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KAREL RISINGER 

Česká hudební teorie mezi léty 1945-197 S 

Pře d mlu v a  

Když jsem byl nakladatelstvím Supraphon vyzván k napsání této 
studie,*) byl jsem si ihned vědom obtížnosti úkolu psát o české hudební 
teorii v období, v němž jsem se na práci v tomto oboru po více než dvacet 
let aktivně podílel. Snažil jsem se podat obraz co možná nezauj atý. Přesto 
však jsem si vědom, že přes všechnu snahu podává tato studie osobní 
pohled na popisované období a prosím, aby byla jako taková chápána. 

Studie je rozvržena do tří základních částí. První definuje předmět 
a metodu hudební teorie. Druhá část podává stručný historický přehled 
teorie v popisovaném období. Část třetí pojednává pak systematickou me­
todou o jednotlívých oborech hudebně teoretické. problematiky a uvádí 
.některé hlavní zástupce těchto oborů v české hudební teorii v létech 
1 945-1975. Nechce být tudíž kompletním a vyčerpáva]ícim výčtem všech 
našich hudebně teoretických pracovníků. Z toho vyplývá, že neuvedení 
jména některého pracovníka neznamená žádné zlehčování jeho pracov­
ního význam'u. Ve shodě · se svou vlastní spíše systematickou specializací 
jsem se snažil podat v mezích možnosti úplný systematický přehled pro­
blematiky s uvedením zástupc'Čl. · 

Této koncepci odpovídá i přehled literatury, který je opět tematicky 
i osobně výběrový, .bez nároku na úplnost. Moment osobního pohledu se 
projevuje i zde daleko největším procentem citací z vlastních prací. Tato 
převaha vyplývá mimo jiné z té okolnosti, že odkazuji v některých pří­
padech na své práce, v nichž je  pojednávaná problematika probírána 
podrobněji. Kromě publikovaných prací uvádím v seznamu literatury též 
.některé práce nepublikované; pokud to bylp třeba k dokreslení českého 
.podílu na určitém typu problematiky. 

Stránkové údaje uvádím jen u tematických citací. Neuvádím je 

*} Studie neby1a pUJblhlrováJila, proto,že m� být součástí většího projektu, od jehož 
reali!Zalce na!kladatelství SupraphOIIl v průběhu let 1977-1978 ustoupilo. 
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(anebo jen výjimečně) při celkovém citování studií v časopisech a sborní­
cích, kde stránkové nalezení takové studie nečiní sebemenších obtíži. 

Jak vyplývá z výše uvedeného, nemohl jsem se vyhnout informaci 
o svých vlastních pracovních tematech. Užívám v textu pro sebe označeni 
„autor" (v jiném osobním vztahu není tohoto slova použito). 

Studie byla napsána v roce 1975 a její historická tématika byla 
tímto rokem uzavřena. K pozdějším faktologickým změnám nebylo už 
přihlédnuto. / 

/ 

§ 1. Metodologický úvod 

§ 1.1. Pojem hudební teorie. 

Praha 1981. 

Ujasněme si na počátku, co budeme rozumět pod pojmem hudební 
teorie a jak vymezíme její rozsah [34 ; 66 ; 67 ; 75 ; 81 ; 87 ; 105] . Můžeme 
vyjít z takovéto pracovní definice: 

Hudba má, stejně jako jiné jevy, formu (v širokém - filosofickém 
slova smyslu) a obsah. Oba tyto aspekty zkoumá teorie hudby (v širším 
slova smyslu), která se dále pracovně dělí na hudební teorii (v užším slova 
smyslu) a na hudební estetiku. Přitom hudební teorie vychází z aspektu 
formy a jejím ideálem je dostat se při zachování pokud možno co největší 
exaktnosti co nejdále � aspektu obsahu (někdy bývá hudební teorie též 
popisována jako nauka o hudební syntaxi). Naopak hudební estetika vy­
chází z aspektu obsahu a jejím ideálem je dostat se co nejdále k asp�ktu 
formy. Není v tematu ani v možnostech této studie zabývat se určením 

·a vymezením hudebního obsahu. Budiž řečeno jenom tolik: Pokud mohu 
soudit, je  i u tak zvané „absolutní" (správněji neprogramní) hudby obsah 
dán s určitou variabilitou prostě komplexností lidské psychiky. Slyšené 
dílo je jakoby „promítáno" na pozadí všeho ostatního vnímání, cítění, 
myšJení, i všech vzpomínek [6, str. 73, 93, 99]. 

Na druhé straně je hudební teorie úzce spjata s hudební praxí, 
především kompoziční. Lze říci, že je určitou styčnou oblastí mezi muzi­
kologií a praktickým provozováním hud�y. Pro hudebního teoretika je 
ideální synteza vyškolení muzikologického a pr:tlrticky hudebního, přede­
vším skladatelského (přičemž toto je nepo�tradat.elnější) Převládá-li zájem 
teoretický nad kompozičním, jde obvykle o vědecky založeného hudeb­
ního teoretika s obecnými vědeckými aspekty. Převládá-li zájem kompo­
ziční nad teoretickým, j de obvykle o teoretizujícího skladatele (nebo 
i interpreta), který směřuje k racionálnímtJ u·....:r1opem a popsání své vlastní 
tvůrčí metody. 

· · 

Hudební teorie se tedy propojuje na straně jedné s hudební esteti-
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kou, na straně druhé s hudební praxí, především skladatelskou. Dále se 
propojuje (jak dále uvidíme) s hudební histprií a s etnomuzikologií. Ko­
nečně jako pomocné discipliny fungují pro hudební teorii hlavně hudební 
akustika, hudební fysiologie, hudební psychologie a hudební sociologie. 

§ 1.2. Hudebně teoretické zkoumání se dále dělí na vlastní (přímou) 
hudební teorii a na vědu o hudební teorii. 

I. Vlastní hudební teorii můžeme roodělit na: 
1. Teorii systematickou, která nám dodává potřebnou a správně 

utříděnou síť pojmů. Pokud mohu soudit, je zde optimální metodou syn­
teza dedukce a indukce, to jest z· hudební praxe deduktivně odvozovaný 
systém, který je stále zpětně s hudební skutečností konfrontován a na 
jejím podkladě opravován a doplňován. 

2. Teorii analytickou, která se zabývá poznáváním zákonitostí hu­
dební řeči v různých dobách a v různých oblastech. Je nutno si uvědomit, 
že dobové a místní určení je nerozlučně spjato. Určení „kdy" nemá smysl 
bez doplňujícího určení „kde" a podobně „kde" nemá smysl bez . „kdy". Na 
tom · nic nemění praktická zkušenost, že v evropské hudbě (tím ovšem· už 
je dáno „kde") je historický aspekt dúležitější (protože časová proměnnost 
je poměrně značná), kdežto v mimoevropských hudebních kulturách· je 
důležitější aspekt místní (určení „kde" je zde také daleko variabilnější). 

Popisované zákonitosti mají co do své stálosti, případně proměn­
nosti tři stupně : 

A) Zákonitosti fyzikální. Podklady jejich existence můžeme najít 
v přírodě, nezávisle na vnímajícím organismu. Sem patří například 
aliquotní řada, obecně rozdíly výškové, dynamické, témbrové a časoměrn�. 
Případné změny v této skupině probíhají velmi pomalu (v podstatě 
v kosmogonickém časovém měřftku). 

B) Zákonosti antropologické {případně obecně biologické). Pojem 
„antropologický'' chápu zde v tom smyslu, že jde o zákonitosti, případně 
jevy, jejichž existence je spjata s člověkem „homo sapiens", a pokud je 
člověk člověkem nemůže být jiná, jak uvidíme na konkrétních případech. 
Podklady jejich existence jsou pravděpodobně dány ve struktuře správně 
fungujícího vnímajícího organismu a představují syntezu společného půso­
bení fyzikálního popudu a reakce tohoto příslušného organismu. Patří sem 
například fakt oktávové identity, nebo třeba meze slyšitelného výškového 
rozsahu, nebo meze výškové rozlišitelnosti (žádný člověk nemůže. tónově 
slyšet kmitočet 1/sec ani kmitočet 100 000/sec, nebo nemůže rozlišit výš-

kový rozdíl 1� centu). Toto jsou lidské biologické zákonitosti a případné 

změny v této skupině probíhají v zásadě v časových měřítcích změn druhu 
homo sapiens. 

V druhé řadě patří do této skupiny zákonitosti, které lze označit 
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jako psychologické, jejichž proměnnost je snad o něco rychlejší, ovšem 
z hlediska běžných lidských dějin stále ještě velm1 pomalá. Pokud mohu 
soudit, patří sem třeba fakt konsonance a disonance, n.ebo například 
rovnoprávnost durového a mollového rodu (Janečkův princip harmonické 
inverze). 

C) Zákonitosti sociologické· (pod tímto pojmem rozumím zákonitosti 
a jevy, které se mění rychleji nebo pomaleji s vývojem lidské společnosti 
a mohou být též různé u odlišných společností současně). Sem patří takové 
jevy jako je například zákaz paralelních čistých kvint v několika 

·
posled­

ních staletích v evropské hudbě, volba tónového systému a podobně. 
Tyto zákonitosti lze odlišit do řady stupňů v časovém a místním 

parametru: 

Stupně Parametr časový Parametr místní 

1. Určité jednotlivé dílo Určité jednotlivé dílo 
(obecně hudební fakt) (obecně hudební fakt) 

2. Určitý skladatel Určitý skladatel 
(obecně původce hudebního faktu) (obecně původce hudebního faktu) 

3. Směr Krajová hudební kultura 
(např. Mannheimská škola) (např. hudba chodská) 

.. 

4. Sloh - styl Národní hudební kultura 
(např. klasicismus XVI I I .  století) (např. hudba česká) 

•. 

