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Základní přehled hudebních tónových systémů

modalita
–
bitonika, tritonika, tetratonika, pentatonika – dvou až pětitónové hudební systémy [výskyt: pravděpodobně v hudbě starých a prehistorických kultur, v etnické hudbě, pentatonika pak také jako součást tradičních hudebních systémů vyspělých východních kultur (Japonsko, Čína, Indonésie apod.)]



–
diatonika – označení pro hudební systém založený na posloupnosti celých tónů a půltónů, odvozený na základě sledu 7 tónů laděných v poměru čistých kvint, patří sem staré církevní mody [výskyt: středověká a renesanční hudba, folklór, národní školy období romantismu, hudba 20. století – např. minimalismus]


–
umělé mody – např. celotónová stupnice (impresionismus, verismus), zmenšená stupnice (Могучая кучка, jazz), Messiaenovy mody [výskyt: v hudbě od 2. pol. 19. st. až po současnost]

–
další zvláštní mody používané v klasické hudbě vyspělých východních kultur (indická, arabská, čínská, indonéská hudba apod.), v etnické hudbě a folklóru

tonalita
–
durové a mollové tóniny (přirozené, harmonické a melodické) – základní a nejrozšířenější tónový systém [výskyt: vrcholná renesance až současnost]


–
rozšířená tonalita, chromatika – využití chromatických spojů, alterací, mimotonálních akordů, sekvencí zmenšených a zvětšených akordů, oslabení tonálního centra extrémním množstvím modulací apod. [výskyt: 2. pol. 19. st. až současnost – Liszt, Wagner, Mahler, Strauss, Rachmaninov a další]


–
volná tonalita – uvolnění tradičních harmonických a tonálních vztahů, nové druhy akordů, oslabení tonálního centra apod. [hudba 20. stol. – Skrjabin, Hindemith, Reger, Bartók, Janáček a další]


–
pandiatonika – používání nedoškálných akordů (tj. akordů postavených na libovolném z 12 tónů chromatické stupnice) na podkladě diatonické harmonické kadence, označení pro neoklasický návrat k rozšířené formě kadenční diatonické harmonie [výskyt: hudba 20. st. – Pařížská šestka, Stravinskij, Prokofjev, Šostakovič, Martinů a další]

polytonalita
–
použití více tónin současně v samostatných zvukových pásmech nebo v akordických kombinacích, bitonalita znamená současné použití dvou tónin, tritonalita pak kombinaci tří tónin [výskyt: 20. st., Stravinskij, Bartók, Martinů a další]

centrika
–
obecně znamená vztah tónů nebo i jiných hudebních prvků k určitému stabilnímu centru, které může být tvořeno např. tónem, intervalem, akordem nebo i zvukem netónové povahy (např. cluster, úder na bicí nástroj, zvukový efekt apod.). Centrický systém vzniká zpravidla dalším uvolněním a rozšířením, případně i opuštěním tradičního pojetí tonality [Hindemithův kompoziční system, osový system Bartóka apod.]

acentrika
–
na rozdíl od atonality znamená nejen absenci dostředivé (centrické) hierarchie v oblasti tónových výšek, ale též opuštění veškerých ostatních centrických vztahů i v rámci ostatních hudebních složek (např. v oblasti rytmiky, barvy, artikulace apod.)
atonalita
–
neorganizovaná (volná, neřízená) atonalita – úplné rozbití a opuštění tradičního tonálního systému, zrovnoprávnění všech 12 tónů temperované chromatiky, opuštění tradiční akordiky, znamená absenci jakékoliv tónové hierarchie [výskyt: 1. pol. 20. st. – např. Hindemith, Schönberg a další]


–
organizovaná (řízená) atonalita – serijní technika, dodekafonie (tj. 12tónová serijní technika), důsledná acentrická organizace tónových výšek [výskyt: 20. st. – např. II. vídeňská škola (Schönberg, Berg, Webern) a její pokračovatelé – Stockhausen, Boulez, Penderecki, Lutoslawski, Stravinskij, Schnittke, Pärt, Ligeti, Copland a další]


–
seriální a multiseriální technika, totální organizace tónového materiálu, strukturalismus – důsledná seriální organizace všech složek hudby

–
punktualismus vzniká zpravidla jako důsledek vysoce organizované seriální či multiseriální struktury hudebního materiálu. Každý tón, akord či zvuk je posluchačem pocitově vnímán zcela samostatně, odděleně a bez návaznosti na ostatní tóny a vyvolává tak subjektivní pocit nahodilosti a neorganizovanosti hudební struktury [výskyt: 2. pol. 20. st.].
mikrointervalika – rozdělení oktávy na menší než půltónové vzdálenosti. Nejčastěji se jedná o dělení na 24 (čtvrttónová hudba) nebo 36 dílů (šestinotónová hudba), užívá se také označení bichromatika (dvě chromatické řady vzájemně posunuté o čtvrttón), trichromatika apod. [výskyt: 20. st., Hába, Penderecki, Ligeti, Boulez, Stockhausen a mnoho dalších].
absence tónového systému – hudba založená pouze na rytmu, barvě apod., bez určitého rozvrstvení tónových výšek [výskyt: primitivní hudební kultury, etnická hudba, elektronická a konkrétní hudba, témbrová hudba.
Modus, modalita
Modus je hudební vzorec či model, který vzniká výběrem z určité skupiny hudebních prvků. Obvykle se jedná o výběr tónových výšek, setkáme se však i s mody, které jsou uspořádány jako sled rytmických hodnot (např. indické tály – metrorytmické modely, které mohou nabývat délky od 5 až do 108 (!) dob, z evropského pohledu se jedná o komplikovanou kombinaci rytmu, taktu a metra). Mody mohou být případně dány i sledem i jiných prvků (zvukových barev, artikulací apod.).
Nejjednodušší melodické mody jsou založeny na alespoň 2–3 tónových výškách (bichordální či trichordální hudební systémy některých primitivních kultur), často je užíván počet 5 tónů (anhemitonická pentatonika), 6 tónů (celotónová stupnice), 7 tónů (heptatonika – např. všechny církevní mody), 8 tónů (tzv. zmenšená stupnice) případně i více tónů (max. až 11 ze 12 možných tónů chromatické stupnice, případně i více tónů v případě mikrointervalového ladění).
Modus je obvykle určen kvantitativně, tj. pouze intervalovými vzdálenostmi mezi jeho tóny. Mezi tóny modu pak může vzniknout i určitá hierarchie, tj. jednotlivé tóny mohou získat funkční vztah k ostatním tónům modu nebo k jeho centru – tímto se pak modus přibližuje systému tonálnímu. V hudební praxi se tedy pojem modus a tónina do jisté míry i překrývá – můžeme pak mluvit např. o tonální modalitě (vznik funkčních vztahů na podkladě modality) nebo modální tonalitě (potlačení funkční hierarchie v durové nebo mollové tónině). 
Pentatonika

Tzv. anhemitonická pentatonika je obecně jedním z nejrozšířenějších hudebních systémů. Je základem hudebního projevu mnoha etnických kultur celého světa, její prvky nalezneme i ve folklóru, stejně jako např. ve vysoce rozvinuté tradiční hudbě čínské či japonské. Sekundárně pak pentatonika inspirovala mnoho skladatelů romantických (mj. také našeho A. Dvořáka), impresionistických (C. Debussyho) nebo pozdějších.

Teoreticky je anhemitonická pentatonika odvozena na základě 5 tónů uspořádaných ve vzájemném poměru čistých kvint a přenesených do společné oktávové polohy. Nevýhodou pentatoniky je přílišné omezení tónového materiálu – nelze zde např. vystavět všechny základní intervaly, rovněž výběr možných akordů je malý. Absence půltónů tento systém oprošťuje od napětí daného jejich disonantností (nelze tedy vytvořit např. malou sekundu, velkou septimu, malou nonu či tritonus) a současně tak upřednostňuje intervaly konsonantní. Jsou zde přítomny pouze nedokonalé disonance – velká sekunda, malá septima a čistá kvarta. Pentatonický systém je tedy potenciálně vhodný zejména pro hudební projevy, které nejsou primárně založeny na melodice a harmonii, ale kde vedoucí úlohu přebírá např. složka metrorytmická, barevná apod.

Diatonika

Diatonika je druh modálního tónového systému, založeného na uspořádání 7 tónů ve vztazích celých tónů a půltónů. Diatonika vzniká na základě pentatoniky, a to přidáním dalších 2 tónů v poměru čistých kvint. Základem diatoniky je tedy 7 tónů naladěných v kvintových poměrech. Nepravidelným rozvrstvením tónových intervalů v rámci oktávy vzniká fenomén funkčních vztahů mezi těmito tóny – každý tón diatonického systému získává své pevné místo v tónové hierarchii a vytváří tak další rozměr v tónové struktuře. 

Nejčistší formou diatoniky je modální diatonika. Její užívání je charakteristické zejména pro středověkou hudební praxi a období renesanční vokální polyfonie. Zahrnuje používání starých církevních modů. Tyto mody vznikly na základě starých antických modů, které však byly oproti dnešnímu chápání stupnic pojímány odlišně – jednalo se o sestupné tetrachordy. Pozdější evropské mody vznikaly spojením vždy 2 modálních tetrachordů a byly chápány jako melodický model či vzor k intonaci chorálních melodií. Dnes je zjednodušeně vnímáme jako stupnicovité tónové řady.

 K tzv. autentickým církevním modům (dórský, frygický, lydický, mixolydický, aiolský a jónský) se následně přidávají mody plagální (hypodórský, hypofrygický apod.), které se však odlišují pouze jiným rozsahem nápěvu (o kvartu níže) případně o tercii níže umístěnou dominantou. Poslední lokrický modus (od h) má pouze teoretický význam, v dobové praxi se nepoužíval.

	číslo modu
	název
	finála
	dominanta
	ambitus
	citlivý tón

	I. 
	dórský
	d
	a
	d – d
	cis

	II. 
	hypodórský
	d
	f
	a – a
	cis

	III. 
	frygický
	e
	c
	e – e
	f

	IV. 
	hypofrygický
	e
	a
	h – h
	f

	V. 
	lydický
	f
	c
	f – f
	e

	VI. 
	hypolydický
	f
	a
	c – c
	e

	VII. 
	mixolydický
	g
	d
	g – g
	fis

	VIII.
	hypomixolydický
	g
	c
	d – d
	fis

	IX.
	aiolský
	a
	e
	a – a
	gis

	X.
	hypoaiolský
	a
	c
	e – e
	gis

	XI.
	jónský
	c
	g
	c – c
	h

	XII.
	hypojónský
	c
	e
	g – g
	h


Modální diatonika je historicky spojena především s monodiálním chorálním slohem a později pak s technikou vokálního kontrapunktu. Setkáme se s ní rovněž v etnické hudbě a folklóru. V hudbě 20. století je pak „čistá“ modální diatonika (zejména pak jónský a aiolský modus) uplatněna na poli minimální hudby (A. Pärt, S. Reich, P. Glass, H. Górecki apod.). Určité prvky modální diatoniky dále můžeme nalézt v oblasti nonartificiální hudby, např. heavy metalu (nejčastěji se jedná o využití aiolského a frygického modu).
Pojem diatonika se v širším významu používá také pro oblast harmonie využívající spojování doškálných akordů (jejím protipólem je chromatika, tj. oblast harmonie využívající chromatických harmonických vztahů – alterací, všech druhů mimotonálních akordů, chromatických a enharmonických modulací apod.). Jako diatonická pak může být obecně označena i hudba, ve které převažují diatonické vztahy nad chromatickými. 

Diatonické flexe, flexibilní tóny

Modální diatonika používá pouze 7 diatonických stupňů, které však bývaly obohacovány tzv. diatonickými flexemi. Tyto diatonické flexe znamenají dočasnou chromatickou změnu určitých tónů v modu. Jednalo se zpravidla o tyto případy: 

1)
úprava pohyblivého tónu b – tzv. b rotundum (= hes) je použito, pokud nápěv stupňovitě klesá na a (obvykle v dórském nebo lydickém modu), b quadratum = h, je použito v ostatních případech. Důvodem této úpravy byla snaha vyhnout se disonantním tritonovým vztahům, navíc takto vzniká klesající citlivý tón. 

