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Abstrakt 

  

Tato diplomová práce se zabývá výkladem sčasování a spletny, dvou 

klíčových hudebně teoretických pojmů Leoše Janáčka (1854–1928). První 

polovina textu si klade za úkol termín sčasování a celou řadu s ním spjatých 

výrazů přiblížit z hlediska Janáčkových teoretických spisů a studií předních 

českých muzikologů. Rovněž zde poukazujeme na rozpracování pojmu v podobě 

disciplíny zvané hudební kinetika, přičemž všechny dosažené poznatky o 

sčasování uvádíme formou slovníkového hesla. Cílem druhé poloviny práce je 

zmapovat obsah pojmu spletna se spřízněnými pojmy pocit a pacit a poukázat při 

tom na jejich vývoj v Janáčkově tvůrčím myšlení. Také zde znamená Janáčkovo 

teoretické dílo pro náš výklad základní předpoklad, na jehož poznatcích se odvíjí 

naše komentáře k reflexi spletny u řady českých i zahraničních autorů. I u 

spletny, pocitu a pacitu dokládáme precizaci termínu a to v podobě tónu reálného 

a imaginárního, jejichž charakteristiku podal Karel Janeček. Hlavním přínosem 

práce je přiblížit Janáčkovy ústřední hudebně teoretické výrazy formou dnešní 

hudební terminologie a pojmout termíny celistvě i s jejich přesahem do 

novodobého teoretického výzkumu. Pomocí popisu zkoumaných pojmů se nám 

také naskytla možnost poukázat na některé zajímavé momenty ve skladatelově 

teoretickém uvažování. 
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Abstract  

 

This master’s thesis deals with the interpretation of the sčasování and 

spletna, two of the key musical theoretical concepts of Leoš Janáček (1854-

1928). The first half of the text is trying to term of sčasování and many of 

related terms with him to approach from the standpoint of Janáček's theoretical 

texts and studies by leading Czech musicologists. Also here we highlight the 

elaboration of the concept in the form of a discipline called musical kinetics, and 

all formal knowledge of the sčasování here are in the form of dictionary 

watchword. The goal of the second half of the work is to map the content of the 

concept spletna and related concepts within terms pocit and pacit and point out 

that their development in Janáček's creative thinking. Also here is a theoretical 

work of Janacek's like the basic assumption for our interpretation  on which the 

findings are based on our comments to the reflection spletna for a number of 

Czech and foreign authors. Even with terms of spletna, pocit and pacit, we 

evidence clarification of these terms, that will be in the form of the real and the 

imaginary tone, which characterized Karel Janeček. The main benefit of the work 

is to bring the music of Janáček's central theoretical expressions in the form of 

today's musical terminology and hold all-encompassing terms and their 

interference to modern theoretical research. Using the description of the 

concepts we examined we also  had a chance to point out some interesting 

moments in the composer's theoretical thinking. 
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1. Úvod a obecná problematika  
 

Velikost umělecké osobnosti Leoše Janáčka (1854–1928) dokládá nejen 

jeho skladatelské dílo, které z něj učinilo uznávaného skladatele světového 

věhlasu přelomu 19. a 20. století, ale také jeho intenzivní literární činnost. Tuto 

širokou oblast lze rozčlenit na tvorbu beletristickou, pedagogickou, teoretickou, 

kritickou, analytickou, folkloristickou, autobiografickou a vzpomínkovou.1  

Janáček se ve svém rozsáhlém hudebně teoretickém díle2 zabýval zejména 

harmonickou a kinetickou stránkou hudební struktury, přičemž obě disciplíny 

pojímal originálně, kdy při popisu jejich jednotlivých jevů používal pro něj tolik 

charakteristickou svéráznou hudební terminologii.3 Přední postavení v ní zaujímá 

pojem sčasování patřící do oblasti kinetické a spletna náležící do oblasti 

harmonické.  

Při výkladu Janáčkova teoretického díla se vyjma zmíněné nesnáze 

s Janáčkovým názvoslovím potýkáme také zejména s metaforickými vložkami, 

které často znepřehledňují vyznění obsahu textů. Rovněž způsob skladatelovy 

strukturalizace prací není po metodické stránce zcela bezesporný. Jednotlivé 

                                                                 
1 Pod skladatelovo dílo beletristické spadá zejména jeho soubor fejetonů, které postupně 

vycházely mezi léty 1893–1928 v Lidových novinách a které byly i ve své době vysoce 

oceňovány. Pedagogická tvorba představuje několik studií převážně věnovaných 

vyučování zpěvu, hudebnímu nadání, či vzdělávání varhaníků. Z oblasti kritické jsou 

důležité Janáčkovy kritiky brněnské opery vycházející v 90. letech 19. století 

v Moravských listech. V analyticky zaměřených pracích se skladatel zabýval i starší 

hudbou (např. skladbami Orlanda di Lassa). Ve folkloristických spisech zaznamenával 

hudební stránku lidových písní, zejména moravských, a nápěvky mluvy. V závěrečném 

období Janáčkova života vyšlo několik autobiografických statí popisujících Janáčkovy 

