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Lubomir Chalupka

Hudobnoteoretické dielo Eugena Suchona

Tvorivy odkaz Eugena Suchona (1908 — 1993) zahrna popri skladatelskej pro-
duktivite aj cielavedomu organizatorsku, pedagogickt a s tiou suvisiacu hu-
dobno-teoretickt aktivitu. Tato polypersonalita vyplyvala zo zdmeru prispiet
svojim vkladom do rozvijajucej sa slovenskej hudobnej kultary a mala svoje
korene aj v Suchoniovom umeleckom naturele. Autori monografickych prac ve-
novanych jeho kompozi¢nej tvorbe zdoraznovali Stylotvorna jednotu instink-
tivno-emocionalnych impulzov urcujucich dynamickd zvrasnenost jeho hudby
a protikladnych tendencii korigovat a disciplinovat hudobnt gestiku klasici-
zujicimi prostriedkami. Suchon patril k malopocetnej skupine slovenskych
skladatelov, ktori nielen uplatnovali raciondlny zaklad kompozi¢no-tvorivej
invencie, ale dokazali ho aplikovat aj v teoretickej oblasti. Teoretické znalos-
ti pritom nechapal ako akusi obligatnu barlicku kompozi¢ného remesla, ale
ako inspirativnu sastavu, sliziacu na orientaciu pre zaujemcov o hudbu a jej
pochopenie. Doveru v teoreticka reflexiu nadobudol Suchon v rokoch kom-
pozicného skolenia v triede Frica Kafendu na Hudobnej a dramatickej aka-
démii v Bratislave v rokoch 1929-1931. Kafenda, désledny strazca nemeckej
novoromantickej tradicie, sa v pedagogickej praxi opieral o didaktickua susta-
vu nemeckych ucebnic hudobnej tedrie, ktoré disponovali systematickostou
a zaroven nespornym konzervativizmom vykladu zakladnych pojmov, ako aj
struktiry nauky o harmdnii a kontrapunkte. V kontakte s tymto uc¢itelom na-
dobudol Suchon naklonnost k hudobno-teoretickej aktivite i formoval sa jeho
buduci pedagogicky profil.

Hudobnoteoreticky odkaz Eugena Suchona sprostredkuju styri ucebnice
ajedna zavazna knizna praca. Vysokoskolské skripta Teéria kontrapunktu (1955),
Vseobecnd nauka o hudbe (1958), dvojdielna Nauka o harmonii (1959) vznikli
v ¢ase, ked mal Suchon za sebou vyse desatrocné pdsobenie vo funkcii profeso-
rana cele Katedry hudobnej vychovy na Vysokej skole pedagogickej. V autorske;j
spolupraci so svojim nadanym ziakom Miroslavom Filipom v ¢ase, kedy obaja
po zaniku Vysokej skoly pedagogickej presli v roku 1960 na Katedru hudobnej
vedy Filozofickej fakulty Univerzity Komenského, pripravil Suchon variant svojej
Vseobecnej nauky v podobe spisu Strucnd nduka o hudbe (prvé vydanie z roku
1962). Uvahy o harménii 20. storoéia, ktoré Suchon pévodne zamyslal sustredit
do tretieho dielu nauky o harmonii, sa postupne transformovali do inej podoby
a vyustili do knizného titulu Akordika od trojzvuku po dvandstzvuk, ktory vysiel
vo vydavatelstve OPUS v roku 1979.



Ucebnicu venovanu vykladu kontrapunktu pisal Suchon v zdujme zachova-
nia tradi¢nej ndplne a instruktivneho charakteru tejto discipliny. Nadviazal na
uroven naukovej spisby venovanej vykladu instrumentalneho kontrapunktu na
pode harmonicko-funk¢ného pédorysu, napriklad na uc¢ebnicu Stefana Krehla,
Kafendovho pedagéga na Konzervatoriu v Lipsku, Die Lehre von der selbststin-
digen Stimmfiihrung (Leipzig, 1908), ¢i na Nauku o kontrapunktu, imitaci a fuze
(Praha, 1936) od ¢eského teoretika Otakara Sina. Stru¢nost, prehladnost a ne-
sporna normativna uzavretost vykladu bez uvedenia prikladov zo zivej hudby je
kladom i zaporom tejto prvej a doteraz jedinej slovenskej ucebnice kontrapunktu,
zameranej viac na tréning kompozi¢ného remesla, nez na pochopenie osobitosti
vnutornej struktiry viachlasnej hudby. Vyklad latky v tychto skriptich Suchon
¢lenil podla tradi¢nej systematiky pritomnej v ndukach o kontrapunkte, najprv
priblizil jednoduchy dvojhlasny (rovnaky i nerovnaky, miesany a imita¢ny) kon-
trapunkt, podobne predstavil moznosti vedenia melodickych linii v trojhlasne;j
a Stvorhlasnej fakture, nasledne predstavil techniku dvojitého a viacnasobného
kontrapunktu. Zaverecné kapitoly Tedrie kontrapunktu st venované jednodu-
chym i umelym kanonickym technikam i strucnej informacie o polyfonickej
strukture figovej kompozicie. Normativny, didakticko-deskriptivny charakter
Suchonovej Tedrie kontrapunktu posilneny abstraktnymi prikladmi, zodpoveda
tej tradicii vykladu kontrapunktickych technik, ktora sa vyhla nadviznosti na
také priekopnicke diela eurdpskej hudobnej tedrie venovanej vykladu polyfo-
nickej hudby, aké predstavuje traktat Johanna Tinctorisa Liber de arti contra-
puncti (1477), cerpajuci z dobovej skladatelskej praxe, alebo zamer dvoch prac
z 18. storocia osvetlit viachlasnu $truktaru opretim sa o takisto stadium a de-
monstraciu komponovanej tvorby, konkrétne Gradus ad Parnassum Johanna
Josepha Fuxa (1725), vychadzajici z osvetlenia renesanc¢nej vokalnej polyfonie
reprezentovanej dielom Giovanniho Pierluigiho da Palestrinu a Die Kunst des
reinen Satzes in der Musik (1771) Johanna Philippa Kirnbergera, ktory priblizil
tvorbu Johanna Sebastiana Bacha ako dokument koordindacie instrumentalneho
viachlasu vykrystalizovanym harmonickym myslenim, ¢i novsie tituly Ernsta
Kurtha — Grundlagen des linearen Kontrapunkts (1917), Romantische Harmonik
und ihre Krise in Wagners ,, Tristan® (1920), Bruckner (1925).

Podobné didaktické ciele si kladli dva diely Nauky o harmdnii, ktoré Su-
chon pripravil pre studentov v spolupraci so svojim odchovancom a kolegom
na Vysokej skole pedagogickej, Miroslavom Filipom. Aj tieto skripta nadvézu-
ji svojim vykladom latky na nemecké a ceské prace (Rudolf Louis — Ludwig
Thuille: Harmonielehre, Leipzig, 1907; Otakar Sin: Uplnd nauka o harmonii na
zakladé melodie a rytmu, Praha 1933), kladuce doraz na ahistoricka prezentaciu
harmonickych javov, instruktivne precvicovanie prikladov dokumentujicich
»Spravne“ vedenie hlasov, a na striktné delenie latky na diatoniku a chroma-
tiku, pricom autori neuvadzali priklady zo Zivej hudby. V prvom diele Ndauky
o harmadnii, ,Diatonika“, sa Suchon opieral o stupnové oznacovanie akordov



(dedicstvo ucebnic generalbasu), pricom pri rozvrhu latky zachoval standardny
propedeuticky postup (od nomenklatiry akordov cez ich spajanie do harmonic-
kych viet, k melodickym ténom a diatonickym modulacidm). V druhom diele,
»Chromatika“, uz pod vplyvom spoluautora Miroslava Filipa badat jednoznacny
odklon od strnulej a abstraktnej normativnosti smerom k doslednému prijatiu
funkénej symboliky, akt preferuje uéebnica Otakara Sina. Prinosom je zaélene-
nie do textu az 101 uzitocnych demonstra¢nych prikladov z tvorby skladatelov
od baroka (Giacomo Carissimi, Alessandro Scarlatti) a klasicizmu (Wolfgang
Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven) az po 20. storocie (Claude Debussy,
Richard Strauss, Eugen Suchon). Samotny text popri svojom didakticko-in-
struktivnom poslani nadobuda aj analyticko-porovnavaci aspekt. Demonstruje
prechod od deskriptivno-systematického chapania ,ndukovosti® sledujiceho
instrukciu ,,ako sa majua tvorit a spajat akordy®, k hlbsiemu vnikaniu do pod-
staty harmonicky usporiadanej hudby. Z tradi¢nych starsich priruciek zostava
zachovana priloha na samostatné vypracovanie harmonizacie basu. Suchon
vo svojej pedagogickej praxi ucitela teoretickych predmetov sice sledoval do-
slednost osvojovania si pojmov, pouciek i pravidiel, ale propedeutickd uroven,
ktora mohla viest aj k mechanickému memorovaniu (napriklad usporiadanie
kvintového a kvartového kruhu tonin, ¢i ,,strazenie“ ,spravne” vypracovanych
prikladov), teda k redukcii hudobnej tedrie na slovné a pisomné vystupy, obo-
hacoval radou (odporacanou v predhovore Nauky o harmonii Studentom) hrat
vypracované harmonické priklady. Kladol tym doraz aj na sluchové osvojovanie
si hudby ako primarne znejicej sustavy (tuto zasadu presadzoval aj Suchonov
ucitel Frico Kafenda). Pritom $truktira usporiadania latky v skriptach Nduka
0 harmonii sa neodklana od tradovaného usporiadania vykladu od jednodu-
chého k zlozitejsiemu, z didaktického hladiska opravneného, ale objavuju sa aj
¢rty pochopenia harmonie ako nielen vertikalneho, ale aj horizontalneho uspo-
riadania, vyklad akordov so zdovodnenim pravidiel ich spajania do harmonic-
kych viet, poukaz na ulohu melodickych tonov. Tu sa mohla prejavit inSpiracia
ucitela Suchona progresivnym pristupom v textoch jeho ziaka Miroslava Filipa,
ktory chapal harmoniu uz ako dynamicku ststavu a dokument vyssich historic-
ko-vyvojovych zakonitosti — ndzov Filipovej diplomovej prace pod Suchoniovym
vedenim znel Vyvin harmonie a harmonického myslenia (1954) a jej autor svoju
koncepciu domyslel v praci Vyvinové zakonitosti klasickej harmonie (1965), ktora
mala priekopnicky vyznam nielen v kontexte domacej, ceskej a slovenskej hu-
dobno-teoretickej spisby, ale aj v $irSom muzikologickom priestore. Skriptum
Nauka o harménii sa v slovenskom pouzivatelskom prostredi (rézne typy skol
urcenych pre vychovu hudobnikov) stalo ziadanou priruckou, o com sved¢i via-
cero jeho vydani, posledné z roku 1992.