5. Nadslohová epocha - Oblast 
- příp. superstyl 

- -

Možno podle potřeby dále odlišit: 
,- -

Epocha: Oblast: 

a) malá (např. funkčně harmonická a) malá (např. hudba středoevropská) 
hudba XVII. -XIX. století; 
Vladimír Helfert hovoří v tomtéž 
smyslu o stylech [19, str. 16]) 

b) střední (např. evropský vícehlas ve b) středni (např. hudba evropská) 
středověku a novověku) 

c) velká (např. hudba založená na c) velká (např. světové oblasti, ovlivněné 
diatonickém, případně chromatic- evropskou hudbou jako třeba bělošské 
kém tónovém systému počínaje hudební kultury v Asii, Africe, 
řeckým starověkem přes středověk Americe, Australii) 
a novověk) 
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Tyto jednotlivé stupně mohou být v některých případech propo­
jeny. Existují díla, skládaná tak dlouho, že mezi j ejich počátkem a koncem 
může být značný rozdíl (asi takový, jako mezi různými, časově odlehlými 
díly téhož skladátele). Jako příklad lze uvést oba dobově značně vzdálené 
díly Wagnerovy tetralogie „Prsten Niebelungův'' (Zlato Rýna, Valkýra, 
polovina Siegfrieda na straně jedné, druhá polovina Siegfrieda, Soumrak 
bohů na straně druhé). 

Dále jsou někteří skladatelé, kteří ve svém díle procházejí různými 
směry, slohy nebo i epochami. Například Beethoven vyšel z vídeňského 
klasicismu XVIII. stolet� a dospěl k osobité synteze klasicismu s nastupu­
jícím romantismem XIX. století, kterou ovlivnil některé skladatele XIX. 
století, kteří spojovali romantickou hudební řeč s tradiční formovou stav­
bou (např. Brahms, nebo mladý Dvořák). Nebo třeba Janáček vyšel z ro­
mantismu XIX. století a dospěl k osobité reakci na hudební řeč století 
XX., patřící do jiné, nové epochy. Podobně je tomu třeba u Suka a snad 
nejmarkantněji u Schonnberga. 

3. Teorii syntetickou, která se obecně zabývá modelováním hudební 
řeči. Toto modelování lze nejvýhodněj i realizovat na podkladě určitých 
nepříliš četných pravidel. Taková pravidla lze odvodit empiricky. Přitom 
poměr pravidla a živé tvorby · je  asi takovýto: Pravidlo má platnost 
pravděpodobnostní. Musí být stanoveno tak, aby jeho dodržování uchrá­
nilo v každém případě před slohovou chybou („nečistotou"). Naopak ale 
platí, že nedodržení pravidla nemusí nutně vést ke slohové chybě, jak je 
tomu často v dílech skutečných mistrů, kteří dovedou svým vytříbeným 
citem (třeba neuvědoměle) vystihnout ty případy, kdy porušení pravidla 
k chybě nevede. · 

Pravidla lze odvodit. dvojím způsobem : 
a) Analýzou děl velkých skladatelů, 
b) zkoušením velkého množství náhodně sestrojených příkladů 

určitého druhu hudební řeči. 
Pokud mohu soudit, je  druhý způsob pro úkoly syntetické teorie 

výhodnější, protože nám j asně ukáže případy chybné, a tím nám též 
umožní formulovat pravidla, jak se těmto chybným případům vyhnout. 
Naproti tomu prvý způsob - tak důležitý v hudebně teoretické analýze 
-. · nám ukáže pouze případy správné. A takové je možno pouze doslova 
opakovat, případně transponovat. Druhý způsob nám naopak umožňuje 
bezchybně se orientovat v libovolně vybraném materiálu. 

Modelování hudební řeči lze rozdělit na dvě oblasti : 
A) Modelování strojem (hudební kybernetika). Pravidla zde musí být na­

prosto přesná a bez mezer. 
B) Pedagogfckou (didaktickou) aplikaci. Sem patří aplikované hudebně 

teoretické discipliny. Vzhledem k tomu, že modelátorem j e  zde člověk 
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{žák), nemusí být pravidla tak mechanicky strojově přesná. Zato mohou 
klást větší váhu na talentovou hudebnost. 

Je potřeba si uvědomit, že přesné a libovolně opakovatelné zákoni­
tosti je  možno podle všech mých zkušeností nalézt pouze pro modelování 
uměleckých hudebních jevů na úrovni nejnižšího epigonského stupně. 
Není pravděpodobně možné nalézt soubor obecně aplikovatelných pravi­
del špičkového uměleckého projevu. Zdá se, že špičkový umělecký jev 
vytváří vždy specifickou zákonitost sám pro sebe. Tato zákonitost je však 
porušena i malými zásahy. Lze ji případně analýzou poznat, ale nelze ji 
zobecnit. Můžeme ji doslova opakovat (dílo vždy znovu interpretovat nebo · 
opsat). Nemůžeme ji však změnit, aniž bychom zároveň porušili umělecký 
význam původní stavby. Proto není možno nalézt obecně fungující sou­
hrn teoretických pravidel špičkového hudebního umění, podle nichž by 
bylo možné takové špičkové umělecké dílo apriori bezpečně poznat, pří­
padně špičkovému uměleckému projevu kohokoliv vyučovat, nebo jej zá­
měrně modelovat strojem. 

Sloh (značený např. „A") prochází třemi základími stadii (31]: 
a) Stadium průkopnické, bořící dosavadní normy, 
b) stadium, v němž se sloh sám stává obecnou normou (přitom jiný sloh 

„B" vstupuje do stadia a) ), 
c) stadium, v němž se sloh stává historickou minulostí. 

Hudební teorie se může obecně racionálně zmocňovat obvykle až 
stadia b) c) určitého slohu. Naproti tomu pro kompoziční činnost je nej­
důležitější stadium a), případně ještě stadium b) (možnost epigonského 
umění), kdežto stadium c) se stává již kompozičně nepoužitelné (jsou 
ovšem případy, kdy se určitý sloh stane po třeba dlouhé době inspiračním 
zdrojem, který je ovšem aplikován poL.měněným tvůrčím způsobem). 
V umění interpretačním jsou dnes akceptovány hudební slohy ve všech 
třech stadiích (stadium c) hlavně u špičkových skladatelů nebo děl). 

§ 1.3. II. Věda o hudební teorii se dělí na odpovídající tři dis­
ciplíny : 

1. Systémová věda o hudební teorii porovnává jednotlivé teoretické 
systémy, třídí je, hledá zobecňující závěry apod. 

2. Historicko etnografická věda o hudební teorii pojednává z histo­
rického a místního hlediska a) o teoretických systémech, b) o hudebních 
teoreticích (o jejich teoretickém díle). Ciní to buď v souborných pojedná­
ních nebo monograficky. 

3. Metodologická věda o hudební teorii se zabývá výzkumem způ­
sobů a metod a) modelování hudební řeči, b) vyučování hudebně teoretic­
kým disciplínám. 

§ 1.4. Hudebně teoretické disciplíny jsou v úzké souviJSlosti se zá-
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kladními vlastnostmi zvuku. Přitom hudbu samu musíme dnes definovat 
v širokém smyslu jako zvukové umění. Kdybychom totiž chtěli držet 
starší pojetí hudby jako umění tónového, nemohli bychom do něj zařadit 
některé projevy hudby XX. století a museli bychom hledat širší subsu­
mující pojem. 

Základní vlastnosti zvuku jsou tyto : 
1. Casová délka. 
2. Hlasitost (síla). 
3. Barva (vlastnost, podle které identifikujeme zdroj zvuku). 
4. Světlost (neurčitá výška). Může být: 

a) obecná (od nejhlubších slyšitelných zvuků k nejvyšším), 
b) rejstříková (od nejhlubších k nejvyšším zvukovým polohám určité­

ho zvukového zdroje-· případně hudebního nástroje). Barva a svět­
lost bývají spojovány v I?ojem témbru. 

5. Výška určitá (tónová). 
Prvé čtyři vlastnosti náleží všem zvukům bez rozdílu, vlastnost 

pátá jen tónům. . . 

Souhrn všech těchto vlastností a jejich hudebního užití zpracovává 
v elementárním smyslu všeobecná nauka o hudbě. 

Casová délka je podkladem nauky o rytmice a metrice. Hlasitost 
zvuku a s ní spjatá dynamika, dále zvukový témbr (barva a světlost) jsou 
nejdůležitějšími podklady pro nauku o instrumentaci. Jejím předstupněm 
je nauka o hudebních nástrojích. Do této souvislosti patří též teorie inter­
pretačního umění (zde je samozřejmě důležitá též . rytmika a metrika). 

Oblast tónových výšek a jejich relací byla až do XIX. století a je 
do značné míry i ve století XX. nejdůležitějším faktorem v evropské 
hudbě. Vztahuje se k ní : 

A) Nauka o tónových systémech. 
B) Nauka o melodii - melodika. 
C) Nauka o souzvucích - akordika. 
D) Nauka o harmonii, a sice: 

a) Nauka o harmonii století XVII.-XIX. (baroko, klasicismus, 
romantismus). 

b) Nauka o harmonii XX. století (počínaje přibližně impressio­
nismem). 

E) Nauka o polyfonii - kontrapunkt, a sice: 
a) Kontrapunkt vokální - palestrinský (obecně se týká hlavně 

polyfonní teorie století XV. a XVI.). 
b) Kontrapunkt instrumentální - bachovský (obecně se v šir­

ším smyslu týká polyfonní teorie století XVII.-XIX.). 
c) Kontrapunkt XX. století. 

Na podkladě syntezy působení všech zvukových vlastností je vy-
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i. 

budována nauka o hudebních formách a jí nadřaděná vyss1 disciplína, 
nauka o stavbě skladeb - tektonika (v obou je samozřejmě časová složka 
dominující). K hudebním formám je dále příbuzná nauka o hudebních 
druzích a nauka o hudebních žánrech. 

Na základě všech složek hudby j e  pak možno se pokusit o velmi 
obtížnou nauku o hudebních slozích (to znamená o jejich exaktně stano­
vitelných technických vlastnostech). 

Do sféry hudební teorie patří dále nauka o skladebných technikách 
v hudbě XX. století. Jde o: 

A) Techniky, průběh skladebné práce determinující (dodekafonie, 
technika seriální, případně multiseriální). 

B) Techniky, využívající prvku náhodnosti a podstatně uvolňující 
výkon interpretační (malá a velká aleatorika, případně impro­
vizace). 

