti-
zeny. Proto také hudebni teoretici museji chté nechté brat na védomi
meze, v nichZ je udrzuji prakti¢ti muzikanti. Vystizné to pravi Stravin-
skij: ,,Teorie je dodateény poznatek. Sama o sobé neexistuje. Existuji jen
skladby, z nich% je vyvozena. Nebo — neni-li tomu piesné tak — existuje
jako vedlejsi produkt a nema silu néco tvofit nebo dokonce davat k né-
¢emu opravnéni. Presto viak hluboké pozndani teorie ke kompozici patii.“7)
To vSe je smérodatné i pro hudebni terminologii. Je ovSem pravdou, ze
prakticti muzikanti maji na svédomi ur¢ité nazvoslovné nedostatky, budiz
tu vSak otevrené receno, Ze hudebni nazvoslovi trpi i nedostatky jinymi,
jeZz je nutno pricist na vrub hudebnim teoretikim. Mnoho z praveé zminé-
nych nedostatkl vyplyva z tendence, jez se v evropské hudebni teorii
objevila v devatenactém stoleti ziejmé pod vlivem tehdy znacné rozsite-
ného prirodovédniho materialismu, ale i nékterych objektivné idealistic-
kych smérq, a jez se vedle hudby, jak se jevi lidskému sluchu, snazila
stavét jakousi objektivni hudbu ¢&i alesponi objektivni hudebni danosti,
existujici nezavisle na lidském slySeni a stojici ¢asto v rozporu s hudeb-
nimi danostmi lidskym sluchem vnimavymi; tyto ,,objektivni‘ hudebni
danosti, jeZz jsou nejen nedostupny hudebni zkuSenosti, nybrz ji nékdy

7) Igor Stravinskij: Rozhovory s Robertem Craftem, Supraph'on, Praha-Bra-
tislava 1967, str. 352.
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primo neguji, mizZe pry clovék poznat pouze na rozumové urovni, tj.
teoreticky.8) .

Rada hudebnich teoretikii devatenactého a dvacatého stoletl zejmeé- -
na némeckych, ale i naSich, kteri se priklonili k tendencim pravé zmi-
nénym, zavedla do hudebni terminologie predponu ,,Schein-“ ¢i pridavné
jméno ,,zdanlivy“, aby tak oznaédila nékteré hudebni danosti, jak se jevi,
na rozdil od hudebnich danosti ,skuteé¢nych®. Je zde vSak nutno rozliSo-
vat dva navzajem protikladné proudy: jedni — empirici — pokladaji za
zdanlivé to, co se pri teoretické reflexi jevi rozporné s hudebni zkuse-
nosti, v niz se rozviji skute¢né hudebni déni; druzi, inklinujici k racio-
nalismu, preferuji naopak teoretickou reflexi pied hudebni zkuSenosti: co
se sluchu jevi urcitym zplsobem, je podle nich pouhym zdanim, jestlize
zde rozumova uvaha vyzniva ve prospéch jiného vykladu.

Jiz Forster zavedl u nas termin ,,zdanlivy akord“ pro akord pru-
chodny.%) Po vSem, co jsme uvedli v predchazejicim odstavci, 1ze polozit
otazku: Je prichodny akord zdanlivy proto, Ze jej hudebnim smyslem
necitime jako akord, nybrz jen jako komplex soudasné znéjicich mimo-
akordickych ténu, i kdyz z hlediska struktury mtze byt teoreticky zdu-
vodiiovan jako akord, anebo proto, Ze muzZe byt teoreticky zdivodnén
jako komplex soudasné znéjicich mimoakordickych ténd, i kdyZ jej poslu-
cha¢ svym hudebnim smyslem citi jako akord? Odpovéd by byla nesnad-
14, nebof pruchodny akord mutzeme hudebné slySet za urcéitych okolnosti
jako pouhy komplex mimoakordickych ténti, ale za okolnosti jinych jako
skuteény akord: zalezi na tom, na co upindme pozornost a co je pro nas
pozadim, pricemz, jak vime, predmét pozornosti a pozadi jsou reverzibil-
nimi ¢initeli. Pravé tak lze priichodny akord vysvétlit z urc¢itého hlediska
jako samostatny vertikalni utvar, z hlediska jiného vSak jen jako pri-
bé&Znou harmonii: zde je zase rozhodujici, divime-li se na né&j predevsim
z hlediska statické ¢éi kinetické harmonie, popiipadél bereme-li v skladbég,
Vv niZz je uplatnén, v uvahu primarné ténové vertikaly ¢i horizontaly.

Priklad s Forsterovym ,,zdanlivym akordem‘ jsem na tomto misté
uvedl viceméné jen proto, abych ukazal, Ze predpokldddme-li rozpor hu-
debni zkuSenosti s teoretickou reflexi a chceme-li jej fe$it dilematem
zdani—skutecnost, miiZze se ndim nékdy nabizet bipolarni reSeni, tj. takové,
kdy se jeho obé eventuality jevi po rtznych strankach jako stejné oprav-
néné, kdy tedy na jedné strané nemusime poprit zkuSenost, abychom
mohli dat za pravdu teoretické reflexi, ale také nai. druhé strané nemu-
sime poprit teoretickou reflexi, abychom mohli dat za pravdu zkuSenosti.

3) Hudebni danosti maji ovSem objektivni pendant v kmitod¢tovych strukturach,
ale ty samy o sobé& nejsou hudebnimi danostmi. O tom dale.

9 Josef Forster: Nauka o harmonii, Jana Hoffmanna vdova, Praha 1887 str.
241; 6. vydani, tamtéz s. a,, str. 220.
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Ne vzdy vsak je situace takova. Napr, prutazné durové a mollové sext-
akordy a kvartsextakordy pojimame jako disonantni a Zddame proto jejich
rozvedeni; na tuto skuteénost poukazuji Louis a Thuille a proto zminéné
formace oznacuji jako Auffassungsdissonanzen.l0) AvSak feéené souzvuky
jsou strukturami preveditelnymi podle principu upravy!!) na zikladni
tvary, v nichz jejich ténovym vyskdm odpovidaji frekvenéni relace 4:5:6
a 1/6:1/5:1/4. To jsou oviem utvary konsonantni, ba dokonce jediné kon-
sonujici akordy, jez jsou, jak uz vime, nékterymi hudebnimi teoretiky
pokladany dokonce za jednotky konsonance. Toho jsou si védomi i Louis
a Thuille, procez doty¢né souzvuky s odvolanim na Riemanna nazyvaji
téZ Scheinkonsonanzen, tj. zdanlivé konsonance.!?) Zde je jasné, Ze slu-
chova ,,Auffassung® je skute¢nost, kdezto teoreticka reflexe piedstavuje
pouhé zdani. OvSemze by autofi této koncepce mohli hovotit o prataznych
sextakordech a kvartsextakordech jako o ,,Scheindissonanzen‘ a ,,Auf-
fassungskonsonanzen®, pti¢emz by sluchova zkusenost byla zdanim, kdez-
to rozumova ,,Auffassung* by predstavovala skutec¢nost. JenZe na rozdil
od piipadu predchézejiciho tu bud musime poprit zkuSenost, abychom
mohli dat za pravdu teoretické reflexi, anebo naopak musime popiit teo-
retickou reflexi, abychom mohli dat za pravdu zkuSenosti. Tertium non
datur. ‘

Skolnim prikladem podobného druhu muZe byt teorie o zdanlivych
trojzvucich a ¢tyrzvucich (Scheindreiklinge, Scheinvierklange), s niz jako
prvni priSel Bernard Ziehn!3) a jiZz dislednéji rozvinul Bruno Weigl.14)
Podle ni existuji formace, které jsou teoreticky zdtivodnitelny jako troj-
zvuky, ve skutecnosti vSak jsou to étyrzvuky; podobné existuji formace
teoreticky zduvodnitelné jako ¢étyrzvuky, jez jsou ve skutec¢nosti péti-
zvuky. Jde o utvary dvousmérné alterované, napr. des-dis-f-as (zdanlivy
trojzvuk, skutecny cCtyrzvuk), h-des-dis-f-as (zdanlivy c¢tyrzvuk, skutecny
pétizvuk) apod., které lze, jak Weigl pravi, enharmonickou proménou

90) Rudolf Louis-Ludwig Thuille: Harmonielehre, 7. vyd4ni, Ernst Klett,

Stuttgart s. a., str. 46.
11y Srv. Karel Janecek : Zakladni harmmonické problémy a jejich reSeni, Musiko-
logie IV — 1955, str. 102.

12 Louis Thuill e, cit, spis, tamtéZ?. Riemann mél v tomto ohledu §irsSi zabér.
Podle ného je zdanlivou konsonanci kazdy udtvar, ktery je sdm o sobé konsonantmi,
ale v daném Kkontextu zni disonantné, ponévadZ vyZaduje rozvedeni. Srv. Hugo
Riemann: Die Elemente der musikalischen Asthetik, W. Spemann, Berlin-Stuttgart
1900, str. 101. V tomto sméru jsou zdanlivymi konsonancemi téz vedlej§i durové
a mollové trojzvuky toniny, ktery Riemann nazyva t€Z zdanlivymi harmoniemi
(Scheinharmonien, tamtéz, str. 130 a n.). Vychazi se tu z pfedpokladu, Zze konsonance
jsou totéz co klidové a disonance totéz co pohybové elementy, coz je oviem disku-
tabilni, o tuto otiazku nam vsak zde zatim nejde. Uvedené Riemuannovo pojeti zdan-
livych konsonanci tlumo¢i téZz Paul Schenk (Allgemeine Musiklehre, Friedrich
Hofmeister, Leipzig, Co 1956, str. 84).

13) Harmonie und Modulationslehre. :

14) Harmomelehre, B. Schott’s Séhne, Mamz 1925, str. 367 a n.
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upravit tak, Ze i jejich teoreticky vyklad bude korespondovat s jejich
zvukem (cis-dis-f-as, h-cis-dis~-f-as). Protoze vSak jejich teoreticky vyklad
neni libovolny a ridi se harmonickym kontextem, v némz jsou situovany,
musime se tazat, jaké dusledky prinasi eventualita, kdy je musime expli-
kovat jako dvousmeérné alterované akordy. Odpovéd je jasna: v reCeném
pripadé bud uzndme za rozhodujici jejich zvukovy charakter, jak to uci-
nil Weigl, a terminy ,,Scheindreiklang®, ,,Scheinvierklang‘ atd. pak budou
prisluset jejich vykladu dle notového zapisu, anebo naopak se pro néas
stane rozhodujicim jejich vyklad dle nového zapisu, pri¢em? zdanlivost
budeme musit piisoudit jejich zvukovému charakteru.l®)

Louis-Thuille, Ziehn i Weigl kladli za kriterion kvality hudebniho
jevu zvukovy charakter tohoto jevu, jak je na smyslové urovni recipovan
sluchem a prozivan hudebnim citem élovéka. Zdanlivost se u zminénych
autort vzdy tykala poznani na rozumové urovni, bylo-li s dotyénym cha-
rakterem v rozporu. Existuji vS8ak i autori, kteri predponou ,,Schein-* ¢i
pfidaivn;’rm jménem ,,zdanlivy‘ oznacuji naopak zvukovy charakter hudeb-
niho jevu stojici v rozporu s jeho teoretickym :vykladem. K nim patii
predevsim Sigfrid Karg-Elert, jenzZ hovori o zdanlivém durovém akordu
(der Scheindurakkord); je pry jim durovy trojzvuk, pokud vznikl kom-
binaci dvou synaficky na sebe navazujicich trojzvuku mollovych, tedy
napfi. c-e-g, které se da vylozZit jako kombinace a-c-e (s vynechanym a)
a e-g-h (s vynechanym h).16) Partnerem zdanlivého durového akordu je
zdanlivy mollovy akord, tj. mollovy trojzvuk vznikly spojenim dvou sy-
nafickych trojzvukt durovych, napr. a-c-e odvoditelné z kombinace f-a-c
(s vynechanym f) a c-e-g (s vynechanym g). Zde se Karg-Elert dostal do:
tésné blizkosti koncepce Sinovy, jenZ analyzou harmonickych funkeci
vedlejSich trojzvuku doSel k zavéru, ze kazdy z téchto souzvukl kromé:
trojzvuku druhého a sedmého stupné je vlastné kombinaci jedné z tercii
ténického a jedné z tercii dominantniho ¢i subdominantniho kvintakordu:
trojzvuk tretiho stupné je slozen z vrchni tercie ténického a ze spodni
tercie dominantniho kvintakordu, trojzvuk Sestého stupné je slozen
z vrchni tercie subdominantniho a ze spodni tercie ténického kvintakor—
du.t’) JenZe zminéné formace na nas pri poslechu plisobi dojmem jedno-

13) V navaznosti na Weigliv systém by ovSem bylo mo#Zno hovofit i o dalSich
dvojicich zdanlivych a skuteénych souzvukt. Tak napr. lze konstituovat akord, jenz
je podle ziapisu trojzvukem, souzni v ném vsSak neméné nez Sest ruznych ténovych
vysek (v C dur des-dis-f-fis-as-ais). Nemtlize byt sice rozveden piimo do konso-
nantniho kvintakordu, nicméné moZnost logicky jej spojit s diatonickym septakordem
(v C dur des-dis-f-fis-as-ais : c-e-e-g-g-h) opraviiuje jeho uplatnéni v hudebni
praxi, alespon soudobé. Je to zdanhvy trojzvuk, ale skutecny sestnzvmk Podobnych
pr1kladu bychom mohli uvést vice. _

) Spis cit. v pozn. 5, str. 86. . - )

7) Otakar Sin: Uplna nauka o harmonii, 4. vydidni, HMUB Praha 1943, viz

str. 21 a n. o
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tek, nikoli kombinaci, jak na to ostatné poukazovali nékteii posSinovsti
autofi, mj. Risinger.18)

Na tomto misté je vhodno pripomenout i Rudolfa Wiinsche, jenz
zavadél termin ,,zdanlivd konsonance*“ a pouzival ho dvojim zpusobem:
jednak v podobném vyznamu jako Louis-Thuille, jednak jako oznaceni
pro utvar, ktery lze enharmonicky promeénit v skute¢nou konsonanci, tedy
v durovy nebo mollovy trojzvuk & néktery interval v ném obsaZeny.19)
Nas zde zajima pravé tento druhy zplsob, pirevzaty od Riemanna.?) Za

priklad takové zdanlivé konsonance Winsch voli g-ais-d, které lze enhar-

monicky proménit v g-b-d, nicméné sadm zaroveri pochybuje o spravnosti
této koncepce; kdyz pravi: ,,Rekneme-li viak, Ze trojzvuk g-ais-d je teore-
ticky zdanlivou disonanci, ale znénim skuteé¢nou konso-
nanci, oznadili jsme véc vystiznéji.«2L)

Koneéné existuji terminy ,,zdanlivd dominanta®“ a ,,zdanliva sub-
dominanta“. Najdeme je u Modra. Jde o tondlni souzvuky stojici na
vrchnich nebo spodnich patych stupnich vedlejsich funkci, pokud jsou

- k nim vedeny, a tedy o jakési protéjSky akordu mimotonalnich, které pry

jsou na rozdil od nich dominantami a subdominantami skuteénymi.2?)
V harmonické vété, v niZ jsou uplatnény, maji zdanlivé dominanty a sub-
dominanty vskutku dominantni a subdominantni zvukovy charakter, jak
je patrno z faktu, Ze vedlej§i souzvuky, do nichz jsou vedeny, ziskavaji
na okamzik — oviemZe druhotné — povahu téniky. Pri teoretickém roz-
boru vSak prislusné formace (kromé stridavé dominanty a subdomiﬂanty,
jez jsou vedeny k hlavnim neténickym funkcim) jako dominanty ¢i sub-
dominanty kvalifikovany nebyvaji.

Souhrnné 1ze rici, Ze vSechny snahy po zavedeni predpony »Schein-*
¢i pridavného jména ,,zdanlivy*“ do hudebni terminologie vyplyvaji z roz-
poru mezi hudebni zkuSenosti vyvozenou bezprostfedné z praxe a hu-
debni teorii usilujici o rozumové poznani podstat hudebnich jevii. Tento
rozpor je vSak dusledkem nespravného chapani ukolu hudebni teorie,
chyb v hudebné teoretickém uvaZovani a mnohdy téZ podcenéni hudebni
praxe a z ni vyvozené hudebni zkuSenosti. Je sice pravda, Ze mezi hu-

18) Karel Risinger : Prehlednd nauka o harmonii, SPN, Praha 1955, viz str. 27.