Spolupraca dvojice Suchon — Filip sa zurocila aj v Gtlom kniznom titule
Strucnd nduka o hudbe, ktory prvykrat vysiel v roku 1962. Ak porovname ob-
sah kapitol v Suchonovych skriptach Vseobecnd nauka o hudbe s usporiadanim



v tejto praci, vysvita viacero zhod, ale aj odlisnosti. Uz ndzov prezradza, ze vy-
medzenie ,v$eobecnosti“ v zmysle kompendia tplnych poznatkov o hudbe ne-
zodpoveda obsahu. Napln prac pomenovanych ako Allgemeine Musiklehre v 19.
storo¢i mala ambiciu zahrntat pomerne $irokd skalu vykladu — od zmienok o pri-
rodovednych zakladoch existencie zvuku (na baze zakladov hudobnej akustiky),
cez sustredenie sa na hudbu zapisani — nomenklatira tonovej sustavy, iden-
tifikacia tonov, akcidentaly, intervaly, Struktura a systematika stupnic, funkcia
klacov, oznacenia chronometrickej regulacie v hudbe (rytmika, metrika, tempo),
na zaklady tedrie kontrapunktu (pravidla vedenia hlasov v polyfonickej sadzbe),
tedrie harmonie (klasifikacie akordov, spajanie stzvukov, zakladné vlastnosti
harmonickej tonality), skratky a znacky — ako vychodisko k prepracovanejSim
vykladom. K tejto vrstve poznatkov sa v niektorych ,v$eobecnych® priruckach
pripajali kapitoly venované hudobnej forme, nduke o nastrojoch, priblizeniu aj
dejin hudby cez geograficka a personalnu $tylova analyzu jednotlivych sklada-
telskych $kél a osobnosti. ,VSeobecnost” v extenzivnom zmysle mala za nasle-
dok aj povrchnost, resp. systémova neujasnenost, takto nazvané ucebnice mali
sluzit jednak ako predpriprava pre vychovu skladatelov, ¢i priprave interpre-
tov na vyssich stupnioch umeleckych $kél. Mali teda mat svoje miesto v hudob-
nej vychove na zakladnych a strednych skolach, ale slazit aj ako instruktivna
orientactna pomocka pre zaujemcov o hudbu z radov dospelych. Suchoti mohol
pri pisani svojej prvej VSeobecnej nauky mat za vzor napriklad spis Kafendovho
ucitela teoretickych predmetov na Konzervatériu v Lipsku Stephana Krehla All-
gemeine Musiklehre (Leipzig, 1904), pripadne u¢ebnicu Otakara Sina VSeobecnd
nduka o hudbe (Praha 1949), v ktorych sa vsak v§eobecnost redukuje na stastavu
elementarnych poznatkov a pouciek o hudbe. Ttto ststavu Suchon respektoval,
a tak je obsah jeho ucebnice cleneny na kapitoly venované zakladom hudobne;j
akustiky (zvuk, ton a jeho vlastnosti, alikvotné tony), vyvoju ténovej stustavy
(principy ladenia, notové pismo a jeho zapis), popisu ststavy stupnic (diatonickeé,
stredoveké, exotické, chromatické, stupnica celoténova), predstaveniu intervalov
(zakladné, rozsirené), dalej stistave rytmiky a metriky, prehladu oznaceni tempa
a dynamiky, ako aj skupine skratiek a znaciek (s dorazom na ornamentiku). Po-
dobnt $truktiaru prezentuje aj didakticky spis skladatela a pedagéga Mikulasa
Moyzesa Hudobno-teoreticky zosit, vydany v roku 1923 v Presove, chronologicky
prvé dielo tohto typu v slovenskom jazyku, ktory vsak Suchon pravdepodobne
nepoznal, lebo ho v stru¢nom zozname literatiry v svojich skriptach nespome-
nul. Svojim zverencom, budicim vysokoskolsky vzdelanym ucitelov hudobnej
vychovy, vsak v zhode s pedagogicko-instruktivnym poslanim svojich skript
predpisal po kazdej kapitole kontrolné otazky. V predhovore ku knihe Strucna
nduka o hudbe autori Suchon a Filip vymedzili jej poslanie, nema byt primarne
skolskou ucebnicou, ale ma slazit ako prirucka ,,pre mladez i dospelych, pre bu-
dtcich hudobnikov z povolania i pre pracovnikov zo vSetkych ostatnych odvetvi,
pre nadsenych amatérov a ¢lenov siborov, pre navstevnikov koncertov, slovom
pre kazdého, v kom hudba vzbudila zdujem o dévernejsie zozndmenie sa s jej



prostriedkami®. Uz nie ,vSeobecnost, ale elementarne, prehladné i stru¢né pre-
parandium, struktarou kapitol takmer zhodné so starsimi skriptami. Citovana
formulacia sa viaze k iniciative kompenzovania okliestenej skolskej hudobnej
vychovy na Slovensku nasledkom neuvazenej reformy z roku 1953 organizo-
vanim ,,ludovych univerzit umenia“ i kurzov a skoleni pre dirigentov a ¢lenov
suborov , l'udovej umeleckej tvorivosti®, (takmer zhodny obsah Strucnej nauky
o0 hudbe s priruckami urcenymi pre clenov tychto stborov, ako napriklad Peter
Hyro$: Vseobecnd nduka o hudbe, 1959; Juraj Pospisil: Nauka o harmonii, 1958).
Knizka z pera Eugena Suchona a Miroslava Filipa nestratila svoju uzitocnost aj
neskor, o com svedcia jej opakované vydania.

Suchon, ako jeden z proklamdatorov napravy neddstojného postavenia hu-
dobnej vychovy vo v§eobecnom skolskom vzdelavacom systéme na Slovensku,
riesil situdciu nielen ako teoretik, ale aj ako skladatel, vytvorenim sestdielneho
pedagogicko-vychovne zameraného cyklu Obrazky zo Slovenska (1956). Napo-
kon aj skutoc¢nost jeho dlhodobého pedagogického pésobenia (uz od roku 1933)
na roznych typoch §kdl ako ucitela primarne hudobnej tedrie pre neskladatelov
(s kratkou epizddou pbésobenia na bratislavskom Konzervatdriu v polovici 40.
rokov), podciarkla zamer odborne pomoct sirsej komunite potencialnych zau-
jemcov o hudbu.

Cez naukovi vrstvu publikovanych hudobno-teoretickych textov sa upev-
noval Suchonov pedagogicky instinkt, ucit prostrednictvom abstrahovanych
pouciek a predpisov svojich zverencov vyjadrovat sa presne a strucne, s respek-
tovanim predpisanej terminoldgie a propedeuticky zameranych predstupnov
k oboznamovaniu sa so Zivou hudobnou tvorbou v ¢asovom rozpiti od baroka
po koniec 19. storocia. Predpokladal, ze osvojenie si elementarnych zakladov
hudby ako usporiadanej $truktiry umozni stimulovat komplexnejsie zazitky
pri stretnuti sa s umeleckou hudbou.

Samozrejmou sucastou polypersonality Suchonovej osobnosti bolo vSak
chapanie hudobnej tedrie nielen ako sustavy didaktickych pravidiel, pouciek
a elementarnej terminoldgie konzervovanych tradiciou, ale aj ako svedectvo
zivej spoluprace racionalno-analytickej ¢innosti na procese prezentacie vlast-
ného skladatelského profilu. Tato spolupraca uvazujiceho teoretika a citiaceho
umelca nebola jednoducha. Zamer rozsirit ambitus svojho $tylu vyzadoval od
Suchona viacro¢né skimanie moznosti ako ho predostriet, i s rizikom, ze vy-
sledky nemusia byt plne pochopené vzhladom na ich neobvyklost. Suchon vsak
toto riziko narocnosti voci sebe i apercepénym skusenostiam vnimatelov svojej
hudby postupil, ked' sa pokusil vytvorit pre nu vhodnu teoreticku platformu,
ako zavaznu sucast svojej autoreflexie. V §tadiu dokoncovania svojej druhej
opery Svitopluk (jej premiéra sa uskutocnila v roku 1960) zacal skladatel skico-
vat kontury paradigmatickej zdkladne budicej teoretickej prace, ktori neskor
nazval Akordika od trojzvuku po dvandstzvuk. Pri jej sprestiovani (v kontakte aj
s klasickou dodekafonickou technikou) myslel autor na to, ako nepopriet sam



seba, nespochybnit korene, z ktorych vyrastla jeho umelecko-tvoriva identita.
Zaroven bol vedeny snahou prelomit citenu stabilizaciu svojho kompozi¢ného
Stylu i momenty urcitej etnickej viazanosti vlastnej tvorby smerom ku $irsej kon-
frontacii s kompozi¢no-technickymi iniciativami, sprostredkovanymi tvorcami
europskej hudby 20. storocia. Vedomy si opravnenosti tejto ambicie zacal popri
komponovani novych diel po Svitoplukovi formulovat aj teoreticka platformu,
ktord mala zd6vodnit ich drsnejsie zvukovo-farebné vyslednice. V prednaskach
v ramci predmetu ,Harmdnia 20. storocia®, zaradeného do rozvrhu pre poslu-
chacov hudobnej vedy na Filozofickej fakulte UK, zacal objasnovat podstatu
pozoruhodného zameru, vysvetlit nielen svoju novu tvorbu, ale aj smer vyvoja
hudobného myslenia v skladatelskej praxi 20. storocia z jedného teoretického
vychodiska. Takmer po 20 rokoch od prvych skic vysla vo vydavatelstve OPUS
v roku 1979 jeho kniha Akordika od trojzvuku po dvandstzvuk, ktora mozno cha-
pat ako autorovo tvorivé krédo i posolstvo. V sthlase so syntetickou povahou
Suchonovej osobnosti mozno pri ¢itani knihy nachadzat racionalne formulova-
né porozumenie pre jeho skladatelsky vyvoj, ale zaroven aj sposob univerzalis-
tického postihnutia smeru vyvoja hudobného myslenia smerom k dominancii
zvukovo-farebnej dimenzie. Na jednej strane sa tak Suchon napisanim Akordiky
zaradil k tym skladatelskym osobnostiam 20. storocia, ktoré usilovali nastrojmi
teoretickej autoreflexie obhajit vlastni kompozi¢ni prax (napriklad prace Aloisa
Habu, Paula Hindemitha, Oliviera Messiaena, Pierra Bouleza, Iannisa Xenakisa),
a popritom hladali aj zd6vodnenie pre zaradenie do $ir§ieho umelecko-tvorivé-
ho i racionalno-myslitelského kontextu svojej doby. Suchon realizoval svojskym
sposobom ideu nachadzania principu poriadku, organiza¢ného principu usmer-
nujuceho kompozicna prax, ktory hudobnych teoretikov zaujimal priebezne od
antickych ¢ias. Pre pribliZzenie nielen zloZitosti vyvojovych faz v hudbe 20. sto-
rocCia povazoval za vhodné formulovat podla moznosti zjednocujicu teoreticka
bazu pre mozné postihnutie tejto zlozitosti z jedného aspektu.