§ i.5 . Od hudební teorie ve vlaistnim vědeckém slova .smyslu bý­
vají odlišovány práce teoretizujících skladatelů. Rozdíl je asi tento: 
Hudební teorie předpokládá zobecňující, nadindividuální postoj k proble­
matice, a to i tehdy, když teoretikem je zároveň skladatel. Naproti tomu 
teoretizující skladatel se ve svych pracích racionálně zmocňuje hlavně 
vlastní kompoziční metody a může si podržet značnou míru subjektivního 
postoje. 

§ 2. Historický přehled 

Vývoj hudební teorie j e  v zásadě odvislý od vývoje hudby a pře­
vážně jde za ním. Jen -výjimečně teoretické závěry předcházejí hudební 
výyoj. Evropská hudba prodělala v přechodných letech mezi XIX. a XX. 
stoletím závažné změny. Lze hovořit o změně pátého řádu, čili o změně 
nadslohové epochy [19, str. 25] . Nelze dnes ještě plně rozhodnout, jde-li 
o změnu v měřítku epochy malé, střední, nebo dokonce velké. (Změny 
tónových systémů, přesun dominantního postavení z relací tónových výšek 
na jiné složky, jako například témbr nebo rytmus, a podobně). 

Je tedy samozřejmé, že závažný vývoj prodělala i hudební teorie. 
Ceská hudební teorie dospěla obecně v popisovaných třiceti létech k znač­
nému rozkvětu. Určitou výjimku tvořifo pouze několik let po roce 1948. 
Skutečnost, že hudební teorie vycháZí při svém zkoumání z kategorie 
formy (v širokém filosofickém slova smyslu),· nesla v sobě určité poten­
ciální nebezpečí přiřazení této disciplíny k estetickému formalismu, s nímž 
ovšem nemá teorie nic společného. Následkem toho byly v tomto období 
uznávány především práce pe�agogického zaměření. Obecně lze říci, že 
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existuje dvojí potenciální nebezpečí. ·z jednostranného pohledu z pozice 
kategorie obsahu lze dojít k podceně.ní kategorie formy a k podřízení hu­
dební teorie estetice (případně v krajním případě až do pohlcení) . Naopak 
z jednostranného pohledu z pozice kategorie formy lze dojít k podcenění 
kategorie obsahu a k podřízení hudební estetiky teorii (případně až k její 
likvidaci). Je nutno mít stále na paměti existenci formy i obsahu a jim 
odpovídající existenci hudební teorie i estetiky. Přibližně od roku 1953 
a hlavně po roce 1955 nastal trvalý rozkvět naší hudební teorie. 

§ 2.1. Pracovní platformy hudební teorie. 

Na hudební fakultě Akademie múzických umění v Praze existuje 
katedra teorie a dějin hudby. Jejím vedoucím byl po Mirko Očadlíkovi. 
a Karlu Janečkovi Jaroslav Zich (od roku 1973). Na Janáčkově Akademii 
múzických umění v Brně vyvíjí činnost katedra skladby, hudební teorie 
a dirigování, jejímž vedoucím byl po Vilému Petrželkovi ·a Teodoru 
Schaeferovi Ctirad Kohoutek (od roku 1965). Hlavním předmětem práce 
této katedry je teorie kompozičních nauk. Mimo to existuje na JAMU 
katedra teorie umění, která vyvíjí činnost v oblasti obecné i hudební este­
tiky a teorie divadla. Vedl ji Josef Burjanek. 

Jinak se dílčím způsobem věnují hudebně teoretické práci katedry 
teorie a dějin hudby (případně hudební výchovy) na filosofických fakul­
tách českých universit a katedry hudební výchovy na pedagogických 
fakultách. 

V roce 1962 byl v československé Akademii věd zřízen ústav pre> 
hudební vědu. V . tomto ústavu existovalo hudebně teoretické odděleni 
a později oddělení teoreticko estetické. Vedoucím byl autor této studie 
(nadále pouze autor). Po zrušení ústavu pro hudební vědu v roce 1971 
byla v roce 1972 zřízena sekce hudební vědy v Ústavu teorie a dějin umě-· 
ní CSA V, která dočasně přejala strukturu dřívějšího ústavu. Od roku 1973 
byla tato sekce pracovně rozdělena na pracovní skupiny, z nichž jedna se 
za vedení Jiřího Bajera věnuje otázkám teorie hudby a částečně též hu­
dební teorii v užším slova smyslu. 

Ve Svazu Ceskoslovenských skladatelů byla v roce 1956 ustavena 
skupina pro hudební teorii za předsednictví autora, která později jako 
tvůrčí komise pro hudební teorii působila až do roku 1970. V nově ustave­
ném Svazu českých skladatelů a koncertních umělců zahájila v roce 1974· 
činnost skupina pro hudební teorii. Jejím předsedou je opět autor. 

§ 2.2. Hudební teorie jako studijní obor. 

Jednotlivé aplikované hudebně teoretické disciplíny (všeobecná 
nauka, harmonie, kontrapun�t a fuga, hudební formy, nauka o hudebních 
nástrojích, případně i instrumentace, dále pak rozbor skladeb) jsou vyučo-
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vány na konservatořích, na katedrách fakult filosofických a pedagogic­
kých a ve vyšší formě na AMU a JAMU, hlavně analyticky, ale i techno­
logicky (na AMU nauka o skladbě, na JAMU teorie skladby). 

Jako samostatný studijní obor tzv. denního studia není hudebnť 
teorie v českých zemích l'.'ealizována. Na pražské AMU existovala v této 
formě mezi léty 1946 (založení školy) - 1948. V roce 1968" zřídila hudební 
fakulta této školy dvouleté postgraduální studium hudební teorie, které je 
od té doby trvale realizováno. Na JAMU existuje možnost po dvou létech 
studia kompozice odbočit na studium teoretické. 

Na úrovni vědecké výchovy byly občas realizovány aspirantury 
v oboru hudební teorie v uvedf'.ných ústavech ČSA V a na vysokých ško­
lách. Byly obhájeny kandidátské disertační práce a i práce doktorské (pro 
DrSc) v hudebně teoretické specializaci. 

§ 2.3. Pracovní akce v oboru hudební teorie. 

Výlučně problematice hudební teorie byla věnována tři symposia, 
pořádaná Svazem československých skladatelů v roce 1957 v Brně, 1969 
na chatě ČHF Hromovka a 1970 v Liblicích, dále symposium s námě­
tem „Vývoj hudební řeči v české hudbě", pořáda!1.é Svazem českých skla­
datelů a koncertních umělců k Roku české hudby v Praze v roce 1974, 
a konečně symposium k poctě sedmdesátých narozenin profesora Karla 
Janečka, doktora věd, pořádané v roce 1973 v Praze sekcí hudební vědy 
ústavu teorie a dějin umění ČSA V. Mimo to byla pořádána celá řadp. 
diskusí o hudebně teoretických publikacích i o jiných problémech na půdě 
SČS i SčSKU, v ústavu pro hudební vědu ČSA V a v . .  ústavu teorie 
a dějin umění ČSA V (tam zvláště některá temata na pracovním týmu pro 
vyjadřovací a sdělovací systémy umění, vedeném Sávou Šaboukem). 

Hudebně teoretická problematika byla · zařazena (kromě hudebně 
historické a estetické) na seminář o marxistické hudební vědě, poř�daný 
Svazem československých skladatelů v Praze jednak na národní úrovni 
československé v roce 1962, jednak na úrovni mezinárodní v roce 1963. 
Uspořádání :Jbou seminářů předcházely četné přípravné diskuse. Jinak se 
objevila hudebně teoretická témata též na jiných konferencích, pořáda­
ných nejrůznějšími institucemi. Podnětné byly též diskuse na některých 
obhajobách oponovaných kandidátských a doktorských disertačních prací 
v hudebně teoretické specializaci, případně při habilitačních a jmenova­
cích profesorských řízeních. 

§ 2 .4. Publikační možnosti v oboru hudební teorie. 

Hudebně teoretické práce byly publikovány v. rámci Knižnice hu­
debních rozhledů, v Státním nakladatelství krásné literatury, hudpy 
a umění (v další časové posloupnosti ve Státním hudebním vydavatelství, 
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a ještě později v Supraphonu) - zde vykonala v tom směru záslužnou 
práci knižnice Hudební rozpravy, v Pantonu, v nakladatelství CSAV Aca­
demia, v časopisu Hudební věda, ve sborníku Živá hudba, ve Státnjm 
pedagogickém nakladatelství, a i jinde. 

Publikační možnosti byly a jsou příznivé. Přesto však skýtá hudeb­
ně te.oretická oblast v tomto směru určité obtíže. Spojuje totiž nutně a ne­
oddělitelně dvě výrobně velmi odlišné a specializované stránky. literni 
a notoveu, a navíc případně značky a schemata. Například metoda rota­
printu, pfl čistém literním textu, bezesporu výhodná a zjednodušující, 
znamená zde ze zmíněných důvodů naopak podstatné ztížení oproti tra­
dičním výrobním metodám. Domnívám se proto, že by bylo v budoucnu 
dobré specializovat v mezích možnosti pro hudebně teoretickou oblast vý­
robní možnosti, které by zahrnovaly všechny výše zmíněné nutné pracovní 
postupy a stránky. 

§ 3. Hudební teorie ve vlastním smyslu 

§ 3.1. Hudební teorie systematická. 

§ 3.1.1. Obecná systematika. 