2)
zavádění citlivého tónu v závěru skladby (formálního oddílu, hudební fráze apod.) – jednalo se o zvýšený VII. stupeň v dórském, mixolydickém nebo aiolském modu
3)
v aiolském modu se často zvyšoval také VI. stupeň při pohybu směrem nahoru – důvodem bylo vyhnout se nezpěvnému intervalu zvětšené sekundy mezi VI. a zvýšeným VII. stupněm (touto úpravou vzniká tónina mollová melodická)
3)
míšení modů při modální modulaci (např. dočasné použití lydického fis nebo mixolydického hes v jónském C modu apod.)

4)
změna tónorodu z moll na dur v závěru skladby (byla dána akustickou nedokonalostí, tj. mírnou disonantností mollového kvintakordu, který byl proto esteticky nevýhodný pro zakončení skladby). 

Důsledné používání těchto diatonických flexí vedlo v praxi k promísení jednotlivých modů a ke vzniku „moderního“ dur/mollového systému. 
Např. dórský modus vzestupně obohacený o citlivý tón cis a sestupně o b rotundum = mollová melodická tónina. Lydický modus + b rotundum nebo mixolydický modus + citlivý tón fis = durová tónina. Aiolský modus + citlivý tón gis = mollová harmonická tónina apod.
Ještě mnozí barokní skladatelé notují skladby v mollových tóninách s předznamenáním dórského modu, flexibilní tóny jsou pak důsledně upravovány místními posuvkami do podoby tóniny aiolské, harmonické nebo melodické. Základní tonální dur/mollový systém v evropské hudbě tedy vzniká na podkladě starých církevních modů, a to jejich vzájemným smísením a uvědoměním si zde vznikajících funkčních harmonických vztahů.
Tónina, tonalita

Zjednodušeně můžeme tonalitu chápat jako používání durových a mollových tónin v rámci tradiční klasicko-romantické harmonie. Jedná se o vyšší vývojový stupeň modality, ve kterém jsou kromě kvantitativních (tj. intervalových) vztahů navíc zdůrazněny také vztahy kvalitativní (tj. funkční vztahy mezi jednotlivými tóny a tónovým centrem tóniny).

Dur-mollový tonální systém historicky navazuje na modální druh diatoniky, v určitých fázích vývoje se s ní pak prolíná (přelom renesance – baroka). Je charakteristický jednak omezením počtu tónin na základní dualitu durové (= jónské) a mollové (= aiolské) tóniny, jednak i zavedením určitých ustálených druhů flexí. Tyto flexe známe z harmonie nejčastěji pod označením mísení tónin – v praxi znamenají používání tóniny mollové harmonické (nahrazení VII. stupně citlivým tónem durové tóniny) a melodické (nahrazení vzestupného VI. a VII. stupně tóny durové tóniny), případně tóniny durové harmonické (nahrazení VI. stupně citlivým tónem klesajícím z mollové tóniny). Počet používaných tónů v rámci této flexibilní diatoniky se tedy mísením tónin zvyšuje ze 7 na 8–9. Nejčastěji používanými tóninami jsou přitom tónina durová (= jónská), durová harmonická, mollová harmonická a mollová melodická. Původní aiolský modus se v klasické harmonii pro svůj archaický charakter přestal samostatně používat (je však součástí sestupné mollové melodické stupnice), ještě více je pak v praxi výjimečná tónina durová melodická (důvodem je v obou případech scházející citlivý tón na VII. stupni tóniny).

Diatonický dur/mollový harmonický systém využívá převážně diatonických modulací a vybočení (v podobě mimotonálních akordů), a to zpravidla do blízkých tónin (tedy jen do vzdálenosti o 1 předznamenání výše či níže). Tento druh tonálního myšlení je charakteristický především pro období hudebního baroka a raného klasicismu.

Chromatika

Vzájemným uspořádáním 12 tónů v kvintových poměrech vzniká chromatický hudební systém. Chromatika, jakožto tónový systém založený na využívání všech 12 temperovaně laděných tónů, je považována za protipól diatoniky. Přesto však nemůže existovat samostatně – principiálně vždy vzniká rozšířením diatonického tonálního pole (např. alteracemi, uplatněním chromatické terciové příbuznosti či enharmonické záměny, používáním modulací a vybočení do vzdálených tónin, chromatizací melodických tónů apod.). Oba systémy – diatonika a chromatika – pak společně tvoří jádro struktury vývoje evropské artificiální hudby.

Chromatická harmonie kromě přirozených citlivých tónů zavádí ještě další 3 umělé citlivé tóny (tzv. alterované tóny), tónový materiál tóniny včetně flexí tedy obsahuje již plných 12 tónů. Důsledná chromatizace tonality je završena novými druhy modulací do libovolně vzdálených tónin (modulace chromatická, enharmonická, modulace alterovanými akordy) a chromatickými terciovými spoji. Vznikají nové druhy nedoškálných (alterovaných) akordů, které jsou užívány v kontextu zcela nových harmonických vazeb. Společně s extrémním množstvím tonálních změn tak dochází k oslabení výchozího tonálního centra a tím i k občasným náznakům atonality. Chromatická tonalita je charakteristická zejména pro období vrcholného a pozdního romantismu, jednotlivé prvky se však samozřejmě v hudbě objevují již mnohem dříve (vrcholné baroko, klasicismus). 

Postupným rozbitím tradičních harmonických vazeb na přelomu 19. a 20. století pak na linii chromatické tonality v podstatě plynule navazuje volně tonální a neorganizovaně atonální kompoziční sloh, později pak i 12tónově organizovaná atonalita – dodekafonie. Ačkoliv hudba 20. století využívá zpravidla již všech 12 tónů temperovaného systému, nemůžeme ji obecně označit za chromatickou. Pojem chromatiky je nerozlučně spjat s principy tzv. klasické harmonie, zatímco 12tónová hudba je založena na principech více či méně organizované atonality. Pojem chromatika tedy označuje především chromatické rozšíření diatonického systému v rámci klasicko-romantické harmonie.

Rozšířená tonalita

je dána extrémním využíváním prostředků chromatické harmonie, což ve svém důsledku vede k postupnému oslabování tonálního centra a k akcentování či izolování jednotlivých harmonických spojů na úkor pevného tonálního centra. Zvýšené množství modulací, vybočení, víceznačných alterovaných akordů, sekvencí mimotonálních akordů apod. potlačuje vjem konkrétní tóniny a její kadenční funkční základ, tonalita se tak stává značně labilní a proměnlivou. K charakteristickým znakům takto rozšířené tonality patří např.:
1)
neurčitost harmonie, daná množstvím disonantních či chromatických melodických tónů (průtahy, nepravidelné průchody, střídavé tony apod.) – dočasně tak vznikají průběžné disonantní nedoškálné akordy, často alterované nebo i s netradiční intervalovou výstavbou 

2)
rozvádění disonancí disonancemi (např. septakordy či alterované akordy rozváděné do jiných septakordů)

3)
extrémně časté modulace, místy až na pomezí atonality – je přitom využíváno všech klasické harmonii známých druhů modulací (modulace diatonická, chromatická, enharmonická, modulace alterovanými akordy či N6, případně kombinace těchto modulací)

4)
absence tónického kvintakordu, tj. vyhýbání se tonálnímu centru – vzniká tak pocit tonální neurčitosti 

5)
využívání dominantního nónového akordu 

6)
používání zvětšeného kvintakordu – doškálného i alterovaného 

Alterace 

Alterace znamená vytváření umělých citlivých tónů k tónům tónického kvintakordu. Kromě stoupajícího citlivého tónu na VII. stupni a klesajícího na stupni VI. rozšiřujeme tonální pole diatoniky o další tři citlivé tóny. Tyto tóny se nacházejí:

1)
v dur na –II., +II. a +IV. stupni tóniny

2)
v moll na –II., –IV. a +IV. stupni tóniny.

Alterované tóny rozvádíme vždy do nejbližšího tónu tónického kvintakordu.

Alterované akordy jsou takové, které obsahují alespoň 1 alterovaný tón. Z mnoha možných akordických kombinací klasicko-romantická hudba využívá nejčastěji tyto:

1)
alterovaný akord zvukově shodný s tvrdě malým septakordem (D7). V dur i v moll takovéto akordy nalezneme na tónech frygického akordu (je nutno enharmonicky zaměnit některé tóny). Jedná se o tzv. pravé alterované akordy, které obsahují interval zv. 6, a to nejlépe mezi krajními hlasy akordu.
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 2)
zvětšený kvintakord se jako nepravý alterovaný akord nachází nejčastěji na V. stupni v durové tónině (tzv. „smetanovská“ dominanta) nebo na –IV. stupni v mollové tónině (méně často).
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 3)
zmenšený septakord jako nepravý alterovaný akord můžeme odvodit na I. stupni durové nebo mollové tóniny (je nutno enharmonicky zaměnit některé tóny).
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 4)
alterovaný zvětšený terckvartakord o intervalové stavbě v. 3 – v. 2 – v. 3. Jedná se o pravý alterovaný akord, obsahující interval zv. 6 mezi krajními hlasy. Tento akord není zvukově shodný s žádným doškálným akordem, existuje tedy pouze jako alterovaný. Nachází se na tónech frygického kvintakordu (je nutno enharmonicky zaměnit některé tóny).
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 Všechny alterované septakordy se rozvádějí do T, případný interval zv. 6 se přitom vždy rozvádí do č. 8. Postup rozvodu je následující: 

1) rozvedeme správně alterované tóny

2) rozvedeme ostatní citlivé tóny

3) zbývající tóny pak podle možností zadržíme nebo je necháme postupovat nejkratší cestou.

 Alterované akordy jsou teoreticky vysvětlovány pomocí 2 základních funkcí – F a L: 

–        frygický akord (F) je durový (v moll pak i mollový) kvintakord na sníženém II. stupni tóniny

–        lydický akord (L) je mollový (v dur pak i durový) kvintakord na VII. stupni tóniny.

První obrat frygického akordu je znám jako tzv. neapolský sextakord, oblíbený a často používaný v hudbě od baroka až po 20. století. Jinak se F nebo L akordy samostatně používají jen málokdy, obvykle je nalezneme jen jako součást alterovaných akordů. 

Tristanovský akord

Tzv. „tristanovský“ akord je harmonickým úvarem, který předjímá napětí a disonantnost harmonických postupů hudby 20. století. Je pojmenován podle známého využití v harmonické struktuře opery Tristan a Isolda R. Wagnera (1854 – počátek práce na opeře, 1865 – premiéra). Obvykle je tento akord popisován jako souzvuk f – h – dis – gis, tedy měkce-zmenšený sekundakord VII. stupně v tónině a moll (viz 2. takt předehry).
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Tento akord, který je zvukově shodný se zmenšeně malým septakordem, se pak (přes chromatický těžký průchod) následně rozvádí do D7. Existuje nepřeberné množství teoretických rozborů a výkladů tohoto harmonického postupu, je však známo, že Wagner sám upřednostňoval vysvětlení, kdy tón gis na těžké době je považován pouze za průtah k akordu na době lehké. Správnější je tedy považovat za „tristanovský“ akord až souzvuk na poslední osmině druhého taktu (počítáno bez předtaktí), tedy f – a – h – dis. Tento druhý akord je zvětšeným terckvartakordem II. stupně z a moll tóniny – známe jej z učiva o alterovaných akordech. Kvůli návaznosti na obvyklý výklad však bude nejvhodnější označovat jako „tristanovský“ ne pouze jednotlivý akord, ale celý postup (tj. včetně průtahu):  
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Ve zjednodušeném zápisu (v těsné harmonii) tedy:
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Tento tristanovský akord získává svůj charakteristický zvuk až vložením do úplného harmonického kontextu skladby, tedy nezbytným rozvodem do D7 (e – gis – h – d) a doplněním ostře disonujících chromatických melodických tónů (nepravidelných průchodných tónů).