V uvode Akordiky Suchon vysvetlil svoj zamer demonstrovat Sirku rozma-
nitych suzvukovych konstelacii v postromantickej hudbe ich vysvetlenim ako
sucasti zakladného tzv. syntetického dvanastzvuku, vytvoreného superpoziciou
velkych a malych tercii. Vol'ba tohto vertikalneho komplexu vyplynula z d6vo-
dov prijatia dvanastténového chromatického terénu ako ramcovej kvantitativne;j
mnoziny pre sledovanie jednotlivych sazvukovych utvarov v priestore volnej to-
nality. Tento priestor sa odlisuje od bazy dodekafonie proklamovanej Arnoldom
Schonbergom, kde kazdy z dvanastich tonov mal mat rovnocenné postavenie
v systéme. Pre udrzanie tonalitného principu v Suchonovej teorii sluzi jednak
vymedzenie syntetického dvanastzvuku v jedinec¢nej centralizujicej pozicii, ako
aj urcenie kmenového, zakladného a basového ténu, pripominajice nomen-
klatiru tradi¢nej harmonie. Autor zdoraznil, Ze precizovanie jeho teoretického
konceptu sa opieralo o znalost hudobno-teoretickych prac napisanych sklada-
telmi-teoretikmi v zaujme podobne zameranej autoreflexie a vedomia organic-
kych stvislosti medzi teoretickymi vyvodmi a skladatelskou praxou. Suchon sa
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odvolal jednak na Harmonielehre (1910) Arnolda Schonberga i neskorsie prace
ako Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen, Viertel-, Drittel- und
Zwélftel Tonsysteme (1927) Ceského skladatela Aloisa Habu, protagonistu mik-
rointervalového systému a Unterweisung der Tonsatz (1937) Paula Hindemitha.
Suchon bol spomedzi slovenskych skladatelov dobre zorientovany v domace;j
i zahrani¢nej hudobno-teoretickej literatare, a tak mohol konstatovat, ze nim
zostrojeny synteticky dvanastzvuk je zhodny s vertikalnym tvarom uvedenym
v Habovej praci. Terciovi konstrukéni axiému v Suchonovej koncepcii mozno
odvodit jednak z tradi¢ného vyvoja vertikalneho myslenia (prvykrat formulo-
vaného v praci Gioseffa Zarlina Istituzioni harmoniche, 1558) a autor Akordiky
sa odvolal aj na pracu nemeckého teoretika Josepha Achtélika Der Naturklang
als Wurzel aller Harmonien (Leipzig, 1922, 1928), kde je vychodiskom tvah sa-
znejuci rad alikvotnych ténov. Hoci ide o tikaz v ramci tzv. prirodzeného lade-
nia, ktoré bolo vychodiskom aj pre Hindemithov spis, Suchon v ramci svojich
skimani predpokladal materidl temperovaného dvanasttonového systému. Na
rozdiel od svojich ucebnic kontrapunktu a harmonie, ktoré boli viazané na struk-
taru durovo-molovej funkénej harménie, v ivode svojej kniznej prace zdoraznil
prioritu vertikalnych tvarov bez ich zaradenia do systému tradi¢nych harmo-
nickych funkcii. V stvislosti s uvolnovanim az negaciou harmonickej tonality
ipresunom pozornosti skladatelov na zvukovo-farebnu dimenziu kompozi¢tnych
struktur v hudbe 20. storocia zvolil aj nazov knihy Akordika, ako stcast domi-
nantnej pozornosti vo¢i vertikalnemu usporiadaniu hudby, co stviselo aj s jeho
tvorivo-umeleckou praxou uz od prace nad operou Kriitriava.

Napriek odli$nosti koncepcie vykladu stuzvukovych javov od tradicného nau-
kového ponatia harmoénie mozno nachadzat metodické stuvislosti medzi Suchono-
vou Akordikou a $truktirou jeho (a Filipovej) Nauky o harmonii. Je to didakticky
postup od jednoduchsich javov k zlozitejsim, konkrétne urcenim rozdielu medzi
diatonikou a chromatikou (diatonika sa chape ako subsystém chromatiky) a pri-
jatim durového kvintakordu ako najjednoduchsieho akordu. V rozvrhnuti latky
knihy dominuji dva pojmy, tzv. diatonicky total v podobe sedemzvuku, ktory je
pre Suchona zaujimavy aj tym, ze v rozvinutej horizontalnej podobe rezultuje
podhalansku stupnicu, teda prinasa moznost teoreticky interpretovat akordic-
ké javy aj v prostredi modalnej sustavy. O tejto sustave sa zmienuje ako o vita-
nej alternative neofolkloristickych tendencii v hudobnej tvorbe krajin strednej
a juhovychodnej Eurdpy, resp. franctzskeho impresionizmu vo¢i domysleniu
vyvoja neskororomantickej harmdnie do podoby volnej i viazanej (dodekafénia)
dvanastténovej atonality. Suchon sa v Akordike nezriekol didaktickej naukovosti
aurcitej deskriptivnosti. Idea odvodzovania mnoziny jednotlivych akordickych
utvarov od vychodiskového syntetického dvanastzvuku prostrednictvom ozna-
¢enia jednotlivych intervalov v akordoch nesie so sebou pozi¢ni a Strukturalnu
identifikaciu (ako v tedrii generalbasu), ale zaroven takéto oznacenie lapidar-
nych struktar moéze posobit aj komplikovane. Napriklad sekundovy stvorzvuk
g-a-h-c (diatonicky cluster) vyzaduje symboliku 3-13-23-1 (voci zakladnému
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ténu c ide o spoluznenie kvinty, tercdecimy a vigintatercie z ,chromatického
totalu“). Nadvézovanie na didaktiku ndukového typu poznamenava Suchonov
postup urcovania ,cesty k diatonickému totalu“ (ako znie nadpis druhej kapi-
toly Akordiky). Je to postup sice prehladny, ale svojim sp6sobom mechanicky
— Suchon skima vyuzitie trojzvukov obsiahnutych v totale na slede tonov v ba-
sovom hlase, ndsledne postupuje cez vyklad stvorzvukov, nénového akordu az
k sedemzvukovej tercdecimovej konstelacii. Eviduje zaroven moznost obratov
zakladnych tvarov, ¢im sa zvysSuje zvukova posobivost a pestrost takto zostave-
nych akordickych viet — demonstracnych prikladov. Ovela bohatsie tvarové moz-
nosti poskytuje ,,chromaticky total“ a v jeho ramci subor prikladov od osem- az
po dvanastzvuk. Na takto zoradenej systematicko-katalogizacnej demonstracii
suzvukovych moznosti konstruovanych na dvanastténovom base Suchornovi
zalezalo, venoval jej az priblizne 80% textu v knihe, pricom zdoéraznil, ze ziadny
tén vo vytvorenom akorde sa nesmie opakovat. Vitanym obohatenim takto meto-
dicky prisne strukturovaného postupu je uvadzanie kratkych prikladov z tvorby
jednak neskorych romantikov (Franz Liszt, Giaccomo Puccini, Richard Wagner,
Modest P. Musorgskij, Richard Strauss), ako aj protagonistov hudby 20. storoc¢ia
(Claude Debussy, Arnold Schonberg, Béla Bartok, Sergej Prokofiev, medzi nimi
aj Alexander Moyzes a Eugen Suchon). V zavere 3. kapitoly ,,Cesta k chromatic-
kému totalu“ sa okrem menovanych objavuju priklady z tvorby Daria Milhauda,
Charlesa Ivesa, Antona Weberna, Arthura Honeggera, Edgara Varésea, Pierra
Bouleza, Witolda Lutostawského i Karlheinza Stockhausena. Suchon tym chcel
podciarknut, zZe aj vertikalne konstrukty v hudbe osobnosti navzajom stylovo
rozdielnych, komponujucich v druhej polovici 20. storocia, je mozné vysvetlit
z hladiska jeho teoretickej koncepcie.

Dokazom toho, ze Suchon napriek viere v ¢istotu syntetického dvanastzvuku
(,chromatického totalu®), ako bazického tvarového konstruktu pre sledovanie
derivatov z neho odvodenych, od najjednoduchsich po zlozitejsie (vrcholnym
prikladom je sled dvanastténovych suzvukov tvorenych na ,akordizacii“ dva-
nastténovej basovej linie), uvazoval, v zhode s poznanim kompozi¢nej tvorby, aj
o inych sposoboch identifikacie sizvukového materialu, napriklad na zdklade
volnej kombinacie intervalov. Napriklad struktiru frekventovaného zmense-
ného septakordu, napr. c-dis-fis-a mozno popri zlozitejsom popise 1-23-10-11
vymedzit jednoduchsie, ako kombinaciu dvoch malych tercii 3-5 na tritbnovom
pomere, resp. ako kombinéciu dvoch triténov 2-7 na pomere maloterciovom.
Kombinaéné moznosti sa zvic¢sujia pouzitim lubovolnych intervalov i intervalo-
vych pomerov. Podobnt varietu suzvukovych tvarov poskytujia akordické kom-
bindcie (po¢nuc spojenim dvoch durovych kvintakordov), ¢im mozno postihnuat
bi- a polytonalne postupy v hudbe 20. storocia.