19 Rudolf Wiinsch : Zaklady nauky o harmonii v ulohach. Kurs III, Melpa
Praha—Brno 1941, str. 215.

) Tato k‘oncepce souvisi s pojetim feteného autora predtim uvedenym (viz pozn.
12). To nejsnaze pochopime ze slov Paula Schenka: ,Zu den enharmonischen Inter-
vallen rechnen die scheinkonsonanten Intervalle, das sind sclche, die beim isolierten

-Horen als konsonant aufgefasst werden (z. B. die grosse Sexte d-h), die aber inner-

halb des bewegungsmissigen Prozesses enharmonische Bedeutung bekommen (statt
d-h die verminderte Septime d-ces in der Strebung zu d-b oder zu es-b).“ Viz spis
cit. v pozn. 12, str. 41.
"~ ) Spis cit. v pozn. 19, str. 215.

2) Antonin Modr : Nauka o harmonii v otdzkich a odpovédich, 1. vydani, Edi-
tion C. H., Praha 1944, str. 120.
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debni praxi a teorii, pravé tak jako mezi empirickym a raciondlnim po-
znanim, existuje rozpor, to vSak je rozpor dialekticky, dany dialektickou
negaci, kterd neznamend likvidaci negovaného, nybrz pri niZ negovana
danost sice po jedné strance zanikd, po strance druhé vSak zistava zacho-
vana. Racionalni poznani neguje empirii tim, Ze ji prekraéuje a koriguje,
nikoli tim, Ze by ji ruSilo a dokazovalo jeji nepravdivost. Dialekticky
vztah mezi hudebni praxi a teorii a mezi empirickym a raciondlnim po-
znanim se dale vyznacduje jednotou obou dotyénych faktort: hudebni
teorie neni odtrzZitelnd od hudebni praxe, avSak ani hudebni praxe by se
nemohla kloudné rozvijet bez hudebné teoretickych poznatkt. Stejné
i rozumové poznidni musi vychazet ze zkuSenostnich dat, ktera zase bez
rozumového zpracovani nemaji valné heuristické ceny.

Vezméme si napt. prufazné sextakordy a kvartsexakordy jako
zdanlivé konsonance. Autori této koncepce vychazeji na jedné strané z po-
jeti konsonance jako harmonického utvaru nejeviciho pohybovou tendenci,
nebof zminéné obraty jsou Auffassungsdissonanzen jen proto, ze vyzaduji
rozvedeni; na druhé strané se tu vSak predpoklada konsonantnost dana
statickou strukturou piisluiného utvaru, jak o tom svédéi termin Schein-
konsonanz, vztazeny na tytéz obraty. V tom piripadé ovSem existuji dvé
ruzné skutec¢né konsonance, které jsou na sebg nepreveditelné, a ter-
min ,konsonance“ je tudi? homonymni. Pak vSak souzvuky, o néZ jde,
jsou Auffassungsdissonanzen i Auffassungskonsonanzen, podle toho, kte-
rou konsonanci (a proto i disonanci) mame na mysli; v Zaddném piipadé
je nelze pokladat za Scheinkonsonanzen.?3)

Dnes uz vétSinou nezastdvame pojeti, podle néhoz je konsonance
klidovym a disonance pohybovym harmonickym elementem. Ustup od to-
hoto vykladu znamenal bezpochyby pokrok, mimo jiné i z terminologic-
kého hlediska, nebotf odstranil jednu z nejruSivéjSich homonymit kombi-
novanych se synonymitou, jeZ se v hudebnim ndazvoslovi vyskytovaly.
Terminy , konsonance a ,,disonance znad¢ily totiZ ,,téniku® a ,non-téniku‘
a byly tudiZz po této strance nadbytecné, zaroven jim vSak byl pripisovan
i'vyznam bezkontextovy.??) Zminénd nesniz byla uspokojivé vyreSena
vykladem konsonance jakoZto utvaru, jenz za uréitych okolnosti mutze byt
klidovym prvkem, zatimco disonance je formaci, ktera klidovym prvkem
nikdy byt nemtze a af uz je zasazena do jakéhokoliv kontextu, vzdy

v sobé obsahuje pohybovy naboj.®) Pfi tomto pohledu na konsonanci

3 Nelze ani pravern rikat, Ze jsou to z jednoho hlediska konsonance, z jiného
hlediska vSak disonance. To bychom si mohli dovolit pouze v, pripadé, Zze by terminy
,konsonance“ a ,,disonance* nebyly homonymni.

%) Takto chapal konsonance a disonance. mj i Sin, jenz v tomto smyslu hovotil
o konsonancich a disonancich harmonickych a efektivnich. Viz spis cit. v pozn. 17,
I. dil, str. 7.

%) Tento vyklad uplatnil Karel Janetek jiz v studii ,,Zdkladni harmonické pro-
blémy a jejich reSeni, Musikologie I'V, 1955, viz str. 91 a 96.
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a disonanci se ndm problematika prataznych sextakorda a kvartsexakorda
jako zdanlivych konsonanci jevi v ponékud jiném svétle nez diive. Pru-
tazny durovy nebo mollovy sextakord je jasné Auffassungskonsonanz;
neni to tedy ani Scheinkonsonanz, ale ani Scheindissonanz ¢i Auffassungs-
dissonanz. Durovy nebo mollovy kvartsextakord se ovSem neda kvalifiko-
vat jinak neZ jako Auffassungsdissonanz, ponévadZ v sobé za kazdych.
okolnosti obsahuje tendenci k pohybu, at uz je to kvartsextakord prutaz-
ny ¢i jiny. Zde je sice moZno odvolat se na strukturu zminéné formace, jez
je podle Janeckova principu upravy preveditelnd na zdkladni tvar 4:5:6
nebo 1/6:1/5:1/4, tedy na tvar odpovidajici akordum, jez mohou byt kli--
dovymi prvky, nicméné pravé tady objevujeme, Ze princip upravy je jen’
relativné pravdivy, tj. Ze jeho platnost je omezena. V principu upravy se
téonu puvodniho, a to i tehdy, je-li soucasti souzvuku. Je zde vSak jesté
jiny princip, jejZ bychom snad mohli nazvat principem relativni disonant-
nosti éisté kvarty a podle néhoz éistd kvarta, pod jejimZz spodnim ténem
uz nezni zadny tén jiny, je disonantnim intervalem 'a zpusobuje disonant-
nost celého souzvuku, v némz je obsaZena. Stretne-li se princip relativni
disonantnosti ¢isté kvarty s principem upravy, narusi jeho platnost, coz
prakticky znamend, ze pielozime-li vrchni t6n durového nebo mollového
kvintakordu o oktdvu nize tak, Ze se dostane do basu, nepujde v ramci
daného souzvuku o pouhé opakovani receného ténu, ponévadz v dusledku
tohoto presunu zmeéni dotyény souzvuk jednu ze svych zdkladnich vlast-
nosti a stane se disonantnim utvarem.

Také terminy ,,zdanlivy trojzvuk® a ,,zdanlivy ctyrzvuk®, jak je
vyklada Ziehn a Weigl, jsou prinejmensim sporné. Dejme tomu, Ze z mol-
lového kvintakordu d-f-a vytvbf‘ime dvojsmérnou alteraci ténu d utvar
des-dis-f-a. Jisté nikdo nebude tvrdit, Ze des a dis jsou dvé verze ¢i reali-
zace jediné ténové vysky, Ze to tedy nejsou dvé ruzné ténové vysky.
Dvojsmeérna alterace v podstaté znamena dosazeni dvou ténu v souzvuku
za jeden a tudiz dvojsmérné alterovany trojzvuk je i z teoretického hle-
diska étyfzvukem. Zdani trojzvuku muize byt u ného dosaeno toliko
shodnymi jmény jeho dvou ténl, odmyslime-li si od nich zvySovaci a sni-
zovaci koncovku; avSak to neni zaleZitost hudebné teoreticka, nybrz pouze
nazvoslovna. NanejvySe se da I'ici, Ze dvojsmérné alterovany trojzvuk
obsahuje tri stupné téniny, pricemZz jeden z nich je v ném zastoupen
dvéma ruznymi ténovymi vyskami. Napt. v trojzvuku des-dis-f-a v C dur
je obsazZen stupen druhy, ¢tvrty a Sesty; druhy je zaroven zvysSen a sni-
zen. Ale podle poétu stuprit téniny obsaZenych v tom & onom jejim akor-
du nelze v Zddném pripadé teoreticky urcéovat strukturu a tudiz ani pocet.
tona tohoto akordu.26)
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Hovoiime-li o zavadéni predpony ,,Schein-“ a pridavného jména
,,zdanlivy* do hudebniho nazvoslovi, nesmime zapomenout, Ze hudebni jev
je vidy obsahem sluchového vjemu nebo sluchové predstavy, at uz pa-
meétné ¢i fantazijni. Bezprostiedni hudebni skuteénost je tedy totozna
s hudebni zkusSenosti, z ¢ehoz plyne, Ze v hudebni zkuSenosti nemtize byt
nic zdanlivého, klademe-li zdanlivé proti skute¢nému. Proto je nutno
a limine odmitnout. napt. Karg-Elertovu koncepci zdanlivého durového
a mollového akordu; souzvuky, jez ma zminény autor na mysli, snad cha-
peme jako kombinace z funkéniho, v Zadném pripadé vSak ze struktur-
niho hlediska, jak o tom svéd¢i neoddiskutovatelny fakt, Ze si recené
utvary pii poslechu nedopliiujeme alespori imagindrné tény, které z nich
byly udajné vynechidny, tj. neuvédomujeme si je jako vedlejsi tomoveé
akordy, nybrz jako rodové vyhranéné konsonantni trojzvuky, jeZ jsou po
této strance pravé tak jednotkami jako trojzvuky, jimiZ jsou realizovany
hlavni funkce.

Po vSem, co jsme v této kapitole uvedli, ndm dale muZe byt jasné,
Ze ani souzvuk, ktery lze enharmonicky promeénit v durovy nebo mollovy
trojzvuk, neni zdanlivou konsonanci, protoze je sluchem pfijiman jako du-
rovy ¢i mollovy trojzvuk a je tudiZz konsonanci skute¢nou. Neni vSak ani
zdanlivou disonanci, je?to v té podobé, jak je slySen, muze byt za uréitych
okolnosti klidovym prvkem, i kdyZ v daném kontextu jevi tendenci k po-
hybu. Ze nemtize byt klidovym prvkem v té podobé, jak je zapsan, neni
rozhodujici: enharmonické diference totiz precizuji funkéni povahu sou-
zvuku, ale pro vyjadieni jeho struktury bez ohledu na harmonickou
funkci jsou viceméné irelevantni??)

Pokud jde o zdanlivé dominanty a subdominanty, o nichz se zmi-
fiuje Modr: je dluzno uvazit, zda by nebylo vystiznéjsi a logi¢téjsi vedlejsi
akordy dominantné a subdominantné vedené k jinym vedlejSim akordim,
jez pak nabyvaji — ovSemZe jen na okamzik a druhotné — charakteru
téniky, nazyvat spiSe vedlejSimi dominantami a subdominantami neZ do-
minantami a subdominantami zdanlivymi. V podobném vyznamu se s ter-
miny ,,vedlej$i dominanta®“ a ,,vedlej$i subdominanta* setkdvame u Sina,
jenz v8ak jimi oznacuje pouze vedlejsi septakordy, nikoli také kvintakor-

%) V poslednich radcich tohoto odstavce se objevily vyrazy ,,dvojsmérné altero-
vany trojzvuk* ve vztahu k trojzvuku, v némz - jsme dvojsmérné alterovali jeden
z tonu, a ,trojzvuk des-dis-f-a*‘. Je to zcela v souladu s vzitym nazvoslovim, z lo-
gického hlediska vSak jde o absurdity. Nejde totiz vibec o trojzvuky (jak fjsme
vidéli, ani zdanlivé), nybrz o ¢tyizvuky. Kdybychom ovSem v souvislosti s dotyé-
nymi utvary hovorili o ¢tyrzvucich, zpisobili bychom zavaZné kontaminace. Nej-
prihodnéjsi by asi bylo nazvat doty¢né uUtvary dvojsmérné alterovanymi kvintakordy
(sextakordy, kvartsexakordy), jimiZz skutec¢né jsou.

27) Srv. Bohumil DusSek : O bezfunkéni a funkeéni kvalité souzvuki. In: Vztah
hudebni teorie ke skladbé a koncertnimu uméni. Sbornik referiti z konference
SCSKU 7. aZ 8. dubna 1976.
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dy.28) Neni v8ak rozumného divodu, pro¢ by pravé jen vedlej$i dominanty
a subdominanty na rozdil od vSech dominant a subdominant ostatnich
(hlavnich, stfidavych, mimotonalnich atd.) mély mit toliko ¢tyrzvukovy
a nikoli také trojzvukovy tvar.

Dosli jsme tedy ke konetnému zavéru, Zze oznaceni nékterych
hudebnich danosti za zdanlivé je vyslednici nespravného odtrZzeni hudebni
teorie od praxe a rozumového poznani od zkuSenosti, at uz toto odtrzeni
vyplynulo z piecenéni hudebni teorie a rozumového poznéni v neprospéch
praxe a zkuSenosti ¢i z jednostranného zdiiraznéni praxe a zkuSenosti pri
soucCasné bagatelizaci hudebni teorie a rozumového poznani. Proto by bylo
prospésné terminy obsahujici predponu ,,Schein-“ ¢i pridavné jméno
,,zdanlivy* z hudebni terminologie odstranit. Snaha o zdokonaleni hudeb-
niho nazvoslovi v tomto sméru by vSak vyznéla naprazdno, kdyby primar-
né nebyl v hudbé a badani o ni nalezen spravny vztah mezi praxi a teorii,
mezi smyslovou zkuSenosti a rozumovou reflexi. Ba naopak: bude-li
dusledné uplanovan takovyto vztah, vyplyne z ného zminéna nazvoslovna
reforma jako logicky konsekvent.

By Spis cit. v pozn. 17, str. 82.
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JiZ jsme se letmo zminili o nejednotnosti, jez je jednou z charakte-
ristickych, i kdyZ ne p#ili§ vitanych vlastnosti hudebniho nazvoslovi. Tato
nejednotnost se projevuje za prvé homonymitou, za druhé synonymitou
a za treti soucasnou homonymitou a synonymitou hudebnich terminu.

Homonymitou nazyvame vyznamovou viceznaénost slovnich vyra-
zu. Hovorime také o vyrazech bisémickych (dvojvyznamovych), trisémic-
kych (trojvyznamovych), pripadné polysémickych (vicevyznamovych) na
rozdil od vyrazii monosémickych, majicich jediny vyznam. Je-li termin
denotatem predmétu, jenz je jim oznacen, a je-li pifedmét designatem ter-
rhinu, jenzZ jej oznacCuje, d4 se homonymita ¢i polysémicnost definovat jako
vlastnost denotatu majiciho vice designatti. Synonymita je v tomto ohledu
pravym opakem homonymity, nebotf ji 1ze definovat jako spole¢nou vlast-
nost denotatu majicich jediny designat, coz znamend, Ze synonyma jsou
terminy se stejnym vyznamem. Na tomto misté je nutno pripomenout, Ze
o0 homonymité a synonymité lze hovorit toliko v ramci jediného jazyka.
Napt'. slovo ,,rok‘“ (mtzZe se psat jakkoli, tfreba ,,Rock* nebo ,,rock®, to je
zde nedtlezité, ponévadZz nehovorime o pisemné reci, takze rozhoduje to-
liko vyslovnost) znamena v ceStiné udobi dvandacti mésicu, v némciné
kabat a v angli¢tiné skadlu; presto nikdo nebude rikat, Ze jde o homony-

mum nebo o trisémicky ¢i polysémicky vyraz. Naproti tomu ¢esky vyraz

»chlapec®, némecky vyraz ,Knabe“ a anglicky vyraz ,,boy*“ znamenaji
jedno a totéz a prece v souvislosti s nimi nelze hovotit o synonymité ve
vlastnim slova smyslu. -

Zde povazuji za vhodné pripomenout nékolik fakti:

‘1. Cizojazy¢ny slovni vyraz prevzaty z vyznamovych duvoda bud
bez formalni zmény anebd, v ur¢ité formalni upravé do jazyka jiného, je
nutno pokladdat za vlastni nebo alesporn privlastnény jazyku, do néhoz byl
prevzat. Tak napf. terminy ,sinfonia“, ,;symfonie apod. jsou organicky-
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mi souc¢dstmi ceského hudebniho nazvoslovi. Drtivad vétSina ceskych hu-
debnich termint, i téch nejbéznéjsich, je ostatné ciziho ptivodu.