Systematikou v obecném smyslu se zabývá autor [76]. Pokusil se 
najít obecně v hudbě aplikovatelné principy na podkladě vztahu celků 
a jejich částí (prvků). Tyto vztahy mohou být hierarchické, které vykazují 
zákonitou periodicitu identity (šífeji podobnosti) a kontrastu, neb'J ne­
hierarchické, vykazující buď stálou identitu nebo stálý kontrast (v tako­
vém případě nejde ovšem v pravém slova smyslu o celky, nýbrž spíše 
o neorganizované shluky). Hierarchie může být dále centrická (podřaze­
nost prvků jednomu prvku jakožto centru), nebo distanční (žádný prvek 
není nadřazen ostatním, ale celek je distančně uspořádán takovým způso­
bem, že postavení každého jednotlivého prvku je jedinečné a nezamě­
nitelné s postavením kteréhokoliv prvku jiného). Příkladem celku centric­
ky i distančně hierarchického je třeba durový a mollový kvintakord, 
příkladem celku hierarchického pouze distančně třeba necentrizovaný 
druh modality (např. anhemitonická pentatonika), příkladem celku hierar„ 
chizovaného pouze centricky, třeba jednoduchý typ taktu (stejně dlouhé 
doby podřazené přízvuku doby prvé). Příkladem nehierarchického shlulru 
je třeba celotónová stupnice (případně celotónový šestizvuk), nebl tzv. 

netematická skladba. 
Autor aplikoval ve výše citované práci principy hierarchie podr"'1)b­

něji na oblast relací tónových výšek, dále speciálně na funkčnJ bierarcbH 
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současné tonální hudby a konečně na oblast hudební formy a tektoniky. 
Vyslovil pracovní hypotézu, že hierarchické vztahy alespoú v oblasti je­
diné složky jsou pravděpodobně podmínkou čistě uměleckého působení 
hudebního díla (obecně hudebního projevu). V dílech spojujících dvě nebo 
více uměleckých oblastí (hudba a řeč, apod.) stačí hierarchické. uspořádání 
jedné ze zúčastněných uměleckých oblastí. 

Zvláštní osobitý pohled na otázky hudební teorie vypracoval Fran­
tišek Sehnal [90] . 

§ 3. 1 .2 .  Relace v oblasti tónových výšek obecně. 

Autor se pokusil vypracovat systematiku v této oblasti, tak důležité 
v novodobé evropské hudbě [76, část I.]. Rozlišil zde tři typy hierarchie:· 
tonální (centrická horizontální), modální (distanční hor:izontální), akordická 
(centrická 1 distanční vertikální), které značí písmenami T, M, A. Přídá­
me-li ještě popření hierarchie v této oblasti (značka 0), dostaneme osm 
kombinací, které lze shrnout ve čtyři skupiny hudební řeči: tonální (kom­
binační skupiny TMA, TM, TA, T), modální (MA, M), akordickou (A), 
nehierarchickou - historickým názvem ne zcela přesně atonální (0). Na 
tomto podkladě rozlišuj e například i modulaci na tonální a modální. Dále 
rozlišuje polytonalitu, polymodalitu_ a akordické kombinace [73] . 

§ 3.1 .3. Otázky ladění. 

V otázce ladění nacházíme dvě základní protikladná hlediska: 
a) Zastanci názoru; že ladění je  do značné míry věcí společenské 

konvence. Z toho vyplývá v našem kulturním celku příklon především 
k ladění temperovanému. Mírný a kritický příklon k této skupině jeví 
Luděk Zenkl [I 07] . 

b) Zastánci základní psychologické závaznosti tak zvaného přiroze­
ného (správnější by bylo říci přírodního) nebo též čistého ladění, ať už 
pythagorského nebo harmonického (didymického). Temperované ladění 
jeví se pak jako určitý přijatelný kompromis, v jehož mezích náš sluch 
-doplňuje požadované intervaly přirozené. Zástupcem této skupiny s ohle­
dem na tonální hudbu je Bohumil Dušek [IO; 12]. 

§ 3. 1.4. Tónové systémy. 

Autor podává takovouto systematiku tónových systémů se stejně 
velkými dílky [78, část IV.] : 
A) Podle vztahu k intervalu čisté oktávy: 

a) V rámci oktávy, 
b) mimo rámec oktávy. 

B) Podle obsahu našich základních harmonických konsonantních intervalů 
čisté kvinty, velké a malé tercie, případně jejich obratů: 
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a) systém obsahuje všechny nebo některé tyto intervaly, 
b) systém neobsahuje tyto intervaly. 

Jednotlivé pi"ípady sub A) a sub B) je možno mezi sebou kombinovat. 
Mimo systémů se stejně velkými dílky je možno uvažovat i o systé­

mech s díly nestejně velkými. Tyto druhé však je vždy možno převést na 
první zjištěním největší společné míry nestejně velkých intervalů, která 
je potom základním dílkem systémů o stejně velkých dílcích. Například 
nejmenší společnou mírou intervalů anhemitonické pentatoniky (ale i třeba 
diatoniky) je interval půltónový, který je podkladem stejnodílné dvanácti­
tónové soustavy chromatické. 

Pro tradici evropské hudby se j eví jako nejvýhodnější systémy 
skupiny Aa) + Ba), a z nich zvláště systém čtvrttónový, šestinotónový 
a dvanáctinotónový jakožto kombinace možností čtvrttónových a šestino­
tónových. 

O použití čtvrttónů v libanonské hudbě pojednal Alois Hába [18]. 

§ 3.1 .5. Otázka konsonance a disonance. 

Karel Janeček uznává, že hranice mezi konsonancemi a dispnan­
cemi je neposuvná [36, str. 1 1]. Přitom za konsonance považuje durový 
a mollový kvintakord a jejich intervalové součásti. Disonantní jsou pak 
souzvuky, v nichž se vyskytuje některý z těchto čtyř disonantních prvků: 
celý tón, půltón, tritonus, zvětšený kvintakord. 

V širším smyslu rozeznává Janeček klid a napětí. Oboje může být 
vnitřní (vlastnost izolovaných souzvuků, tj . konsonance a disonance 
v užším - akusticko psychologickém slova smyslu; u O. Šína použito 
pojmu efektivní), nebo vnější (dáno postavením souzvuků ve funkčně har­
monickém kontextu) [36, např. str. 212 ,  2 13,. 268-272]. 

Pro stupeň konsonantnosti či d_isqna,ntnosti. je důležitý · Janečkův 
princip harmonické inverze [36, str. 49-50], který stanoví, že souzvuky 
se vzájemně inverzní stavbou (např. durový a mollový kvintakord, domi­
nantní a zmenšeně malý septakord a podobně) mají v úz�é rozloze při­
bližně týž stupeň konsonantnosti nebo disonantnosti (samozřejmě při zcela 
rozdílném výrazu). 

Rovněž autor považuje v zásadě hranici mezi konsonancemi a diso­
nancemi za neposuvnou. Dívá se však na konsonanci a disonanci ve smys­
lu klidu a napětí vnitřního jako na.jevy složité [68]. Rozlišuj e konsonanci 
a disonanci na akusticko fyziologickou (ovlivněnou tóny aliquotními, kom­
binačními, zaznějemi - rázy a podobně - východisko v podstatě v pojetí 
H. Helmholtze) a psychologickou (danou větším nebo menším splýváním 
a z toho vyplývající větší nebo menší psychologickou tvarovou jednotou 
- ve smyslu původní teorie K. Stumpfa). 

Dále rozlišuje autor vnitřní klid (kvintakord dur a moll), napětí 
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statické (akordy zahuštěné - např. C-D-E-G a akordy tzv. aliquotní -
např. C-g-e1-b1-drhrdesa-es3) a napětí dynamické (např. C-E-G-D) [71] . 
Tyto tři kategorie zároveň znamenají stupnici stálého narůstání napětí. 
Přitom při současném vnějším klidu (tonika) převládá zásadně ve všech 
třech jmenovaných stavech vnitřních moment klidu, při vnějším napětí 
(netonické funkce) morpent napětí. 

Autor vyslovil dále jednu zatím jen velice hypotetickou. pracovní . 
domněnku o zjistitelné paralele mezi disonancí (vnitřním napětím) a me­
chanickým půlením (akusticky druhá odmocnina) harmonických intervalů, 
případně též mechanickým dvojnásobkem těchto intervalů (akusticky 
druhá mocnina) f77}. 

§ 3.1.6. Akordika. 

Janeček vypracoval úplný rejstřík všech souzvukových tvarů od 
dvouzvuků (vlastně s matematickou důsledností od ticha a jednozvuku) 
až po dvanáctizvuk [36, str 328-343] . Rozeznává u souzvuků dvojí 
schéma; 
a) schéma 0rientační, kterému podřizuje všechny možné obraty a ·úpravy 

souzvuku (seřazení souzvukových tónů do nejmenšího možného mez­
ního intervalu), 

b) schéma harmonické. podávající nejvhodnější úpravu souzvuku. 
Dále hovoří J �meče k' o �isonantní. charakteristice souzvuků na podkladě 
výše zmíněných rn 3.1.5) čtyř disonantních prvků. Od �ouzvuků rozlišuje 
jejich negativy. Ty obsahují tóny, které zbydou, odečteme-li od dvanácti­
tónového totálu tóny původního výchozího souzvuku (tedy je například 
negativem durového kvintakordu C-E-G devítizvuk Cis-D-Dis-F-Fis-Gis­

-A-Ais-H). Za základní tón považuje Janeček spodní tón (primu) durového 
nebo mollového kvintakordu. V akordických kombinacích má. tendenci 
převažovat základní tón kvmtakordu spodního [36, str. 120] . 

Aůtorovo rozlišení akordů '.týkající se hlavně úpravy) bylo uvedeno 
výše (§ 3.1.5). Co do povahy samé rozlišuje autor akordy na centricky 
hierarchické a nehierarchické (se základním tónem a bez něho - viz níže) 
a na distančně hierarchické a nehierarchické (tyto poslední jsou složeny 
ze stejně velkých dílů, to jest zvětšený kvintakord, zmenšený septakord, 
celotónový šestizvuk a půltónový dvanáctizvuk). Autorovo pojetí zahuště­
ných akordů je odlišeno od původního pojetí tvůrce tohoto termínu Leoše 
Janáčka [30, str. 103-179] ve smyslu větší specifikovanosti. U Janáčka 
je pod tímto pojmem rozuměn jakýkoliv disonantní souzvuk. K podobné 

· specifikaci tohoto pojmu dospěl též Jaroslav Volek [104, str. 264-278]. 
Volek i autor rozumějí pod pojmem zahuštěných akordů v zásadě takové 
souzvuky, v nichž je pohyb disonujících tónů blokován akordickými tóny 
v sekundových distancích (viz výše). Autor vypracoval též metodu pravdě-
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podobnostního určení zá�ladního tónu pro libovolně složené souzvuky (76, 
str. 34-47], která překlenuje některé mezery v Hindemithově metodě 
stanoveni základního tónu [21, str. 90-130, též tabulka v závěru knihy] . 
Rozeznává pro zakladnost tónu podmínky kladné (pro tón C hlavně pří­
tomnost tónů G, E, Es), záporné (proti tónu C hlavně přítomnost tónů F, 
As, případně slaběji A) a neutrální, které základnost tónu ani nepodpo­
rují, ani - ve spojení s kladnými - nenarušují (vůči C například tón Fis 
nebo Des). 