V předchozím hudebním vývoji se tristanovský spoj neobjevuje, ačkoliv můžeme nalézt nesčetná využití obdobně znějícího rozvodu zmenšeně malého septakordu, který je však obvykle použit v poněkud jiném harmonickém kontextu (např. jako septakord na II. nebo VII. stupni tóniny). Mnozí teoretikové se odkazují na podobná místa v Purcellovi, Bachovi, Mozartovi či Beethovenovi (např. klavírní sonáta č. 18 Es dur op. 31/3 – 1. věta), jedná se však o podobnost víceméně nahodilou. Zajímavé je použití podobného postupu v Mazurce f moll op. 68/4 (z roku 1849) – údajně posledním díle F. Chopina. Zde se tristanovský sled akordů objevuje dokonce i ve shodné tónině, harmonické úpravě i včetně charakteristické chromatiky v melodii. Pro zajímavost uvádím výřez 2 taktů dotyčného místa v Chopinově rukopisu:

 [image: image8.emf] [image: image9.emf]
 a obvyklý přepis celého 3taktového úryvku pozdějšími vydavateli: 
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Je samozřejmě otázkou, zda Wagner toto Chopinovo dílo znal (teoreticky to možné je), pravděpodobně se však opět jedná spíše o souhru náhod. V daném hudebním kontextu navíc tento harmonický postup oproti Wagnerovi pocitově vyznívá zcela odlišně.

Tristanovský akord není jediným progresivním prvkem Wagnerovy harmonie – její charakter utvářejí rovněž tyto vlastnosti:

1)
neurčitost harmonie daná disonantními chromatickými průtahy (přesněji – nepravidelnými [těžkými] průchody či střídavými tóny) – dočasně tak vznikají průběžné disonantní nedoškálné akordy, často alterované nebo i s netradiční intervalovou výstavbou 

2)
rozvádění disonancí disonancemi (viz např. takty 2–3 v rozboru)

3)
extrémně časté modulace, místy až na pomezí atonality – je přitom využíváno všech klasické harmonii známých druhů modulací (modulace diatonická, chromatická, enharmonická, modulace alterovanými akordy či N6, případně kombinace těchto modulací)

4)
téměř úplná absence tónického kvintakordu, tj. důsledné vyhýbání se tonálnímu centru – vzniká tak pocit tonální neurčitosti (tónika bývá u Wagnera často zastoupena klamným závěrem v mollové tónině – viz 16. takt v rozboru)

5)
charakteristické využívání dominantního nónového akordu (viz takt 16) 

6)
používání zvětšeného kvintakordu (viz takt 10) – doškálného i alterovaného (tzv. „smetanovská“ dominanta)

Od 17. taktu předehry je pak dočasně opuštěna disonantní chromatická harmonie a předehra pokračuje v zásadě tradičními harmonickými postupy. Zajímavé je rovněž využití neapolského sextakordu v závěru ukázky.

Výše uvedené prvky nejsou podstatné jen v souvislosti s hudbou R. Wagnera – musíme je chápat také jako mohutnou inspiraci pro generace následujících skladatelů. Wagnerova harmonie tak spoluvytváří základ pro moderní harmonické postupy hudby 20. století. 

Chromatické medianty

Diatonická a chromatická příbuznost akordů
Z učiva o harmonii známe tzv. diatonickou příbuznost akordů. Dva akordy jsou vzájemně příbuzné tehdy, mají-li alespoň jeden společný tón. Protože akordy v tradiční harmonii jsou založeny na terciové výstavbě, platí také, že základní tóny příbuzných kvintakordů jsou vzájemně vzdáleny vždy o tercii (v převratu o 6). Takové akordy pak mají 2 společné tóny. Obecně v tomto případě mluvíme o příbuznosti terciové.

[image: image11.png]



Za příbuzné ovšem označujeme i kvintakordy vzdálené o kvintu (v převratu o 4). Tehdy mají akordy společný jen 1 tón. 
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Každý kvintakord má proto v tónině 4 (tj. 2 o tercii a 2 o kvintu vzdálené) příbuzné kvintakordy. Septakordy, nónové akordy nebo složitější harmonické útvary jsou pak v rámci stejné tóniny všechny vzájemně příbuzné. V této kapitole se však budeme zabývat pouze akordy, jejichž základní tóny jsou vzdáleny v terciovém poměru.

Diatonicky terciově příbuzné akordy vždy mají:

· 2 společné tóny

· společnou tóninu

· různý tónorod

· ke každému kvintakordu lze najít 2 diatonicky terciově příbuzné akordy.

Chromatická terciová příbuznost je protipólem příbuznosti diatonické. Její podmínkou je vzdálenost malé nebo velké tercie mezi základními tóny obou akordů a chromatický vztah mezi akordy – alespoň v jednom hlase musí při spojení akordů dojít k chromatickému postupu. Každý akord přitom patří do jiné tóniny. Takové akordy pak označujeme jako chromatické medianty. Přitom odlišujeme 2 kategorie chromatické příbuznosti.

Chromaticky terciově příbuzné akordy (chromatické medianty) 1. kategorie mají:

· 1 společný tón

· 1 chromaticky postupující tón

· různou tóninu

· stejný tónorod

· ke každému kvintakordu lze takto odvodit 4 příbuzné akordy. 
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Chromaticky terciově příbuzné akordy (chromatické medianty) 2. kategorie mají:

· 0 společných tónů

· 2 chromaticky postupující tóny

· různou tóninu

· různý tónorod

· ke každému akordu lze takto odvodit 2 příbuzné akordy.
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Spojování chromatických mediant

Při spojování chromatických mediant platí 3 jednoduchá pravidla:

1) společný tón (je-li nějaký) zadržíme ve stejném hlase 

2) chromaticky postupující tóny vedeme vždy (!) ve stejném hlase (jinak vzniká zvukově nepříjemná chromatická příčnost)

3) zbývající tóny vedeme obvykle nejkratší cestou. 

Musíme mít vždy na paměti, že chromatický postup chybně rozdělený do 2 hlasů (tzv. chromatická příčnost) je zvukově velmi nepříjemný a v tradiční harmonii se mu obvykle vyhýbáme!

Na rozdíl např. od mimotonálních dominant mohou být chromatické medianty umístěny velmi variabilně, a to před nebo i za akordem, ke kterému se vztahují. Jejich použití je pak možné nejen ve  tvaru kvintakordů, ale také v podobě septakordů nebo libovolných obratů.

Značení chromaticky terciově příbuzných akordů

Při vztahu k tónice (T) chápeme o tercii vzdálené chromaticky příbuzné akordy jako medianty. Jedná se zde o obdobu mediant známých z klasické harmonie: vrchní medianta je III. stupeň (TD) a spodní medianta (tzv. submedianta) pak VI. stupeň (ST) v tónině.
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V. Tichý ve své učebnici harmonie („Harmonicky myslet a slyšet”) doporučuje označovat chromatické medianty vzdálené o velkou 3 jako M a medianty vzdálené o malou 3 jako m. Dále pak indexem odlišíme, zda se jedná o vrchní (MD, mD) nebo spodní (MS, mS) chromatickou mediantu (přidáno D pro vrchní, autentickou funkci nebo S pro spodní, plagální funkci medianty). V některých případech je pak nezbytné šipkou označit, ke kterému akordu se dotyčná medianta vztahuje.

Chromatické medianty v hudební praxi

Některé druhy chromatických spojů známe již z hudby barokní a klasicistní – mám na mysli např. sekvence mimotonálních septakordů. V tomto případě se jedná o akordy kvintové příbuznosti, které mají 1 společný a 1 chromaticky postupující tón (u sekvence mimotonálních D7) nebo 2 chromaticky postupující tóny (u sekvence mimotonálních DS7). Při řetězení těchto akordů vždy postupujeme po tóninách kvintového/kvartového kruhu (tj. po čistých 4 nahoru nebo čistých 5 dolů). Každým spojem se tedy přenášíme do blízké tóniny o 1 předznamenání níže. Připomeňme si tyto řetězce mimotonálních akordů jednoduchými příklady:
· sekvence mimotonálních D7 a jejich obratů (postup tónin je zde C – F – B – Es dur/moll):
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· sekvence mimotonálních (DS7) a jejich obratů (postup tónin je zde A – D – G – C dur/moll):
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Na rozdíl od tradičních mimotonálních dominant či VII. stupňů jsou spoje chromatické terciové příbuznosti (tedy spoje založené na principu chromatických mediant) charakteristické zejména pro hudbu 2. poloviny 19. století nebo pozdější. Nalezneme je v dílech skladatelů romantických, impresionistických i tzv. „klasiků“ 20. století (Prokofjev, Šostakovič, Martinů apod.). Velmi bohaté uplatnění pak tyto harmonické postupy nalézají v hudbě filmové, ve které často tvoří jádro celého harmonického systému (mám na mysli zejména hudbu americké hollywoodské filmové produkce – J. Williams, J. Goldsmith, H. Shore apod.).

Jako příklad využití chromatických terciových spojů uvádím sekvenci chromatických mediant (Ukolébavka z opery Sadko N. Rimského-Korsakova):
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Zde nalezneme harmonický postup blízký sekvenci mimotonálních (D2), avšak vztahy mezi základními tóny jednotlivých akordů jsou v tomto případě terciové (zde vždy o malou 3). Dále pak uvádím začátek I. části symfonické svity (symfonie č. 2) Antar stejného autora. Zde Rimskij-Korsakov využívá harmonického postupu fis moll (kvintakord) – d moll (sextakord), přičemž celý spoj logicky vyúsťuje v chromatickou sekvenci fis moll – d moll – b (= ais) moll  – ges (= fis) moll. 
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Obdobný harmonický postup nalezneme např. v soundtracku k filmu Pán prstenů: Společenstvo prstenu (H. Shore), kde v části The Treason Of Isengard po úvodní prázdné kvintě a – e zaznívá až nápadně shodná parafráze spoje fis moll – d moll z Rimského-Korsakova. O kousek dále pak slyšíme hlavní filmový leitmotiv, podložený charakteristickou sekvencí chromatických mediant C dur – Es dur – C dur – As dur atd. Podobnou harmonii nalezneme např. v Prokofjevově baletu Romeo a Julie v části Julie děvčátko – zde C dur – As dur – E dur – C dur. 

Sergej Prokofjev: balet Romeo a Julie, část Julie děvčátko
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Na obdobném principu (tj. na sledu terciově příbuzných durových kvintakordů) je založena také další část soundtracku k Pánovi prstenů – Many Meetings – A – F – A – F – D atd., nebo variace na hlavní leitmotiv v části The Bridge Of Khazad Dům – A – C – A – F.

Výše uvedené příklady byly vybrány víceméně náhodně – jejich účelem je dokumentovat praktické využití chromatických mediant v hudbě odlišných žánrů i stylových období. Z jednotlivých ukázek však vyplývá několik zajímavých poznatků:

· chromatické medianty je možno uvádět před akordem i za akordem, ke kterému se harmonicky vztahují. Na rozdíl od např. mimotonálních (D7) nebo (DS7), které umísťujeme zpravidla před jejich rozvodný akord (tzv. místotóniku), chromatické medianty můžeme umístit libovolně. Často je tedy vhodné označit (např. šipkou nebo svorkou), ke kterému akordu se dotyčná medianta vztahuje.

· Chromatické medianty také můžeme (na způsob sledu mimotonálních (D7) nebo (DS7)) řadit do sekvencí (řetězců) po sobě jdoucích mediant, kdy s každým dalším spojem modulujeme do nové tóniny. Přitom dochází k oslabení původního tonálního centra, a to až do té míry, že posluchač vnímá jako tonální centrum (T nebo D) vždy akord, který momentálně zní. Každý akord je tak do značné míry samostatný a vytváří zde charakteristické jádro dočasně znějící tóniny. 

· Pokud si vypíšeme sledy základních tónů (tj. fundamentální bas) v řetězcích chromatických mediant, zjistíme, že vzniklá „melodie“ se často vymyká běžným tonálním vztahům – může vyplývat např. ze zmenšeného či zvětšeného akordu, z celotónové stupnice, může vytvářet tzv. zmenšenou stupnici či některý Messiaenův modus, může však vytvářet sledy tónů i zcela atonální. Tyto chromatické postupy se tak stávají přechodem k atonálnímu způsobu harmonického myšlení.  