2. Je-li vyznam vyjadfeny v daném jazyce danym slovnim vyrazem
vyjadiovan v jiném jazyce vyrazem po formdlni strance jinym (napi. ces-
ky ,,souzvuk‘, némecky ,,Zusammenklang‘), je nutno oba recené vyrazy
povazovat za ruznojazy¢né verze jednoho a téhoz denotatu s tymz desig-
natem, popiipadé s tymiz designaty. Proto také — a jediné z tohoto du-
vodu — slova jako ,,Knabe“, ,boy“ a ,chlapec” nejsou a nemohou byt
synonyma. Synonymum predpoklada ruzné denotaty, zde je denotat jen
jeden. '

3. Z predchazejictho bodu vyplyva, zZe doslovnym piekladem poly-
sémického terminu do jiného jazyka se nezbavime jeho polysémicénosti.
Reknéme, Ze pieklddime z néméiny do ¢&e$tiny odborny hudebni text,
v némz se vyskytuje slovo ,,die Umkehrung®, jez je bisémické, nebof muze
znamenat bud obraceni skladby ¢i akordu, pfi némz kazdy stoupajici in-
terval nahrazujeme klesajicim stejné kvantity i kvality a naopak, takze
z dur vznikne moll a z moll vznikne dur,??) anebo zména rozloZeni ténu
akordu, pfi niZz je dosavadni basovy tén nahrazen jinym.¥) V preklada~
ném textu ma dotyéné slovo — dejme tomu — druhy z pravé uvedenych
vyznamu. Vyraz ,,obrat®, jenz je ¢eskym ekvivalentem némeckého ,,Um-
kehrung®, tedy bude mit v tomto textu tyZ vyznam, ale bude stejné a ve
stejném smyslu homonymni jako Umkehrung: pii prekladu jiného textu,
v. némz ma Umkehrung prvni ze svrchu uvedenych vyznamu, zvolime
totiz opét vyraz ,,obrat“. Jediné v pripadech, kdy polysémické slovo ma
v jiném jazyce pro své ruzné vyznamy ruzné ekvivalenty, které nejsou
zaménitelné (nejsou synonymni), se polysémi¢nost nepi‘enasi. Napi. latin-
ské slovo ,,ius* se dad do cestiny prelozit bud jako ,,prdvo* anebo jako
,;omacka“, priemzZz pravo a omacka nejsou synonymnimi vyrazy. Obdoba
toho v odborné hudebni terminologii mne v$ak nenapadla.

Homonymita v odborné terminologii (nikoli na §ir§i bazi) je krom
toho vazana na jeden urcity obor. Vezméme si napi. termin ,,dominanta‘:
v psychologii jim rozumime ohnisko vzruchu v mozkové kufe, které ira-
diuje do ostatnich oblasti a plisobi tam utlum; v architektui'e se jim ozna-
¢uje stavba nebo komplex staveb strhujici na sebe pozornost v urbanis-
tickém celku (Eiffelovka v Parizi, Kreml v Moskvé, Hradéany v Praze);
v hudbé znac¢i funkci patého stupné téniny. Nebo termin ,,disonance‘:
v psychologii je to nesoulad mezi motivaéni strukturou a poznavanym
predmétem, kdezto v hudbé — priidrzime-li se pojeti Janeckova — je

29) Stephan Krehl: Harmonielehre, Vereinigung wissenschaftlicher Verleger,
Berlin—Leipzig 1921, dil I., str. 48. .

0) Spis cit. v pozn. 10, str. 33 a n.; Paul Hindemith: Unterweisung im Tonsatz,
Mainz 1937, I. dil, str. 86 a n. -
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zminény termin denotdtem harmonického utvaru, jenz v zidném kontextu
neztraci svij pohybovy naboj. Ani, v téchfo dvou posledné pripomenu-
tych pripadech nejde o odborné terminologickou homonymi-
tu3!) a asi by nikoho nenapadlo boutit se proti nim v rdmci boje za jedno-
znacnost odborné nomenklatury. '

Je dale nutno poditat s tim, Ze jako kazdy jazyk, i odborny jazyk
prochazi uréitym vyvojem, ktery se projevuje mimo jiné tim, Ze jednot-
livé odborné terminy postupem c¢asu meéni sviij vyznam, a to zpravidla
v souladu s vyvojem oboru, jemuZ ptinaleZeji. Tak napr. stasi Rekp?yé
oznacovali terminem ,,sinfonia‘ v podstaté totéz, co my rozumime termi-
nem , konsonance‘. V udobi poc¢atku instrumentilniho slohu, tedy na roz-
hrani Sestnactého a sedmnactého stoleti, znamenala ,,sinfonia‘ skladbu
pro nastrojovy soubor. V epoSe klasické se terminu ,,symfonie“ pouzivalo
pro orchestralni kompozici psanou v cyklické sonatové formé. Soucasnosti
vSak uZ ani tento vyznam nevyhovuje: dnes se vyraz ,symfonie* prirazuje
jakékoli monumentalni a rozmérné skladbé, zpravidla vicevété, bez ohle-
du na obsazeni i formu (viz napi. varhanni symfonie Ch. M. Widora,
symfonie G. Mahlera, Vokalni symfonii V. Sommera apod.). Jiny priklad:
dominanta v gregoridnském choralu je tén, kolem néhoZ se prevazné po-
hybuje melodie, klesajici pak v zadvéru k findle; v dneSni dobé znamena
dominanta néco docela jiného. A do tietice: sekvence ve stifedovéku byla
acapellovd jednohlasi vokalni skladba zhudebriujici stroficky rymovany
latinsky text naboZenského obsahu, ktera se v fehorské liturgii zpivala po
doznéni gradudlu; v soucasné dobé si vSak pod pojmem ,,sekvence* pred-
stavujeme preklddani téhoz harmonického spoje o urcity interval vyse
nebo nize. Ani v téchto piipadech nemame co ¢init se skutenou homo-
nymitou.

Na zakladé vSeho, co jsme v této kapitole az dosud rekli, si jiz
muzeme upiesnit vymér odborné nazvoslovné homonymity (polysémi'e)
jako#to vyznamové viceznaénosti odbornych termind v radmci jednoho
urcitého oboru a jedné urcité historické epochy. Co rozumime jednim urci-
tym jazykem a jednim uréitym oborem, je snad jasné. Méné jasné uz je,
jak v tomto pripadé vymezit epochu. Pozorujeme-li totiZ spolecensky
vyvoj, atf uz jako celek ¢i toliko v nékterych jeho dil¢ich oblastech, k nimz
patfi i vyvoj hudebniho mysSleni, zjiSfujeme, Ze nékteré zmény, jez se
z uréitého hlediska jevi jako kvalitativni, se z jiného hlediska jevi toliko
jako zmény kvantitativni a naopak. Chapeme-li tedy epochu jako udobi
determinované uréitou kvalitou, kterd na jeho poéatku vznikad a na jeho
konci zanika, je epocha ,zaleZitosti relativni. Tak napr. piechod od raného
romantismu k novoromantismu je zménou kvality, posuzujeme-li jej ze

) V ramecei obecného jazyka to oviem homonymita je.



stanoviska modality romantismu, nebof v tomto pripadé se méni pravée
modalita romantismu. Jestlize se vSak na zminény prechod divame ze sta-
noviska samotného romantismu, musime jej mit za pouhou zménu kvan-
tity, jezto romantismus jim ani nevznika ani nezanikd, pouze se méni jeho
forma. Kvalitativni zménou je z tohoto stanoviska prechod od klasicismu
k romantismu, ale i ten je jen zménou kvantitativni, posuzujeme-li jej pod
zornym Uhlem tondlné harmonického slohu. Zde by kvalitativni zménou
byl ptrechod od vokalni polyfonie k tondlné harmonickému slohu, ktery by
zase byl kvantitativni zménou z hlediska evropského vicehlasu. A tak by
bylo moZno postupovat dale.

Kazda nova epocha vyvoje hudebniho uméni, at uz nizsiho ¢i vys-
§iho fadu, vyzaduje nové terminy, které pro epochu predchazejici nepri-
chazeji v uvahu, a naopak zase nepotiebuje nékteré terminy, jez jsou pro
diivéjsi epochu aktualni. Pritom je dluzno uvazit, ze kazda takova epocha
je v plné mire teoreticky reflektovdana a tudiz systemati¢téji terminolo-
gicky zpracovana teprve po svém doznéni, tedy v dobé, kdy uz je v hu-
debni praxi realizovan sloh jiny. Tento fakt nas nemusi nijak zarazet,
ponévadZz dokonalé poznani kazdého procesu (a vyvojova epocha je proces)
predpokladda, ze jiz dotyény proces probéhl az do konce, takze jej lze
zkoumat v jeho totadlnim prubéhu, jako celek. O Zzddném procesu, jenz jesté
probiha a neni dosud ukonéen, nemuZeme pravem rikat, Ze jsme jej po-
znali. To plati ve zvySené mire o vyvoji uméleckych oboru a tudiz i hudby.
V uméni totiz — na rozdil od' nékterych jinych oblasti duchovni i mate-
ridlni kultury a od pifirodniho déni — neni mozZzné detailnéjsi predvidani
budouciho vyvoje, ponévadz tu zejména po strukturni strance vedle objek-
tivnich faktoru figuruji ve velmi duilezZitych kontextech téZz faktory sub-
jektivni, které z urcitého hlediska svym vyznamem pred¢i objektivni
faktory a stavaji se tudiZ z tohofo hlediska rozhodujicimi éiniteli, pri¢emz
ovSem jejich zdsahy nepodléhaji Zddnym obecné platnym zdkonitostem,
jez by teorie umeéni byla schopna zobecnit a postihnout.

Nékterému ¢tenari by se mohlo zdat, Ze tu hovorime, jako by byl
umélecky vyvoj primarné urcovan osobnostmi a jako by ve zminéné
oblasti neplatila marxistickd poucka, Ze osobnost je urcena spolec¢nosti
a nikoli naopak. Takto by vSak byl na§ text Spatné pochopen. Jistéze
i v uméni a proto téz v hudbé je osobnost produktem spole¢nosti a uméni
véetné hudby je vzdy po obsahové strance podminéno stupném spoleéen-
ského vyvoje, takZe jiz v devatenactém stoleti, tedy v epoSe kapitalismu,
bylo moZno bezpe¢né predpovédét, Ze uméni a tudiz i hudba za socialismu
a komunismu bude svym obsahem odrazet ideje beztridni spole¢nosti. Jen-
ze také osobnost ovliviiuje spoleCensky vyvoj, v dusledku ¢ehoz ma téz
osobnost umélcova vliv na evoluci umeéleckych hodnot. Je to pusobeni
druhotné a zpétné, ¢imz vSak nijak neni reCeno, Ze je ipso facto slabé
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a zanedbatelné. Nejmocnéji se pak vliv osobnosti projevuje v strukture
uméleckych dél, tedy pravé v oblasti, kterd je predmétem tivahy hudebni
teorie a ktera se nejcitelnéji dotyka terminologickych zaleZitosti.

Trochu jsem odboc¢il od tématu, ale bylo to nezbytné, aby c¢tenar
pochopil, Ze se védecka hudebni terminologie zdkonité opozduje za hu-
debni praxi a Ze tudiz pri prizkumu vztahu hudebnich termin k jednot-
livym epocham vyvoje hudebniho umeéni lze spojovat i terminy konstituo-
vané v urcitych epochach s epochami predchazejicimi, ba dokonce ze lze
téz nékteré takové terminy pokladat za irelevantni pro epochy, v nichz
vznikly. Pro aktudlni nové hudebni danosti si tam, kde je toho zapotiebi
z praktickych dvodu, Zivelné vytvareji nazvy zprvu prakti¢ti muzikanti.
Teprve pozdéji hudebni teoretici tyto nazvy bud odmitnou a nahradi
jinymi (pak vznika synonymita, nebof prakti¢ti muzikanti se svych nazvt
signaty (coZz ma vzhledem k néazvoslovné konzervativnosti praktickych
muzikantua za nasledek bujeni polysémie). Existuji vSak také terminy za-
vedené ex post hudebnimi teoretiky pro hudebni danosti, jeZ se sice pied-
tim uzZ v praxi po léta vyskytovaly, nebyly vSak oznaceny zdidnym nazvem.
Tyto terminy maji vétSinou za ukol vyplnit mezery v nazvoslovi tak, aby
se mohlo stit kompaktnim a logicky skloubenym systémem. Klasickym
prikladem v na8i hudebné teoretické literatui'e jsou nazvy jednotlivych
druhti alterovanych kvintakordd a doSkalnych i alterovanych septakordu,
jak je uvadi Sin, a¢ praveé proti nim lze mit jisté namitky z hlediska gene-
tického a hudebné logického, jak ostatné jesté uvidime.

Rekli jsme, %e terminologie kaZdé epochy obsahuje nové terminy,
které pro predchazejici epochu neprichazeji v uvahu. Zde dodejme, Ze
obsahuje také terminy pirevzaté z epochy predchazejici, jez mohly byt
prevzaty ‘bud beze zmény vyznamu anebo s vyznamem zmeénénym. Napi.
novoromantismus zavedl terminy ,,programni symfonie*“ a ,symfonicka
basen, které pro rany romantismus nemaji smyslu. Naproti tomu termin
,»sonata“ byl vcelku beze zmény vyznamu novoromantismem prevzat
z epochy predchazejici, tj. raného romantismu, avS8ak romantismus jakoZto
epocha vys§iho fadu, zahrnujici romantismus rany, novy i pozdni, prevzal
tymZ zplisobem fedeny termin z klasicismu.3?) Jinak tomu ovsem bylo na
rozhrani hudebniho baroka a klasicismu. Klasicismus prejal termin ,,s0-
nata“ od baroka, ale s radikdlni zménou vyznamu.®) Ve starém vyznamu

32) Neni rozhodujici, Ze klasickd sonita se svou vnitfni stavbou ponékud lisi pd
sonaty romantické a Ze rané romantickd sonata je trochu jinad nez sonata novo-
romantickd a pozdné romantickd. Termin ,sonata® zde denotuje obecny pojem defi-
novatelny jako ,cyklickd skladba pro sélovy nastroj, v niz je prvni véta kompono-
vana v sonatové formé*. _

3) V baroku znamenala sonidta fakticky jakoukoli instrumetilni skladbu komor-

niho razeni. Jednotlivé druhy tehdejsich sonat byly od sebe odliSeny dalSim
nazvoslovnym nuancovianim: sonata da camera, sonata da chiesa, triovd sonata atd.
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uz dotyéného terminu uZividno nebylo, ponévadZz uZ nevznikaly skladby,
jimz byl diive tento termin piirazovan.

Jiz jsme rekli dost, abychom mohli posoudit, kdy jsou splnény
vSechny podminky hudebné terminologické polysémie, tedy i podminka
prisluSnosti polysémického terminu jedné urcité epoSe. Musi totiz jit o ter-
min, kterym je v jednom a témZe jazyku soudasn& oznadovino nékolik
riuznych hudebnich danosti, které se soubézné vyskytuji v jedné a téze
epoSe hudebniho vyvoje bez ohledu na to, zda také v jedné a téze epose
vznikly ¢i zanikly, tj. které se navzajem, historicky setkaly, i kdyzZz tieba
toto jejich setkani trvalo jen kratkou ¢éast doby, po kterou existovaly. Na-
proti tomu jestlize je v jednom a témZe jazyku soucasné oznacovano jed-
nim a tymZ terminem nékolik rdznych hudebnich danosti, jsou-li to vSak
danosti, jez se nevyskytovaly soubéZné, tj. jestlize kazdd z nich bud
vznikla az po zdniku anebo zanikla uz pred. vznikem ostatnich, tedy jestli-
ze se historicky nesetkaly, nelze pravem hovorit o polysémii, a to ani .
v pripadé, Ze existence fedenych danosti ptipadd do jédné a téZe nadia-
déné historické epochy. Napt. slovo ,,sonata‘“ neni polysémicky vyraz, a¢
v c¢asovém prubéhu epochy tonalné harmonické hudby znamenala ruz-
né véci. i

ProtoZe rtizné terminy i, jevy, jeZ jsou jimi oznacdovany, prisluseji
v hudbé (ale i v jinych oborech) epocham ruznych radd, nemiZeme uz
proto — i kdyby zde nebylo jinych dtvodt, ale téch je tu plno — dosti
dobfe pomyslet na konstituci zfetelnou éasovou hranici uzavieného, logic-
ky naprosto dokonalého a veskerych polysémii se varujiciho hudebniho
nazvoslovného systému. Snaha po zavedeni takové soustavy by byla po-
Setilosti. Tim ovSem neni nijak refeno, Ze bychom snad neméli usilovat
o zlepSeni hudebni terminologie. Toto usili v8ak musi byt toliko ramcové
a tykat se jen odstranéni nebo zamezeni nedostatkii nejzdsadnéjsiho razu.