§ 3.1 . .7. Stupnice a modality. 

Výše zmíněný Janečkův rejstřík souzvukových tvarů (§ 3.1.6) je 
zároveň úplným rejstříkem všech možných stupnic a modalit (v „horizon­
tálním" ·rozložení tónů) na podkladě orientačních schémat. 

Pro centrické pojetí modalit je důležitý Janečkův princip čisté tó­
niky [36, str. 200-203], podle něhož je tónika nesporná tehdy, neobsa­
huje-li modalita (stupnice) tóny, stojící- v tritónovém poměru vůči tónické 
primě, tercii a kvintě. Stupnice charakterizuje Janeček j ako tónové sou­
stavy, které jsou výsledkem dlouhého vývoje [36, str. 42]. 

Alois Hába pojednal o možnosti chromatizace evropské diatoniky 
na základě všech ,;stejnojmenných" starých tónin. „N ejmollovější" je 

· hypofrygická, „nejdurovější" lydická, „osou souměrnosti" je dorská [17]. 
Ctirad Kohoutek hovoří o modálním principu (bez řádu posloup­

nosti), do něhož zahrnuje též modalitu rozšířenou, pracující se dvěma až 
všemi hudebními parametry současně [48, str. 11, 13, 55, 73- 74]. 

Miloslav Ištván vidí v modální technice speciální zpúso b diatonic­
kého ozvláštnění dodekafonické mnohoznačnosti [29, str. 121-160]. 

Jan Kapr věnuje pozornost okruhovým modálním stupnicím (např. 
C, Des, Es, E, Fis, G, A, B a C, Des, E, F, Gis, A) [45, str. 150-177] . 

Autor rozlišuje jednak modality distančně hierarchické (například 
diatonika), polohierarchické (např. C, D, Es, F, Fis, Gis, A, H, C) a ne­
hierarchické (celotónová a chromatická) [85, str. 15-16]. Dále dělí autor ' 
modality na éistě diatonické, chromatické a přechodné. Tyto poslední vy­
znívají v některém obratu v širším smyslu diatonicky (např. cikánské 
stupnice C, Des, E, F, G, As, H, C, případně F, G, As, H, C, Des, E, F). 
v jiném chromaticky (např. táž modalita ve tvaru E, F, G, Gis, H, C, Cis, 
E, případně Des, Fes, F, G, As, Ces, C, Des) [73, str. 15-20]. 

O modalitách a stupnicích pojednává též Arne Linka [53, str. 58 až 
61]. Zavádí například pojem modální tonality, spojující modální myšlení 
s tonálním. 

· 

§ 3.1.8. Tonální systémy [69; 70; 76, část II.; 85]. 

Východisko moderních tonálních funkčních systémů v české hu-
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<lební teorii je nutno hledat v díle Otakara Šína [93]. Na základě jeho 
podnětů dospěl Janeček k systému pěti funkcí [36, str. 210-211]. Jsou to 
tradiční tři funkce tonika, dominanta, subdominanta a dvě funkce po­
mocné, to j�st funkce frygická (na malém druhém stupni) a lydická (na 
velkém sedmém stupni). Janeček rozeznává dva ·tonainí principy. Kromě 
zmíněného již principu čisté toniky (§ 3.1. 7) jde o princip �itlivého tónu. 
'Ten praví, že vůči pevně stabilizované tonice mají silnou pohybovou ten­
denci tóny, stojící ve 

·
spodním nebo vrchním půltónovém vztahu 

.
vůči 

jednotlivým tónům tonického kvintakordu durového nebo mollového. Tyto 
tóny přísluší právě výše zmíněným pomocným funkcím v durovém a mol­
lovém tvaru [36, str. 203-204] . 

Později došel Janeček ještě k pojmu antitónika, jímž rozumí durový 
a mollový kvintakord, obsahující všechny tři tóny, které narušují princip 
čisté tóniky (vůči tónice stojí v tritonovém poměru) [40] . 

K obdobnému pětifunkčnímu systému dospěl Emil Hradecký (funk­
ce jsou i stejriě pojmenované) [23, část II.]. Hradecký vychází z pojmu 
harmonické jednotky, čímž rozumí durový a mollový kvintakord. Funkci 
frygickou řadí v · širším smyslu do příbuznosti k mollové subdominantě, 
funkci lydickou k durové dominantě. 

Široce rozpracoval Hradecký teorii tak zvaných charakteristicky 
disonantních akordů. Rozlišuje tři stupně charakteristických disonancí : 

1 .  Kombinace netónických hlavních funkcí (dominanty a subdomi­
nanty - např. v C-dur G-H-D-F-A). 

2 .  Kombinace dominanty a subdominanty na straně j edné, funkce 
frygické a lydické na straně druhé (např. G-H-Des-F ; sem patří běžné 
alterované akordy). 

· 3. Kombinace funkce frygické a lydické (např. Des-F-H-Dis; sem 
patří akordy dvojsměrně alterované). 

Dvojsměrnou alterací se zabýval speciálně Zdeněk Blažek · [1] 
a v pozdější době A. Linka [53] . 

Popsané systémy Janečka a Hradeckého vystihují vyčerpávajícím 
způsobem možnosti a potřeby chromatiky, kterou lze nazvat alterovaně 
chromatickou. Vyznačuje se tím, že k jednotlivým tónům tónického 
kvintakordu je postupováno pouze diatonickými (citlivými) půltónovými 
kroky (jde-li o přímý tonální vztah k tónice). V C-dur vypadá alterovaně 
chromatická stupnice takto : C, Des, D, Dis, E, F, Fis, G, As, A, B, H; 
v c-moll takto: C, Des, D, Es, Fes, F, Fis, G� As, A, B, H. 

Přitom j e  ve východisku obou teoretiků určitý rozdíl. Janeček bere 
za východisko chromatiku temperovanou. Jde mu spíše o to, naznačit 
technologicky, které tóny temperovaného ladění je  nutno použít pro vy­
stižení určité funkce, než o přesné zachycení tonálního vztahu a odlišení 
mezi vztahy diatonickými a chromatickými. Označíme-li třeba tón C (tó-

208 



nickou primu) číslem 0 a ostatních jedenáct tónú čísly 1-11, pak napří­
klad mollová subdominanta bude dána čísly 0, 5, 8, (12). Tón č. 8 bude 
pak chápán v přímém vztahu k tonice jako mollsubdominantní tercie, 
i když bude třeba zařazen do akordu, daného čísly 4, 8, 11 (vlastně tóny 
E-Gis-H) [36, str. 214-215] . Vlastní odlišení mezi intervaly vzájemně 
enharmonicky záměnnými je pak de facto spíše ponecháno posluchači (po­
dobně jako již dříve odlišení mezi intervalovými hodnotami pythagorský­
mi a harmonickými). 

Hradecký naproti tomu v zásadě vychází z tonální diatoniky. [23] . 
Akordy chromatických tercových příbuzností (mediant) představují v zá­
sadě faktory, tonalitu narušující. Janeček je řadí ao kategorie mezifunkcí 
[36, str. 212-215]. Například výše zmíněný akord E-Gis-H bude v tonalitě 
In C kombinací tří funkčních tercií, a sice durové toniky, mollové sub­
dominanty -a durové dominanty, tedy vlastně E-As-H. 

Určitým protikladem· těchto pojetí je systém, který nastínil Jaro­
slav Volek [104]. Vychází ze tří základních funkcí a přidává k nim jako 
komplexní čtvrtou funkci všechny druhy chromatických mediant. Altero­
vané akordy nepojímá Volek kombinačně, ale jako chromatické zaostření 
dominanty a subdominanty. U Volka se tedy objevuje pojetí tonality roz­
šířené, nastíněné rovněž již Šínem. V tomto pojetí je možno postupovat 
k tónice i chromatickými postupy v jednotlivých lilasech. Enharmonicky 
záměnné dvojice jsou zde i v teorii odlišovány. 

Toto odlišení je dáno kontextem. Uvažujme třeba o spojení akordu 
c-g-c1-e1 (tónika) se souzvukem e-gis-h-d1• Je-li druhý souzvuk realizován 
jako krátká rytmická hodnota, převládne logika �pektu horizontálního 
(melodického) čili v tenoru diatonický sled g-as, a souzvuk se .bude jevit 
j alto funkční kombinace e-as-h-d1 • Je-li druhý souzvuk naopak výrazně 
prodloužen, prosadí se jeho jednotná harmonická logika (quasidominantní 
septakord e-gis-h-d1), a to i za cenu chromatického postupu g-gis v tenoru. 

Typ rozšířené tonality, kterou lze též označit jako enharmonicko 
chromatickou, podrobně rozpracoval autor. Rozeznává dva základní prin­
cipy funkčního vztahu [76, str. 57-59] : 

1 .  Poměr základního tónu funkce, k základnímu tónu tóniky (nej:­
působivější je čistá kvinta, to jest dominanta a subdominanta). 

2. Poměr jednotlivých tónů funkce k tónické primě, kvintě nebo 
tercii (nejpůsobivější je vztah malé sekundy ze strany jedné, velké sekun­
dy ze strany opačné, a případně ještě čisté kvarty ze strany prvé, to jest 
například vůči tónu c1 (tónická prima) jednak tóny g-h-dt, za druhé tóny 
b-des1:-ft) . 

Nejvýrazněji působí nejsilnější realizace obou principů, to jest . du­
rová dominanta a mollová subdominanta. 
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Podle celkového vztahu k toníce dělí autor funkce na [85, str. 19 

až 22] : · 

1) směřující k tónice {autentiCké), jejichž základní tón stojí v závis­
Iosťi na základním tónu tóniky (vůči tónické primě hlavně vrchní kvinta, 
tercie, případně septima), 

2) ·směřující od tóniky (plagální), jejichž základní tón je nadřazen 
základnímu tónu tóniky (vůči tónické primě hlavně vrchní kvarta, sexta, 
případně spodní septima) . 