Chromatická změna tónorodu, příbuznost tritonová a půltónová

Nyní si ukážeme další chromatické spoje, založené na odlišném typu příbuznosti akordů. Prvním z těchto spojů je vztah dvou akordů, principiálně vycházející z rozvodu tzv. neapolského sextakordu. Připomeňme si proto nejdříve tento rozvod a jeho charakteristické prvky.

Neapolský sextakord

· je pojmenován podle skladatelů tzv. neapolské operní školy, kterými byl často používán

· je 1. obratem frygického akordu

· zdvojujeme nejčastěji jeho basový tón, někdy též sextu

· přímé rozvedení do T se nepoužívá

· rozvádí se nejčastěji přes D do T (tedy N6 –> D –> T)

· při rozvodu vznikají tyto charakteristické postupy:

· 
1)
chromatická příčnost mezi alterovanou sextou a nealterovanou dominantní kvintou

· 
2)
krok zm. 3 mezi sextou a citlivým tónem  

· rozvod N6 do T je možný přes dominantní kvintakord, septakord (nebo některý jeho obrat), dále přes dominantní nónový akord, příp. také přes akord VII. stupně
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Základem N6 je přitom frygický kvintakord, který je v tomto spoji v tritonovém vztahu s D. Rozvedeme-li tedy frygický kvintakord do D, získáme tak nový druh chromatického spoje, založený právě na tritonové příbuznosti. 
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V oblasti chromatické harmonie lze tento spoj využít jako obdobu chromatických mediant. V tomto případě platí, že oba akordy mají:

· tritonovou vzdálenost mezi základními tóny

· libovolný tónorod

· 0 společných tónů

· chromatický postup v 1 hlase 
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Všimněte si, že tritonový chromatický spoj může vzniknout také např. vynecháním jednoho akordu v řetězci chromatických mediant vzájemně vzdálených o m. 3. 
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Příklad – N. Rimskij-Korsakov: Sadko (Ukolébavka)

[image: image27.emf]
Akordy v tritonovém vztahu nelze řadit do sekvencí (2x tritonus = oktáva = původní základní tón) – v tomto případě dochází k opakování téhož spoje.

Další chromatický spoj je variantou běžně užívaného postupu, založeného na změně tónorodu akordu (např. durová –> mollová S, mollová –> durová T apod.). Tyto chromatické posuny jsou v tradiční harmonii umožněny díky diatonickým flexím (např. úprava VI. nebo VII. stupně v harmonických nebo melodických tóninách, změna tónorodu T v závěru skladby apod.), případně vznikají např. chromatickým nástupem mimotonálních D. Akordy v tomto případě mají:

· společný základní tón

· opačný tónorod

· 2 společné tóny (primu a kvintu)

· chromaticky změněnou tercii

[image: image28.png]



V chromatické harmonii pak můžeme tuto chromatickou změnu tónorodu použít na libovolném stupni tóniny. 

V novější harmonii se kromě těchto postupů setkáváme i s variantou, kdy chromaticky není měněna tercie kvintakordu, ale naopak jeho krajní tóny – 1 a 5. Pro tento spoj pak platí, že akordy mají:

· půltónový vztah základních tónů

· opačný tónorod

· 1 společný tón, a to tercii (!)

· chromatický postup ve 2 hlasech (1, 5)
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Příklad – D. Šostakovič: 15. symfonie, I. věta
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Příklad – P. Glass: Solo Piano, Metamorphosis One
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Ani tento spoj nelze přímo řadit do sekvencí po vzoru mimotonálních (D) nebo chromatických mediant. Toto by však bylo možné při kombinaci s výše uvedenou chromatickou změnou tónorodu akordů. 
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Pandiatonika
Pandiatonika (= všediatonika) znamená uplatnění všech 12 tónů temperovaného ladění v rámci diatonického hudebního materiálu. Zůstává zachována tradiční harmonická kadence včetně funkčních vazeb k pevnému tonálnímu centru, na jejím podkladě jsou však využívány akordy postavené na všech 12 stupních chromatického systému. V akordice převládají tradiční doškálné kvintakordy či septakordy a jejich diatonické spoje, často zahuštěné přidanými tóny, případně použité v netradičních funkčních vztazích (např. tritonové spoje, půltónové chromatické spoje, akordy terciové chromatické příbuznosti apod.). Harmonie bývá ozvláštněna také neúplnými nebo funkčně neurčitými akordy. 
Pandiatoniku však nelze zaměňovat s pouhým chromatickým rozšiřováním tradičního harmonického systému. Vzniká spíše v důsledku neoklasického návratu ke starší diatonické harmonii, ovšem s využitím nových vyjadřovacích prostředků 20. století. Svou dvanáctitónovost pandiatonika získává důsledným využíváním flexibilních tónů, tedy alterováním jednotlivých stupňů v rámci modální diatoniky. Pandiatoniku lze také alternativně chápat jako prolínání různých stejnojmenných církevních modů v rámci společné tóniky. Např. v rámci C dur tóniny můžeme jednotlivé tóny vysvětlit následovně:

c

–
doškálný tón

des (cis)
–
prolnutí s tóninou frygickou 

d 

–
doškálný tón

es (dis)
–
prolnutí s tóninou aiolskou, dórskou, frygickou
e

–
doškálný tón

f

–
doškálný tón

fis (ges)
–
prolnutí s tóninou lydickou

g

–
doškálný tón

as (gis)
–
prolnutí s tóninou frygickou nebo aiolskou
a

–
doškálný tón

b (ais)
–
prolnutí s tóninou mixolydickou, aiolskou, dórskou nebo frygickou
h

–
doškálný tón

Centrika

Centrika obecně znamená vztah tónů případně i jiných hudebních prvků k určitému pevnému centru, které může být tvořeno např. tónem, intervalem, akordem nebo i zvukem netónové povahy (např. cluster, úder na bicí nástroj, zvukový efekt apod.). Mezi základní centrické systémy patří tonalita a modalita. Centrické systémy v hudbě 20. století vznikají zpravidla dalším uvolněním a rozšířením, případně i opuštěním nebo odlišným výkladem tradičního pojetí tonality, existuje však také množství hudebních systémů či kompozičních technik, které jsou centrické, přesto však nemohou být označeny jako tonální (modální). Příkladem netonálního centrického pojetí hudebního materiálu jsou mj. dále popsané kompoziční systémy B. Bartóka a P. Hindemitha.
Centrem v hudebním systému (úmyslně uvádím „hudebním”, nikoliv „tónovém”) může být v zásadě cokoliv: konkrétní tónová výška nebo dokonce i skupina 2 či více tónů – např. v polytonálních systémech nebo v některých modech s omezeným počtem transpozic, interval nebo akord v některých harmonicky organizovaných systémech, konkrétní délka tónu nebo rytmický pattern v systémech založených na rytmu, určitá barva tónu nebo i zvuk s netónovou charakteristikou (např. ve skladbě pro bicí nástroje,  v témbrové nebo elektroakustické kompozici apod.).
Centrum ve skladbě může vznikat následujícími způsoby:

a) funkčně – např. tóny v tónině mají různé úlohy (funkce) a jsou v odlišných vzájemných vztazích. Tyto vztahy obvykle vyplývají z intervalového uspořádání systému. Jako vybraný příklad funkcí mohu uvést vlastnosti těchto tónů: 
a. základní tón – ostatní tóny mají tendenci k němu směřovat, zpravidla je zakončujícím tónem v melodických frázích i harmonických sledech, vyvolává pocit uklidnění
b. dominanta – dominující, vládnoucí tón, je centrem hudebního průběhu, ve skladbě má početnější zastoupení oproti ostatním tónům, je k základnímu tónu v poměru dokonalé konsonance
c. citlivý tón – je nestabilní, vyvolává napětí, nutně směřuje k základnímu tónu nebo k některému tónu tónického akordu, ke kterým tvoří vztah dokonalé disonance
d. podobně bychom mohli specifikovat i vlastnosti nebo funkční vztahy ostatních tónů v tónině nebo modu

b) frekvenčně – prvek (tón, rytmus nebo zvuk) je užíván častěji než ostatní prvky, tím získává dominanci
c) pozičně – prvek je umístěn na klíčových místech časového průběhu: na začátku/konci nebo v centru (vrcholu) skladby, oddílu, fráze apod., případně v je vyzdvižen vlastnostmi hudební faktury (umístění v nejvyšším/nejnižším hlase apod.)
d) často dochází ke kombinaci výše uvedených principů – např. u tradičního tonálního systému.

Kompoziční systém Bély Bartóka

Béla Bartók (1881–1945) ve své kompozici vychází z principu tzv. osového systému. Jeho základem je kvintový kruh, který zde představuje analogii tradičních kadenčních vztahů S – T – D (např. f – c1 – g1 = vztahy čistých kvint). Pokud postupně rozvrstvíme vztah S – T – D po celém kvintovém kruhu (tedy STDSTDSTDSTD), získáme celkem 4 tóniky, 4 dominanty a 4 subdominanty. Spojením všech tónik prostřednictvím osového kříže pak vzniká tónická osa (zmenšeně zmenšený septakord od tónu c), spojením všech dominant dominantní osa (zmenšeně zmenšený septakord od g) a spojením subdominant pak subdominantní osa (zmenšeně zmenšený septakord od f). 
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Tyto zmenšené septakordy nechápe Bartók jako přímou náhradu hlavních kvintakordů, spíše udávají příbuznost a funkční zaměnitelnost jednotlivých tónů. Tímto způsobem Bartók propojuje kadenčnost tradičního tonálního systému s dvanáctitónovým systémem a představuje tak jakýsi protipól Schönbergova atonálního dodekafonismu. 

Harmonickým navrstvením subdominantní, dominantní a tónické osy vzniká Bartókův akord alfa, který obsahuje všech 12 tónů temperovaného systému. Výseky tohoto akordu alfa pak tvoří akordy beta, gama a delta.
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Centrální tón a příslušnost k určité tónině určuje Bartók obdobně jako P. Hindemith (viz dále) – vychází z předpokladu, že centrální tón je podepřen přidáním nejbližšího alikvotního tónu, tj. kvinty (v převratu pak spodní kvarty). 

Hudebně teoretický systém Paula Hindemitha

Paul Hindemith (1895–1963) ve své hudbě využíval zvláštního typu tonality. Základem harmonického plánu se zde stává centrální tón, ke kterému se pak ostatní tóny vztahují jako ke svému tonálnímu centru. Tradiční tónina a v ní vznikající harmonická kadence je zde nahrazena intervalovými vztahy k centrálnímu tónu, který se tak stává náhradou tradičně vnímané funkce tónického kvintakordu. V rámci takto pojímané tonality je možno využívat všech 12 tónů chromatické stupnice. Každý z těchto tónů je přitom určitým způsobem závislý na centrálním tónu, způsob a hustota jeho použití pak závisí na míře této závislosti.

Harmonická závislost tónů na centrálním tónu je zde odvozena na základě řady harmonických (tj. alikvotních, částkových) tónů – čím níže se ten který interval nachází v této řadě, tím je harmonicky dokonalejší, a tedy i více závislý na výchozím centrálním tónu. Naopak intervaly umístěné v horní (vzdálenější) části alikvotní řady se jeví jako harmonicky nezávislé na svém tónovém centru.

Míru harmonické závislosti tónů na tónovém centru ukazuje Hindemithova řada I:
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Tuto řadu získáme, když za sebou jdoucí intervaly obsažené v alikvotní řadě postupně přeneseme na osu danou jediným (tj. centrálním) tónem. Doplníme-li výše uvedenou řadu o triton (fis1), který má zvláštní postavení, získáme kompletní výčet všech 12 tónů temperované chromatické stupnice. Pořadí tónu v řadě I určuje základní rozvržení důležitých tónů (např. základních tónů akordů) a míru jejich uplatnění ve skladbě. Sám Hindemith tento systém přirovnává k planetárnímu systému, kde Slunce představuje centrální tón a jednotlivé tóny ve skladbě pak jednotlivé planety obíhající kolem společného středu.