Synonymita nema v odborném nazvoslovi tak nepriznivé dusledky
jako homonymita, jestlize ovSem neni spojena s homonymitou. V literar-
nim jazyce muZe byt synonymita za urcitych okolnosti posuzovana do-
konce jako klad, jako projev bohatstvi vyjadrovacich mozZnosti. Na rozdil
od homonymity nepfichazi u synonymity v uvahu rdmec jednoho a téhoz
védniho oboru: napi. je-li stiidani piizvuénych dob s neptizvuénymi na-
zyvano v poetice ¢asomirou a v hudbé metrem, 1ze hovofit o synonymech,
coz je opodstatnéno tim, Ze by zde mohlo dojit k interdisciplindrnimu
terminologickému presunu, aniz by se jakkoli zménil designat piesunu-
tych termind a aniz by doSlo k jakékoli deformaci nazvoslovnych soustav
oboru, jichZ by se receny presun tykal. Naproti tomu synonymita nemuze
v zadném pripadé pirekracovat ramec jediné historické epochy, ponévadz
v ni jde o nékolikeré oznaceni jedné a téZe danosti, které je vzdy spjata

vvvvvvv
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nout, o éem jsme se jiZ zminili, Ze princip jediného jazyka plati u syno-
nymity stejné jako u homonymity; napi. némecky termin ,,die Umkeh-
rung“ a Cesky vyraz ‘“‘obrat‘ nejsou synonyma v pravém slova smyslu:
vyraz ,,obrat‘ je pirekladem, nikoli synonymem slova ,,Umkehrung.
Jestlize se vSak v urcitém jazyce objevuje termin: ciziho ptivodu vedle
terminu puvodu domaciho oznacujiciho tutéz véc, jde o synonyma: podle
toho jsou synonymy napt. dvojice dominanta—vladnice34), seskunda—dru-
3ice%), kinumenos¥)—prostfedni tén kvintakordu aj. Mnoho synonym
takto vzniklo v dobach obrozeneckych, kdy se zavadély terminy v narod-
nich jazycich ndhradou za dosavadni terminy ciziho puvodu, obzvlasté
latinského a reckého, u nas téz némeckého; zpravidla se vSak starych ter-
minu uzivalo i nadale. V pozdéjSich dobach se naopak setkdvame s jistou
tendenci nahrazovat domaéci terminy mezindrodnimi, nejcastéji ptvodu
latinského a feckého, v nékterych oborech také anglického; rovnéz v tom-
to pripadé se vétsinou i nadale uzivalo starych termint.

» Na zadkladé vSeho, co jsme rekli v predchazejicim odstavci, jiZ mui-
7eme definovat terminologickou synonymitu, a to jako jev, kdy vice
terminu uZivanych v jednom a témze jazyce mé, jeden a tyZ vyznam. Uz
jsme podotkli, Ze synonymita v odborné terminologii je negativnim jevem
v pripadég, kdy je spojena s homonymitou. V hudebnim nazvoslovi se ta-
kova spojeni vyskytuji bohuzel dosti éasto. Napi. terminu ,,der Dreiklang
se v némecké hudebni terminologii uziva az na vyjimky pro kvintakord,37)
na co? navézala fada éeskych hudebnich teoretikii, kteri prekladu slova
,Dreiklang®, tj. vyrazu ,,trojzvuk®, pouZivaji rovnéz pro kvintakord.3)
Jini na8i hudebni teoretikové3?) vsak téhoZ vyrazu pouZivaji pro jakykoli
souzvuk tii ténu, tedy nejen pro kvintakord, nybrz i pro sextakord
a kvartsextakord,?) nékdy pak téz pro souzvuky tri tént vyboéujici
z mezi terciového kombinaéniho principu!) V takovém piipadé ovSem

#4) Sr. Josef Leopold Zvonat : Zidklady harmonie a zpévu, nakladem vlastnim,
Praha 1861.

45) Sr. FrantiSek Gregora: Nauka o harmonii hudebni, Fr. A. Urbanek, Praha
1876. ’ :

%) Sr, Josef Hutter: Harmonicky princip, CAVU, Praha 1941.

37) Viz napt. Rudolf Marquardt: Der Harmonielehrer, Richard Birnbach,
Berlin 1907, str. 12; spis cit. v pozn. 29, dil) I.; spis cit. v pozn. 14, str. 8; spis cit.
v Pozn 30, str. 39.

¥) Viz spis cit. v poar. 34, str. 35; Leo§ Janadek: Uplna nauka o harmonii,
A. PiSa, Brno 1912; aj.

1) Poprlpade titiZ, le¢ v jinych spisech, jako napft. Janacek.

40) Ferdinand B achtik: Zakladové harmonie. Fr. A. Urbanek, Praha 1910, -
str. 33; Rudolf Wiinsch: Ziklady nauky o harmonii, kurs I, Melpa, Praha—Brno
19317, str. 8.

#) Frantiek Zd. Skuhersky: Nauka o harmonii na védeckém zikladé *ve
formé nejjednodussi, Fr A. Urbanek, Praha 1885, str. 33; Karel Knittl: Nauka
© skladbé homofonni, Frant. A. Urbanek Praha s. a., str. 16 LeoS Janacek: O troj-
zvuku, Hudebni hsty 1V, 1887—1888, ¢islo 1 azZ 8; Alms I-Iaba Harmolmcke zaklady
&tvrttonové solustavy, Hudebm matice Umélecké b&sedy, Praha 1922,
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termin , kvintakord‘ nebo ,,akord kvintovy‘ nabyva uzs§iho vyznamu: po-
jem kvintakordu je inkludovan v pojmu trojzvuku, priéemz existuji troj-
zvuky, jez nejsou kvintakordy.i?) Dochéazi tu tedy: 1. k homonymité ter-
minu ,,trojzvuk®, jenz nékdy znamenda souznéni tri ténu, kdezto jindy je
synonymem pro kvintakord; 2. k synonymité terminu ,,trojzvuk® a , kvint-
akord®, ktera vSak je jen relativni vzhledem k tomu, jaky vyznam se
prisuzuje terminu ,,trojzvuk®. VSimnéme si zajimavého faktu: Ze zde totiz
homonymita implikuje synonymitu, zatimco synonymita neimplikuje ho-
monymitu; znamenéa-li termin ,trojzvuk® kromé souznéni tfi tént téz
kvintakord, je prirozené ipso facto synonymni; ale jsou-li terminy ,,troj-
zvuk® a ,kvintakord“ synonymni, nijak z toho jako logicka nutnost ne-
vyplyva, zZe by jednoho z nich’ nebo dokonce obou musilo byt uZivano
jesté v jiném vyznamu. '

4) Tak je tomu podle traditniho nazvoslovi a tridéni. Ve skute¢nosti kvintakord
nemusi byt trojzvukem, jak o tom svédéi kvintakordy dvojsmérné alterované.
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Vratme se nyni k homonymité jako k jedné z hlavnich pfi¢in ne-
presnosti a nejasnosti odborné terminologie. Zamyslime-li se nad jeji defi-
nici a zkonfrontujeme-li si ji se stadvajicim hudebnim nazvoslovim,
dojdeme k zavéru, Ze soucasné hudebni nazvoslovi je takika piesyceno
homonymitami. Uvedme nékolik prikladu, z nichZz kazdy bude reprezen-
tovat jiny druh terminologické homonymity. Nejprve jeden piipad zcela
zvlastni:

Sledujme pozorné tyto citaty: ,,Consonanz ist eine continuirliche.
Dissonanz eine intermittirende Tonempfindung.“43) ,, .. .lze totiZ sloziti...
vétu, v nizto vedle konsonanci nalézime také nelibozvuky.‘44) | ... pojem
konsonance a disonance nutno rozliSovati: onu, jeZ ma svou pri¢inu v kon-
trastu souznéjicich témovych jednotek, nazyvame efektivni konsonanci
nebo disonanci, tu, ktera kotvi v poméru jedné tonové jednotky nebo sou-
zvuku v jiné ténové jednotce nebo souzvuku, at jiZ jen nami si predstavo-
vaneho nebo skuteé¢né néasledujiciho, harmonickou konsonanci nebo diso-
nanci.“45) Disonance je ,,utvar méné piijemny, ba za uréitych okolnosti aZ
nepiijemny, vzbuzujici pocit neklidu a neuzavienosti.‘46) , Disonance je
takovy souzvukovy druh, ktery vzbuzuje v posluchaédi pocit neklidu a na-
péti za vSech okolnosti, tj. v jakékoli upravé a v jakémkoli postaveni
v souzvukovém sledu.“47) Co véta, to jina definice disonance. Tento pf‘ipad
1ze po urcité strance zahrnout mezi homonymity, nemuzeme jej vSak pra-
vem posuzovat jako negativni jev, proti némuz by se mélo bojovat, poné-
vadz se tu ruzni autofi tviréim zptisobem podileji na dosud neuzavieném

i) Herrmann Helmholtz: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik, Friedrich Vieweg und Sohn, 4. vydani, Braun-
schweig 18717, str. 370.

) Skuhersky, spis cit. v pozn. 41, str. 22.

%) Spis citovany v poznamce 17, str. 1.

“6) Antonin Modr: Vseobecna nauka o hudbé, skriptum VHPS, str. 15.

47) Karel Janeéek: Zaklady moderni harmonie, NCSAV, Praha 1965, str. 47.
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fegeni uréitého problému. Homonymita tohoto druhu je organickou sou-
¢asti vyvoje hudebné teoretického mysleni a nazvoslovi; bojovat proti ni
by bylo nejen neucinné, ale dokonce i Skodlivé. Je to homonymita sui
generis, dalo by se rici zdanlivad, ponévadZz zde v podstaté neni sporu
o tom, co je designidtem urcitého denotatu, nybrz jde o teoretickou kon-
cepci tohoto designatu. V prikladu svrchu uvedeném nepadla otazka, co se
ma oznacovat slovem ,,disonance‘, nybrz co je podstatou toho, co oznacu-
jeme recenym slovem. OvSemZze i takova zdanlivA homonymita se muize
zménit v homonymitu skuteénou. Napi. pri hledani podstaty disonance se
doslo az k tomu, Ze jisté utvary_ jsou podle nékterych koncepci disonantni,
podle jinych vsak nikoli (harmonicka disonance podle Sina je podle Ja-
necka konsonanci), coz uz implikuje rtizné designaty terminu ,,disonance‘.

K jinému druhu homonymity dochézi, nazvou-li rtizni autoii &i
ruzné Skoly ruzné hudebni danosti, které jsou samy o sobé jasné, tymz
terminem, pri¢emz kazdy z téchto teoretiku ¢i kazda z téchto §kol méa pro
designat svého terminu nalezité zdtivodnéni a proto odmitd nazvoslovi
teoretikti ¢éi §kol ostatnich. Sem radime i pripady, kdy néktery hudebni
teoretik nebo néktera hudebné teoreticka $kola zavedla novy vyznam sta-
vajiciho terminu, ktery aZ dosud znamenal néco jiného. Tyto situace jsou
ohnisky ndazvoslovnych polemik ¢asto velmi temperamentnich a ducha-
plnych, v nichz vSak' zpravidla nerozhoduje logicky silnéjsi argumentace,
nybrz Sirokd hudebni verejnost, ktera v drtivé vétsiné pripadu dava pred-
nost termintim starS$im pred novéjsimi a jednodus$im pred slozitéjSimi.
Roku 1930 razil profesor lipské konzervatore Sigfrid Karg-Elert novy
vyznam slova ,,dominanta®, jimZ se podle ného méla nazyvat hlavni net6-
nicka funkce s prirozenym citlivym ténem, tj. funkce patého stupné v dur
a ctvrtého stupné v moll, priCemz pro hlavni neténickou funkeci, ktera
v prirozenych téninach nastupuje bez citlivého ténu (tedy funkci ¢tvrtého
stupné v dur a patého stupné v moll) stanovil Karg-Elert termin , kontra-
dominanta‘“48) Z logického hlediska to jisté bylo zdokonaleni, nebof v pii-
rozené mollové téniné nedominuje dominanta ve starém vyznamu nad
subdominantou, nybrz naopak subdominanta nad dominantou, jeZz je zde
slabou funkci. Hudebni verejnost vSak tuto reformu neptijala, takZze do-
konce i nékteri Karg-Elertovi zaci, kteri jinak disledné prevzali soustavu
svého uditele, se navratili k tradiéni terminologii49 Zde ziejmé doslo
k pripadu, kdy terminologicka konzervativnost Siroké muzikantské veiej-
nosti byla jeS§té podporena tim, Ze nové navrhovand nomenklatura byla
slozitéj8i nez nomenklatura tradi¢ni, ponévadz hlavni neténické funkce

8) Viz spis cit. v pozn. 5, str. 34.

49) Napi. Paul Schenk: Funktioneller Tonsatz I—II, Pro musica Verlag, Leipzig
Co 1953.
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v ni byly oznacdovany jinak v dur a jinak v moll%) Z novéji doby a na-
Seho prostiedi bychom mohli vzpomenout nazvoslovného sporu mezi Ja-
ne¢kem a Risingerem o frygicky a lydicky akord. Jak zndmo, Sin nazval
prvotvar neapolského sextakordu frygickym akordem a utvoril jako jeho
soumérny protéjSek akord lydicky.51) Janeéek oba tyto akordy pripojil
k tfem rameauovskym funkcim, ¢imz vznikl pétifunkéni systém, z néhoz
je mozno vysvétlit celou alterovanou chromatiku52?) Naproti tomu Risin-
ger oznacil za frygickou funkci mollovy kvintakord na sedmém stupni
aiolské tonality a sedmém stupni sniZeném tonality durové53) kdezto funk-
ci lydickou je podle ného kvintakord durovy na druhém stupni tonality
durové i mollové.%%) Pro tento néazvoslovny pifesun mél Risinger padné
davody. Pise: ,,Duvody, pro které oznaduji za frygickou funkeci... zminé-
ny kvintakord a nikoli kvintakord na sniZeném druhém stupni (pojeti
Sinovo a Janeékovo), jsou struéné redeno tyto: kvintakord frygického
sedmého stupné je historicky (jakoZto typickd frygickd kadence vuci
prvnimu stupni) star$i, nez kvintakord snizeného druhého stupné. Obje-
vuje se jiz v obdobi vokalni polyfonie. Kromé toho poc¢ina. byt opét vy-
znamnym vyrazovym prvkem v hudbé novéj§i a soudobé (priblizné od
poslednich let minulého stoleti).55) A na jiném misté: ,,V pripadé lydické
funkce, tak jak je chapana v této praci, jde o obdobnou odchylku od pojeti
Sinova a Jane¢kova, jako u funkce frygické. Oba tito theoretikové pova-
zuji za lydickou funkci kvintakord durovy nebo mollovy na sedmém -
stupni (citlivém ténu) durové nebo mollové tonality. Zkoumame-li historii
umélé evropské hudby, pozname, Ze az do nedavné doby se obé tyto har-
monie (tj. lydicky druhy i sedmy stupeii) v této hudbé téméi nevysky-
tuji. Poc¢inaji se objevovat az v hudbé poslednich desetileti. Lydicky druhy
stuperi je naproti tomu pomérrné castym a dutlezitym harmonickym
prvkem lidové hudby nékterych zemi stiedni a vychodni Evropy.“%6) K Ri-
singerové argumentaci mtzeme dodat, Ze Karg-Elert uvadi za¢atek tanec¢ni
pisné ze étrnactého stoleti, v niZ je pouzito durového kvintakordu druhého

50) Podobné neuspésné vyznél jiz v Sedesatych létech minulého stoleti Ottingentiv
pokus zavést jiné funkéni nazvoslovi pro dur a jiné pro moll. Terminy ,tonika“,
,dominanta®“ a ,subdominanta* ponechaval Ottingen toliko pro dur, kdeZto pro moll
zavadél nazvy ,fonika“ ,vrchni regnanta“ a ,spodni regnanta“ (Arthur Joachim von
Ottingen: Harmoniesystem in dualer Entwicklung, 1866, str. 64, 67 aj.; o Ottingenové
ndzvoslovném systému psal u nis Cenék Strouhal: Akustika, JCM, Praha 1902, str.
195). ' i
51) Otakar Sin: Uplnd nauka o harmonii na zikladé melodie a rytmu, HMUB,
Praha 1933, str. 148 a n.; spis cit. v pozn. 17, str. 161 a n.