. Funkční kvintakordy umístil autor na všechny stupně (na tritonus 
dokonce dvojmo na základě odlišení zvětšené kvarty a zmenšené kvinty). 
V původním poj etí [64 ; 65] jde na všech dvanácti stupních dvanáctidíl­
ného systému o funkčnost durového i mollového kvintakordu (vůči tónice 
durové nebo mollové, nebo oběma). Později omezil autor s výjimkou tó­
niky, dominanty a subdominanty (např. akordy C, c, G, g, F, f) funkční. 
význam ria durové kvintakordy v kvintové posloupnosti (to jest D; A, E7 
H, Fis) a na mollové kvintakordy v kvartové posloupnosti (b, es, as, desr 
ges). Stejnojmenné kvintakordy opačného rodu považuj e za vedlejší har­
monie (70, str. 73-74 ; 76, str. 98-103] . 

Tyto funkční akordy zařazuje autor do obecnějších širších funkč­
ních skupin tón�cké, dominantní, subdominantní, frygické a lydické (64 ; 
65]. Na rozdíl od pojetí Janečkova a Hradeckého považuj e autor za jádro 
frygické funkční skupiny kvintakord b-moll (vůči tónice In C), za jádro 
skupiny lydické kvintakord D-�ur. Přitom ovšem uznává širší frygičnost 
kvintakordů Des-dur a des-moll, i širší lydičnost kvintakordů H-dur 
a h-moll . . · 

-Konečně lze -. hlavně pro účely pedagogické - sáhnout k ještě 
většímu zobecnění danému výše zmíněným rozlišením centrálnosti (ton�č­
nosti), autenticity (případně - podle nejhlavnějšího představitele - do-· 
r,ninantnosti) a plagality (případně - podle nejhlavnějšího představitele -
subdominantnosti). 

:· Autor ·podal též návrh obecné systematiky tonálních harmonických 
funkcí [76, str. 71 -73]. Rozlišuje dva základní parametry: 

1 )  Funk�ní výklad, udávající stupně stoupající určitosti a zároveň 
klesající obecnosti funkčního pojmu . 

. 2) Funkčrl;Í popis, udávající s kolika tóny tonálních stupňů j e  
funkční ppjem spojen (povšechná pohybová tendence, jeden konkrétní 

. . . . . . 

stupňový tón, dva tóny, tři tóny - to jest funkční kvintakord). . 
S funkční teorÍí souvisí též pojetí tak zvaných· vedlejších kvint-

akordů. Janeček mluví o třeéh způsobech jejich výkladu [ 40] : 
1)  Neúplné funkce - ochuzení reprezentantů (odpovídá staršímu 

pojmú· funkčních zástupců). : · . -
· 

· · 
2) Vypůj�ení funkcí z jiných tónin · (např. z paralelní -· vedlejší 
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kvintakord je zde v podstatě chápán jako samostatná harmonická jed­
notka). 

3) Funkční kombinace (smíšenina). 
O věcně shodných třech výkladech vedlejších kvintakordů se zmi,... 

ňuje též autor [64, str. 40-. 42 ; 70, str. 74-75] . .  
Zvláštní odlišné pojetí moderní tonality podal Josef Rut [88] . Vy­

chází z tak zvané hi-stupnice, kterou kombinuj e z tónů „stejnojmenné" 
stupnice lydické ·a hypofrygické. Za východisko volí tón D a dochází k této 
řadě : D, Es, E, F, Fis, G, Gis = As, A, B, H, C, Cis, (D). Bi-stupnice má 
dvě v zásadě rovnoprávná centra, vzájemně· stojící v tritónovém poměru. 
V citované podobě j de tedy o tóny D a  Gis (As). 

§ 3. 1.9. Dodekafonie a seriální metoda. 

Pokud jde o teorii dodekafónické skladebn� metody, je třeba s� . n� 
prvém místě zmínit o originálním obecném řešení odvození libovolných 
všeintervalových nebo vyvážených intervalových řad, které přinesl Eduard 

. Herzog. Jeho metoda překonala dřívější stadium, v němž bylo nutno o.d-
vozovat všeintervalové řady zkusmo [20 ;  60, str. 102-128] ; 

Rozsáhlou učebnici dodekafonické skladby, do značné míry nezá­
vislou na knize Hanse Jelinka [ 42], vypracoval Arne Linka [!J'2] . 

O dílčích otázkách pojednali například Jarmil Burghauser (o ·funk­
ční kontrapozici šestizvuků v dodekafonické skladbě [4]), nebo autor 
(o vztahu a potenciální nezávislosti atonality a dodekafo:pie [74]) :  . . ... ;· . , · : . .  

Úplný rejstřík všech serií o různém počtu tónů vypra�oval .Alois 
Piňos [61]. Na rozdíl od Janečkova rejstříku souzvuků, aplikovatelného -
jak jsme viděli - též n·a modality (viz výše § 3�1.6), zahrnuj e Piňos po.d 
jediný druh série jak tvar základní, tak jeho inverzi · a dále též kvart�vou 
obměnu a její inverzi. Proto dochází k menšímu celkovému počtu druhů 
než Janeček. 

§ 3.1 . 10. Systematika tektonickýc"fi principů a hudebních forem. · · 

Janeček [32, např. str. 74 ad.] dělí hudebně formové útvary na: 
1 .  Nesamostatné (v zásadě schopné existence jen jako části vyš-

ších ceiků) : 
a) Dílec, totožný se dříve užívaným termínem věta [44, str . .  24-29] ; jde 

tedy o útvar, tvořící v periodě předvětí nebo závětí. 
b) Clánek, odpovídající dřívějšímu termínu dvojtaktí (případně polovět�) 

[44, str. 21-24] , ale přesnější, protože vyhovuje i tehdy, když příslušný 
odpovídající útvar má jiný počet taktů než právě dva. · 

c) Dílčí článek (obvykle v rozsahu jednoho taktu).· 
d) Drobný dílčí článek (obvykle část taktu - třeba jedna základní doba 

a pÓClobně). 
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Typy b), c), d) nazývá Janeček částicemi. 
Tyto čtyři útvary představují hlavně dělící stupně periodické for· 

mové stavby. Navíc užívá Janeček též pojmu motiv pro označení nejmen­
šího individualizovaného t':i.tvaru spíše neperiodické stavby [32, str. 89 ad.). 

2. Samostatné (schopné samostatné existence) : 
A) Formy malé : 
a) perioda a neperiodická věta. Jsou-li samostatnými celky, nazývá 

je Janeček drobnými větami. Jejich části nově označuje řeckými písme­
nami. 

b) Malá forma (forma písňová, případně zúžená nebo rozšířená, 
malé - Couperinovské rondo). Cásti jsou značeny malými latinskými 
písmenami. 

B) Formy velké. Sem patří velká dvou a třídílná forma (tedy např 
i menuet s triem), forma sonátová, rondová, variace, fuga (neperiodická 
stavba), a podobně. Cásti jsou značeny velkÝ:mi latinskými písmenami. 

Typy l a, 2Aa, b, 2B mohou být částmi větších skladených celků 
(třeba cyklických). 

Rondovou formu charakterizuje Janeček nejméně trojím expono­
váním hlavního tematu. Nakonec uvádí též tak zvané formy kombinované, 
skládané z několika části, majících například i různé tempo, takt a po­
dobně. 

Janeček přesně odlišil pojem hudební formy (jakéhosi púdorysu) od 
hudebního žánru (např. polka, pochod, atd.). Tyto dvě oblasti byly dříve 
do značné míry směšovány. 

Emil Hlobil rozděluje hudební formy na průběžné, uzavřené, sy­
metrické (např. forma písňová, ronda) a vývojové, otevřené, nesymetrické 
(např. forma sonátová, fuga) [22, str. 2 1-24]. Elementární formové tvary 
nazývá fráze (odpovídá článku, nebo též dvoutaktí), dáfe stopa, a sice velká 
(odpovídá dílčímu článku), normální a malá (obě odpovídají drobnému 
dílčímu článku) [22, str. 28-45]. 

Autor [76, část III.] vychází nejprve z určení formotvorné složky, 
kterou může být rytmus a metrum (takt), melodie, harmonie, barva, pří­
padně světlost zvuku (témbr), dále dynamika, faktura, tempo, frázování, 
v menší míře i agogika. Souhrn všech těchto složek nazývá autor terna 

· v šírším slova smyslu a považuje je za invariant intonace (v asafjevov­
ském slova smyslu). V novodobé evropské hudbě (až do konce XIX. sto­
letí) je  základní formotvornou složkou rytmizovaná melodie - případně 
za pomoci harmonie (tzv. tematismus v užším slova smyslu). Z hlediska 
této složky dělí autor hudební formy rovněž na nesamostatné a samo­
statné. V nesamostatných přejímá věcně i terminologicky čtyřnásobné 
dělítko Janečkovo. Formy samostatné dělí na : 
1. Formy malé (kontrast je realizován v oblasti jediného tematu). 



2. Fon:py velké (kontrast je realizován dvěma nebo více tematickými 
oblastmi, ale zpravidla beze změny tempa a druhu taktu). 

3 Formy vyššího typu (k realizaci kontrastu je nutno sáhnout ke změně 
taktového druhu, př'ípadně ke změně tempa). Jde o tzv. „jednověté" 
cykly . s tematickou propojeností jednotlivých částí (např. Lizstova kla-
vírní sonáta h-moll). 

· 

Podobně dělí autor žánry na krátké (např. malé klavírní skladbičky nebo 
písně), dlouhé (např. sonátové nebo symfonické věty, ouvertury a podob­
ně), a vyššího typu (např. „jednověté" cykly, nebo variace většího roz­
sahu).· 

Zásluhou K. Janečka dochází v české hudební teorii k samostatné­
mu. zformulování tektoniky neboli nauky o stavbě skladeb [37] . Janeček 
zkoumal obecné zákony této stavby, bez ohledu na konkrétní formový 
půdorys. Z jeho mnoha myšlenek a podnětů je důležitý například pojem 
časového rozsahu skladeb, který je chápán jako aritmetický průměr č�­
sové délky (čas hudební, vyjádřený počtem taktů) a trvání (čas atrono­
mický, vyjádřený počtem minut a vteřin) [37, str. 26-29]. 

· Janeček rozlišuje pět funkčních typů hudby [37, kapitola IV.] . Jde 
· o hudbu expoziční, prováděcí (evoluční), introdukční, epizodní a kódovou. 