Hindemithova řada II pak určuje harmonickou a melodickou sílu intervalů (šipky označují základní tóny intervalů): 
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Tato řada je odvozena poněkud odlišným způsobem – intervaly a jejich převraty jsou zde seřazeny podle své harmonické síly a dokonalosti. Za harmonicky silný interval je přitom považován ten, jehož spodní nebo vrchní tón je silněji podepřen vznikajícími kombinačními tóny. 

Kombinační tóny jsou pojmem z oblasti akustiky. Při souzvuku jakýchkoliv dvou tónů vznikají tzv. diferenční tóny (tj. rozdílové kombinační tóny). Jejich frekvenci vypočítáme odečtením frekvence nižšího tónu od frekvence tónu vyššího. Diferenční tóny vnímáme např. při ladění čistých intervalů, kdy při dokonalém naladění vzniká kombinační tón v intervalu čisté 1 (u oktávy), spodní čisté 8 (u kvinty) nebo spodní čisté 12 (u kvarty) atd. Při špatném naladění jsou tyto kombinační tóny posunuty výše nebo níže a vytvářejí disharmonii se základním intervalem. Při souznění tónů frekvenčně velmi blízkých se pak kombinační tóny přesouvají do neslyšitelného nízkého frekvenčního pásma (infrazvuk) a vytvářejí tzv. rázy – oba tóny se složí v jediný výsledný tón, který dynamicky pulzuje s počtem kmitů odpovídajícím opět rozdílu frekvencí obou tónů. Tyto kombinační tóny a rázy jsou základním vodítkem při ladění hudebních nástrojů (např. strunných nástrojů, klavíru apod.)

Příklad 1: máme tóny s frekvencí 440 Hz a 660 Hz (čistá přírodní kvinta a1 − e2). Při jejich souzvuku vzniká slabě slyšitelný tón o frekvenci 660 − 440 = 220 Hz, tedy a.

Příklad 2: máme tóny s frekvencí 440 Hz a 443 Hz (nižší a1 − vyšší a1). Při jejich souzvuku vzniká rázování s frekvencí 443 − 440 = 3 Hz, tón tedy dynamicky pulzuje 3x za sekundu.

Ten tón intervalu, který je podepřen kombinačními tóny, je považován za jeho základní tón – u 8, 5, 3 a 7 je to spodní tón, u jejich převratů pak horní tón (na obrázku jsou tyto základní tóny označeny šipkami). Triton nemá základní tón, Hindemith proto podle hudebního kontextu určuje zastupující základní tón tritonu (je to ten tón tritonu, který postupuje do základního tónu rozvodného intervalu). Základní tóny akordů pak určujeme podle harmonicky nejsilnějšího intervalu v akordu – základní tón tohoto intervalu je současně také základním tónem celého akordu. Pokud je stejný interval v akordu obsažen vícekrát, pak základní tón určujeme podle intervalu, který je umístěn nejníže.

Řada II díky svému rozvržení určuje proměňující se harmonickou a melodickou sílu intervalů. Vlevo se nacházejí intervaly harmonicky nejsilnější (5 a 4, 3 a 6), směrem doprava se jejich síla postupně vytrácí (2, 7). S melodickou silou intervalů je tomu přesně naopak – vpravo jsou intervaly melodicky nejsilnější, vlevo naopak melodicky nejslabší. Při stavbě melodie proto upřednostňujeme intervaly umístěné v pravé části řady, při volbě harmonických souzvuků naopak volíme silnější intervaly z její levé části. Oktáva na začátku a tritonus na konci řady jsou přitom neutrální, používají se dle zvláštních pravidel. 

Rozdíl mezi řadou I a řadou II a současně zavedení dvou rozdílných tónových řad pak Hindemith obrazně přirovnává k architektuře – řada I zde představuje hrubou stavbu, která určuje základní statiku a tektonické rozvržení, zatímco řada II má ve skladbě funkci drobnějších architektonických prvků, které dotvářejí celkový obraz a strukturu díla.  

Zajímavým způsobem řeší Hindemith také třídění akordů a zjišťování jejich základních tónů. Základním tónem každého akordu je vždy ten tón, který je podepřen harmonicky nejsilnějším vrchním intervalem dle Hindemithovy řady II.

Např. u kvintakordu c - e - g je harmonicky nejsilnějším intervalem kvinta c - g, jejímž základním tónem je její spodní tón. Základním tónem celého akordu je tedy c. U sekundakordu f - g - h - d je nejsilnějším intervalem opět kvinta g - d, základním tónem celého akordu je tedy g. U kvartsextakordu c - f - a je nejsilnějším intervalem kvarta, jejímž základním tónem je vrchní tón f (viz řada II), který se tak stává základním tónem celého akordu. Stejný princip zjišťování základních tónů můžeme samozřejmě uplatnit také u komplikovanějších disonantních akordů s neterciovou stavbou.

Podle výše uvedených vztahů, vycházejících především z harmonické řady II, Hindemith odvozuje a třídí akordy do šesti základních skupin, a to v závislosti na harmonické síle intervalů, ze kterých jsou tyto akordy složeny. Na tomto základě pak určuje statickou sílu akordů a kinetickou sílu jejich spojů. Plné vysvětlení těchto principů však přesahuje rámec tohoto textu.

Hindemithův hudebně teoretický systém je velmi promyšlený a inspirativní, nicméně obsahuje množství poněkud subjektivních a rozporuplných prvků, které nejsou dostatečně podloženy exaktní argumentací z oblasti akustiky, některé argumenty jsou pak dokonce v rozporu i s jinde uvedenými názory samotného autora. Diskutabilní je např.: 

· vypočítávání harmonické síly intervalů na základě kombinačních tónů, které funguje jen za předpokladu použití přírodního (pythagorejského) ladění – v temperovaném ladění tato argumentace není funkční

· není dostatečně zdůvodněno, proč mají intervaly 5, 3 a 7 základní tón dole, zatímco 4, 6 a 2 nahoře – kombinačními tóny (navíc jen v pythagorejském ladění!) lze zdůvodnit nejvýše dvojice č. 5 – č. 4 a v. 3 – m. 6, u ostatních dvojic nelze tento princip použít – např. u v. 2 a m. 7 Hindemith autoritativně stanoví základní tón s odkazem na dominantní septakord, ačkoliv na jiných místech se od klasicko-romantického pojetí harmonie naopak distancuje 

· není vyřešen problém např. výrazně níže laděného 7. alikvotního tónu, který nezapadá do Hindemithova teoretického systému (Hindemith jej ve svých úvahách vypouští mj. s odkazem na mystické vlastnosti čísla 7)

· schéma ubývání harmonické a přibývání melodické síly intervalů není kontinuální (viz schéma), Hindemith jej paradoxně přizpůsobuje poznatkům z oblasti klasicko-romantické harmonie, přesto je však do značné míry v rozporu s hudební praxí (diskutabilní melodická síla septim apod.) 

Účelem tohoto oddílu není kritizovat Hindemithův hudebně teoretický systém, ale spíše jen poukázat na určitou jeho subjektivnost – vychází z vlastní osobité estetiky, která pak zákonitě ovlivňuje argumentaci v tomto systému použitou. Díky tomu však můžeme nahlédnout do systému skladatelova hudebního myšlení a pochopit kompoziční i estetické principy, ze kterých autor ve svém díle vycházel.  

Modalita v hudbě 20. století

Modalitu můžeme v širším významu chápat jako využívání modů při komponování hudby. Modus je obecně uceleným hudebním systémem, který vzniká omezením ucelené množiny hudebních prvků (zpravidla tónů, tónových délek nebo jejich skupin) na určitý užší výběr. Ve skupině takto vybraných prvků pak vznikají kvantitativní vztahy – mezi tóny jsou to vztahy intervalové (vzájemné intervalové vzdálenosti mezi tóny modu), u rytmických modů se pak jedná o poměry mezi délkami tónů. Vidíme tedy, že modus může nabývat podoby nejen melodické (řada výšek) ale i rytmické (řada délek tónů).

Čím se vlastně vzájemně odlišuje modus od tóniny? V evropském pojetí je melodický modus dán pouze kvantitativně (tj. intervalovými vztahy), zatímco tónina je chápána jako vyšší typ modality, kde kromě vztahů kvantitativních navíc vznikají také vztahy kvalitativní (tj. funkční vztahy mezi jednotlivými tóny stupnice, jejich vzájemná hierarchie a centrický vztah k tónickému kvintakordu). Na rozdíl od tóniny, která je představena stupnicí (tóny tóniny jsou zde uspořádány stupňovitě v rámci oktávy), může být modus definován i „klikatě“, např. jako melodický model, řada či vzorec, který je pak podkladem k další práci.
Výjimečně můžeme jako modus chápat i útvar dosahující nebo přesahující všech 12 tónů – je-li představen jako sled různých za sebou jdoucích intervalů (tedy ne jako chromatická stupnice). Zde se pak pojem modality může prolínat se serialitou. V modální hudbě však (na rozdíl od seriálních technik) není rozhodující četnost výskytu jednotlivých hudebních prvků (zpravidla tónů) ani jejich pořadí.

Oblast modální hudby můžeme orientačně rozdělit na několik skupin:

1) využívání modality v etnické hudbě a folklóru, popř. v kulturách prehistorických 

2) modalita v tradiční artificiální hudbě vyspělých mimoevropských kultur (japonská, čínská, egyptská, indická, indonéská, tibetská hudba apod.)

3) používání starých církevních modů v evropské hudbě do cca počátku baroka (17. století)

4) znovuoživení modality v hudbě romantismu (obrat k folklóru u jednotlivých národních škol)

5) využívání exotických nebo umělých modů u impresionistů, veristů či folkloristů (např. celotónová nebo zmenšená stupnice) a konečně

6) široká škála využití modality v evropské hudbě 20. století – staré církevní, folklórní i umělé mody v hudbě artificiální i nonartificiální (jazz, pop, rock, metal, folklór atd.)

Modální systém Oliviera Messiaena

Olivier Messiaen (1908–1992) ve svém velmi pestrém a různorodém hudebním díle postupně využíval velké množství kompozičních stylů a technik – od tradiční tonality přes modalitu a volnou atonalitu až po serijní organizaci tónového materiálu. Zde se zaměříme pouze na jednu oblast z široké škály Messiaenem využívaných kompozičních technik, a to na techniku modální. 

 Charakteristickým prvkem je u Messiaena používání zvláštních, uměle vytvořených modů s omezeným počtem transpozic. Tyto mody jsou odvozeny takovým způsobem, aby je nebylo možno transponovat od libovolného tónu – od určité transpozice se tedy začne opakovat převrat modu, který je intervalově shodný s jeho základním tvarem.

Tento jev známe již z klasické harmonie – z učiva o enharmonické modulaci. Možnost pouze omezeného počtu transpozic nacházíme jen u zvětšeného kvintakordu nebo zmenšeně zmenšeného septakordu, z alterovaných akordů pak u zvětšeného terckvartakordu. Zatímco např. durový nebo mollový kvintakord, popř. libovolný doškálný septakord (kromě zmenšeně zmenšeného), můžeme ještě dále 11x transponovat a získat tak celkem 12 různých akordů, zvětšený kvintakord lze transponovat pouze 3x a zmenšeně zmenšený septakord jen 2x. Při dalších transpozicích pak získáme akordy zvukově shodné s obraty původních akordů.