52) Spis cit. v pozn. 47, str. 210.

%) Karel Risinger: Nastin obecného hudebniho funkéniho systému rozsifené
tonality, KHR, Praha 1957, str. 19. ;

%) Tamtéz na str. 21.

5% TamtéZ na str. 19.

%) Tamtéz na str, 21.
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stupné v durové toniné.%’) Janeéek piesto trval na zachovani ptivodniho
Sinovského vyznamu terminu ,,frygicky akord® a ,,lydicky akord* a odvo-
laval se pritom na vZitost tohoto vyznamu.5®) Ponechdvim na étenafi, aby
sam posoudil, do jaké miry je Sinova koncepce frygického a lydického
akordu vzita a zda mohou Risingerovy argumenty tuto vzitost vyvazit ¢i
dokonce prevazit. Sim minim, Ze jde o otazku zatim tézko rozresSitelnou,
na niz asi d4 kone¢nou odpovéd teprve budoucnost.

Existuje také takovd homonymita v hudebnim nazvoslovi, kdy je-
diny termin mé vice vyznamu, pricemz nejde o nevyreSeny problém ani
neni duvodu k otevireni nazvoslovného sporu. Tento druh homonymity je
nutno oznacit za jev Skodlivy, jejz by bylo vhodno likvidovat. Musime
bohuzel konstatovat, Ze hudebné teoretické nazvoslovi je pravé zminé-
nym druhem homonymity piimo zaneseno ve v8ech disciplinach, tedy ve
vSeobecné nauce o hudbé, v harmonii, v kontrapunktu i ve formach. Vez-
méme si napi. termin ,harmonie‘“. Nékdy se ztotozriuje s libozvukem
a tedy s konsonanci, chidpeme-li ji podle Skuherského??) Castéji se vsak
harmonii rozumi souzvukova vystavba hudebni skladby nebo nauka o ni,
popripadé se od harmonie oddéluje akordika a harmonie je omezovana
toliko na zpusob spojovani souzvuki & nauku o ném; neziidka se harmo-
nie ztotozriuje se souznénim®) a Gplné bézné jsou rozsiteny terminy ,har-
monie tésna, Sirokd, smiSend, roztrzena“ apod., které svéd¢i o tom, Ze
harmonie byva téZ synonymem rozlohy. K tomu zde jes§té pripomerime
harmonii jako skupinu nastroji v symfonickém orchestru (drevéna har-
monie) a jako nastrojovy soubor (Komorni harmonie). Je to celkem osm
odliSnych vyznamu slova ,,harmonie‘“ a mozna, Ze by se jich naSlo jesté
vice.b!) Ani termin ,kontrapunkt® neni jednoznaény; miiZze znamenat
techniku spojovani melodii, ale také toto spojovani samo anebo protivétu
polyfonné vedenou k urc¢itému cantu firmu. Terminu ,,forma‘“ se v hudbé
pouziva jednak k oznaceni struktury skladebného celku, do niZ jsou za-
hrnuty vSechny, i ty nejsubtilnéjsi detaily a jeZ je jedine¢nd, dialekticky
spjatd s jedineénym obsahem,$2) jednak k vyjadieni vice ¢i méné obecného

5) Spis cit. v pozn. 5, str. 85. Poznamka pisatele: CoZ také funkeci velké septimy
vedenou primo k tonice latentné necitime v nékterych lidovych pisnich star§iho
pivodu? Vyskytuje se napi. v pisni ,Lasko, boZe, lasko®, coZ znamenité vystihl
Vitézslav Novak v ,Boufi‘“.

%) V ruznych polemikdach, zejména na pidé SCS a CSAV.

%) ,,Spoji-li se.vice melodii a ty shoduji-li se vespolek, povstane harmonie aneb
libozvuk.” Viz spis cit. v pozn. 34, str. 14.

80) Viz napt. Janetkav termin ,pribézna harmonie®“. Spis cit. v pozn. 47, str. 68.

61) Podle v3ieho, co jsme zde uvedli, bychom vétu ,,V Komorni harmonii dfevéné
nastroje hraji libozvucéné souzvuky v tésné rozloze* mohli stylizovat také takto:
»V Komorni harmonii difevénd harmonie hraje harmonické harmonie v tésné har-
monij.“

62) V tomto vyznamu je forma totoznd s designatem Asafjevova terminu ,into-
nace“, ktery' se vSak u nas bé&ziné vyskytuje ve vyznamu zcela jiném. Sr. Boris

Asafjev: Hudebni forma jako proces, cesky preklad Praha 1955, druhy dodatek ke
knize prvni a kniha druha.
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schématu statické ¢i dynamické vystavby hudebni skladby. V hudebné-
védni praci se vSak nevyhneme je$té dalSim vyznamum vyrazu ,,forma®,
které nejsou specificky hudebni: napr. forma stavéna proti obsahu v pri-
rodnim a spolecenském déni znamend zpusob existence nebo modifikaci
objektu tvoriciho obsah.

Svou uvahu o nespravné homonymité v hudebnim nazvoslovi jsem
zamérné zapocal poukazem na viceznac¢nost termint ,,harmonie®, , kontra-
punkt® a ,,forma‘, ponévadz tyto terminy denotuji obory uvahy tri za-
kladnich klasickych disciplin hudebni teorie, takZze pravé u nich by se
polysémie predpoklddala nejméné. Jestlize tedy i zminéné fundamentalni
hudebné teoretické terminy jsou polysémické, nemtizeme si o stavu hu- .
debniho nazvoslovi ¢init Zadné zvlastni iluze.

Uvedme nékolik dalSich prikladd polysémie odbornych hudebnich
vyraziu: Kadence bézné znamena bud zavér skladby nebo virtuézni sélo-
vou partii v zdvéru prvni véty koncertu,83) zpracovavajici hlavni téma této
vély, setkavame se v8ak také s pojetim kadence jako piedehry ¢i tivodub4)
a jako kvartsextakordu toniky.5%) Pod pojmem hlavniho akordu rozumime
souzvuk zaujimajici hlavni funkci, tj. tébniku, dominantu a subdominantu;
takto chiapané hlavni akordy maji protéjSek v akordech vedlejSich. Nékdy
v8ak je hlavnim akordem minén pouze ténicky souzvuk,6) jindy zase sou-
zvuk stojici v prvotvaru, tedy ne v obratu5?) je§té jindy akord zvlasté
dobte znéjici, mimotradné dulezity pro hudebni tvoreni®®) aj. Progrese je
prekladani téhoZ spoje o uréity interval vySe nebo niZe,9) ale téZ prekla-
dani téhoZz spoje o sekundu,”) harmonizovana sekvence’!) ¢ harmonizo-
vana sekvence postupujici smérem nahoru.’?) Také dost téZce neseme, Ze
neni ndazvoslovné jasna alterace, ktera nékdy znamena chromatickou
zménu vybocujici z mezi diatoniky, zachovavajici vSak téninu,’3) nékdy
chromatické pozménéni tént, intervalti a akordd v ionické dur! a har-
monické moll,’4) jindy zvySeni nebo sniZeni takovych tént, které roz-

63) ,Koncert® je také bisémicky vyraz: oznadujeme jim bud hudebni produkci
anebo skladbu pro sélovy nastroj a orchestr psanou zpravidla v cyklické sonatové
formé s vynechdanim treti véty (scherza nebo menuetu).

6) Josef Leopold Zvonati : Navedeni ku snadnému potfebnych kadenci skladani,
Praha 1859, str. 1.

) Spis cit. v pozn. 38, str. 105.

%) Spis cit. v pozn. 10, str. 7.

07y Skuhersky, spis cit. v pozn. 41, str. 35.

) Victor Goldschmidt: Uber Harmonie und Complication, Julius Springer,
Berlin 1901, str. 16 a n.

69) Spisy cit. v pozn. 38, str. 20, a v pozn. 40 (Wiinsch), str. 8.

0) Spis cit. v pozn. 34, str. 47; Skuhersky, spis cit. v pozn. 41, str. 103 az 104.

1) Spis cit. v pozn. 9, str. 76.

2) Spis cit. v pozn. 22 str. 65.

3) FrantiSek Blazek: Theoreticko-praktickd nauka o harmonii pro Skolu a dum,
2. vydani, I. L. Kober, Praha 1878, str. 200 a n.

74) Spis cit. v pozn. 38, str. 23, 184, 219. Podle toho by akordy z piirozené moll
byly alterovanymil!!
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vedeny smérem alterovani postupuji do soucasti ténického kvintakordu,”)
jesté jindy chromatickou zménu druhého a ¢tvrtého stupné?) a konecéné
cbéas téz jakoukoli chromatickou zménu.”’) Pochopitelné Ze za tohoto
stavu véci neni jasno ani v otazce alterovaného akordu. Je to akord, ktery
se v 2adné téniné nevyskytuje jako doskdlny, jak pravi nékteii autofi,’)
#i snad uré¢ity akord uréité téniny, v némz byl alterovan alespori jeden
z t6nu ?%)

Takto bychom mohli pokracovat takika donekonecna, avSak to by
nemélo uéelu, ani by to nebylo proveditelné. Ctenai mi proto zajisté do-
voli, abych svij exemplifikativni vycet hudebné nazvoslovnych homony-
mit zakoncil prikladem. neobycejné zajimavym. Je bezpochyby prikop-
nickym a nejvyssi ucty hodnym c¢inem Antonina Modra, Ze se pokusil
o konstituci kompletniho nazvoslovného systému souzvukt sekundového
a kvartového kombina¢niho principu a o doplnéni nazvoslovného systému
terciovych akordl o terminologii mnohozvukt a jejich obratt.®) Aé si
stanovil dumyslné a jednotné tridici hledisko, které v podstaté navazovalo
na vzité t¥idici hledisko Sinovo, nevyhnul se né&kolika nepfijemnym poly-
sémiim, z nichz nejdrasti¢téjsi vykazuje termin ,,akord sekundseptimovy*,
znamenajici zaroveri sekundové usporddany sedmizvuk,®) druhy obrat
kvarttercdecimového akordu8?) a tieti obrat tercdecimového akordu.83)
Modrovi, ktery je vynikajicim systematikem, ovSem nelze nic vycéitat. Pri-
pad pravé uvedeny je spiSe svédectvim o tom, Ze souzvukové soustavy
opoustéjici terciovy kombina¢ni princip uz stoji za hranicemi tonalné
harmonické hudby, takze je nelze nazvoslovné postihnout pouhym zave-

denim dalSich terminti do terminologické soustavy, ktera je vlastni pravé
tonalné harmonické hudbé.

75 Spis cit. v pozn. 17, str. 166.

) Spis cit. v pozn. 6, str. 204,

7) Arnold Sc honberg Harmonielehre, Universal-Edition, Wien 1911 str. 393
a nasledu] ici.

B) Z jiz zminénych napt. Sin (spis cit. v pozn. 17, str. 166), Louis T huille (spis.
cit. v pozn. 10, str. 220) a Krehl (spis cit. v pozn. 29 I1. dil, str.” 94). Jinak viz téz
Emil Hrad ecky : Uvod do studia tonalni harmonie, SNKLHU, Praha 1960, str. 140:
az 141. .

) Podle toho je napft. h-dis-fis v C dur alterovanym akordem. Takto vykladal
pojem alterovaného akordu napr Forster (viz spis cit. v pozn. 9, str. 305).

80) Spis cit. v pozn. 6.

81) Tamtéz, str. 15.

82) Tamtez str. 266.

83) Tamtez, str. 164.
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Zatim jsem hovoril .0 homonymitach vSeobecné, pokusil jsem se je
roztridit a jejich jednotlivé druhy jsem dokumentoval piiklady viceméné
nahodile vybranymi. Nyni by mély nasledovat specidlni stati, z nichz
ka?da by byla zaméfena na jeden uréity tématicky okruh, jejz by diiklad-
né terminologicky analyzovala, piicemz by se v ni také mélo dojit ke kon-
krétnimu refeni terminologickych problémi, jez v daném tématickém
okruhu ptichazeji v uvahu. Takovéto systematické zpracovani vsech te-
matickych okruht hudby ¢ hudebni teorie by si ovSem vyzadalo mnoha-
setstrankovou knihu. V této struc¢né studii se proto omezim na jediné
vybrane téma, na némz exemplarné ukazi, ]ak by se podle mého minéni
meélg postupovat i v piipadech ostatnich. Zvolil jsem rondovou formu, a to
hned ze dvou davodi. Za prvé jsem se ji kdysi z terminologického hle-
diska zabyvals’*) a mam proto prisluSsné materialy, z nichZ mohu gerpat. Za
druhé rondova forma patii mezi oblasti, v nich? po: hudebné terminolo-
gické strance najdeme nejvice otevienych otazek, které jsou stale aktualm
a vyzaduji si odpovédi. |

V této nerozmérné kapitole by ovSem nebylo mozno probrat vesSke-
rou svétovou literaturu o rondu. Provedu proto je§té dalsi omezeni a za-
méifim se toliko na literaturu éeskou a némeckou. Ze jsem si z cizo-
jazyéného odborného pisemnictvi vybral pravé literaturu némeckou, je
motivovano tim, Ze tato literatura je pro veSkeré hudebné teoretické
discipliny kli¢ova a zZe je také s nasi hudebni teorii nejtésnéji spjata, nebot
¢esti autofi ve zminéném oboru od poc¢itku nejvice navazovali na teore-
tiky némecky pisici, tedy némecké a rakouské.

Vsimnéme si nejprve, jak je u riznych éeskych a némeckych
autord definovano rondo a zaujméme k témto definicim kriticky postoj.

Nezridka se setkdvame s nazorem, Ze podstatnym znakem rondové

8%) Viz pozn. 4.
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Tormy je nékolikeré, prinejmenSim troji nastoupeni hlavni hudebni mys-
lenky. Z naSich hudebnich teoretikti stoji na tomto stanovisku jiz Franti-
sek Zdenko Skuhersky®) a jeho Zik Karel Stecker.?6) Z ¢eskych a sloven-
skych autorti novéjSich, hajicich nejméné troji nastup hlavniho tématu
v rondu, tu budiZ uveden Karel Janecek®’) a Ladislav Burlas.t8) Zminéné
stanovisko zastdvaji téZ Némci Hugo Leichtentritt®9) a Richard Eiche-
nauer.®) Stephan Krehl dokonce tvrdi, Ze hlavni téma se ma v rondu
ozvat nejméné ¢tyiikrat.91)

Castéji se oviem vyskytuje minéni, Ze pocet nastupta hlavni hudebni
mySlenky neni signifikantnim znakem ronda a Ze za rondo lze za uréitych
ckolnosti pokladat i skladbu, v niz hlavni mySlenka nastupuje toliko dva-
krat. Jednim z nejstarSich zastdncli této koncepce je Adolf Bernard
Marx,9?) Ferdinand Gleich%) a Ludwig Bussler.9%) TotéZ pojeti interpretuje
Hugo Riemann,%) Richard Stohr%) a v poslednéjs$i dobé Paul Schenk.%)
Do ¢eské hudebné teoretické literatury je vnesl Karel Boleslav Jirak.%)

Na vcelku nerozhodném stanovisku stoji Emil Hlobil. Na jedné
strané ma namitky proti uznani tiidilnych forem s opakovanim za ronda;
na druhé strané vSak pripomind, Ze se nestane zadné nestésti, budeme-li
takové utvary za ronda prece jen povaZovat, ovSem pii splnéni urcitych
podminek.%)

Teoretikové, kteii tvrdi, Ze forma vyjadritelnd schématem A-B-A
muze byt za urcitych okolnosti formou rondovou, museji pochopitelné sta-
novit i rozdil mezi timto druhem rondové formy a tridilnou pisriovou
formou, ktera také za jistych okolnosti muZe byt vyjadiena schématem
A-B-A. V tomto ohledu byvaji uvddény dva rozdilové znaky: plynulé
napojeni jednotlivych dild na sebe a mySlenkova samostatnost prostied-
niho dilu. Tak napi. Bussler piSe, Ze ,nizké rondové formy‘ se liSi od
pisfiovych bezprostrednéjSim a niternéjSim spojenim dilti a dodava o nich:

85) O formach hudebnich, Praha 1879 str. 196.

86) Formy hudebni, Mlada Boleslav 1905, str. 324

%) Hudebni formy, Praha 1955, str. 372

88) Formy a druhy hudobného umenia, Bratislava 1962, str. 102.

89) Musikalische Formenlehre, 5. vyd., Leipzig 1952, str. 114.

W) Von den Formen der Musik, Wolfenbiittel 1943, str. 39.