Autor přistupuje k otázkám tektoniky z hlediska hudebních celků. 
Na podkladě ztikonité periodicity identity (podobnosti) a kontrastu · rozli­
šuje základní tektonické principy [76, str. 136-151 ; 72, č. 1 ,  str. 50-73] : 

1.  Jednoduché (dvou- a třídílnost). 
2. Složené přechodné (čtyř- a pětidílnost). Tyto působí' někdy 

samostatně, jindy přecházejí v jednoduchost vyššího řádu. 
3. Složené jednoznačně (šesti-, devítidílnost a podobně). Vytvářejí 

vždy jednoduchost vyššího řádu. 
Tyto principy jsou základem konkrétních hudebních forem. 
Autor dospěl k obdobnému pojetí hudebního času jako Janeček [76, 

str. 122-123; 72, č. 1, str. 41-43] . Rozlišuje čas fyzikální (daný trváním 
ve vteřinách, minutách, hodinách) a čas strukturní (daný stupněm vnitřní 
členitosti skladby ; tento čas většinou je, ale též nemusí být, vyjadřitelný 
počtem taktů ve skladbě [viz též 79]). 

· 

Tektoniky se dotýká též Hlobil [22, str. 18-20 a jinde]. Hovoří 
například o dostředivých a odstředivých silách'. ve skladbě, případně o for­
mách průběžných a vývojových (viz výše) . 

. § 3.1.11. Výkonné (interpretační) umění. 

Teorií výkonného hudebního umění zabýval se především Jaroslav 
Zich [111]. Pojednává velmi podrobně o principech životné interpretace, 
například o možných odchylkách od přesné intonace nebo rytmiky, 
a i o jejich mezích. 
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Teorii interpretačního umění zpracovávala též pracovní skupina 
v bývalém ústavu pro hudební vědu CSAV pod vedením Jaroslava Ji­
ránka (pokračovala v úTDU pod vedením Jiřího Bajera). 

§ 3.f12. „Nová" hudba (elektronická, konkrétní, aleatorická, atd.). 
Teorii nové hudby byly věnovány dva sborníky „Nové cesty hudby" I., 
II. [58] . Jinak je zde důležitý přínos Vladimíra Lébla [49] . 

§ 3.2. Hudební teorie analytická. 

§ 3.2.1. Teorie hudební analýzy. Autor uvažuje o komplexní ana­
lýze [76, str. 199-202] ,  jejímž předmětem je tematismus v širším slova 
smyslu (viz výše § 3. 1 .  10). Jsou zde porovnávány všechny složky hu­
dební řeči a zdůrazněn rozbor těch, které se jeví z hlediska slohu daného 
díla jako nejdůležitější. Jde-li o dílo komplexně umělecké (v němž se spo­
jují s hudbou jiná umění), má analýza čtyři stadia (základním kriteriem 
1e teorie hierarchizace, jak byla vyložena výše -· viz § 3.1 .1) [76, str. 
33-34; 80] : . . 

1. Zjistíme� který druh umění, na díle zúčastněný, je  stavěn hierar­
chicky .. 

2. Je-li . tímto uměním hudba, zjistíme, která její složka je stavěna 
hierarchicky. 

3. Je-li touto složkou: například oblast vztahů tónových výšek, zjistíme, 
který druh těchto vztahů je hierarchický. 

4. Jde-li například o hierarchii tonální, zjistíme, o jaký druh tonality se 
jedná (např. diatonický, rozšířený a podobně). Jde-li o analýzu díla 
čistě hudebního, odpadá stadium 1. a zbývají pouze další tři stadia, to 
jest 2.-4. 

Strukturální analýzu na základě statistiky použitých akordických 
tvarů navrhl J. Burghauser [2] . 

Podrobný návrh statistické harmonické analýzy pópsal též Jaroslav 
Tvrzský [100] . Metodu analýzy - předevsím se zaměřením k avantgard­
ním hudebním směrům - vypracoval Vladimír Lébl [50] . 

. § 3.2.2. Analytické práce komplexního rozsahu. 

Mezi práce analyzující souhrnně větší období a širší výběr skladeb 
různých autorů patří některé části „Dějin české hudební kultury" I., po­
jednávajících o vývoji české hudby v létech 1892-1918, zvláště kapitoly 
o hudební řeči a o stylovém formování [7, str. 193-235] (dějiny byly 
napsány kolektivem pracovníků bývalého ústavu pro hudební vědu CSA V 
za spolupráce externistů) . 

Václav Felix pojednal podrobně o harmonii Bedřicha Smetany [14] . 
Dále napsal studii o harmonii v díle Víta Nejedlého [15] . O technických 
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prostředcích hudební mluvy Otakara Ostrčila napsal rozsáhlou studii Jiří 
Válek [102]. Vývojem fugy v české hudbě se podrobně zabýval Jaroslav. 
Smolka [91].  

§ 3.2.3.  Analytické práce monografické. 

Janeček zpracoval analyticky metodami popsanými ve své „ Tekto­
nice" některá díla Smetanova [např. 39] . 

časopis „Hudební věda" uveřejnil několik rozdílných analytických 
pohledů na „Houslový koncert" Albana Berga a sice od Vladimíra Lébla 
[51] (tematický rozbor), Jarmily Doubravové [8] (rozbor z hlediska inter­
personální hypotézy) a autorova [83] (komplexní tektonický rozbor). Dílčí 
analýzou harmonické hudební řeči Pavla Bořkovce se zabýval E. Hradecký 

. [24] . Jarmil Burghauser provedl analý�u instrumentace Dvořákových 
Slovanských tanců [3] . Instrumentační složkou Smetanova Dalibora se 
zabýval J. Zich [11 O]. Zich provedl rovněž 1nstrumentační analýzu Sukovy 
Smyčcové serenády [112]. 

§ 3.3. Hudební teol'ie syntetická. 

§ 3.3.1 . Modelování hudební řeči. 

Teorií modelování hudební řeči se obecně zabýval Antonín Sychra 
·
[92]. Šlo o modelování jednohlasých melodií na podkladě statistiky inter­
valového výskytu, získaného .rozborem moravských lidových písní. Teorií 
modelování se dále s určitými kritickými postřehy zabývala Jitka Lud­
vová [55 ; 56]. 

§ 3.3 .2 .  Aplikované pedagogické (didaktické) disciplíny. 

A) Všeobecná nauka o hudbě. V této elementá!rmí distc]plíně zam.e­
chal nedokončenou práci ještě O. Šín. Byla dokončena K. Janečkem 
a Františkem Bartošem . [93] . Staršího data je rovněž kniha Františka 
Píchy [59] . V posledních letech vznikla v této disciplíně práce Luďka 
Zenkla [1 08]. 

B) Nauka o harmonii. 

a) Harmonie tradiční (81lo�etí XVII.-XIX.). Janeček napsal dvě 
metodicky protikladné a vzájemně se doplňující učebn�ce. První z nich 
představuje určité novum vůbec, protože je výlučně návodem k analýze 
[35]. Probírá celou látku tak zvané klasické harmonie rozborem velikého 
množství příkladů z hudební literatury, vybraných podle přesného meto­
dického postupu. V závěru jsou uvedeny jednodušší jevy z harmonie XX. 
století. Pro analýzu je, kromě principů výše zmíněných, důležitý J aneč­
kův princip harmonické inverze (viz § 3 . 1 .5) [3.6, str. 49-50] a jeho teorie 
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imaginárních tónů [36, kapitola V.] . Tato teorie vychází ze zjištění, že 
zazněvší tón zůstává i po svém doznění v naší paměti jakožto tón imagi­
nární a ovlivňuje další průběh vnímané hudby tak dlouho, dokavad není 
zrušen (viz podobnost s Janáčkovou teorií spletny [30, str. 6-7; 14-15] , 
ovšem na adekvátnějším psychologickém základě). 

Druhá Janečkova učebnice vychází z aktivního, kompozičního pří­
stupu k výuce harmonie.· Zajímavé jsou závěrečné stylizační úlohy na 
podkladě vzoru konkrétních děl barokních až pozdně romantických [38, 
kapitola VI.]. 

Rozsáhlou práci o tradiční harmonii napsal Zdeněk Hůla [2 7] . Me­
todický rozdíl proti starší učebnici Šínově spočívá hlavně ve větším dů­
razu na praktickou živou harmonizaci. 

· Z vysokoškolských skript jmenujeme učebnici Bohumila Duška, 
založenou na polaristickém pojetí [13] a učebnici autorovu, která sleduje 
jako dva základní úkoly jednak správné spojování akordů a vedení hlasů . 
(hlavně s použitím číslovaných basů), za druhé správné vyciťování latentní 
harmonie (na podkladě harmonizace. národních písní) [63]. 

Všechny zmíněné učebnice jsou zpracovány na furik.čně harmonic­
kém základě. 

b) Harmonie XX. století . 

. Velká, již citovaná práce Karla Janečka o základech moderní har­
monie je prací spíše sysťemati

_ckou a nikoliv učebnicí v pravém slova 
smyslq. Jen dvě její kapitoly dávají přímý pracovní návod, a to ku práci 
kompoziční a analytické [36, kapitola VIII., IX.]. 

Pokus o napsání učebnice harmonie XX. století učinil autor [73] . 
Jeho kniha podává pracovní návod na podkladě přesných, empiricky dovo­
zených pravidel. Vyučovací postup směřuje od tonality diatonické, smí­
šené (T, S, D v durovém i mollovém rodu), alterovaně chromatické 
a enharmonicko chromatické (připojeny kapitoly o modulaci, polytonalitě 
a paralelismech) přes modalitu (připojeny kapitoly o modální modulaci 
a polymodalitě), harmonii akordickou (netonální a nemodální sledy sou­
zvuků) k atonalitě a je uzavřen kapitolou o aplikaci dodekafonie a seriální 
metody na probranou harmonickou látku. Této tematiky se týkají i jiné, 
kratší autorovy studie [85 ; 82 ; 74] . 