Tento jev vzniká při rozdělení oktávy na 2, 3, 4 nebo 6 stejných dílů (oktáva je tvořena 12 půltóny – číslo 12 je dělitelné pouze 1, 2, 3, 4, 6 a 12. Při rozdělení oktávy na 2 poloviny získáme 6 půltónů (= triton), při dělení na třetiny získáme 4 půltóny (= velká 3), při dělení na čtvrtiny jsou to pak 3 půltóny (= malá 3) a při rozdělení na šestiny dva půltóny (= celý tón). Stejnoměrným rozdělením oktávy tedy postupně získáme triton, zvětšený kvintakord, zmenšeně zmenšený septakord a celotónový modus. Všechny tyto útvary pak mají společnou vlastnost, a to omezený počet transpozic.
Výše uvedené tónové útvary mají z estetického hlediska společnou vlastnost, a to značnou zvukovou neurčitost. Protože vznikají pomocí navrstvení stavebně shodných tónových útvarů, nelze u nich sluchem rozeznat základní tón. To vyvolává subjektivní pocit nejistoty, zamlženosti, rozpolcení, zastaveného časového okamžiku (viz obliba celotónového modu u impresionistů). 
Messiaen ve svém modálním systému vychází z výše uvedených útvarů, které dále vyplňuje drobnějšími intervalovými postupy. Pracuje však vždy pouze se dvěma různými intervaly – vznikají tak dvoijintervalové mody s omezeným počtem transpozic. I. Messiaenovým modem je celotónová stupnice (pouze celé tóny), II. modus vzniká dělením malé tercie na půltón a celý tón (1 – 2) – tzv. zmenšená stupnice, III. modus dělením velké tercie na celý tón a dva půltóny (2 – 1 – 1), IV. až VII. modus pak dělením tritonu (1 – 1 – 3 – 1, 1 – 4 – 1, 2 – 2 – 1 – 1 a 1 –  1 – 1 – 2 – 1).
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Přehled Messiaenových modů s omezeným počtem transpozic
Díky absenci základního tónu (tóniky), respektive v důsledku jeho znejasnění v důsledku multiplikace (každý modus obsahuje dva nebo více základních tónů), tyto útvary popírají tóninu a vytvářejí pocit tonální neurčitosti, avšak nepůsobí atonálně. Jedná se tedy o formu hudebního vyjádření, které není centrické (nemá jedno konkrétní tónové centrum), současně ale nepatří do oblasti acentrické atonality. Vzniká tak systém jakési multicentriky.
Atonalita

Atonalita znamená úplnou absenci tonálního centra ve skladbě. Jedná se o potlačení veškerých tonálních vztahů do té míry, že posluchač nevnímá žádné funkční vazby mezi tóny nebo akordy, každý z 12 tónů temperované chromatiky se pak jeví jako stejně důležitý a zcela rovnoprávný s ostatními tóny. Mezi jednotlivými tóny tedy nevzniká žádná centrická hierarchie.

Atonality lze dosáhnout:
1)
do jisté míry i tradičními harmonickými prostředky – např. extrémním nadužíváním prvků z oblasti chromatiky (chromatické medianty, alterace, modulace, mimotonální akordy a jejich sekvence, tritonové a půltónové chromatické spoje apod.), které ve svém důsledku vede k oslabení tonálního centra, případně i k jeho úplné absenci

2)
úplným popřením a opuštěním tradičního tonálního a harmonického systému (neorganizovaná atonalita)

3)
serijními technikami (organizovaná atonalita)
V rámci organizované i neorganizované atonality pak platí, že:

· žádný tón se nemá objevovat častěji než ostatní tóny, všechny tóny jsou využívány stejnoměrně 

· jsou opouštěny veškeré tradiční melodické a harmonické postupy (např. části diatonických stupnic či modů, chromatický pohyb, doškálné akordy a jejich obraty, opakování tónů či akordů apod.)
· často se používají disonantní akordy vyšších souzvukových tříd (5–12zvuky) se sekundovou či kvartovou strukturou
· nepoužívají se motivy či témata v tradičním slova smyslu, je úplně opuštěna motivická či tematická práce (skladby tedy mohou být i zcela atematické)

· v rámci melodiky i harmonie je preferován tritonus

· nepoužívá se tradiční formální uspořádání skladeb 
Predodekafonická serijní technika a dodekafonie

Serijní (též řadová) technika je atonální hudební systém založený na práci se sériemi (řadami) tónových výšek, které mají předem danou a neměnnou intervalovou posloupnost. Pořadí tónů v sérii nelze ve skladbě měnit, celou sérii lze však opakovat, transponovat nebo převrátit podél horizontální nebo vertikální osy. Přitom zůstává v platnosti pravidlo, že žádný tón řady by se neměl zopakovat, dokud nezazní také ostatních 11. Obvyklá délka tónové řady je od 3 do 12 tónů, v některých případech může dokonce i přesahovat počet 12 tónů (v tomto případě se však nejedná o zdůrazňování tónů jejich opakováním, ale o pokračování řady ve smyslu přidávání dalších intervalových postupů).
Základní a nejpoužívanější metoda serijní techniky využívá řad o délce 12 různých tónů. Tento druh serijní techniky se nazývá dodekafonie. 
V 1. polovině 20. století se mnozí skladatelé pokoušeli zavést do neorganizovaně atonálního systému určitý řád. Z existujících pokusů se nakonec nejvýrazněji prosadil kompoziční systém Schönbergovy 12tónové techniky – tzv. dodekafonie. Princip tohoto kompozičního systému je v zásadě prostý. Jeho základem je dvanáctitónová řada. Tato řada ve struktuře skladby zcela nahrazuje jak tóninu, tak i motivickou a tematickou práci. Stává se tedy základem pro veškerý další melodický i harmonický vývoj.

Postup pro vytvoření dodekafonické řady:

–
napíšeme 12 různých tónů (tj. každý tón je v řadě použitý jen jednou) 

–
všechny tóny zapíšeme v rámci jedné oktávové polohy (nejvýše v intervalu nóny)

–
vyhýbáme se tradičním melodickým i harmonickým útvarům z oblasti klasicko-romantické harmonie (výseče stupnic, chromatických řad, rozložené doškálné akordy, sekvence, náznaky motivické práce apod.)
· řadu nerytmizujeme, všechny tóny zapíšeme ve stejných notových délkách
· v atonální hudbě se často používá způsob notace, kdy posuvky platí pouze pro jedinou notu (tedy ne pro celý takt, jak jsme zvyklí z tradiční notace) 
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Příklad dodekafonické řady
Zvláštním typem dodekafonické řady je pak tzv. všeintervalová řada, která je vytvořená tak, aby kromě 12 různých tónů současně obsahovala také všechny intervaly od m. 2 do v. 7.  
Z takto utvořených dodekafonických řad vytvoříme tzv. quaternion – tj. skupinu základních čtyř variant řady. Každý quaternion tvoří vždy:

1)
základní tvar řady

2)
inverze (převrat) řady

3)
rak
4)
inverze raka
Inverzi řady vytvoříme následovně: zvolíme libovolný výchozí tón, podle kterého provedeme převrácení řady (nemusí to být první tón základního tvaru řady). Od něj postupně odvozujeme všechny použité intervaly ve shodné velikosti i kvalitě, avšak v opačném směru. Získaný tón vždy umístíme do takové oktávové polohy, aby výsledný tvar řady nepřesahoval rozsah oktávy (nóny).
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Příklad quaternionu
Každou dodekafonickou řadu nebo její variantu lze libovolně transponovat. Máme k dispozici celkem 12 možných transpozic řady – při 4 tvarech řady v quaternionu tedy můžeme zkombinovat celkem 48 různých variant původní řady.
Práce s dodekafonickou řadou a quaternionem
Rozlišujeme tyto základní metody použití dvanáctitónové řady ve skladbě:

1)
horizontální dodekafonie

2)
vertikální dodekafonie

3)
lomená dodekafonie
4)
kombinovaná dodekafonie
Horizontální dodekafonie je nejjednodušší metodou použití dodekafonické řady – znamená vytváření melodie prostým průběhem řady bez spojování tónů do vícezvuků. Po posledním tónu řady dále pokračujeme opakováním nebo další variantou řady (např. její transpozicí, inverzí, rakem apod.). V případě vícehlasé hudby má každý hlas svou vlastní variantu řady, která pak probíhá samostatně a zcela nezávisle na průběhu řad v ostatních hlasech. Horizontální dodekafonie je využitelná v monofonní i polyfonní hudební faktuře.
Pokud ve vícehlasé dodekafonické sazbě nahodile vznikne souzvuk dvou nebo i více stejných tónů, mohlo by dojít k nežádoucímu zdůraznění dotyčného tónu, a tedy i ke vzniku dočasného tónového centra. Takovéto propojení různých tvarů řady pomocí společného tónů označujeme jako duplexní (triplexní, multiplexní) most. Protože tento jev je v rozporu s principy atonality, je možno zdvojený tón vypustit a zbylý tón považovat za společný pro křížící se řady. Takový tón pak označujeme jako duplex (triplex, multiplex apod.).
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Příklad horizontální dodekafonie (souběh základního tvaru a inverze) s vyznačením vzniklých duplexních mostů
K obdobné situaci může dojít, když některá varianta řady (transpozice, rak, inverze apod.) začíná stejným tónem, kterým předchozí varianta řady skončila. Tento způsob propojení dvou řad označujeme jako přípojný most.
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Příklad přípojného mostu mezi základním tvarem řady a jeho rakem
Zopakovaný tón je v tomto případě vhodné vypustit. Takový způsob propojení dvou řad označujeme jako výpustkový most, vynechaný tón pak jako výpustek. 
[image: image43.png]O





Příklad výpustkového mostu mezi základním tvarem řady a jeho rakem
Vertikální dodekafonie spojuje sousedící tóny řady do souzvuků (harmonických intervalů či akordů). Můžeme tak vytvořit např. 6 dvojzvuků, 4 trojzvuky, 3 čtyřzvuky, 2 šestizvuky či dokonce 1 dvanáctizvuk. Samozřejmě můžeme kombinovat také akordy s různými počty tónů – vzniká tak nepřeberné množství možností. 
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Příklad vertikální dodekafonie (vytvořený ze základního tvaru řady)
Lomená dodekafonie dělí řadu na dvě nebo více částí, se kterými pak pracuje samostatně ve více vrstvách současně. Např. ve tříhlasé skladbě může první hlas pracovat s první třetinou řady (s tóny 1–4), druhý hlas s druhou (5–8) a třetí hlas s ostatními tóny (9–12).
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Příklad lomené dodekafonie
Kombinovaná dodekafonie pak vzniká spojením výše uvedených druhů dodekafonické práce.
Samotná práce s řadou ve skladbě pak spočívá v nejjednodušším případě v pouhém opakování a rytmizování řady, v praxi pak nejčastěji ve střídání různých tvarů řady a jejích transpozic. Tónová řada není nijak vázána na konkrétní rytmický model (jako je tomu např. u tradičních motivů a témat), aktuální tvar řady lze libovolně rytmizovat.

Zvláštním způsobem práce s řadou je použití tzv. nadřady – jednotlivé transpozice řady jsou přitom voleny tak, aby první tóny všech transpozic dávaly postupně základní (nebo jiný celistvý) tvar řady. Dochází tak k vyššímu stupni proorganizovanosti hudební struktury a současně také k průniku řadové techniky do oblasti makrotektoniky. 

Přísná a volná dodekafonie

V dodekafonii byly zpočátku přísně dodržovány zásady atonality, zejména pak pravidlo neopakování tónu před vystřídáním všech 12 tónů. S ohledem na určitou sterilitu a monotónnost takto vznikajících skladeb bylo později od tohoto přísného požadavku upuštěno a začalo se používat bezprostřední opakování jednotlivých tónů, později pak také celých tónových skupin. Z tohoto důvodu odlišujeme následující formy dodekafonie:

1) dodekafonie I. stupně (přísná dodekafonie) – striktně dodržuje zásady důsledné atonality

2) dodekafonie II. stupně – používá bezprostřední opakování jednotlivých tónů

3) dodekafonie III. stupně – používá opakování tónů a drobných tónových skupinek či figur, řada se tak drobí na menší části, se kterými je pracováno samostatně, mnohdy také bývají porušována pravidla o stavbě a struktuře dodekafonické řady 
Postdodekafonické techniky

Dodekafonie III. stupně předznamenává následující vývoj řízené atonality, a to zejména v oblasti vzniku tzv. mikrosérií. Jedná se o skupinky tónů, které vznikají štěpením dvanáctitónové řady na menší části. Tyto mikrosérie jsou zpravidla zpracovávány samostatně, na úkor již jednou dosažené dvanáctitónovosti. Řada tak může být rozdělena na drobné skupinky zpravidla 2–6 tónů, které se sice tónově vzájemně doplňují do tvaru 12tónového totálu, pracuje se však s nimi podobně jako se samostatnými řadami. V některých případech pak skupina mikrosérií může celkově i přesáhnout délku 12tónové řady. 