Doklad o organickom prepojeni hudobnej tedrie s kompozi¢nou praxou
nachadzame pri kontakte s knihou Eugena Suchona Akordika od trojzvuku po
dvandastzvuk v oboch smeroch. Nielen vysledky umeleckého hladania auto-
ra boli zriedlom pre vznikajice teoretické zovSeobecnenia, ale aj skladatelova
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sustredena praca na teoretickom spise predstavovala in§piraciu pre vznik viace-
rych jeho skladieb skomponovanych po roku 1960. Demonstrativnym dokazom
tohto prepojenia je cyklus Kaleidoskop (1966) pre klavir (neskor aj instrumento-
vany), ako dosledok Suchonovho skiimania a praktickej aplikacie sizvukovych
variantov konstruovanych pri pisani teoretickej prace. Nie nahodou cyklus
tvori notova prilohu ku knihe Akordika. V rukopisnom autografe Kaleidoskopu
sa pri niektorych akordickych tvaroch nachadzaji ¢iselné oznacenia v sthla-
se s ich identifikaciou podla Akordiky a ivodny model k poslednej casti cyklu
Impromptu s varidciami je prevzaty z knihy (priklad ¢. 11I/107). Dedikacia jed-
notlivych ¢isiel Kaleidoskopu konkrétnym osobnostiam: Dve prelidid v starom
slohu Claudovi Debussymu, Tri romantické skladby Josefovi Sukovi, Meditdcia
a Tanec Bélovi Bartokovi, Intermezzd Alexandrovi Skriabinovi a Impromptu
s varidaciami mladej slovenskej skladatelskej generacii, prezradza inspirativ-
ne okruhy, ktoré formovali Suchonovo dozrievanie. Zaclenenie vlastnej hudby
do cyklu (Stvrta cast Kaleidoskopu tvori Preludium, Interlidium, Postlidium
z Kontempldcii) svedci o ambicii skladatela uviest svoju nielen teoreticku, ale aj
kompozi¢na tvorbu do sirsieho kontextu, a v suvislosti s dedikaciou zaverecnej
Casti aj o snahe eliminovat dlhsie trvajice nedorozumenie medzi jeho generaciou
a mladsimi skladatelmi v slovenskej hudbe. Na definitivnom vyzore Akordiky,
najmé jej poslednych kapitol, participoval vtedajsi vedecky redaktor publikacie,
muzikolog Milan Adamciak.

Pévodné vydanie Akordiky od trojzvuku po dvandstzvuk bolo dvojjazycné,
s paralelnou nemeckou mutaciou textu. Sledoval sa tym zamer sprostredkovat
Suchonove teoretické myslienky aj mimoslovenskému ¢itatelskému prostrediu.
Predlozené vydanie prinasa len originalnu verziu v slovencine.

13






L.
Eugen Suchon — Miroslav Filip

Strucna nauka o hudbe






Uvodom

Predkladame verejnosti Strucni nduku o hudbe.

Trvaly dopyt po pracach tohto druhu je dokladom, ze zaujem o zakladné
poznatky z hudobnej nauky potesitelne vzrasta a dokazuje zaroven spolocenskui
potrebu a uzitocnost takejto literatury.

Ak odhliadneme na jednej strane od popularizaénych diel o hudobnom ume-
ni, priblizujtcich ¢itatelovi obsah hudby, ktoré u nas v stcasnosti nadobudaja
skutocne prvorady vyznam, a na druhej strane od $pecidlnych odbornych diel
o0 hudbe, zostavaju nam knizky sprostredkujice pristupnou formou zaklady hu-
dobnej nduky — zakladné poznatky o prostriedkoch, ktorymi hudba podéava svoj
obsah. Knihy tohto druhu mavaji dvojaké zameranie a z toho plynuci aj rozvrh
a spracovanie latky. Alebo slizia hudbymilovnému laikovi na obozndmenie sa
so zakladmi vsetkych hudobno-teoretickych disciplin (teda okrem stupnic, in-
tervalov aj so zaciatkami nauky o harmonii, nduky o formach, instrumentacii
a pod.), maju ale tvorit akysi predstupen, zaklad, potrebny pre dalsie, hlbsie
stadium tychto disciplin; byvajia uréené studentom réznych hudobnych uéilist.
Prvym prislicha skér nazov véeobecnd nauka o hudbe, druhym zase skor ndzov
elementarna nauka o hudbe.

Pohlad do obsahu nasej knizky by svedc¢il o zadeleni do druhej skupiny — teda
pre tych, ¢o studuju hudbu ¢i uz ako budice povolanie alebo zo zaluby. Predsa
vsak nechceme spustit zo zretela zaujem a potreby celej verejnosti, hlavne v ob-
dobi zac¢inajuceho ohromného rozkvetu estetickej vychovy v najsirsich vrstvach.
Usilovali sme sa preto vytvorit knizku pre mladez i pre dospelych, pre buducich
hudobnikov z povolania i pre pracovnikov zo vSetkych ostatnych odvetvi, pre
nadsenych amatérov a ¢lenov suborov, pre navstevnikov koncertov i zberatelov
gramofonovych snimok, slovom pre kazdého, v kom hudba vzbudila zaujem
o dovernejsie zoznadmenie sa s jej prostriedkami. Radi by sme uverili, ze tento
zaujem nasa knizka nesklame, naopak, povedie k dalsiemu stadiu i rozsiahlej-
$ich a naroc¢nejsich diel.

Jednoduchost a pristupnost snazili sme sa spojit so stru¢nostou obmedze-
nim partii postradatelnych, menej dolezitych alebo zastaranych. Vynechavame
vécsinou prehlad historického vyvoja v jednotlivych statiach. Tym sa podarilo
maximalne zostrucnit hlavne kapitoly neproblematické, kde staci uviest nie-
kolko nevyhnutnych vychodiskovych poznatkov a vSetko ostatné sa da z nich
odvodit. Preto tieto partie odporucame aj do pozornosti hudobnym pedagé-
gom z hladiska metodického postupu (stredoveké stupnice, intervaly), ktory je
mnohonasobne efektivnejsi nez staré sposoby podania. V kapitolach popisného
razu (V, VI, VII/2) sa strucnost vykupuje vyberom najpotrebnejs$ich poznatkov
a vynechanim ostatnych.
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Na druhej strane zase vicsiu pozornost venujeme tym statiam, ktoré sa in-
de ukracuji, podavaju prekonanymi sposobmi alebo v ktorych sa traduji nie-
ktoré nepresnosti, skreslujice podstatu latky. To st hlavne zaklady hudobne;j
akustiky, ladenie a ornamentika. V knihe sa dodrza logicky sled latky, tak ako
nasledujuci poznatok sa vyvodzuje z predchadzajaceho. Preto napriklad kapi-
tola o notovom pisme, obsahujica najelementarnejsie znalosti, nasleduje az za
odvodenim tdnovej sustavy. Tieto znalosti (takisto ako znalosti intervalov) st
vsak prirodzene potrebné v predchadzajucich kapitolach, co snad nebude ni-
komu na prekazku; pri studiu sa aj tak vzdy vraciame viackrat k prec¢itanému,
¢im sa vedomosti prehibia a utriedia. Aj tomuto tGéelu chee knizka poslazit —
ako zopakovanie a systematické usporiadanie zakladnych vedomosti hudobne;j
nauky pre toho, kto ich uz raz studoval.

Z predchadzajucich riadkov vysvita, ze od nasej Strucnej ndauky o hudbe po-
zadujeme, aby vyhovela roznym, dost sirokym a niekedy protichodnym pozia-
davkam. Je prirodzené, ze nemoéze vyhoviet vSetkym dokonale. Ak vyhovie tym,
ktoré sme v tivode naznacili, mézeme verit, Ze splnila svoje poslanie.

Bratislava, november 1961
Autori
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I.ZAKLADY HUDOBNEJ AKUSTIKY

1. Podstata zvuku

Vedomie ¢loveka je spojené s okolitym svetom prostrednictvom zmyslov. Preto
kazdé umenie ma svojho hmotného prostrednika, vnimatelného zmyslami. Su
to tzv. vyrazové prostriedky, ktoré posobia na nas zrak a sluch — na najdokona-
lejsie zo zmyslovych organov. Tak ako vytvarné umenie pouziva tvar a farbu, ako
basnictvo pouziva slovo, tak hudba pouziva zase svet ténov. Bude nds teraz zau-
jimat, ¢o je vlastne podstatou zvukov a ténov, aké maja vlastnosti, ako sa mézu
spéjat, aby skladatelovi sluzili vo funkcii vyrazovych prostriedkov.

Odpoved na prvu otazku, co je zvuk, musime hladat v samotnom organe,
ktory nam zvukové vnemy sprostredkuje — v uchu.' Ked preskimame anatémiu
tohto obdivuhodného aparatu, ukaze sa, ze vstupnou branou oddelujicou slucho-
vy ustroj od vonkajsieho sveta je bubienok, ktory sa mo6ze nepatrne pohybovat
smerom dovnttra i von, a Ze tieto pohyby spésobuje vonkajsi vzduch, presnej-
sie zmeny tlaku vzduchu.Pravda, nie kazdd zmenu tlaku vzduchu poc¢ujeme ako
zvuk (vieme dobre, Ze atmosféricky tlak v prirode sa predsa meni), ale len také,
ktoré nasleduji za sebou nie prilis pomaly ani nie prilis rychlo a zaroven su dost
velké, ale zase nie prilis vel'ké. Teda zo vSetkych moznych zmien tlaku vzduchu
urcita oblast pocitujeme ako zvuky a nazyvame ju oblastou pocutia. Pripomaly
sled zmien bud nepocujeme vobec alebo vinimame uz jednotlivé udery; ani prilis
rychle zmeny nepoc¢ujeme — nazyvame ich ultrazvuky. Ak st zmeny prilis malé,
ucho ich nezaznamena — hovorime, ze su pod prahom pocutia; ak st privelké,
vznikd az pocit bolesti v uchu a moze dojst k jeho poskodeniu. Zvuky nachadza-
jace savo vnutri tychto hranic st schopné slazit hudobnému umeniu a ich pod-
statou, ako sme prave odvodili, su striedavé zmeny tlaku vzduchu.

Co sposobuje tieto zmeny tlaku vzduchu? Mbze ich vyvolat pohyb nejakého
telesa (pruzného) alebo aj narazanie vzduchového pridu na ostra hranu. Od
tohto zdroja zvuku $iri sa vlnenie — striedavé zhustovanie a zredovanie vzduchu
— do okolitého priestoru podobne ako zname kruhy na hladine vody, do ktorej
sme vhodili kamen.