C) Naůka o kontrapunktu. 

a) Kontrapunkt vokální byl velmi podrobně Zjpraoován Zdeňkem 
Hůlou v prvém dílu jeho souborné práce o kontrapunktu [28, díl I.] . 
Oproti starším českým učebnicím této disciplíny je Hůlova práce založena 
spíše na historickém studiu renesanční vokální polyfonie než na filiaci 
známé klasické učebnice J. J. Fuxe [16] . V tomto směru se do jisté míry 
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blíží knize Jeppesenově [41]. Metodický postup probírané látky je však 
zachován podle vzoru Fuxova. · 

b) Kontrapunkt instrumentální je probíráJil ve druhém dílu cito­
vané Húlovy práce. Je opět velmi podrobný a pracován na historickém 
podkladě (zde ovšem starší práce postupovaly obdobně) [28, díl II.] . 

c) Kontrapunktu XX. století je věno;váJila závěrečná kapitola Hillova 
spisu [28, díl II., str. 336-348, 356-366]. 

· O  napsání souhrnné učebni<;:e kontrapunktu XX. století se pokusil 
autor [84]. V zásadě se opírá o pracovní zásady, popsané v citované ob- . 
dobné práci o harmonii XX. století. Látku samu rozděluje tradičně na 
kontrapunkt dvou, tří a čtyřhlasý. V každé z těchto částí probírá kontra­
punkt jednoduchý, dvojitý (převratný) a transpoziční (kontrapunktickou 
větu je  též možno stavět tak, aby převraty a transpozice byly proveditelné 
v kterémkoliv intervalu) a kontrapunkt imitační. Kontrapunkt pěti a více­
hlasý je pak probrán jen velmi stručně. Imitace může být volná, přísná 
intervalově nestejná (například zaměnitelnost malé sekundy za velkou 
a podobně) a intervalově stejná (nutnost zachovat přesnou velikost inter­
valů). Intervalově nestejný a stejný může být též převratný a transpo­

· ziční kontrapunkt. Mnohem více místa než obvykle je zde věnováno 
retrográdním formám imitace, které nelze v hudbě XX. století považovat 
za pouhou hříčku. Je popsána též intervalová augmentace a diminuce 
a sice mechanická (např. c:D-E dá v augmentaci C-E-Gis) nebo harmo­
nická (např. C-D-E může dát v augmentaci C-E-G nebo C-Es-G). Na závěr 
je připojena aplikace poznatků na základní kontrapunktické formy, a to 
na possacaglii, kánon a fugu. Zde je hlavně upozorňováno na některé 
zvláštnosti, jaké se vyskytují třeba ve sbírce fug D. Šostakoviče (např. 
modální fuga) nebo ve sbírce „Ludus tonalis" P. Hindemitha (např. fuga 
s račím průběhem druhé poloviny a podobně), a i některé jiné. Této téma­
tice je věnována též kratší přehledná autorova studie [86]. 

D) Hudební formy. 

V oblasti hudebních forem jde především o zmíněné již práce : Ja­
nečkovu a Hlohilovu. Obě odstraňují směšování hudebních forem a žánrů, 
typické pro starší učebnice, a představují tudíž i po metodicko pedago­
gické stránce krok ku předu (viz § 3.1.10). 

E) Melodika. 

Zakladatelskou prac1 Je zde kniha Janečkova [33 J .  Je to práce 
o principech a zákonitostech melodie. Není a nechce být prací pedagogic­
kou, která by učila psát melodie a uváděla snad proto příkazy a zákazy 
pro konkrétní tvoření melodií určitého . typu. Obsahuje pouze v závěru 
některé obecné pokyny. Kniha je rozdělena na dvě hlavní části. První po-
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dává soustavu .melodiky, druhá poj ednává o · praktických úkolech, jimiž se 
rozumí j ednak melodický rozbor, za druhé pak úkoly stavebné. 

F) Tektonika. 

Zakladatelský význam má i zmíněná již Janečkova kniha o tekto­
·nice, která obsahuj e velmi cenné poznatky pro kompoziční studium (vi!: 
, §  3 .1 . 1 0) .  V páté kapitole (str. 181-225) zabývá se Janeček stavbou skla­
deb. Skladba j e  složena ze skladebných částí a zároveň vystavěna z bloků 
hudby (ty jsou vyjádřeny hlavně dynamicky, barevně, tempem, rytmem 
apod.). Tím j e  vyjádřen i roz��l mezi formou skladby a j ejí stavbo'u. Ja­
nečkova kniha nepodává sice přímé úkoly syntetické (j e spíše návodem 
k analýze), ale přesto skýtá velké množství podnětů pro kompoziční stu­
dium i pro vlastní skladatelskou práci. Kromě toho sem patří, jak bylo 
výše uvedeno, příslušné partie prací autora a Hlobila (viz § 3. 1 .1 O}. 

G) Nauka o hudebních nástrojích a instrumentace. 

Tyto dvě disciplíny je účelné popsat společně, protože většina knih 
obě tyto disciplíny spojuje. Přitom o instrumentační nauce lze po mém 
·soudu v užším a vfastním slova smyslu hovořit tam, kde j e  poj ednáváno 
o užití hudebních nástrojů v rámci bližších nebo vzdálenějších nástrojo­
vých skupin. 

Cistě charakter nauky o nástrojích má starší kniha Antonína Modra, 
která ve zde popisovaném období znovu vyšla v pozměněném vydání [57] . 

Z prací, které spojují obě · zmíněné disciplíny, jmenujme dvě zá­
kladní. Jde j ednak o práéi Václava a Dalibora Vačkářových, která podává 
teorii i ukázky praktického instrumentá.čního užití nástrojů . .  Její před­
ností je, že vedle práce se symfonickým orchestrem poj ednává i o instru­
mentaci hudby dechové [101] . Druhou takovou prací je kniha, kterou 
začal psát Jan Rychlík. Po jeho předčasné smrti byla dokončena několika 
následovníky [89] . Kniha podává detailní popis technických možností 
jednotlivých hudebních nástrojů, včetně techniky způsobu vyluzování 
tónů (zvuků), dále pak základní užití ] ednotlivých nástrojů v instrumen­
tační praxi. V novém vydání vyšla též. starší příručka Otakara Jere-
miáše [43] . 

· · 

Především instrumentační význam má zakladatelská práce Anto­
nína Špeldy a Jarmila Burghausera [5] . Tato kniha přináší na podkladě 
předběžných pokusů a na podkladě fyzikálních propočtů přesné údaje 
·o nástrojových kombinacích ve smyslu dynamickém, zvukově barevném 
a akordickém. Významný j e  zvláště apeskt dynamický, protože proporční 
nedostatky v tomto směru mohou naprosto likvidovat instrumentační zá­
'měr. Po této stránce přináší kniha velmi cenné poznatky pro studující 
skladby. 
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§ 3.4. Příbuzné disciplíny. 

V oboru hudební akustiky j e  zde například Špeldova studie o pizzi­
catu smyčcových nástrojů [97] (viz též Špeldovy studie [96 ;  98 ;  99)). 

Tektonické analýzy používá interpersonální hypoteza, zkoumající 
možnost užití hudby v psychiatrii. Touto hypotezou se zabývá Jarmila 
Doubravová [9] . Nověji pracoval v oboru muzikoterapie též Arne Linka 
f54] . 

§ 4. Věda o hudební teorii 

§ 4.1 . Věda systémová. 

Jaroslav Volek napsal dvě knihy o novodobých harmonických sys­
témech [1 03 ; 1 04] . Podává v nich kritický marxistický rozbor a srovnání 
evropských harmonických systémů počínaj e Zarlinem a konče nejnovější 
dobou (z hlediska vzniku prací). První kniha poj ednává o systémech me­
chanicko-materialistických, druhá o idealistických. Zajímavá j e  například 
j eho teorie zodpovědné vazby, tj . složky, která j e  nositelem obecného 
v hudebním díle (např. ve vokální polyfonii melodie, v baroku, klasicismu 
a romantismu harmonie) [1 04, str. 302-322] . 

Emil Hradecký popsal vývoj tonálně harmonických systémů od 
prvních středověkých náznaků jejich vzniku až do XX. století [23, část I.] . 

Autor uvedl třídění harmonických systémů, jak bylo výše popsáno 
(viz § 3. 1 .  8.) [76, zvl. II. část ; 70] . 

§ 4.2. Věda historicko etnografická. 

A) Z prací, obírajících se tématem komplexně, j e  ·možno uvést již 
vícekrát citovanou knihu Hradeckého [23, část I.] ,  kde je poj ednáno 
o principech díla evroJ:>ských hlavních hudbeních teoretiků. Dále j e  zde 
práce Bohumila Duška, zabývající se dílem českých a slovenských hudeb­
ních teoretiků XIX. a XX. století [1 1 ] .  Dále sem patří práce Ctirada Ko­
houtka o novodobých hudebních skladebných směrech [46 ; 47] . .  

B) Z prací monografických jmenujeme knihu autorovu poj ednáva­
jící o · hudebně teoretickém díle Otakara Šína, · Aloise Háby a Karla 
Janečka [69] a knihu Hradeckého o Paulu Hindemithovi, věnovanou 
v převážné .míře skiadatelovu dílu· teoretickému [25] .  

§ 4.3. Věda metodologická. 

Autor napsal dvě studie a sice o metodice výuky harmonie [82] 
a kontrapunktu XX. století [86] , v nichž shrnul výsledky z výše uvede­
ných větších prací [73 ; 84] (viz § 3 .  3. 2) .  
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§ 5. Skladebné nauky teoreti.zujících skladatelů 

V této oblasti se zmíníme o autorech, kteří zpracovali vlastní kom­
poziční metodu, hlavně pro pedagogickou práci se svými žáky : 

Jan Kapr ve své knize „Konstanty" podává metodu kompozičr í 
práce s pomocí určitých ·stálých konstantních prvků nejrůznějšího dru� .J 

[45] . Ctirad Kohoutek napsal knihu „Projektová hudební kompozice" [ 4 8} 
Naznačuje v ní způsob zkráceného předběžného projektování celkov ého 
průběhu skladby z hlediska různých hudebních složek . Dále je  zde kniha 
M iloslava Ištvana „Metoda montáže izolovaných prvků v hudbě" [29] . 
Ištvan se zabývá metodou montáže z hlediska formy, rytmu a výškových 
vztahů. Konečně Jaromír Podešva popsal možnosti kad �nce v dvanácti„ 
tónovém poli [62] . 
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