#) Musikalische Formenlehre, I. dil, Leipzig 1905, str. 79.

2) Die Lehre von der musikalischen Komposition, Leipzig 1837—1847. Zde a v dal-
Sim textu cit. 5. vyd., IIl. dil, Leipzig 1879, str. 105.

%) Die Hauptformen der Musik, Leipzig 1862, str. 77.

%) Musikalische Formenlehre, Berlin 1878. Zde a v dal§im textu cit. 5. vyd., Berlin
1931, str. 105—106.

%) Katechismus der Kompositionslehre, Leipzig 1889, Zde a v dalsim textu cit. 4.
vyd., 1. dil, Leipzig 1910, str. 117.

%) Musikalische Formenlehre, Leipzig s. a., str. 229.

%) Spis cit. v pozn. 12, str. 141.

%) Nauka o hudebnich formach, Praha 1924. Zde a v dalsim textu cit. 4. vyd,
Praha 1943, str. 92.

%) Nauka o hudebnich formach, Praha 1963, str. 107.
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,»olie begegnen sich dabei hdufig so weit mit den Liedformen, dass man
zweifeln kann, welche von beiden in einem gegebenem Falle vorliegt.‘100)
Podobné Riemann nazyvad A-B-A ,eine dreiteilige Liedform oder auch
(wenn die drei Teile zusammenhingen) eine kleine Rondoform*.101) Herr-
mann Grabner podotykd, Ze ¢asti ronda jsou spojovany mezivétami, takze
rondova forma vykazuje vét$i jednotnost nez forma pisriova.1%?) S timtéz
tvrzenim se setkdvame téZ u Schenkal®) a u Jirdka.10%) Kloni se k nému
i Hlobil, jenZ pravé plynulé spojeni hudebnich myslenek poklada za za-
kladni podminku, jez musi byt splnéna, ma-li se smifrit s oznacovanim
formy A-B-A za rondo.105)

Pokud jde o postulat mySlenkové samostatnosti prostredniho dilu
u tridilného ronda, vyslovuje se pro né&j jiz Marx, ktery v tomto piipadé
zamitd termin ,,Nebensatz“ a nahrazuje jej terminem ,,Seitensatz.106)
V této koncepci jej nasleduje Gleich107) a Stohr, jenz uvadi: ,,Wenn man
als A den Hauptsatz, als B einen ganz neuen Gedanken bringenden
Mittelsatz bezeichnet, so ist demnach das Formschema fiir das kleine
Rondo A-B-A.108)

Jak jsme vidéli, termin ,rondova forma‘ je homonymni, a to tri-
sémicky, nebof ma troji vyznam. Oznacuje se jim

1/ skladba s nejméné étverym opakovanim hlavniho tématu (Krehl),

2/ skladba s nejméné trojim opakovanim hlavniho tématu (Skuher-
sky, Stecker, Janecek, Burlas, Leichtentritt, Eichenauer),

3/ skladba s nejméné dvojim opakovanim hlavniho tématu, pokud
jsou jeji jednotlivé €asti na sebe plynule napojovany a jsou-li v ni vedlejsi
témata samostatna, tj. nezavisla na tématu hlavnim (Marx, Gleich, Buss-
ler, Riemann, Stohr, Schenk, Jirak).

Homonymita, s kterou se zde setkdvame, se ponékud bliZi pripadu,
ktery jsme v predchézejicim textu této studie nazvali homonymitou zdan-
livou. Obecné je jasno, co se ma rondem nazyvat, Ze jde o formu
charakteristickou nékolikerym vyskytem vyrazného hlavniho tématu. Spo-
ry jsou zde vedeny toliko o mozné konkrétni modality zminéné obecné

#00) Spis cit. v pozn. 94, str. 105—106.

01) Spis cit. v pozn. 95, str. 117—118. Z téchto nazori vyplyvd, %e mezi niZ$im
rondemn a pisiiovou formou nelze vést zietelnou hranici, takze skladby s formo-
vym pudorysem A-B-A neni mozno kategoricky tridit na niz§i ronda a kompozice
pisiiové, nybrz je jen typologicky polarizovat, tj. uréovat, ktera z nich nalezi spiSe
k rondovému a ktera spiSe k pisfovému typu, priéemz tu ovsSem jsou i utvary,
u nichz je v tomto ohledu nemozno presvédéivé rozhodnout.

102) Allgemeine Musiklehre, 4 vyd., Stuttgart 1943, str. 198.

103) Spis cit. v pozn. 12, str. 141.

105) Spis cit. v pozn. 98, str. 94.

105) Spis cit. v pozn. 99, str. 107.

106) Spis cit. v pozn. 92, str. 105.

107) Spis cit. v pozn. 93, str. 78.

108) Spis cit. v pozn. 96, str. 229.
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vymezené formy. Chceme-li uz srovnavat vzpomenuty piiklad s disonanci
z predchozi kapitoly s homonymitou, s niZ jsme se setkali nyni, miZeme
cum grano salis rici, ze zatimco v pripadu s disonancemi byla vcelku jasna
jevova stranka véci a hledala se podstata, je zde jasnd podstata a disku-
tuje se o tom, jak se tato podstata jevi nebo miiZe jevit. Jakkoli se viak
polysémie terminu ,,rondova forma‘ blizi tomu, co jsme nazvali polysemu
zdanlivou, prece jen tu nejde o zdanlivou polysémii ve vlastnim slova
smyslu, ponévadZ vyznamy, v nichz se rfeéeného terminu uzwa, se navza-
jem znatelné lisi.

Uvedli jsme rtzné nazory na podstatné znaky ronda; nyni se po-
kusime k témto ndzorim zaujmout vlastni stanovisko. Vyjdeme z faktu,
ktery je nepochybny, a to Ze rondo vzniklo z couperinovského kupletu
prokladaného refrénem, kterato forma je vieobecné pokladina za nejjed-
nodussi rondo. 109) Z toho plyne, Ze couperinovské rondo musi vykazovat
vSechny uréuji¢i znaky ronda. Avsak, jak znamo, v feéeném utvaru jsou
kuplety od tak zvaného hlavniho tématu ztetelné oddélovény, pri¢emz
kuplety jsou melod1cky nesamostatné a vyristaji z hlavnihO tématu. Je
tedy patrno, ze #ni- vza]emne spojovani ]ednothvych dili ani mys$lenkova
samostatnost ,,Seitensatzi“ ‘nemuze byt privem poklddina za signifikant-
ni znak rondové formy. Pak ovSem nelze ani ptidorys A-B-A v Z4dném
ptipadé piisuzovat rondové formé, ponévad? jinak by zanikla tiidilna pis-
fiova forma s opakovanim jakoZto samostatny utvar a vélenila by se do’
formy rondové, coz by znaéné znejasnilo systematiku hudebnich forem
vzhledem ke sKiite¢nosti, Ze Fedend pisfiova forma je mnohem prlbuzne]m
formam A-B a A-B-C ne? ostatnim formam rondovym. .

Odmyslime-li si za ronda nékdy pokladane skladby s pudorysem

A-B:A, vykazu]1 viechna ronda’ ne]mene troji nastup hlavni myslenky To
oviem jesté ani zdaleka neznamena Ze by tento troji nastup byl jejich,
hledanym urcu]1c1m ‘znakem. Polozme si nejprve otazku, zda utvar A- B-A-
-B-A, u nehoz hlavni myslenka nastupuje trlkrate je rondovou formou,
¢i mtze-1i touto formour byt i v piipadé, Ze za sighifikantni znaky ronda‘

-nepoklidddme spojenost dild ani myS$lenkovou samostatnost dilt vklada-.

nych mezi jednotlivé nastupy hlavni myslenky. Burlas se zda . odpovidat
kladng, nebot: o mezivétach ronda prav1 Ze »mozZu byt vzdy iné*,110) z ¢e-
hoz,oviem vyplyva ze také vzdy jing byt nemuseji, nehledé& k tomu,.ze
formu-A-B-A-B-A kvalifikuje jako rondo druhého typu.!!!) Grabner se
domniva, ze A-B-A-B-A je prechodnym . utvarem mezi velkou trldllnou
(tj. pistiovou) a rondovoul formou.1?) Stecker necmlvrozdllu mezi A-B-A

109) Giinter Altmann Musikalische Formenlehre, Berhn 1969 str 121
110) Spis cit. v pozn. 88, str. 102.

1) Tamtéz, str. 104.

11%) Spis cit. v pozn. 102, str. 198.
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a A-B-A-B-A, oboji je pro ného tiidilna pisen.!13) Podobné i Janecek 74ada
v rondu nejméné dvé vedlej$i myslenky.11%) Nepodstatnost rozdilu mezi
A-B-A a A-B-A-B-A pak chapou i nékteri teoretikové kodifikujici tii-
dilné rondo, a to tim, Ze rozdily mezi typy rond vymezuji podle poctu
témat a nikoli podle poétu dilti, jak to ¢ini napi. Marx,!!%) Bussler,116)
Stohr,117) Schenk118) a z ¢eskych autord Jirak.119)

Srovnejme si nyni utvary A-B-A-B-A a A-B-A-C-A. V prvnim
z nich zazni A jednou jako uvodni ¢ast a dvakrat po B. V druhém si totéz
A vyposlechneme jednou jako tivodni éast, jednou po B a jednou po C.
V prvém utvaru se tedy: A vyskytuje ve dvou, v druhém utvaru pak ve
trech raznych kontextech. Nelze pochybovat, Ze jedna a tdZ kompozice
pusobi na posluchace kvalitativné rtzné, predchazel-li jejimu poslechu
pokazdé jiny poslechovy kontext, a Ze pravé v této rhznosti spociva
formotvorny efekt opakovani jednotlivych dilti skladby. Nejde tu tedy
vlastné o pocet nastupu toho ¢i onoho tématu, nybrZ o pocet kontexti,
v nichZ doty¢né téma nastupuje, takze privadi-li nas skladba k hudebni
mysSlence, ktera jiz predtim zaznéla, privadi nas k ni na jiné, vySsi urovni.
Vystizné to vyjadril Eichenauer: ,,Es ist wohl zu betrachten, dass es sich
weder beim einmaligen noch beim mehrmaligen Rundlauf eigentlich um
eine kreisformige Geschlossenheit handelt, sondern, wenn man sich bild-
lich ausdriicken will, eher um Spiralen: nach Beendigung des Rundlaufs
sind wir zwar an derselben Stelle wieder angelangt, jedoch .sozusagen auf
einer héheren Ebene.“120) Vezmeme-li tudiz v tvahu vse, co jsme zde-aZ
dosud pravili, miZeme konstatovat, Ze ve.vSech rondech (odhliZime ovSem
od ,tridilnych®, jez za ronda nepokladame) nastupuje hlavni téma v nej-:
méné trech ruznych kontextech, takZze nejméné dveji vedlej§i, ¢i-snad lépe
reCenoi stranné téma je v nich nezbytnosti.  Konstatujeme vSak také, Ze
ani nyni jsme je§té neobjevili signifikantni znak ronda, nebot hlavni téma
miuize. nastupdvat ve vice nez dvou riznych kontextech i.v sonatové for-
mé, a to dochazi-li k repetici expozice, jak tomu bézné byvalo v klasmke
dobé. Pozorque schéma

[: A-B-C:] X [A— -C]

Zde nastupuje A nerrve na-zacatku, podruhé — v dusledku repetice .—
po C a potieti po X (jimZ jsme oznadili provedeni). V tomto pfipadé vSak:

43) Spis cit. v pozn. 86, str. 324.
M%) .Spis cit. v pozn. 87, str. 372.
115) Spis cit. v pozn. 92, str. 94 a n.
16) Spis cit. v pozn. 94, str. 105 a n., zvl. str. 116.
17) Spis cit. v pozn. 96, str. 229 a 246.
118) Spis cit. v pozn. 12, str. 141,
, “9) Spis cit. v pozn. 98, str. 92.
12) gpis cit. v pozn. 90, str. 38.
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bylo druhého kontextu dosaZeno repetici, kterd neni schopna podstatné
meénit formu skladby. Je pravdou, Ze pii druhém zaznéni A nabude poslu-
cha¢ dojmu novosti, ale ten je jen docasny: nasledujici kontext posluchace
pouci, ze jde o pouhou repetici delSiho celku. U rond vSeho druhu se na-
proti tomu setkdvame s vice neZ dvéma kontexty hlavniho tématu, jez
nejsou vysledkem repetice. Konstatujeme téz, Ze v Zadné jiné formé nez
v rondu nedochdzi k nastupu hlavniho tématu ve vice nez dvou rtznych
kontextech tohoto druhu: v pistiové formé se hlavni téma vyskytuje na-
nejvySe ve dvou, v sonatové formé pak .pravidelné ve dvou takovych
kontextech. Nyni jiZ tedy mutZeme definovat rondo v jeho nejvySSim
zobecnéni: jde o hudebni formu, v niZ hlavni téma nastupuje
nejméné ve trech riznych hudebnich souvislostech,
znichzZz Zddnou nelze ziskat repetici.

V hudebni literature se ¢asto setkdvame s utvarem, jenz je vlastné
sondtovou formou, v niz je provedeni nahrazeno zcela novou ¢asti. VétSina
teoretikl jej oznaéuje za rondo.1?!) Odpovidd mu formovy pudorys

[A-B-C] D [A-B-C]

Hlavni téma A zde nastupuje dvakrat, a to poprvé na poc¢atku a podruhé
po D, z ¢ehoZz jasné vyplyva, Ze podle naSi definice o rondovou formu
nejde. Uvazime-li, Ze expozici a reprizu mizZeme pokladat za jeden, i kdyz
znacné rozmérny dil, objevi se ndm prava podstata fe¢eného utvaru, jenz
je ve skutecnosti prechodem mezi sondtovou a pisfiovou formou a jehoz
vztah k velké pisiiové formé je roven vztahu velké pisfiové formy k pis-
noveé formé malé.

Pravé tak, jako neni jednoty mezi hudebnimi teoretiky v otazce
samotné definice ronda, neni mezi nimi jednoty ani pokud jde o tiidémi
této formy, coz ovSem s sebou prinasi dalsi terminologické nejasnosti. Jed-
no z prvnich tridéni rond provedl Marx, jenz vedle péti béznych rondi??)
hovoti o rondech sonatovych!?}) a podava tak klasifikaci, jeZ sice co do
dikladnosti a rozsihlosti dodnes nebyla predstizena, nicméné problema-
tiku .ronda do znaéné miry znejasnila a zkomplikovala.l?4) Na Marxtv
pocin navazali teoretikové dalsi. Bussler se pokusil Marxiv systém zjedno-
dusit tim, Ze IV. a V. formu slouc¢il se sondtovymi rondy. Tak vzniklo pét
rondovych forem, z nichZ prvni pfinasi jedno téma, druh4 dvé témata a tieti

121) Viz spisy cit. v pozn. 92, str. 307 a n.; 93, str. 78; 94, str. 214; 98, str. 113; 87,
str. 385; 88, str. 108; 99, str. 108.

12) Spis cit. v pozn. 92, str. 94—200,

123) Tamtéz, str. 307—313.

%) Skuhersky kritizuje Marxe, Ze malicherné povysuje ,v urozeny stav ronda*
i skladby, které ,v naruéi pisné tak pfijemné odpodivaji“ (spis cit. v pozm. 85,
str. 196).
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tfi témata; to jsou tzv. nizké rondové formy!?5) na rozdil od forem vys-
Sich,126) jez jsou kombinacemi formy rondové s formou sonatovou a k nim#
patri forma ¢tvrta a pata: étvrtd je dana pudorysem

[ (A-B) C(A-B)] D [(A-B) C(A-B) ]

se zdvaznym toninovym planem,12?) kdezto pata je sonatova forma, v niz
bylo provedeni nahrazeno zcela novou &asti.1%)

Busslerovo tiidéni prevzal Jirdki?) jen s tim rozdilem, Ze pudorys
étvrté formy urédil schématem

[A-B-A] C [A-B] + codaz A

pri zachovani téninového planu bliziciho se téninovému planu sonatové
formy130) a Ze ronda prvni a druhé, formy nazval malymi, kdeZto ronda
formy tieti az paté oznaédil za velké.13!) Burlas poopravil Busslera v tom
smyslu, Ze vypustil Busslerovu ¢tvrtou formu, kterd& mu ziejmé splyvala
s formou treti, a na jeji misto dosadil formu patou.13?) Za patou formu pak
Burlas v svém systému poklada utvar s rozsdhlou kédou, v niz se znovu
objevuje zpracovani tématu a znovu nastupuje repriza.133)

Kromé téchto na A. B. Marxe navazujicich a dosti komplikovanych
tridéni rondovych forem existuji' i tfidéni jina, jednodus$i. MizZeme si je
rozdélit v podstaté na dva typy: riemannovsky, jenZ za tiidici méritko
stanovuje rozmérnost dild, a stéhrovsky, ktery rondové formy tiidi podle
poctu témat.