 V pozdějších skladbách se navíc přidává rodina pokročilejších variačních metod, které můžeme souhrnně označit jako tzv. permutace. Jedná se zpravidla o změny pořadí tónů v řadě podle určitého systému:

· rotace (sled řadových proměn, kdy první tón série se postupně přesouvá vždy na konec – např. 1234, 2341, 3412, 4123 apod.)
· kontrarotace (stejný postup jako u rotace, ale v obráceném směru – např. 1234, 4123, 3412, 2341)
· interpolace (postupné prokládání tónů různých řad nebo částí jedné řady, např. při dvou řadách 1234 a 5678 může být výsledný tvar 15263748 apod.)
· selekce (výběr určitých tónů řady, se kterými se pak pracuje samostatně – např. pouze liché či sudé tóny řady apod.)
· kvintová nebo kvartová proměna řady (každému tónu v chromatické stupnici je přiřazen tón z kvintového nebo kvartového kruhu, podle tohoto klíče jsou pak přepočítány všechny tóny řady).

Na jedné straně tedy dodekafonie III. stupně a mikroserialita znamená výrazné uvolnění přísně deterministické tónové techniky, na druhé straně rozdrobení řady vedlo paradoxně ke znejasnění a komplikaci tónové struktury, která se v důsledku používání mikrosérií postupně stává nepřehlednou a punktualistickou.

Punktualismus
Punktualismus (z lat. punktum = bod) vzniká zpravidla jako důsledek vysoce organizované seriální či multiseriální hudební struktury. Každý tón, akord či zvuk je posluchačem pocitově vnímán zcela samostatně, odděleně a bez návaznosti na ostatní tóny a stává se tak izolovaným bodem v hudebním prostoru. Subjektivně tak vzniká pocit nahodilosti a neorganizovanosti hudební struktury. Toto je dáno především extrémně vysokým stupněm organizovanosti, který posluchač nedokáže při poslechu v reálném čase „rozkódovat“ a místo vjemu dokonalé hudební struktury nastupuje pocit chaosu a nahodilosti. Na výsledném účinku se podílí také fakt přesunutí těžiště hudebního účinku z oblasti emocionální do oblasti strukturálních abstrakcí. Často nelze pochopit strukturu serijně organizované skladby ani z rozboru notového materiálu, pokud nemáme k dispozici autorovo vysvětlení. Do značné míry je to dáno faktem, že v případě řízených atonálních technik jsou tónové postupy „propočítávány“ tak, aby všechny tóny byly rozloženy zcela stejnoměrně a bez jakékoliv centrické hierarchie. Uvedený postup se pak ve svém důsledku blíží statisticky propočítané nahodilosti.

Jako punktualismus zpravidla neoznačujeme konkrétní kompoziční techniku, ale spíše zvukový výsledek nebo i grafický (notový) zápis určité hudební faktury. Obvykle sice o punktualismu mluvíme v souvislosti se skladbami seriálními nebo multiseriálními, punktualistická faktura však může být přítomna také v případě skladby např. modální, minimalistické, aleatorické, elektroakustické apod. 
Multiseriální technika, strukturalismus

Serijní kompoziční princip vznikl na základě atonální organizace tónových výšek. Podobným způsobem však můžeme vytvářet a zpracovávat také série v oblasti jiných vlastností tónu, jako je např. délka, síla či barva. Mohou tak vznikat série rytmických hodnot, série dynamických či artikulačních znamének, série oktávových poloh nebo zvláštních zvukových efektů. Serijní princip lze promítnout také i do oblasti makrotektoniky. Uplatnění serijních techniky v rámci více hudebních složek současně označujeme jako multiseriální techniku. 
Pokud je ve skladbě organizováno vše, její struktura se stává přísně deterministickou, hudební struktura skladby je tedy zcela podmíněna předem stanovenými parametry. Skladatel nic nepřenechává náhodě nebo intuici a organizuje důsledně všechny hudební složky. V takovém případě mluvíme o totální organizaci tónového materiálu neboli o strukturalismu. Strukturalismus ještě mnohem více podtrhuje punktualistický účinek skladby, který tak vyvolává subjektivní pocit nahodilosti v oblasti všech hudebních složek. 
Multiseriální technika a strukturalismus jsou v podstatě završením vývoje řízené atonality. Tato cesta byla pro mnohé autory slepou uličkou, úzce vymezeným a uzavřeným světem s vlastními estetickými zákonitostmi, který je vnímání běžného posluchače velmi vzdálen nebo zcela uzavřen. Z těchto důvodů se mnoho skladatelů postupně obrátilo k jiným kompozičním technikám, z nichž mnohé na svět serialismu úzce navazují nebo jsou jím inspirovány. Jako určitá reakce na serialitu takto vzniká aleatorika, grafická hudba, témbrová hudba, stochasticko-algoritmická hudba či minimalismus, část autorů se vrací zpět k osvědčeným metodám tonality či modality, případně se pak zabývali hudbou elektronickou nebo konkrétní. Samozřejmě existuje také velká skupina skladatelů, kteří nebyli serialitou nijak dotčeni, případně tuto techniku jen vyzkoušeli a zavrhli jako neživotnou. Neoddiskutovatelným přínosem serijních a seriálních technik je však změna pohledu na hudební strukturu a umožnění zcela nového a odlišného uchopení hudebního materiálu. Skladatel, který prošel atonálním obdobím a vrátil se např. zpět k tonalitě, pohlíží na tonální materiál ze zcela jiného úhlu a dává mu zcela nový tvar. Z mnoha autorů, kteří vyzkoušeli a poté opustili svět řízené atonality, můžeme jmenovat např. tyto: I. Stravinskij, F. Martin, D. Šostakovič, O. Messiaen, W. Lutoslawski, A. Schnittke, K. Penderecki, G. Ligeti, prakticky všichni autoři tzv. minimální hudby – S. Reich, T. Riley, P. Glass, A. Pärt a mnoho dalších.   
Témbrová hudba

Témbrová (někdy též sónická) hudba (témbr = barva, sónický = zvukový) patří ke klíčovým kompozičním směrům hudby od 50. let 20. století. Úzce navazuje na seriální a multiseriální kompoziční techniky, které ve svém důsledku vyústily do hudby punktuální. Zde je často již velmi obtížné vnímat komplikovanou vnitřní strukturu díla, která se subjektivně rozpadá na sled zdánlivě izolovaných tónů o různé výšce, barvě, dynamice či délce, a přenáší tak pozornost posluchače z tradičních formotvorných hudebních složek (melodie, rytmus, harmonie, forma) na složky pomocné (barva, dynamika, agogika, artikulace, vizuální aspekty notového zápisu i interpretace apod.). Tím se vytváří základ pro odlišné pojetí hudebního díla, které se, zpravidla na podkladě atonálního hudebního vyjádření, soustřeďuje na práci se zvukovou barvou: ta se pak stává hlavním zprostředkovatelem uměleckého vyjádření.

Témbrová hudba je založena na zvláštních zvukových kombinacích a efektech. Hudební nástroje využívají extrémní polohy, glissanda, mikrointervaliku, hru (případně klepání, bouchání, skřípání apod.) na různé části nástroje, interpreti mohou navíc zpívat, pískat, tleskat, mluvit apod. Hudební nástroje jsou často preparovány (= upraveny) např. přidáním různých předmětů (kovové sponky, papír, mince, gumičky…) či úmyslným rozladěním. Účelem preparace je deformace zvuku nástroje, který často přechází až do oblasti hluku. Také ve zpěvu je využíváno bohaté spektrum efektů – parlando, šeptání, křik, syčení apod. Skladba může využívat také elektronické hudební nástroje, případně i jiné zdroje zvuku.

Témbrové skladby bývají zkomponovány zpravidla atonálně, někdy ale také i modálně či tonálně, případně mohou být založeny pouze na zvukových barvách a efektech bez přítomnosti konkrétního tónového systému. Harmonie využívá zejména klastry (cluster = shluk, jedná se o souzvuk skupiny sousedících tónů, zpravidla v sekundových intervalech, nebo i v rámci mikrointervaliky). Důvodem je subjektivní vnímání klastrů: ty vytvářejí spíše zvukový efekt než funkčně harmonický vjem.

Velmi často jsou využívány také prvky aleatoriky. V notovém zápisu témbrové skladby nalezneme různé grafické značky – čáry, vlnovky, křivky, různé geometrické obrazce, znaky pro zvukové efekty či zvláštní užití hudebních nástrojů. V extrémním případě pak notový zápis upřednostňuje nahodilost a grafické zpracování partitury nad ostatními složkami hudby. Výsledná skladba vlastně přechází do oblasti výtvarného umění a stává se spíše inspiračním podkladem pro improvizaci než plnohodnotným hudebním dílem. V takovém případě mluvíme o tzv. grafické hudbě.

V neposlední řadě je témbrová hudba velmi výrazně uplatněna také v rámci hudby konkrétní a elektronické.

Skladatelé témbrové hudby
R. Haubenstock-Ramati, K. Penderecki (např. Obětem Hirošimy, Polymorphia, De natura sonoris), G. Ligeti, W. Lutoslawski, N. Castilioni, L. Nono, I. Xenakis, T. Takemitsu a další. 

Minimalismus

Termín „minimalistická hudba“ (minimal music) použil poprvé hudební skladatel Michael Nyman v roce 1968. Setkáme se ovšem také s dalšími názvy: repetitivní, ostinátně repetitivní, strukturální, modulární nebo periodická hudba. Minimalismus má svůj původ v 60. letech 20. století v USA. Na jeho vzniku se nejvíce podíleli američtí skladatelé La Monte Young (který je často považován přímo za zakladatele hudebního minimalismu), Terry Riley, Steve Reich a Philip Glass. Zatímco Young a Riley časem ustoupili do pozadí a do značné míry se distancovali od veřejné umělecké činnosti (zřejmě díky vlivu hinduistické životní filozofie, kterou přejali od svého učitele, indického mistra Pandita Prána Natha), Reich společně s Glassem se časem stali hlavními propagátory minimalistického stylu.

Většina minimalistických skladatelů zpočátku prošla serialistickým kompozičním obdobím, které ovlivnilo jejich způsob hudebního myšlení a umožnilo jim odlišný pohled na hudební materiál. Hlavním impulzem pro vývoj minimalismu však byla inspirace etnickou hudbou, folklórem a artificiální hudbou východních kultur (Indie, Tibet, Indonézie), u Reicha pak také inspirace hudbou africkou. Tyto inspirační prvky byly intelektuálním způsobem přetaveny do nového slohu, který lze charakterizovat následujícími znaky:

· čistě tonální nebo modální základ

· důraz na kinetickou (rytmickou) složku hudby

· extrémní repetitivnost, ostinátní charakter

· používání extrémně dlouhých tónů

· monotónní až hypnotizující hudební průběh

· melodická práce založená na patternech

· využívání rotace melodického materiálu (u Reicha tzv. „phase shifting“)

· pomalu plynoucí vývoj, minimální počet změn

· jednoduchá, velmi periodická hudební struktura expozičního typu

· struktura založená na souběhu nebo postupném vrstvení různých hudebních pásem

· extrémně dlouhé statické nebo jen velmi pomalu gradující plochy

Minimalismus ve své ortodoxní podobě do značné míry trpí monotónností, je příliš intelektuální a konstruktivní. Mnohé minimalistické skladby tak nejsou hudbou v pravém slova smyslu, ale spíše jen zajímavým akustickým zvukovým experimentem. Z těchto důvodů se od 80. let 20. století minimalistický styl postupně transformuje a přejímá některé prvky filmové hudby, populární a taneční hudby či folklóru. Skladatelé se stále více obracejí k tradičním kompozičním technikám a vytvářejí jejich syntézu s minimalistickými principy. Příkladem takových syntéz mohou být např. skladby Philipa Glasse (inspirace filmovou a rockovou hudbou), Johna Adamse (inspirace jazzem a taneční hudbou), Arvo Pärta (inspirace gotickou a renesanční kontrapunktickou technikou), Henryka Góreckého a Wojciecha Kilara (inspirace polským folklórem), Michael Nyman (klasicismus a romantismus), Vít Zouhar a Tomáš Hanzlík (baroko) apod. Pro tento druh pozdního minimalismu, nebo spíše hudby ovlivněné minimalismem, se používá označení „postminimalismus“ (obdoba termínu „postmodernismus“).
Skladatelé minimalismu
K nejznámějším autorům, kteří komponují minimalisticky, nebo jsou tímto stylem do značné míry ovlivněni, patří: Steve Reich, John Adams, Philip Glass, Terry Riley, Arvo Pärt, Vladimir Martynov, Henryk Górecki, Wojciech Kilar, Michael Nyman, Louis Andriessen, Gavin Bryas, John Tavener, Ľubica Christophory, Isaac Shepard, Simon Daum, Philip Weasley, Ludovico Einaudi, v kontextu české hudby pak Vít Zouhar, Tomáš Hanzlík, Peter Graham.