' Kvoliuplnosti treba pripomentt, Ze zvuk sa mo6ze dostat do sluchu vynimocne aj inak
nez prostrednictvom vzduchu a bubienka, a to vedenim kostami.
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Odpovedat na dalsie otazky, ktoré nas zaujimaju, mozeme len vtedy, ked
trochu hlbsie vnikneme do rise zvukov. Na to je potrebné nejakym spésobom
zvuky znazornit. Nebude to tazké, ked' si uvedomime, ¢o je podstatou zvuku —
striedavé zmeny tlaku vzduchu. PretoZe ide o zmeny velic¢iny, ktora sa da urcit
kvantitativne, t. j. velkostou, mézeme tieto zmeny zndzornit v zavislosti od ¢a-
su pomocou krivky, prave tak ako znazornujeme napriklad plnenie planu alebo
rast zivotnej trovne ¢i priemyselnej vyroby. Na vodorovnej osi znidzornujeme
plynutie casu (zlava doprava) a na zvislej osi prislusna veli¢inu (v nasom pripa-
de tlak alebo aj vychylku):

T /\’\,\/v\f/

——> das't

obr. 1:

Keby sa tlak nemenil, zobrazilo by sa ndm to vodorovnou priamkou; to nas
ale nezaujima, lebo vtedy by sme nepoculi ni¢c. Akonahle sa bude tlak menit, ¢ia-
ra sa skrivi a jej priebeh bude zodpovedat zmenam tlaku v ¢ase. Pretoze rozne
zvuky st tvorené roéznymi zmenami tlaku, kazdy zvuk sa da zobrazit zodpove-
dajucou krivkou.? (Krivka z nasho nakresu by predstavovala asi nejaky Sum.)

2. Ton ajeho vlastnosti

Pomocou takychto zvukovych kriviek mézeme postupit dalej a skimat, ¢im sa
tény odlisuju od ostatnych zvukov. Spravime v myslienkach takyto pokus: vezme-
me niekolko ladiciek (kovové vidlice tvaru uzkeho U), rozozvucime ich a nie-
ktorou z pouzivanych met6d zachytime zvukové krivky (nasledujice obrazky).
Tak isto mozeme zachytit zvukové krivky tonov roznych hudobnych nastrojov.

2 Takuto krivku velmi dobre pozname, hoci si to ani neuvedomujeme, lebo je tazko
pozorovatelnd prostym okom. Je nou drazka gramofénovej platne, kam je v podobe
krivky zapisana celd skladba. Ako vidno, nejde tu len o akési zndzornenie, ale zvuk
je tu doslova vpisany, prevedeny do krivky (pohyby vzduchu s vpisané do vychyliek
drazky), ktora sa dd premenit spit v povodny zvuk. Rozdiel je ibav tom, ze tu je ,,¢aso-
va os“ skratend do Spiraly od okraja platne k stredu, kym na grafoch ju ponechavame
rovnu.
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Prvavlastnost kriviek, ktora pri porovnavani zistime, bude ich pravidelnost
narozdiel od kriviek r6znych hrmotov, Sumov a pod. (porovnaj vsetky nasledu-
juce krivky s krivkou na obr. ¢. 1.) V com spociva tato pravidelnost? V tom, Ze na
krivke mézeme vymedzit isty usek, ktory sa viackrat bez zmeny opakuje. Tento
usek nazveme kmit.? Takéto priebehy nazyvame periodické a vnimame ich ako
tény. Krivky ostatnych zvukov nemaju tato vlastnost.

Druhavlastnost krivky ladickového ténu na rozdiel od ténov hudobnych na-
strojov je jej jednoduchost. Vidime ju na prvych styroch z nasledujicich kriviek
v protiklade k ostatnym. Takéto tony nazyvame tonmi jednoduchymi na rozdiel
od zlozenych ténov, ktoré vytvaraju zlozitejsie krivky. Jednoduché tony (krivky)
su také, ktorych priebeh sa da vyjadrit matematickou funkciou sinus — nazyva-
me ich preto aj sinusové.

Ked teraz hladame vztahy medzi vlastnostami tonu, ktoré vnimame sluchom,
a viditelnou podobou kriviek, zistime toto:

a) Cimje tén vyssi, tym viac kmitov vykona za jednotku ¢asu; pocet kmitov za
sekundu nazyvame kmitocet (alebo frekvencia)s:

obr.2 obr. 3

nizsi tén vysSi ton
b) Cim je tén silnejsi, tym vicsie vychylky vykonava, ak porovnavame tény
rovnakej vysky. Velkost vychylky z rovnovaznej polohy nazyvame rozkmit
(alebo amplituda):®

3 Dika na osi éasu, ktort zaberd jeden kmit, je doba kmitu T.

+ Rovnica takejto ¢iary ma tvary, =Asin o t.

5 Cim viac kmitov sa ,zmesti“ do jednej sekundy, tym kratsia je doba jedného kmitu
(pozri pozn. 2) a naopak: ¢im dlhsie trva jeden kmit, tym menej ich méze byt za jed-
notku ¢asu. Z toho vyplyva, ze kmitocet a doba kmitu st nepriamo tmerné f=1/T.
Rovnovazna poloha je td, do ktorej by sa Ciara stiahla, keby ton prestal zniet. V pred-
chadzajucich krivkach by prechadzala vodorovne ich stredom. Takyto jednoduchy
vztah pre silu (intenzitu) ténu plati len pri porovnavani jednoduchych ténov tej istej
vysky! Inak si pomery zlozitejsie: intenzita zavisi okrem rozkmitu i na kmitocte a na
farebnom zlozeni ténu.
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obr. 4: obr. 5:
slabsi ton silnejsi ton

c) Tony odlisné svojou farbou (napriklad zahrané na flaute, husliach, klarinete
alebo zaspievané) lisia sa pri zobrazent na krivke tvarom kmitov:

obr. 6: obr. 7:
tén flauty tén violoncela

Okrem toho v hudbe rozhoduje aj dizka ¢iZe trvanie ténu. Zavisi od toho,
kedy tén doznie bud tlmiacim uc¢inkom prostredia alebo zasahom hraca. (Jedi-
ne tieto vlastnosti ténu su objektivne a zakladné. Ostatné kvality, ktoré niekedy
ténom prisudzujeme, ako napriklad nosnost, prenikavost, mikkost, neznost,
su iba ddsledkom predchadzajicich kvalit, hlavne farby.)

Ukazali sme, Ze vlastnosti tonu vnimané sluchom suvisia s vlastnostami
viditelnymi na krivke. Vztahy medzi vlastnostami tonu, ktoré pocujeme, a ich
fyzikalnou podstatou, ktord mozeme vycitat z krivky, su teda takéto:

kmitocet — vyska
rozkmit — sila’
tvar rozkmitu — farba

7 Spravnejsie: hlasitost.
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O farbe budeme musiet hovorit este presnejsie, ked vysvetlime zlozené tony.
Mbzeme vSak uz blizsie urc¢it hranice oblasti pocutia. Najnizsie pocutelné tony st
tie, ktoré maja asi 16 Hz (Hertzov, t. j. kmitov za sekundu) a najvyssie asi 20 000
Hz. Vekom hornd hranica pocutia klesa. (Pre porovnanie: rozsah moderného
klavira je asi od tridsat do Styritisic Hz). Avsak v celom rozsahu pocutelnosti
nie je citlivost ucha rovnaka — najcitlivejsie je asi k tonu najvrchnejsej oktavy
na klaviri, okolo 3000 Hz, smerom k vys$s$im i nizsim ténom citlivost prudko
klesa, az pod 16 a nad 20 00oo Hz nepocujeme jednoduché tony vobec, nech by
boli akékolvek silné.

Citlivost sluchu i na nepatrné tlakové zmeny je pri vhodnom kmitocte Gzas-
na. Ton s kmitoctom 1000 Hz (asi dvojciarkované h) je pocutelny uz vtedy, ked
zmeny tlaku vzduchu® su asi 5000000000-krat mensie, nez je velkost atmo-
sférického tlaku vzduchu pri povrchu zeme! (Symfonicky orchester pri forte
sposobuje akusticky tlak, ktory je asi stotisicinou atmosférického tlaku. Horna
hranica pocutia, tzv. prah bolesti, dosahuje asi tisicinu atmosférického tlaku.)

3. Zlozené tony

Ladicka vydava tzv. jednoduchy ton, znazorneny na krivkach obr. 2 a 3. Takyto
ton je vsak z hudobného stanoviska nezaujimavy, akoby bezfarebny. V hudbe
pouzivame zlozitejsie tony, charakteristické svojou farbou, co sa prejavi, ako
uz vieme, bohatsim tvarom kriviek (napriklad obr. 4). Vznikaja tym, ze zdro-
je hudobnych ténov nekmitaji jednoducho, iba ako celok, ale kmitaji suc¢asne
ivo svojich castiach. V takomto zloZenom téne teda treba vidiet viac sic¢asnych
roznych kmitani. KedZe kazdé z nich vlastne sposobuje jednoduchy tén, je vy-
sledny hlas hudobného nastroja alebo spevaka zlozeny z viacerych jednodu-
chych ténov, ktoré preto nazyvame Ciastkovymi ténmi (tiez alikvotnymi alebo
parcidlnymi). Pretoze vysledna krivka tonu moze byt len jedna, je jasné, ze musi
vzniknut zlozenim jednotlivych kriviek ¢iastkovych tonov. Vec sa da aj obratit:
akykolvek zlozeny ton mozeme pokladat za siznenie ¢iastkovych tonov a aj ho
na tieto ¢iastkové tony rozlozit.?

Na nasledujiicom obraze (nikres je prevzaty z knihy Uvod do akustiky pro
hudebniky od Antonina Speldu, SNKLHU Praha 1958) silnd ¢iara zobrazuje vy-
slednt krivku ténu, tenké ¢iary predstavuju krivky ciastkovych ténov, z ktorych
je zlozena:

8 Tzv. efektivny akusticky tlak (udava sa v mikrobaroch).

9 Tato skutocCnost je jednou z najdolezitejsich v akustike i v jej praktickom pouziti (re-
produkéné zariadenia ap.). Rozklad téonu na jednotlivé zlozky ¢ize analyzu podrobil
matematickému rozboru J. B. Fourier a robi sa alebo pocetne z krivky tonu alebo
elektronickymi metédami. Opacny proces — skladanie ténu z jeho ¢iastkovych ténov
— nazyva sa syntéza a pouziva sa v niektorych elektrofonickych a elektronickych hu-
dobnych nastrojoch.