Hugo Riemann é¢lenil ronda na mald a velkd dle toho, zda jejich
jednotlivé dily jsou tvoreny jednodilnou malou pisfiovou formou ¢i jed-
nim dilem pisfiové formy velké. Oznacime-li si malou jednodilnou pisrio-
vou formu malym a jeden dil velké pisfiové formy velkym pismenem, je
mozZno v Riemannové pojeti malé rondo vyjadrit schématem a-b-a nebo
a-b-a-c-a atd., kdezto velkému rondu odpovidd schéma (a-b-a) (c-d-c)
(a-b-a) ¢ili A-B-A apod.134) Richard Stéhr naproti tomu kazdé rondo s je-
dinym ,,Mittelsatzem* (Stohr takové skladby za ronda pokladd) oznaéuje
za malé (das kleine Rondo), kdeZzto rondo velké (das grosse Rondo) uz
musi mit v jeho pojeti ,,Mittelsatzy* nejméné dva.135) Stéhra v této kon-

25) Bussler uzivd terminu ,die niederen Rondoformen“ (spis cit. v pozn. 94, str.
116).

12%6) Dje hoheren Rondoformen (tamtéz, str. 211).

12y Tamtéz, str. 211—212.

128) Tamtéz, str. 214.

1%) Spis cit. v pozn. 98, str. 92 a 112 aZ 113.

130) Tamtéz, str. 112.

131y Tamtéz, str. 95.

132) Spis cit. v pozn. 88, str. 106.

1) Tamtéz, str. 108. :

$34) Spis cit. v pozn. 95, str. 117—118. Riemann uZivd termint ,eine kleine Rondo-

form“ a ,grossere Rondoform“.
135) Spis cit. v pozn. 96, str. 229 a 246.
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ccepci nasleduji i nékterfi novéjsi némecti hudebni teoretikové, napfi.
Schenk.136) Z na$ich teoretiku se k ni kloni kromé Jirdka, o némz jiZz byla
re¢ a jenz ji aplikuje na Busslerem zjednoduSeny -Marxtv systém, mj.

Emil Hlobil.1%7) Janeéek muiZe spojovat soustavu riemannovskou se stoh-

rovskou diky tomu, Ze skladba s jednou mezivétou pro ného neni ron-

dem, takZe rondo, které by mélo dily rovné jednomu dilu velké pisnové

formy a mohlo byt v stdhrovském smyslu zvano malym, ponévadz piinasi

jen dvé témata, v jeho pojeti viibec neexistuje.

Hlavni nazvoslovna zmatenost, ktera nastala v souvislosti s riznym
tiidénim rondovych forem, se tykda termint ,,malé rondo*“ a ,,velké ron-
do®. Malym rondem se nazyva na jedné strané rondova forma prinaSejici
méné samostatnych témat nez tri (Stéhr, Schenk, Jirak, Hlobil), na strané
druhé pak rondova forma, jejiz dily se svou rozmérnosti rovnaji jedno-
dilné malé formé pisriové (Riemann, Janecek). Podobné velkym rondem
je jednou forma s nejméné tremi samostatnym1 tématy (Stohr, Schenk,
Jirdk, Hlobil), ]1ndy zase rondova forma s dily, jejichZ rozméry se Tovnaji
dilam velké pisniové formy. Existuji padné argumenty pro tr1den1 r1eman—
novské a proti klasifikaci Stohroveé: ‘ ;

"1. Pojem malé a velké formy by mél byt jednotny pro celou oblast
hudebnich forem. Tento poZadavek spliiuje jen koncepce, podle niz jsou
rondové formy tiidény na malé a velké na zikladé rozmérnosti dilt, nebof
na témze zdkladé jsou vSeobecné tridény téz formy pistiové, a to i teore-
tiky, kter1 se v tridéni rondovych forem priklanéji k stohrovské koncepci.

*92. Stéhrovské tiidéni rondovych forem dostateéné nevystihuje po-

vahu skladeb, na néZz jsou tyto formy aplikovany. Tak napi. namnoze.

velmi rozmérné volné symfonické véty, ]ez podle J1rakovych slov nelze

zaradit ani pod neJrozsahler1 formu p1snovou 138) jsou v tomto systemu

kva11f1kovany jako mala (!) ronda.
3. Neuzniame-li tridilnou skladbu s formovym pudorysem A-B-A

za rondo muZeme sice pouz1t se stejnym efektem r1emannovskeho

i stohrovskeho tr1den1, mcrnene stohrovske tiidéni zde Vykazu]e mezeru
tim, ze Jedna z jeho tiid — a to pravé male rondo s dily rovnajicimi se

svymi rozméry dilim velké pistiové formy — zlstala prazdnd, zatimco

tfidéni riemannovské tu ma-naleZitou plynulost a je i po jinych strankach

logicky bezesporné.

S terminologickou neJednoznacnosn se oviem setkavame i v oblastl
tzv. vysSich rondovych forem, které jsou nékdy nazyvany sonatovyml
rondy a byvaji zpravidla ¢lenény na dvé skupiny; u nékterych teoretiku
jde o ¢tvrtou a patou formu, u jinych o niz8i a vyssi sondtové rondo: Tato

A36) Spis cit. v pozn 12, str. 141. -

137) Spis cit. v pozn. 99, str. 107.
138) Spis cit. v pozn. 98 str. 92.
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nazvoslovna rozmanitost by ndm zatim nijak nevadila, kdyby ¢tvrta for-
ma C¢ili niz8i sonatové rondo a patd forma c¢ili vySSi sonatové rondo zna-
menala u vSech autora vzdy jedno a totéz. Bohuzel tomu tak neni. Jak je
étvrtd forma vymezena Busslerem a Jirdkem, uvedli jsme jiZ na str. 53.
Janecéek139) a Burlas ji chipe jako sonatovou formu, v niZz bylo provedeni
nahrazeno zcela novou ¢asti. Naproti tomu patd forma je u Busslera
a Jirdka totozna s ¢tvrtou formou ¢i niz§im sonatovym; rondem, jak je
chidpe Janecek a Burlas. Pro Janecka je vySSi sondtové rondo utvarem,
v némz bylo tfeti téma nahrazeno provedenim. Koneéné Burlas tuto for-
mu definuje rozsifenou kédou. :

Na zminénou nazvoslovnou nejasnost vrhneme svétlo, jestlize si
pripomeneme, Ze sonatova forma, v niz je provedeni nahrazeno zcela no-
vou ¢asti, neni vlastné rondem s prvky sonatové formy, nybrz piechod-
nym c¢lankem mezi velkou pisfiovou a sonatovou formou, jak jsme uz
ostatné o tom hovorili. Naproti tomu rondova forma, v niz bylo tieti téma
nahrazeno provedenim, je vskutku rondem s prvky sonitové formy a tu-
diZ mizZe byt zvadno sonatovym rondem. Pidorysu tohoto utvaru odpovida
schéma

[A-B-A] X [A-B-Al].

Jak vidime, hlavni téma se tu objevuje ve tifech rtiznych kontextech, jez
nejsou vysledkem repetice: poprvé zazni na zacatku, podruhé po vedlej-
8im tématu a potreti pro provedeni. Za predpokladu, Ze v expozici nastu-
puje B v dominantni nebo paralelni téniné, X moduluje do vzdalenéjSich
ténin a celd repriza probiha v téniné hlavni, pirejima reCena forma ze so-
natove formy vSechny jeji charakteristické znaky kromé zavére¢ného
tématu. Bylo by mozZno Fici, Ze tu jde o sonatovou formu, v niZ bylo zavé-
recné téma nahrazeno novym nastupem tématu hlavniho, ovSem okolnost
nastupu .hlavniho tématu ve tfech rtznych souvislostech, ktery je signifi-
kantnim znakem ronda, nids nenechava na pochybach, Ze zde mame co
¢init s rondovou a nikoli sonatovou formou.

Ze vSeho, co jsme uvedli v predchazejicich odstavcich, je patrno,
ze tzv. sonatové rondo neni tieba ¢lenit do dalSich skupin a Ze tedy roz-
liSovani ¢tvrté a paté formy ¢i niz§iho a vyssiho sonatového ronda je zby-
tecné. Bylo by ovSem mozZno poukazat na skutecnost, Ze existuji sonatova
ronda (v naSem pojeti), kterd se od schématu nidmi uvedeného odchyluji;
ta vSak nemohou byt pravem pokladana za samostatné formy, nybrz jen
za varianty formy jediné. K nim patii napf. Skuherskym vzpominana
,Kkombinace formy rondové se sonatovou‘, v niZ je mezi zadvére¢nou vétu
prvniho dilu a provedeni vloZeno je§té hlavni témal40) a jejimuZz formo-

s

139) Janecek hovofi o miZ8im sondtovém rondu (sr. spis cit. v pozn. 87, str. 214).
Y0y Sr, spis cit. v pozn. 85, str. 214.
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vému pudorysu tudiZ odpovida schéma
[A-B-C-A] X [A-B-C].

Stanovisko, k némuz jsme pravé dosli, vyplyva z pojeti sondatového ronda
jakozZto velkého ronda s provedenim, ¢i — snad jeSté presnéji feceno 6 —
velkého ronda prejimajiciho zdkladni znaky sondtové formy, tj. tiidilnost,
provedeni a prisluSny tonalni plan s tonalni centralizaci v reprize. Toto
pojeti uz totiz prinasi zobecnéni natolik nizkého stupné, Ze by dalsi ¢le-
néni forem v ném zahrnutych jiz predpokladalo popisovani jedine¢nych
danosti, coz zajisté neni ucelem zadné védecké klasifikace ani termino-
logizace, ktera si vZdy musi ponechat urc¢itou ddvku obecnosti.
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DalSim problémem hudebni terminologie je otdzka vztahu terminu
k predmétu, jejz oznacuje, a otdzka vzadjemného' vztahu termint a jejich
strukturace. Pokud jde o vztah terminu k jeho designatu, lze nejéastéji
poukazovat na genetickou nepiesnost a vyznamovou nevystiznost hudeb-
nich termind. Geneticky nepresné jsou takové terminy, které jsou v roz-
poru se vznikem a vyvojem priisluSnych hudebnich danosti. Napr. stari
Rekové zkonstruovali tfi zdkladni ténové fady: dérickou, frygickou a ly-
dickou; tyto rady jsou pojmenovany po antickych narodech, z jejichz
hudby patrné byly piejaty. Ve stfedovéku doSlo k presunu zminénych
nazva na rady jiné: dérickou se stala byvala frygicka a frygickou byvala
dorickd, lydicka byla nazvana ionickou a pridavné jméno ,lydicka‘ bylo
prirazeno stupnici, ktera ve starorecké soustavé jako zakladni ténova rada
vibec neexistovala. Tohoto stredovékého nazvoslovi se pro doty¢né po-
sloupnosti té6nd uziva dodnes. Je to ovSem nazvoslovi geneticky nepresné,
ponévadz kazda z refenych je oznatena jménem antického naroda, s nimz
patrné nema viibec nic spoleéného. Tato genetickd nepresnost se pak pre-
nasi dale: napr. terminy ,,frygickd sekunda“, ,frygicky zavér®, ,frygicka
funkce®, ,lydickd kvarta® ,lydicka funkce®, ,,dérska sexta® apod. jsou
vyvozeny ze stfedoveéké soustavy a proto mohou byt kritizovany jako ge-
neticky nepresné.

Genetickd nepresnost tohoto druhu nas vibec nemusi vzruSovat,
-tim méné pak podnécovat k napravnym snahadm. DneSni uzivatel terminu,
o0 nichZ jsme pravé hovorili, viibec nic nevi o -hudbé starych Dérua, Frygt
a Lydu, ba co vice: vi-li viibec o existenci téchto narodd, nemé zafixovan
spoj mezi nimi a adjektivy oznacujici prislusné ténové rady. Pridavna
jména ,,déricky®, ,,frygicky*“ a ,lydicky“ jsou pro ného ryze hudebnimi
-oznacenimi. To za prvé. Za druhé hudebnik dneSka neni zafixovan na
starofeckou hudbu a hudebni teorii (jestlize se ovSem o tuto hudbu zvlasté
nezajima nebo na ni dokonce neni specializovan), zato viak ma vypraco-
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vany spoj€ na stredovékou nomenklaturu choralnich stupnic. Tyto vSe-
chny skute¢nosti zptisobuji, Ze mu genetickd nepresnost termint, o nichz
jsme hovorili, nijak nevadi a Ze tudiZ doty¢né terminy pies zminénou
nepresnost plni na sto procent svou funkci.

Také pokud jde o nazvoslovnou nevystiZnost, musime brat ohled na
subjektivni citéni vztahu mezi dotyénym terminem a predmétem jim ozna-
¢ovanym. V hovorovém jazyce existuje spousta slov takto nevystiznych,
jejichZz nevystiZznost si vSak nikdo neuvédomuje, ponévadZ v nich uz davno
doSlo k preneseni vyznamu. Tak napf. mame lednicky bez ledu, parniky
bez pary, bilé vino, které je zluté a nikoli bilé, smény, které nesmeénuji,
protoze nestiidaji jiné pracovniky, atd. Hovorovy jazyk uziva dokonce
éetnych slozenych vyrazli, které, vezme-li v uvahu pavodni vyznam
jejich jednotlivych slov, jsou vlastné absurditami, napi. elektricka led-
nicka, motorovy parnik, malinova limonada (limon = citron), Radeberger
Pilsner aj. V hudbé mame rovnéZ podobné vyrazy a nemusime pro né
chodit nijak daleko. Napi. termin ,ténika“ je odvozen z reckého slova
,tonos® znamenajiciho napéti, tlak, neklid, pti¢emz pravé ténika je klido-
vym prvkem. Nebo termin ,,dominanta‘: pochazi z ‘latinského slovesa
»dominare‘, coz znamena panovati; mél by to tedy byt —slovné vzato —
panujici faktor v téniné, jenze panujicim faktorem v téniné neni domi-
nanta, nybrz ténika. Schonberg spravné ifika, Ze ,panuje-li néco, miZe
to byt jen zdkladni ton*141) vzapéti vSak — rovnéZ spravné — dodava, zZe
ponechavad vyraz ,,dominanta®“, aby nezptsobil zmatek zavadénim nové
terminologie.14?) Evoluce neznamena v kontrapunktu vyvoj ¢&i rozvijeni
hudebni myslenky, jak by mohl neinformovany ¢lovék usuzovat ze zmi-
néného terminu, ktery je latinsky a do ceStiny se da prelozZit jako vyvoj.
Redeného terminu se tradiéné pouziva jako oznadeni pro prekladani hlasti
o decimu nebo duodecimu, pripadné i jiny interval pfesahujici oktavu.143)
Pozorujme dalsi priklady: flétna patri mezi difevéné nastroje, a¢ se dnes
vyrabi z kovu, ve vokalnim kontrapunktu mohou byt komponovany sklad-
by pro nastroje, pravé tak jako mnoha vokalni hudebni dila jsou psana
v kontrapunktu instrumentalnim. Hovorime o tvrdém a mékkém rodu;
presto v mékkém rodu najdeme mnozstvi tidernych bojovych pisni, jimz
je jakykoli nddech mékkosti na hony vzdalen (napr. svatovaclavsky a hu-
sitsky -chordl, Florian-Geyer-Lied, Byvali Cechové, Pochod padlych revo-
lucionari), kdezto v rodu takzvane tvrdem se pohybuje spousta tkhvych

141) Wenn etwas donrmmen‘t 80" kann das nur der Grundton se1n X Sp1s c1t vV pozn.

71, str 35.
1“2) »Ich behalte den Ausdruck Dominante bei, um nicht durch eine neue Ter-

. minologie Vervurrung anzustiften.“ Tamtéz.