Phase shifting

Phase shifting (posouvání fáze) je kompoziční princip, který vychází z akustických experimentů Steva Reicha. Při pokusech se dvěma magnetofony zjistil, že zvuková smyčka, přehrávaná souběžně oběma magnetofony mírně odlišnou rychlostí, vytváří zajímavé zvukové proměny, kdy dochází k postupnému posouvání fáze (začátků) obou shodných smyček, a tím se znějící výsledek neustále proměňuje. Na tomto principu jsou pak založeny např. skladby Come Out, Piano Phase a Violin Phase. Violin Phase z roku 1967 využívá přednahrané smyčky na magnetofonovém pásu, kde housle beze změn opakují pattern v 6/4 taktu ve fis moll. „Živý“ houslista pak hraje týž pattern – zpočátku v unisonu, později nepatrně zrychlí, až se oproti magnetofonovému pásu fázově posune o 1/8 notu. Tak pokračuje, až se po celkem 12 možných fázích rotace (pattern má délku 12 osminových dob) vrátí zpět na začátek do unisona. Během této doby se ovšem postupně přidávají další 2 hlasy (z magnetofonového pásu), založené na shodném principu. Přidané hlasy tak vytvářejí jakési zvukově proměnlivé echo (efekt delay), vzdáleně připomínající techniku kánonu.
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Tintinnabuli

Tintinnabuli je označení pro minimalistickou kompoziční techniku a v širším slova smyslu také celkovou hudební estetiku estonského skladatele Arvo Pärta (nar. 1935). Tuto techniku používá od roku 1976, její název odvodil z latinského označení pro zvonky (lat. tintinnabulum = zvonek, rolnička). On sám ji popisuje takto: „Zjistil jsem, že stačí, když hezky zazní jediná nota. Tato nota, tichý zvuk nebo okamžik ticha je mi příjemný. Pracuji s několika málo elementy – jedním, dvěma hlasy. Stavím z jednoduchých materiálů – trojzvuků v jedné tónině. Tři tóny souzvuku jsou jako zvonky, proto používám název tintinnabuli.“
V praxi tato technika znamená kombinaci melodické linky v jednom hlase s neustále rotujícím tónickým kvintakordem v jiném hlase. To vytváří neustále nové kombinace, a tím také odlišné perspektivy pohledu na týž hudební materiál.

Základem pro techniku tintinnabuli je nejčastěji čistá diatonika v podobě aiolského nebo jónského modu. V určitých případech jsou použity i tóniny harmonické či melodické, případně i další církevní mody. Struktura skladby je kontrapunktická, každý z hlasů získává jednu z následujících funkcí:

· hlas se pohybuje a vytváří melodii ve zvoleném modu. Stavba melodie připomíná středověkou chorální nápěvnost (je blízká pravidlům o melodické stavbě cantu firmu z učiva kontrapunktu).

· Jiný hlas „rotuje“ pouze na tónech tónického trojzvuku (výškový rozsah vzniklé „melodie“ je dán reálným rozsahem daného zpěvního hlasu nebo použitého nástroje).

· Další hlas může doplnit strukturu skladby o prodlevu na některém tónu tónického trojzvuku.

· Ostatní hlasy ve skladbě (jsou-li použity) přejímají některou ze tří výše uvedených funkcí a pohybují se v kontrapunktu s již použitými hlasy.

Níže uvádím příklad 4hlasých harmonických kombinací, vzniklých výše popsaným způsobem. Struktura příkladu je následující: 2 hlasy postupují melodicky v d moll aiolském modu (zde v paralelních decimách), altový hlas přebírá funkci rotujícího tónického akordu a bas doplňuje harmonii prodlevou na I. stupni modu.
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Příklad možných akordických kombinací ve 4hlasé sazbě
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Příklad vedení hlasů ve 2hlasé sazbě

To jsou samozřejmě pouze nejjednodušší příklady, existuje nepřeberné množství dalších možností, jak hlasy a jejich funkce ve struktuře skladby vzájemně kombinovat. Při rytmizaci hlasů je možno pracovat také s rytmickými mody na způsob básnických metrických stop (trochej, jamb, daktyl apod.).

Elektronické hudební nástroje

Theremin

Theremin (těremin, thereminvox, termenvox, aetherophon, etherophon) je elektronický hudební nástroj, který vynalezl v roce 1919 vědec a hudebník Lev Sergejevič Těrmen (známý též jako Léon Theremin). Hudební nástroj je tvořen dřevěnou skříní se dvěma anténami a je ovládán bezdotykově – pouze pohybem paží, dlaní a prstů v blízkosti antén. Vzdálenost a poloha ruky vzhledem k příslušné anténě ovlivňuje vlastnost zvuku. Pohybem pravé ruky před vertikální anténou se ovládá výška tónu, pohyb levé ruky nad anténou horizontální určuje dynamiku. Zvuk thereminu značně připomíná lidský hlas nebo smyčcové nástroje. Zvukový projev thereminu je charakteristický legátovými glissandovými přechody mezi tóny a výrazným vibrátem.

Díky svému nezaměnitelnému charakteristickému zvuku byl theremin využíván nejen v oblasti experimentální hudby, ale také ve filmové hudbě (zejména u fantastických filmů a hororů v polovině 20. století), případně i v populární hudbě. Vzhledem k velké popularitě nástroje se theremin v modernizované formě vyrábí dodnes a je vyučován i jako obor na některých zahraničních školách. 

Theremin používali ve svých skladbách také někteří skladatelé vážné hudby, např. Edgard Varèse, Alfred Schnittke, John Cage a Bohuslav Martinů.

Trautonium

Trautonium je monofonní elektronický hudební nástroj, který kolem roku 1929 vynalezl německý elektrotechnik a akustik Friedrich Adolf Trautwein. Jeho základem je elektronkový generátor elektrických kmitů produkující signál s pilovým průběhem, který je poté upravován v sadě filtrů. Výška generovaných tónů se řídí změnou odporu prostřednictvím odporového drátu umístěného nad vodorovným kovovým hmatníkem. Hlasitost se ovládá pedálem. Pozdější verze Trautonia měly hmatník umožňující silou stisku regulovat nasazení, průběh hlasitosti i doznění tónů.

Trautweinův nástroj zaujal Paula Hindemitha, který se na něj naučil hrát a zkomponoval pro něj i několik kratších skladeb pro tři Trautonia, nazvaných „Des kleinen Elektromusikers Lieblinge“. Skladby zazněly v červnu 1930 na festivalu Neue Musik Berlin 1930 při prvním veřejném předvedení nástroje. V roce 1931 Hindemith zkomponoval Concertino for Trautonium and String Orchestra a Trautonium se začalo objevovat na dalších koncertech.

Po úspěšných koncertech firma Telefunken zahájila sériovou výrobu Trautonia pro domácí hraní. Nad hmatník byla přidána kolejnička s několika pohyblivými jazýčky, jejichž stiskem bylo možné zahrát tóny předem nastavené výšky. Nástrojů nazývaných Volkstrautonium bylo mezi lety 1933 a 1935 vyrobeno zhruba 100–300, ale prodalo se jen pár kusů. Některé nástroje firma Telefunken rozdala, jiné byly po čase rozebrány.

Hráč na trautonium Oskar Sala se od počátku 30. let věnoval i zdokonalování jeho konstrukce. Přidával další hmatníky, doplňoval přepínače pro transpozici a další obvody. Zásadním zdokonalením nástroje byla instalace obvodů dovolujícím přidávat ke generovaným tónům až čtyři subharmonické složky. Doplněním dalších filtrů, generátoru šumu a generátoru obálky vzniklo Mixturtrautonium umožňující plynulé nastavení širokého spektra zvukových barev i rychlé přepínání nastavených kombinací.

Trautonium se objevilo v hudebním doprovodu mnoha filmů, k nejslavnějším z nich patří horor Alfreda Hitchcocka Ptáci. 

Martenotovy vlny

Francouzský violoncellista a telegrafista Maurice Louis Eugène Martenot (1898–1980) v roce 1928 předvedl první verzi nástroje nazvaného Ondes musicales, později také Ondes Martenot nebo jen Martenot. Tón vytvářel tón podobně jako theremin, výšku tónu však hudebník, stojící asi 1,5 m od nástroje, ovládal táhlem s připojeným kroužkem, který držel v pravé ruce. Sílu tónu řídil levou rukou pomocí ovládacích prvků umístěných v oddělené skříňce. Další dva modely měly kroužek pro řízení výšky umístěný na vodorovně vedeném táhle, pod nímž se nacházel obraz klaviatury, což umožňovalo snazší nastavení požadované výšky tónu. Model z roku 1931, neměl ovládací táhlo a výšku tónů řídila klaviatura umožňující stranovým pohybem kláves vytvářet vibráto. V roce 1937 se objevilo táhlo i pohyblivá klaviatura současně a nástroje byly vybaveny přepínačem umožňujícím rychlou volbu mezi oběma způsoby ovládání. Pod táhlem je řada drobných vyvýšenin a prohlubní sloužících pro hmatovou orientaci a usnadňujících intonaci. Poslední model z roku 1975 je již tranzistorový.

Nástroje se nevyráběly sériově, ale byly stavěny na zakázku podle požadavků hudebníků. Rozsah klaviatury je pět až sedm oktáv, znějící rozsah bývá sedm oktáv. V levé části nástrojů je umístěna zásuvka s ovládacími prvky. Nejdůležitějším je tlakově citlivý ovladač hlasitosti, který slouží k artikulaci zvuku a vytváření dynamických efektů. Poblíž jsou umístěny spínače pro volbu základních zvukových barev a jejich míchání. Šest tlačítek pro transpozici umožňuje rychle přelaďovat hrané tóny.

Celkem se vyrobilo asi 370 Ondes Martenot v sedmi profesionálních verzích spolu s množstvím školních modelů a nástrojů kombinovaných s gramofony a rozhlasovými přijímači. Od roku 1999 existuje modernizovaná verze pod názvem Ondéa. 

Na počátku 30. let napsal Edgard Varèse skladbu Ecuatorial pro dva hmatníkové thereminy. Na konci 50. let nahradil tyto prakticky nedostupné nástroje dvojicí Martenotových vln. Pro Martenotovy vlny vznikly stovky skladeb v oblasti mnoha žánrů. Např. B. Martinů pro něj napsal skladbu Fantazie. Martenotovy vlny s oblibou používal O. Messiaen – poprvé se objevily v jeho skladbě Fête des Belles Eaux, kterou napsal v roce 1937 pro 6(!) těchto nástrojů. Důležitý je part Martenotových vln v Messiaenově symfonii Turangalila. A. Honegger využil Martenotovy vlny ve svém dramatickém oratoriu Jana z Arku na hranici z roku 1938. 

Hra na Martenotovy vlny se stále vyučuje na pařížské konzervatoři i dalších školách.
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