STRUCNA NAUKA O HUDBE 23



obr. 8:

KedZe sme zistili, ze farba ténov zavisi od tvaru krivky, a tu vidime, zZe zlozité
tvary kmitov st vlastne vyslednicou viacerych jednoduchych kmitani, mézeme
povedat, ze farba ténu zavist od vzdjomného pomeru ¢iastkovych ténov. Vysky
jednotlivych ¢iastkovych tonov zavisia od zdroja zvuku. Va¢sina hudobnych na-
strojov (vynimkou st niektoré bicie nastroje) vydava tony zlozené istym jedno-
duchym, pravidelnym sposobom. Tento sposob si osvetlime na priklade struny,
ktora spolu s pistalou je zdrojom prevaznej vicsiny tonov.

Predstavme si napéta strunu, upevnenud na oboch koncoch. Ked'ju rozozvu-
¢ime (slacikom, tderom apod.), bude kmitat nielen v celosti, ale sti¢asne i vo
svojich castiach, t. j. v poloviciach, tretinach, stvrtinach, patinach atd. Nasledu-
juace obrazky to vystihuju akosi rozlozene, musime sa vsak snazit predstavit si,
zZe sa to vSetko deje sicasne:

< = >

< o < >
< o< o< < >
< o o < > s

obr.g:

24 Eugen Suchon — Miroslav Filip



Aké kmitocty budi mat tieto ciastkové tony?

Jednoducha sktsenost nas pouci, ze ¢im je struna kratsia, tym vydava vyssi
tén — t.j. urobi viac kmitov za sekundu. MéZeme povedat: kmitocet ténu struny
je nepriamo tmerny jej dizke. Vidime, Ze dizky struny pri ¢iastkovom kmitan{

sy , , 1 1 1 1 . o v vs ,
znasho obrazku st v pomeroch 1 : 3i3i7iE atd., teda kmitocty ciastkovych

tonov musia byt v pomeroch 1:2:3: 4 : 5... atd. Najnizsi z tychto tonov volame
zdkladny ton. MéZeme odpovedat na predchadzajucu otazku takto: Kmitocty
ciastkovych tonov st celociselnymi nasobkami kmitoctu zakladného tonu.

Keby sme tieto ¢iastkové tény prepisali do notového pisma napriklad od za-
kladného ténu C, dostali by sme takyto rad:

L)

sbate efe 2fe

I
o
(Y]
»
L)

Y e
2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

atd. (Tony oznacené ,-,, sa nedaju presne zapisat notami, su zretelne nizsie.)

Kazdy periodicky kmitavy dej, ¢ize kazdy ton vylideny na strunovom ¢i dy-
chovom nastroji, na organe alebo ludskym hlasom, predstavuje takyto suzvuk
ciastkovych tonov, vzdy v rovnakych intervaloch vzhladom na zakladny ton.*
Ako sme uz zdoraznili, tony zneju sucasne, v podobe stzvuku, a je len zvlastnou
vlastnostou sluchu, ze tento stizvuk nevnima ako akord, ale redukuje ho na zak-
ladny ton obdareny farbou. Je celkom prirodzené, ze rozkmit ¢iastkovych tonov
je oproti rozkmitu zakladného ténu vic¢sinou tym mensi, ¢im mensie st casti
kmitajicej struny. To znamena, ze sila ¢iastkovych ténov vo vSeobecnosti klesa
smerom od zakladného tonu k vyssim ciastkovym tonom. Zdroj tonu obycajne
niektoré z nich uprednostnuje a naopak, niektoré potlaca; v tomto prave maja
svoj povod rozdiely vo farbe tonu hudobnych nastrojov. Ako sme ukdazali, farba
zavisi od zastapenia Ciastkovych ténov v celkovom zvuku, t. j. od toho, kolko,
ktoré, a aké silné Ciastkové tony obsahuje. Pomer, v akom sa jednotlivé ciastkové
tény zucastnuju vo vyslednom téne, zavisi od samotnej podstaty a konstrukcie
i kvality nastroja a od sposobu hry.

o Interval dvoch ténov je uréeny pomerom (teda podielom, nie rozdielom) ich kmitoctov.
Cisla pod notami v nasom rade ¢iastkovych ténov znamenaji nielen ich poradie, ale
aj tzv. pomerné kmitocty, t. j. nasobky kmito¢tu zakladného ténu. Napriklad Siesty
¢iastkovy ton ma kmitocet Sestndsobny ako zakladny tén (6 : 1), trojndsobny oproti
druhému ¢iastkovému tonu (6 : 2), dvojndsobny oproti tretiemu (6 : 3), 6/5 ku piatemu
a pod.
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I. Otazky

R N

-
o

26

. Co je podstatou zvuku?
. Co je oblast po¢utia?

Ako a preco sa da zvuk zndzornit?

Cim sa ligi tén od ostatnych zvukov?

Co je to kmitocet, kmit?

Ktoré st vlastnosti tonu a od ¢oho zavisia?

V Com spociva rozdiel medzi jednoduchymi a zlozenymi ténmi?
Co st to ¢iastkové tény?

. Aké kmitocty maju ¢iastkové toény vo vicsine pripadov?
. Co je podstatou farby ténu?
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I1. TONOVA SUSTAVA

1. Ladenie

Niet pochybnosti o tom, ze rad ¢iastkovych ténov podstatne ovplyvnil usporia-
danie tonov do ststavy pre potreby hudobnej praxe. Staci si uvedomit, ze vlast-
ne s kazdym znejiacim tonom hudobného nastroja, ktory vnimame, vstupuje do
vedomia vzdy ta ista intervalova zakonitost — stzvuk ¢iastkovych ténov. Pocho-
pitelne, najdoraznejsie sa z neho uplatnuji intervaly blizke zakladnému ténu.
Z notového zapisu radu ¢iastkovych ténov mozeme vycitat, ze interval oktavy je
stzvukom dvoch ténov, ktorych kmitocty st v najjednoduchSom moznom po-
mere 1 : 2, interval kvinty je dany pomerom kmitoctov 2 : 3, kvarta 3 : 4, vel'ka
tercia 4 : 5, mald tercia 5 : 6 atd. (Pozri pozn. na str. 25). Ténova sustava sa teda
musela vytvarat v sulade s tymito zakonitostami.

Skutocne, oktdva je prakticky na celom svete zakladom vsetkych tonovych
sustav umelej i ludovej hudby. Akym sposobom st vyplnené medzery jednotli-
vych oktav ostatnymi tdnmi, to uz je otdzka réznych ladeni, s ktorymi sa nebu-
deme zaoberat podrobne, iba strucne prejdeme hlavné z nich, aby sme mohli
vysvetlit dnesnid ténovu ststavu.

Keby sme vzali za zaklad sustavy (okrem oktavy) interval ¢istej kvinty 2 : 3,
dostali by sme pomocou takychto kvintovych postupov vsetky tény v tzv. kvin-
tovom alebo pytagorovskom ladeni.”* Ak v tomto ladeni zahrame stupnicu alebo
este lepsie jednoduchy dvojhlas, prekvapia nas velmi neprijemne tercie — zneji
falosne. Pricina je v tom, Ze tieto tercie st iné nez tercie v rade Ciastkovych t6-
nov — da sa dokazat, ze ked vezmeme vsetky kvinty tplne ¢isté, nemdzu vyjst
tercie Cisto. Tato zavadu sCasti odstranuje tzv. prirodzené alebo Cisté (tiez di-
dymické) ladenie, priznacné tym, Ze jeho intervaly davaju jednoduché pomery
celych ¢isiel, o je v stilade so zakonitostou radu ¢iastkovych tonov. Napriklad
stupnica C dur (v prirodzenom ladeni ma durovéa stupnica dve podoby, s pohyb-
livym druhym stupriom):

1 Pythagoras zo Samu (asi 580—500 pr. Kr.), znamy z geometrie.
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| S 5 4 3 5 15, intervaly od zakladného ténu
8 4 3 2 3 8
9 10 16 9 10 9 16 intervaly medzi stupnami
8 9 15 8 9 8 15
alebo
c d e f
0 5 4
9 33
AVA VAV
0 9 16
9 8 15

Prirodzené ladenie sa da za istych okolnosti pouzit na tych nastrojoch, na
ktorych vyska tonov nie je pevne urcend, napriklad na slacikovych nastrojoch,
pri speve. Ma vSak velkt nevyhodu: potrebuje primnoho ténov (napriklad viac
réznych ¢, niekolko cis a des, ktoré nie s totozné a pod.). Preto nie je prakticky
mozné napriklad na klavesovych nastrojoch: klaviri, organe.*?

Jedinym vyhovujicim riesenim tychto tazkosti je tzv. temperované lade-
nie, ktoré sliuzi hudbe uz asi dve storocia. Jeho podstata je v tomto: malickymi
odchylkami od uplne ¢istych intervalov — takymi nepatrnymi, ze ich este ne-
pocitujeme ako falo$nost ténov — urovnaju sa ,,nezhody“ medzi jednotlivymi
ténmi tak, aby sa oktava rozdelila na dvanast presne rovnakych intervalov —
polténov, ¢im sa dosiahne to, Ze enharmonické tony sa totozné, zhodné, a ze
sa da prechadzat rovnocenne vsetkymi téninami. Takato je nasa dnesna, tzv.
rovnomerne temperovana chromaticka tonova sustava, stelesnena napriklad
v klavirnej klaviatare.”® Blizsie mozeme objasnit temperované ladenie takto:
Keby sme od daného tonu, ktory si zvolime za vychodiskovy (napr. kontra C)
odvodzovali ostatné tény kvintovymi postupmi o velkosti presne 2 : 3, dosli
by sme po dvanastich takychto postupoch k §tvorc¢iarkovanému his: C, G, D
A e h fis' cis® gis® dis® ais® eis* his* ktoré by bolo o malicko vyssie nez
tén ¢s. Tato odchylku, velka asi ako Stvrtina polténu, nazyvame pytagorovské
koma. Vsetky enharmonické tény by sa lisili prave o tento maly interval. Tym
sme vlastne dostali kvintové ladenie so vSetkymi jeho nedostatkami. Tempe-

2 Situdciu v doteraz uvedenych ladeniach mézeme dobre vystihnut tak, ze tieto sustavy
nie su uzavreté, enharmonické tony preto nie st v nich totozné, a téniny od réznych
zakladnych ténov nie st rovnocenné. Vo vyspelej hudbe, ktora prechadza (moduluje)
viacerymi téninami, nie je pouzitelna neuzavretd ténova sustava.