43) Je oviem ozehavou zaleitosti, e se v moderni hudebni morfologu objevil
termin ,evoluéni hudba“ ve vyznamu hudby vyvojové, vyvijejici se, rozvijejici se.
Tento termin by v konfrontaci s termmem ~evoluce®, jak ho uziva kontrapunkt,
mohl zpusobit uri¢té kontaminace.
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sentimentdlnich a nékdy vpravdé zmékcilych melodii (lidova pisen ,,Horo,
horo, vysoka jsi®, §lagr ,,Ty lesovské strané®, tria pohiebnich pochodﬁf“)
aj.). Podobnych prikladii bychom mohli uvést velké mnozstvi. Kdybychom
chtéli z hudebniho nazvoslovi odstranit i vSechny tyto vyznamové pienosy
‘a nevystiznosti, musili bychom fakticky celé fedené nazvoslovi zlikvido-
vat a nahradit jinym. To by ovSem nebylo redlné a nebylo by to ani
ucelné. , : :

Avsak nelze mlcet ke vSem hudebné nazvoslovnym nevystiznostem.
V mnoha pripadech totiZ nejde o prenos vyznamu, nybrz o termin, jenz
ma byt verbalné vykladan ve vyznamu puvodnim, jako takovy vsak vy-
stihuje toliko uréitou jevovou stranku designatu, zatimco jeho podstatu
zastird a je s ni v-rozporu. Vezméme si napi. termin ,,zmenSené .maly
septakord“.14%5) Je i geneticky nepresny, ponévadZ prislusny ¢&tyizvuk
vznika bud pridanim spodni malé septimy k mollovému (subdominantni—
mu) kvintakordu anebo kombinaci dvou tercii (vrchni dominantni a spod-~
ni subdominantni), nikdy v8ak pripojenim vrchni malé septimy ke zmen-
Senému trojzvuku. Nicméné genetickou nepresnost :bychom zde mohli
prominout, kdyby nebyla doprovazena pravé takovou nesporné chybnou
nevystiznosti, o jaké jsme hovorili pfed okamZikem. Receny utvar je totiz
vyhranéné mollovy, je soumérnym protéjSkem tzv. tvrdé malého sept-
akordu, zaujimajiciho takrka vzdy funkci dominantniho ¢tyrzvuku, coz:
vSe svrchu uvedeny nazev nejenze nenaznacuje, nybrz dokonce zastira.
Rovnéz tak nemizZeme byt spokojeni s terminem ,zvétSené velky sept—
akord‘‘;146) dotyény souzvuk totiz nikdy neni chdpan jako zvétSeny kvint-
akord, k némuZ byla priddna vrchni septima, nybrz vzdy jako kvintakord:
durovy s pridanou septimou spodni, tedy jako utvar rodové urcity, jenz:
je soumérnym protéjSkem septakordu meékce velkého. Z hlediska vystiz--
nosti -jsou dale sporné terminy ,,durovy velky septakord‘ a ,,mollovy maly
septakord‘,147) které piislusné formace jakz takz vystihuji jen pii ¢teni
zdola nahoru; jenze tyto formace byvaji Casto ¢teny shora dolq, tj. tzv.
durovy velky septakord mnohdy figuruje jako mollovy kvintakord
s ptidanou spodni velkou septimou, zatimco u tzv. mollového malého-
septakordu musime pocitat téz s jeho koncepci jakozto durovéh o
kvintakordu s pfidanou spodni malou septimou.148)

444) Pohiebni pochody jsou po této strance neobyéejné zajimavé. Po prvni é&asti,.
probihajicf v nich v moll, ‘nasleduje trio v dur, &¢imZ ge graduje tklivy raz
skladby. Tak tomu je i v dilech nemensi velikosti, nez je druha véta Beethovenovy
»Eroiky“, Chopinuv ,Smuteé¢ni pochod“ atd.

145) v7iz spis cit. v pozn. 17, str. 65, 67, 81, 88 a 97; spis cit. v pozn. 40, str. 37; Rj..

%46y Viz spis cit. v pozn. 17, str. 81 a 91; spis cit. v pozn. 40 (Wiinsch), str. 38.

%7 Spis cit. v pozn. 17, str. 81.

¥8) ProtoZe nazvoslovi septakorditi je takfka u vsech autori v desolatnim stavu,.
navrhl jsem v studii citované v pozn. 1 novy nazvoslovny systém septakordi diato--

‘nického okruhu, spoé¢ivajici v tom, Ze kazdy septakord je oznac¢en podle - rodového
sloZeni a podle ramcové septimy. Napi. g-h-d-f je durovy maly (obsahuje durovy:
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U nomenklatury souzvukt je nutno dbat, aby bezfunkéni (struk-
turni) nazvoslovi bylo piisné odliSeno od nazvoslovi funkéniho, aby struk-
tura a funkce nebyly sméSovany. Presto, Ze je to zdsada samoziejma, neni
vZdy zcela dtsledné dodrZovéana. Tak napi. tvrdé malému septakordu se
Smahem iikd dominantni, a to i kdyZz se o ném uvazuje izolované od to-
niny. NeprihliZime-li k zminénému terminu jako k organické soucasti
strukturniho ndazvoslovného systému akorddi, mohli bychom jes§té tento
neSvar jakz takZ pominout, nebof fefeny utvar témér nikdy nestoji we
funkci jiné neZz dominantni, ale z hlediska strukturniho n&azvoslovného
systému akordu jde o podstatné naruSeni, jak jeSté pozdéji uvidime. Velmi
povazlivé je, pokladaji-li se za synonyma vyrazy ,,velky septakord* a ,,t6-
nicky septakord”, é¢imZ je minén ¢étyrzvuk, jejz lze vytvorit bud z duro-
vého kvintakordu priddnim vrchni velké septimy anebo z kvintakordu
mollového ptidinim velké septimy spodni (napi. c-e-g-h), tedy ttvar,
o némz jsme pied chvili hovorili a jehoz §inovsky nazev ,,durovy velky
septakord* jsme kritizovali jako nevystizny.1¥9) Tato struktura prece ne-
stoji jen na prvnim stupni téniny dur a na Sestém stupni téniny moll.190)
Rovnéz tak je nevhodné klast rovnitko mezi tzv. velky nénovy akord
(napt. g-h-d-f-a) a nénovy akord dominantni, jezto dotyc¢ny pétizvuk se
muZe skvéle uplatnit v plagdlnim zavéru, kde ma subdominantni funkeci
(napf. g-h-d-f-a : a-cis-cis-e-a, ve Ctyrhlase nejspiSe g-h-f-a : a-cis-e-a).

Do predmétu uvahy této stati spada téz pojednani o nazvoslovnych
systémech a vibec o terminologickych celcich, jejichZz analyza odhali vza- -
jemné vztahy mezi terminy i se vSemi jejich prednostmi a nedostatky
a umozni nam také sledovat strukturaci termind. Pii zkoumani je nutno
vyjit od celku rddu nejniz§iho a odtud postupovat k celkiim vys$§im. Nej-
niz§imi celky jsou v tomto pripadé nepocetné soubory termint, jimiz jeden
urc¢ity autor nebo urcitd Skola oznacuje rtizné modality jedné urcité da-
nosti. Jako priklad lze uvést Sinovo nazvoslovi diatonickych septakorddy,
Risingerovo néazvoslovi harmonickych funkeci, Skuherského nézvoslovi
imita¢nich druhfi, Marxovo nazvoslovi rondovych forem apod. Mezi témito
diléimi celky muizZe existovat troji vztah:

1. Celky, o néz jde, bud jsou anebo se mohou stat soucastmi ter-

kvintakord g-h-d a je ohraniéen malou septimou g-f), c-e-gis-h je durovy velky
(obsahuje durovy kvintakord e-gis-h a je ohrani¢en velkou septimou c-h), c-e-g-h
je dvourody velky (obsahuje durovy kvintakord c-e-g a mollovy kvintakord e-g-h
a je ohranicen velkou septimou c-h), h-d-f-as je bezrody zmenSeny (neobsahuje ani
durovy ani mollovy kvintakord a je ohrami¢en zmensenou septimou) atd.

1%9) Viz Wiinsch: spis cit. v pozn. 40, L dil, str. 37. Zde se pravi doslova: ,Proto
jej nazyvime septakord velky nebo tonicky.* V dalS$im textu vSak autor tuto
véc uvadi na pravou miru, ,

150) Na téchto stupnich by totiZz mohla mit ténickou funkeci: v dur jako tonicky
kvintakord s piidanou vrchni septimou, v moll jako tonicky kvintakord s pridanou

‘spodni septimou (v C dur c-e-g+h, v e moll c+e-g-h).
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minologického celku vyssiho. Na takovéto mensi celky si zpravidla mu-
zeme rozlozit terminologicky systém urcitého autora ¢i urcité Skoly, vyho-
vuje-li v8em pozadavkum, které na terminologicky systém: klademe
a o nichz je§té budu hovotit. Nékdy vSak muZeme ve vySsi celek slozZit téz
dil¢i systémy riznych autortt nebo i §kol. U autoru z téze Skoly, ktefi na
sébe -navazuji, je to vcelku jasné. Napt. Sinovo nazvoslovi diatonickych
septakordd 1ze doplnit Modrovym nazvoslovim diatonickych akorda néno-
vych. Nékdy vSak je do jediného vysSiho celku moZno zapojit.i diléi
nazvoslovné systémy ruznych skol, a to dokonce i zna¢né vzdalenych, ze-
jména jestlize mezi onim vySSim celkem a témito dilé¢imi systémy jsou
jesté zprostiedkujici mezi¢lanky. Tak napi. by bylo mo#no vytvofit hu-
debni nazvoslovi splniujici vechny ndalezitosti, do néhoz by vedle Janec¢-
kovy funkéni terminologie byla zapojena Skuherského terminologie
imitaci. . :

2. Celky, o néz jde, se nemohou stat soucastmi jedné a téze vySsi
terminologické soustavy, nestoji v8ak v antagonistickém rozporu. Kazdy
z nich uplatriiuje jiny princip tvoreni terminti, popripadé vychazi z jiné
klasifikace prislusnych danosti, v zdsadé vSak vSechny vyrtstaji z jedné
a téZe koncepce discipliny prichazejici v uvahu ¢i alespon z koncepci, které
se navzajem nevyluéuji anebo se daji na sebe pievést. Tento vztah nachi-
zime napf. mezi Karg-Elertovym a Risingerovym nazvoslovim harmonic-
kych funkci rozsifené tonality.15!)

3. Celky, o néz jde, stoji v antagonistickém rozporu a navzijem se
vyluéuji. Tak tomu je u systému vyrustajicich z popirajicich se a na sebe
nepieveditelnych koncepci dané discipliny, jako napi. monistickym a dua-
listickym n&azvoslovim druhii nénovych akordi podle jejich funkéniho
postaveni. Zatimco pro monistu je hlavnim toliko dominantni nénovy
akord stojici na patém stupni téniny a vSechny ostatni nénové akordy
jsou formacemi vedlej$imi, je pro dualistu hlavnim nénovym akordem
kromé dominantniho téZz nénovy akord subdominantni, stojici na stupni
sedmém, jejZ lze chapat jako subdominantni kvintakord s piidanou spodni
septimou a nénou.

Bylo by omylem se domnivat, Ze terminologické celky museji byt
vypracovdny aZ po terminy oznaéujici jejich elementarni &asti. V nékte-
rych pripadech by takové vypracovani bylo dokonce nezadouci, ba absurd-
ni. Tak napi. designatem terminu ,klasickd sonatova forma‘ je urcité
obecné formové schéma, které ovSem v ruznych tidobich klasicismu, u rtz-
nych autort a v ruznych dilech‘ ma ruzné specifické znaky; ty jiz svrchu
uvedeny termin nebere v uvahu. Bylo by snad je$té moZno zavadét ter-
miny a la ranég, stfedné a pozdné klasicka sonatova forma, dile bychom

- 151) Sr. spisy cit. v pozn. 5 a 53.
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vSak uz jit nemohli; i kdyby se nadm podaiilo piekonat obtiZze technického
razu (a to by se nam nepodarilo), znamenal by takovy po¢in neprimeérené
zkomplikovani a znepiistupnéni hudebni terminologie v této oblasti. Na-
proti tomu existuji diléi hudebné terminologické soustavy, jeZz by bylo
zadouci propracovat k obecnostem nizsiho radu, nez k nimz jsou az dosud
propracovany, priéemz se vSak dosud nenaslo vyhovujici feSeni. Tak napi.
v nazvoslovi alterovanych akordl se zastavujeme u termint ,,dvojsmérné
alterovany kvintakord, septakord, nénovy akord*“ atd. nicméné pro jed-
notlivé struktury téchto troj-, étyf, péti- a vicezvukil pojmenovani ne-
mame, a¢ by jich bylo zapotfebi, ne-li pro praktické muzikanty, tedy
alesponi pro hudebni teoretiky.

Nastitfime hlavni principy, jez by mél respektovat kazdy termino-
logicky systém. Za prvé by designaty soutfadnych termint bezprostiedné
podradénych uréitému terminu obecnéjSimu v svém souhrnu mély vycer-
pavat designat tohoto obecnéjsiho terminu. Za druhé by se designaty sou-
radnych termint bezprostifedné podradénych uréitému terminu obecnéj-
§imu nemély prekryvat. Za tieti by jakékoli dva terminy, jez 1ze vytvorit
stejnym zptsobem, mély byt skutetné stejnym zpusobem vytvoreny. Za
&tvrté by Zadny termin svym slovnim vyznamem nemél zastirat podstatu
véci, kterou oznacuje. Bylo by ovSem moZno konstituovat principy dalsi,
napi. jazykovou spravnost, estetickou unosnost atd., avSak od téchto kri-
térii tu odhlizime, ponévadZz by se vymykaly z tématického ramce této
studie, kterd nechce vybocit do oblasti nemajicich uz bezprostiedni na-
vaznost na hudebni teorii.

VSechny principy, o nichz jsem zde hovotil, 1ze ndzorné objasnit na
analyze konkrétniho nazvoslovného celku. Vybral jsem k tomu ucelu
terminologii stupnic, jak ji poddava Stanislav Dobs.152) Je to totiZz termino-
logie zcela obvykla, ordinérni a vSeobecné znamad, kterou bychom mohli
najit v fadé piiru¢ek a uéebnic elementarni nauky o hudbé, zejména téch
starSich. Zminény autor ¢leni stupnice na diatonické a chromatické. Dia-
tonické pak ¢leni déale na tvrdé, mékké a cirkevni. Mékké mohou byt bud
puivodni anebo harmonické ¢éi melodické. V tomto systému jsou negovany
viechny principy, o nichZ jsem hovoiil, nejmarkantné&ji prvni a druhy.
S prvnim principem je v rozporu fakt, Ze existuji i jiné stupnice nez jen
diatonické a chromatické,%3) 7e existuji i jiné diatonické stupnice nez jen

152) Cvidebnice hudebnich nauk pro kandidaty uditelstvi, Ceska grafickd unie,
Praha 1921, str. 55.

153) Zde mam na mysli stupnice vyvozené z mikrointervalovifch soustav, ale také
celotonovou, kterd na jedné strané vyboduje z:diatonického systému a neobejde se
dokonce bez enharmonické  zamény, na strané druhé vSak neobsahuje ani jeden
chromaticky pulton. Opominuli mikrointervalovych stupnic lze u DobSe omluvit,
ponévadz v dobé, kdy vznikla zminéna cvicebnice, bylo badani v oboru étvrtténové
soustavy teprve v zacidtcich a jeho vysledky nebyly verejnosti — ani hudebni —
pristupny. Soustava Sestinotonovd a dvanactinotonova tehdy jeSté nebyla konstituo-
vana. Celotonovou stupnici ovSiem Dobs uvést mél.
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tvrdé, mékké a cirkevni,1%%) Ze existuji i jiné diatonické mékké stupnice
neZz jen puvodni, harmonické a melodické!®) a Ze élenéni, jemuz Dobs
podrobuje mékké stupnice, se vztahuje i na stupnice tvrdé.156) Druhy
z principi nami uvedenych je ve zminéné soustavé poruSen zejména tim,
ze cirkevni ténorody jsou v ni fazeny do zvlastni kategorie vedle tvrdych
a mékkych, aé jsou samy také tvrdé a mékké,157) a ze tvrdd& a puavodni
meékka jsou vyclenény z cirkevnich, a¢ obé jsou souéastmi systému cirkev-
nich t6nin1%) S tietim principem neni v souladu skuteénost, Ze ze tri
DobSem uvadénych druht diatonickych stupnic jsou dva pojmenovany
podle povahy znéni, kdezto tieti nese oznaceni podle okruhu, v némz ho
bylo pouzivano. Koneéné s ¢tvrtym principem je v rozporu termin ,,cir+
kevni“ stupnice ¢i ,,stupnice cirkevnich ténoroda“, ponévadZ fecené stup-
nice nikdy nebyly jen cirkevni zilezitosti: vyrostly z hudebniho slohu
evropského stredovéku, jehoZ normy pochopitelné prevzal také boho-

sluzebny zpév katolické cirkve, ktery pravé v tehdejsi dobé ziskal trvalou
podobu.
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