3 Da sa dokazat, ze nemdze jestvovat nijaké ,absolutne ¢isté“ ladenie, a Ze suc¢asna su-
stava je najvyhodnej$im a dokonca v istom zmysle jedinym riesenim.
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rované ladenie riesi vec tak, ze koma rozdeli rovnakym dielom medzi vSetkych
dvanast kvint, ¢ize kazda kvintu zmensi prave o dvanastinu komatu. Tym sa
ziska rozdelenie oktavy na rovnaké casti — na dvanast polténov — a zhodnost
enharmonickych tonov.

2. Notové pismo

Zakladom notového pisma je oznacenie stipajuceho radu siedmich tzv. pévod-
nych ténov nazvami prevzatymi z abecedy:

C DEFGA H*

KedZe $pecifickou vlastnostou ténového materialu je, ze z pévodnych tonov
kazdy 6smy ton sajavi ako opakovanie prvého vo vyssej polohe, 6smy tén sa teda
nazyva zase ¢, deviaty d atd. Napisany rad sa ustavicne opakuje:

cdefgahcdefgahoecde

Pre oznacenie tychto tonov pouziva dnesné notové pismo pétlinkova noto-
vi osnovu, do ktorej umiestniuje noty na linky a do medzier medzi linkami. Ked
rozsah osnovy nestaci, piSu sa noty nad nu i pod 1u, treba vsak naznacit kratke
useky liniek, tzv. pomocné linky pre kazdu notu zvIast.

Noty zatial napisSeme v dnes najpouzivanej$om, tzv. huslovom a baso-
vom klci:

009
o) 09— ——
>4 P 0 B
y i Po 0 B4
® 00 0°
o —— — 099"
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09— —
e): P S A —
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=

Vzdialenosti c-d, d-e, f-g, g-a, a-h st dvojnasobné ako e-f, h-c.

14 Niekde sa miesto tohto oznacenia pouziva: DO (alebo UT) RE MI FA SOL LA SI.

STRUCNA NAUKA O HUDBE 29



Prvé sa nazyvaju cely ton, druhé poltén. Pretoze cely ton je dvojnasobok
polténu, mozno ho rozdelit na dva poltdny vlozenim ténu nového. Tieto vlozZe-
né tény nazyvame odvodené tény, pretoze ich z pévodnych ténov odvodzujeme
zvySenim alebo zniZenim o poltén. Oznacujeme ich tak, ze k ndzvu pévodného
tonu pridame koncovku —is pri zvyseni a —es pri znizeni.'’s

Napriklad medzi ¢ a d moézeme vlozit odvodeny ton cis alebo des, ¢o su
v temperovanom ladeni dva nazvy pre ten isty ton:

¢ — cis=des « d

Tak isto:

medzi d e jevloZené dis =es

medzi f g jevlozené fis = ges

medzi g a jevlozené gis = as (miesto aes)

medzi a h jevloZené ais = hes (miesto hes pouzivame b).
KedZe e-fje polton, neprichadza vkladanie odvodeného tonu do Gvahy a zvysenim
e dostavame eis, ktoré je totozné s f; tak isto znizenim f dostavame fes, totozné
s e. Podobne h-c je poltdn, teda his = c, ces = h.

ZvysSeny ton sa moze este raz zvysit o polton, vtedy jeho nazov pribera dal-
Sie —is. Napriklad cis — cisis. Podobne dvakrat znizeny ton pribera dalsie —es.
Napriklad es — eses. Vynimkou je dvakrat znizené a: asas.

Dvakrat zvysSeny (znizeny) ton je o cely ton vyssi (nizsi) ako ton povodny. Tak
ked'tén cis eSte zvys$ime o polton, dostaneme cisis, totozné s d. Dvakrat nizené
d, deses, je totozné s ¢ a pod.

Hisis Cisis Disis Eisis Fisis Gisis Aisis

Lo
ST S S

Des /Es Fes / As B Ces
Deses Eses  Feses Geses Asas Heses Ceses Deses

5 Vo Francuzsku sa zvySenie tdnov oznacuje vyrazom ,diése” a znizovanie vyrazom ,bé-
mol“. Napriklad: dis = re diése, es = mi bémol. Anglicky vyraz pre zvysSenie je ,sharp“
a pre znizenie ,flat®, ale oznacenie tonov je také ako u nas, s vynimkou h, ktoré sa po
anglicky nazyva b (nase b = b flat)
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Tény, ktoré sa nachadzaji v jednom stipci, st zvukovo zhodné. Viacnasobné
nazvy tych istych ténov maji jednak historické odovodnenie, jednak si ich vy-
zaduje logika hudobného pisma. Hovorime o enharmonickych (enharmonicky
zhodnych) ténoch.

Poltony, ktoré vznikni z daného tonu a jeho zvysenia, pripadne znizenia,
nazyvame chromatickymi, ostatné diatonickymi.

Priklady: chromaticky polton: ¢ — cis, d — des, f — fes, h — b, fis — fisis

diatonicky polton: ¢ — des, cis — d, e — f, a — b, fisis — gis.

Odvodené tény sa v notovom pisme oznacuju posuvkami, ktorymi sa zvysuju
alebo znizuju prislusné pévodné tony.

ﬁJ krizik znamena zvysenie

be bé znamena znizenie

xe dvojity krizik  znamena dvojité zvySenie
bbe dvojité bé znamena dvojité znizenie

Posuvky platia az do konca toho taktu, v ktorom sa vyskytli. Ich platnost sa
moze zrusit odrazkou:

o odrézka rusi jednoducht posuvku ,b

bh J dvojitd odrazka rusi dvojiti posuvku %5 bb

Odrazky platia tak isto do konca doty¢ného taktu.
Ak po téne dvakrat zvySenom (znizenom) ma nasledovat ten isty tén len raz
zvySeny (znizeny), napise sa odrazka a jednoducha posuvka:

T

- isis -is - eses -es

V novsej hudbe staci uviest len jednoduchi posuvku:

«d 44 be  be

- isis -is - eses -es
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Ak po tone raz zvysenom (znizenom) ma nasledovat ten isty tén dvakrat
zvySeny (znizeny), nestaci pripisat dal$iu jednoduchi posuvku (posuvky sa ne-
sCituju), musi sa napisat dvojita posuvka.

4d  xd  bd b

Vsetky posuvky sa pisu pred notou tak, aby linka alebo medzera prebiehala
ich vnitornym priestorom (pri % jeho stredom):

—4—%—bbb kB bbb

V pripadoch, kde by mohla nastat nejasnost alebo omyl, pi$u sa ,pre istotu®
tzv. nadbytocné posuvky. Niekedy st v zatvorke:

Posuvka alebo odrazka sa musi zopakovat aj v ramci taktu, ak ide o ten isty
tén v rdoznych oktavach.
Napriklad:
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avesovych nastrojov:
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Ténovy material celej sustavy rozdelujeme na oktavy, ktoré sa nazyvaja (zdo-
la): subkontra, kontra, vel'ka, mald, jednociarkovand, dvoj¢iarkovana, 3-, 4- az
5-Ciarkovana oktava. (Miesto ¢iarok pouzivame aj indexy: c', c* az c5.)

Tény v ramci subkontra oktavy su tzv. subkontra tony, v kontra oktave st kon-
tra tony atd. Takto mozeme vysku kazdého ténu sustavy presne oznacit. Napri-
klad fis‘ (fis'), a (malé a), B! (kontra B), des* alebo des““ (Stvorciarkované des) a pod.
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Obr. 11:

Na oznacenie miesta urcitej noty v osnove sa vo vyvoji notového pisma po-
uzivali pismena C, G, F, z ktorych sa postupne vyvinuli tzv. kliice.

Rozoznavame:
1. G-klace: franctzsky huslovy huslovy

= bo

ich $pirala objima linku, na ktorej lezi nota g'.

2. C-kldce: sopranovy  mezzosopranovy  altovy tenorovy

Be B- B B

pri ktorych stredny zub oznacuje linku noty c.
V rukopise sa C-kltce oznacuju znackou H tak, ze vodorovné priamky ob-
jimaja linku noty c'.

3. F-kluce: baryténovy basovy subbasovy
7

pri ktorych dve bodky oznacuja linku noty f.
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Ostatné tony hudobnej abecedy si lahko vypocitame, ak vychadzame z tonu
udaného klacom.

Zmenou klica notova osnova akoby sa postvala po tonovej sustave, ¢o umoz-
nuje vyuzit rozsah osnovy bez privelkého pouzivania pomocnych liniek. Napri-
klad nota c* by mala vo vsetkych uvedenych klacoch toto umiestnenie:

©

Vidime, Ze vSetky klice sa navzajom lisia o terciu. Postupom Casu sa pocet
klcov znacne zmensil a dnes pouzivame len tieto:

huslovy, altovy, tenorovy, basovy.
(Altovy klu¢ pouziva viola, tenorovy pozauna, fagot a violoncelo vo vyssej polohe.)

Klice sltzia na relativne urcenie vysky ténu. Na absoliitne urcenie bolo tre-
ba presne stanovit (udanim kmitoctu) vysku jedného ténu a podla neho ladit.
Tento ton (tzv. komorné a) byval velmi rozny. dnes sa vSeobecne pouziva a* so
440 kmitmi za sekundu. (Je nespravne hovorit o 880-ich kmitoch alebo 440-ich
dvojkmitoch.)

II.0tazky
1. Ktord zékonitost je rozhodujica pre usporiadanie ténov do sustavy?
2. Ktory interval je zdkladom usporiadania ténov?
3. Aké st nedostatky kvintového a prirodzeného ladenia?
4. Ako vznikd pytagorovské koma?
5. Co je podstatou temperovaného ladenia?
Praktické tlohy na precvicenie:
Zapiste tony: ¢, des, dis, e, f, fis, ges’, gisis, ais', heses, h', ces
1. v huslovom kludi;
2. v huslovom kl4¢i o oktavu vyssie;
3. v huslovom kl4¢i o dve oktavy vyssie;
4. v basovom klici;
5. v basovom kluci o oktdvu niZsie;
6. v basovom kluci o dve oktavy nizsie;
7. v altovom kluci;
8. v tenorovom klGéi
Zamente enharmonicky tieto tony (ktory sa d4, aj dvojako)!

«!
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IT1. STUPNICE

Stupnicou menujeme rad tonov, stupnovite usporiadany od daného ténu (zaklad-
ného) k jeho oktave. Stupnice mézu byt velmi rézne podla toho, aké vzdialenosti
Cize intervaly pouzivaju medzi jednotlivymi (susednymi) stupniami, ako st tieto
intervaly usporiadané a od ktorého zdkladného ténu sa rad zacina.

Ténova ststava nam poskytuje mnozstvo ténov, ktoré sa vzdialené jeden
od druhého na najmensi mozny interval — na polton. Interval skladajici sa
z dvoch poltdnov je cely ton, interval zlozeny z troch polténov ma potom vel-
kost 1 Ya-tonovu.

Podla toho, ktoré intervaly pouzivaja, delime stupnice takto:

1. Diatonické su tie, ktoré obsahuja dvojaké intervaly — poltony a celé tony
v urc¢itom usporiadani, charakteristickom pre danid stupnicu.

2. Chromatické a celotonové stupnice maju vzdialenosti medzi vSetkymi sused-
nymi stupniami rovnaké — bud poltdny alebo celé tony. Chromaticka stupnica
sa sklada zo samych polténov a celotonova zo samych celych ténov.

3. Ostatné stupnice su tie, ktoré obsahuja aj 1% ténové intervaly.

Preberieme postupne tieto druhy stupnic.

1. Diatonické stupnice

Diatonické stupnice sa lisia od seba tym, Ze maji réznym spésobom usporia-
dané poltony a celé tony. Delime ich na:

a) durové a molové;

b) stredoveké;

c) iné.

Prva a druha skupina (a a b) je priznacna tym, Ze obsahuje dva poltony a pat
celych tonov, pricom dva poltony nestoja nikdy vedla seba (t. j. vzdy je medzi ni-
mi aspon jeden cely ton). Nazyvame ich prirodzené diatoniky. V tretej skupine
(c) sa mbze vyskytovat aj viac poltonov.

a) Durové a molové stupnice

Durova stupnica ma poltony medzi 3—4 a 7—8 stuptiom.

Molové stupnica ma poltény medzi 2—3 a 5—6 stupnom. Vzdialenosti medzi
ostatnymi stupniami su celotonové.
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Povodné tony tvoria:
durovu stupnicu od c: molovu stupnicu od a:

nC a
P’ A

o O
O

0

t%
Do

O

— O
1 2 3 4 5 6 7 8 ?‘2’?45678

Prvy ton stupnice je tzv. zakladny ton alebo tonika. Piaty ton menujeme do-
minantou, Stvrty subdominantou. Ak je siedmy tén na polténova vzdialenost od
6smeho, nazyva sa smernym, predtym aj citlivym ténom. Podla vzoru uvede-
nych stupnic zostavujeme dalSie stupnice, a to tak, Ze 5. alebo 4. ton prvej bude
vzdy zakladnym tonom nasledujicej stupnice.

Ked postavme novu stupnicu na piaty tén poévodnej, musime jeden ton zvy-
sit, aby sa intervalova Struktiura nemenila:

Dalsia stupnica na piatom téne predchadzajiicej pribera dalsie zvysenie, aby
sa celotonové a polténové vzdialenosti aj tu zachovali:

n P pn h
P A
@ ES ===~

Kazda dal$ia stupnica bude mat o zvysenie viac. Takto vznikaju tzv. krizi-
kové stupnice.
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nCis nais
P’ A

Krizikové stupnice mozeme podla poctu zvysSenych tonov (Cize podla poctu
posuviek) usporiadat do tzv. kvintového kruhu.
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gisis-a

Obr. 12:

Posuvky sa pisu na zaciatok riadku hned za kli¢ (tvoria tzv. predznamena-
nie) v tom poradi, ako sa priberali.

Predznamenanie plati pre cela skladbu alebo jej tsek. Pise sa obycajne na
zaciatku kazdého riadku. Ked sa meni v ramci jednej ¢asti, treba ho zrusit pris-
lusnym poctom odrazok, umiestnenych v tom istom poradi ako posuvky pred-
znacenia. V sucasnej hudbe sa niekedy predznacenie nepise.

Ked postavime podobnu stupnicu vzdy na Stvrty ton predchadzajicej, vy-
chadzajic z C a z a, treba prislusné tony znizovat, aby sa intervalova struktura
nezmenila:

o F 5 n d
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Takto ziskané stupnice st tzv. stupnice s bé, ktoré mozeme podla poCtu zni-
zenych ténov (poctu posuviek) usporiadat do tzv. kvartového kruhu:

Deses-C heses-a

Obr. 13:

Posuvky sa pisu zase v tom poradi, ako sa priberali, vo forme predzna-
menania:

V hudobnych skladbach sa zriedka stretneme so stupnicou, ktora by mala
viac ako 7 posuviek, preto stupnice od o do 7 posuviek nazyvame praktickymi.

Stupnice, ktoré maju to isté predznamenanie (jedna durova a jedna
molova), nazyvame stupnicami paralelnymi (sibeznymi). Napriklad Es-c,
gis-H a pod.
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His
Eis G

. a
cisis gisis €

As Lssis
Dis + his

\ eis
Gis

Fis

Obr. 14:

Stupnice, ktoré sa zacinaju tym istym téonom (jedna durova a jedna mo-
lova), nazyvame stupnicami rovnomennymi. Napriklad G-g, Des-des a pod.
V pocte posuviek sa lisia o 3, napriklad As = 4b,as =4 +3=70; E=4%...,e =
4 —3=1%.

Stupnice (obidve durové alebo obidve molové), ktoré su zvukove zhodné, ale
pravopisne odli§né, nazyvame enharmonickymi stupnicami. Stucet posuviek je
12. Napriklad As-Gis: 4 + 8 = 12, dis-es: 6 + 6 = 12 a pod.

Obr. 15:

Vysledny prehlad paralelnych a enharmonickych stupnic (c-a je nula, t. j.
bez predznamenania, smer pridavania krizikov a bé udavaja sipky):
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Dis

Fis

Obr. 16:

Pre objasnenie pojmov vyssia a niZsia stupnica rozvinieme tato $piralu do
zvislého tvaru s # hore, b dole:

5 H gis
4 E cis
3 A fis
2 D h
1 G e
—0— —C—  —a—
1 F d
2 B g
3 Es [¢
4 As f
5 Des b
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(Pojmy vyssia a nizsia st relativne, teda napriklad stupnica G, h je vyssia ako
C, a a vsetky stupnice pod nimi, ale nizsia ako D, h a vSetky stupnice nad nimi.)

Molové stupnica prekonala vo vyvoji viacero zmien: P6vodna molova stup-
nica (alebo prirodzena), napriklad:

o

]
d
0

¢

nevyhovuje z harmonického hladiska, pretoze jej chyba smerny ton. Vytvoril sa
teda zvySenim 7. stupna:

N

e © © ° ~

Tato stupnica, ktora okrem polténovych vzdialenosti medzi 2. — 3. a 5. — 6.
stupniom ma poltonovu vzdialenost aj medzi7. — 8.a1 %-ténovﬁ medzi 6.—7. t6-
nom sa nazyva harmonickda molova stupnica. Nevyhovuje v$ak z melodického
hladiska, pretoze ma v sebe nespevny 1 %-t(’)novy krok, tzv. hiatus (f-gis v uve-
denom priklade). Tento nedostatok sa odstranil zvySenim 6. stupna:

No
)
E ==
e
L
]

e o © °

Vznikne tzv. melodickd molova stupnica. Poltény mé medzi 2. — 3. a 7. — 8.
stupnom. Pouziva sa v§ak len v stipajucej forme, pri klesani sa nahradza po-
vodnou molovou stupnicou.

Z harmonickych dévodov sa niekedy aj v durovej stupnici znizuje 6. stupen:

) =
Y 4% b o O
[fan) o PO ¥
Jo o o o °

©

Tato stupnica sa nazyva harmonickd durova stupnica (alebo moldur). Ma
poltéony medzi 3. — 4., 5. — 6. a7. — 8. stupfiom a 1 %-ténovﬁ vzdialenost medzi
6. — 7. stupnom (hiatus).

Harmonicka molova a durova stupnica nie st uz ¢isté diatonické stupnice,
ale obmenené (modifikované) diatoniky.
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Tonina

Kym stupnica je len stpajuci alebo klesajuci rad tonov, pod pojmom ténina ro-
zumieme praktické pouZitie tonov danej stupnice navytvorenie melodickej a akordickej
zlozky kompozicie. Ténina, ktorou sa skladba zacina a konéi, je tzv. hlavnd ténina.
Toniny, do ktorych vo svojom priebehu vybocuje, st tzv. vedlajsie toniny. Vedlajsimi
téninami st obycajne téniny pribuzné. Pribuznost tonin sa zaklada na pocte spo-
lo¢nych ténov medzi stupnicami. Stupnice, ktoré salisia jedinym téonom, tvoria za-
klad pre pribuznost tonin prvého stupria. Pre dand téninu st toninami pribuznosti
prvého stupna téniny: dominantnd, subdominantnd, paralelna, rovnomenna.

Napriklad ku C a ku a:
c A
F(c)G d(a)e
a C
Stupnice, ktoré sa liSia dvoma tonmi, tvoria zaklad pre pribuznost druhého

stuprna. Su to pre danu toninu tieto: dominantna dominantnej, subdominantna
subdominantnej, paralelna dominantnej a paralelna subdomminantnej. Napriklad:

e G
B@D g@h
d F

Ténorod

Rozdiel medzi durovou a molovou toninou sa oznacuje vyrazom tonorod.
Durovy ténorod sa niekedy menuje aj tvrdym alebo velkym (maggiore), molovy
méikkym alebo malym (minore) tonorodom.

b) Stredoveké stupnice
Prv nez sa osamostatnila durova a molova stupnica, stredoveka hudba pouzivala
aj iné stupnice. Spolu s durovou a molovou ich nachadzame v tedrii az v XVI.
storoci, ako ich zachytil teoretik Glareanus (okolo roku 1550) pod nazvami: idn-
ska, dorska, frygicka, lydickd, mixolydickd, aiolska.

MoézZeme ich vyvodit tak, ze tvorime stupnice zlozené len z pdvodnych ténov,
zacinajuc vzdy inym stupnom:

ionska c def gahe = durova
dorska def gahoeced

frygicka e f g a h c de

lydicka f g ahcdef

mixolydicka g a hcde fg

aiolska a hcdef g at = molova

6 Toto su tzv. autentické tvary stredovekych stupnic.
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