životopisné údaje i skladatelskou činnost. Ve svých vzpomínkách se autor obracel hlavně 

na české skladatele, jako na Bedřicha Smetanu, Pavla Křížkovského a zvláště pak na 

Antonína Dvořáka, se kterým ho později pojilo úzké přátelství. Janáček Leoš. Štědroň, 

Bohumír, ed., Nováček, Zdenko, ed. a Černušák, Gracian, ed. Československý hudební 

slovník osob a institucí. Sv. 1., A–L, s. 563–564. 
2 Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví, 2007. 

Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví, 2007–2008.  
3 Klasifikací, či obecným popisem ve smyslu výčtu jednotlivých termínů a základní 

charakteristiky se zabývala celá řada autorů. Jmenujme alespoň některé jejich práce: 

Küfhaberová, Božena. Janáčkova hudební terminologie, 1979. ; Volek, Jaroslav. 

Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké f ilosof ie, 1961. ; Štědroň, Miloš a 

Šlosar, Dušan. Dějiny české hudební terminologie, 2010. Nebo na toto místo můžeme 

zařadit také texty zaměřené na konkrétní termín, např. viz: Procházková, Jarmila. „Od 

živé tradice k teorii: poznámky k původu Janáčkova odborného termínu „zhušťování“, 

2013. Či ze zahraničních autorů se jedná zejména o publikaci Michaela Brima 

Beckermana, viz: Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, 1994.    
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skladatelovy myšlenky na sebe nenavazují, což se odráží v návaznosti a 

přehlednosti jednotlivých Janáčkových spisů.4 

Se skladatelovým literárním jazykem souvisí také skutečnost, že jeho 

hudebně teoretické spisy reflektují5 podrobné studium odborné literatury, čímž 

získávají vyjma teoretického charakteru rovněž povahu textů spadajících do 

hudební psychologie, fyziologie, estetiky, akustiky a fonetiky. Janáček zde čerpá 

hlavně z děl Josefa Durdíka6 (1837–1902), Roberta Zimmermanna7 (1824–

1898), Hermanna von Helmholtze8 (1821–1894), Wilhelma Wundta9 (1832–

1920) a Huga Riemanna10 (1849–1919).11 

Při výkladu Janáčkových klíčových pojmů sčasování a spletna vycházíme 

z nejnovějšího souborného vydání Janáčkova teoretického díla, které vydalo 

nakladatelství Editio Janáček.12 Od staršího vydání Zdeňkem Blažkem13 (1905–

1988) se liší zejména chronologickým řazením jednotlivých Janáčkových statí a 

dále umístěním skladatelova spisu do příslušného svazku dle stavu završení 

textu. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
4 Lze konstatovat, že v tomto ohledu není většího rozdílu mezi Janáčkovými vydanými 

teoretickými spisy a nevydanými. Nevydaná teoretická díla jsou místy o něco více strohá.  
5 Janáček tyto teze z dotyčných spisů jen mechanicky nepřejímal. Často tomu bylo právě 

naopak. 
6 Durdík, Josef. Všeobecná aesthetika, 1875. 
7 Např. Zimmermann, Robert. Geschichte der Aesthetik als philosophischer Wissenschaft, 

1858. 
8 Helmholtz, Hermann von. Die Lehre von den Tonempfindungen, als physiologische 

Grundlage für die Theorie der Musik I. – III., 1877.  
9 Wundt, Wilhelm. Grundzüge der physiologischen Psychologie, I.–III., 1911. 
10 Např. Riemann, Hugo. Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre, Leipzig, 1880. 
11 Detailní výčet publikací, které Janáček studoval, uvedl Jan Racek (1905–1979), viz: 

Racek, Jan. Úvodem. In: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 1, Spisy, studie a 

dokumenty, s. 9–20. 
12 Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, sk ici, 

svědectví. Sv. 1. Brno: Editio Janáček, 2007. ISBN: 978-80-904-052-0-2. 

Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2. Brno: Editio Janáček, 2007–2008. ISBN: 978-80-904052-1-9.  
13 Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty. Praha: 

Supraphon, 1968. 

Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 2, Studie, Úplná nauka o harmonii.  Praha: 

Supraphon, 1974. 
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2. Pojem „sčasování“. Janáčkův výklad pojmu 
 

Nezastupitelné místo v Janáčkově osobité terminologii nepochybně zastává 

výraz sčasování. Svébytný pojem na sebe váže řadu od něj odvíjejících se 

neologismů, mezi které patří zejména sčasovka14, sčasovací vrstvy, sčasovací 

dno nebo také tematičnost sčasovací, život sčasovací15, sčasovací plastika, 

dvojité sčasování, pravidelnost sčasovací, architektonika sčasovací či sčasovací 

rozbor. Samotný výraz sčasování je rovněž spjatý se skladatelovou myšlenkou 

harmonického rozboru. Z těchto důvodů termín spadající do oblasti hudební 

kinetiky popisujeme zároveň i z pohledu jmenovaných výrazů, abychom 

sčasování zasadili do širšího kontextu skladatelových hudebněteoretických úvah 

a bylo tak možné přiléhavěji osvětlit Janáčkem zamýšlený význam slova. 

Při popisu obsahu termínu sčasování a s ním spjatých pojmů znamená 

Janáčkovo teoretické dílo pro náš výklad základní předpoklad, ze kterého 

vycházíme. Obdobně nezastupitelnou roli má i skladatelovo folkloristické dílo, 

v němž se termín hojně vyskytuje, proto je mu věnovaná stejná pozornost jako 

dílu teoretickému. Janáčkovo smýšlení o termínu sčasování zachycujeme v 

chronologické posloupnosti v rámci jeho jednotlivých spisů. Vývoj postupně se 

rozšiřujícího termínu je znázorněn v závěrečné shrnující tabulce. Rovněž 

poukazujeme na některé myšlenky hudebních teoretiků a muzikologů 

zabývajících se tímto tématem.16 Skladatelovy teoretické práce přibližujeme 

pouze základními údaji. Detailnější informace nejsou pro náš text klíčové.    

 

 

 

 

 

                                                                 
14 A k ní zajisté všechny druhy sčasovek, které Janáček ve studii Základy hudebního 

sčasování třídil na čítací, scelovací, znící, dostředivou, harmonickou a taktovou, viz: 

Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. 

Sv. 2, s. 13–131. Jednotlivé druhy sčasovek popisujeme v této kapitole naší práce. 
15 Život sčasovací je Janáčkem často zaměňován za ruch sčasovací, jak lze poprvé spatřit 

ve studii Můj názor o sčasování (rytmu), viz: Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, 

přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 370. Nebo také rovněž za 

charakteristiku sčasovací, např. viz: Ibid., s. 372.  
16 Ačkoliv sčasování patří k nejznámějším a nejvýznamnějším Janáčkovým termínům, 

pojem je reflektován jen výjimečně. Zabývali se jím především Zdeněk Blažek (1905–

1988), Jarmil Burghauser (1921–1997), Karel Steinmetz (*1945), či Leoš Faltus (*1937). 
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2.1. O hudební stránce národních písní moravských  

Text O hudební stránce národních písní moravských17 představuje rozsáhlou 

předmluvu ke sbírce Národní písně moravské, v nově nasbírané18, kterou sestavil 

František Bartoš19. V předmluvě napsané roku 1901 se Janáček zabýval podobou 

hudební řeči lidové písně, přičemž se zde vyskytuje i kapitola věnovaná 

probíranému tématu nazvaná Sčasování v (lidové) písni20. Vůbec první uvedení 

skladatelova termínu sčasování21 a sčasovka22 můžeme shledat v úvodním textu 

k této předmluvě. 

Ve spise Janáček pojem sčasování nepochybně užíval jako synonymum ke 

slovu rytmus, jak je patrné z prvního výskytu termínu v jeho písemné práci: 

„Složiti nápěv a k hotovému podložiti slova jest v moravské písni lidové pro její 

zvláštní sčasování nemožností.“23 V následujícím textu na mnoha místech do 

závorky přímo za sčasování tento výraz vložil, jako např. zde: …zvláštnost 

sčasování (rytmizování) v našich písních….24 Opětovaně se v předmluvě 

vyskytuje rovněž termín sčasovka, jíž skladatel popisuje takto: „Že písně lidové 

vzrostly na slově, toho důkazem jest zvláštní ráz jejich sčasovek.“25 Sčasovkou 

Janáček zamýšlel rytmický útvar, který je různě dlouhý a dokonce i v různé míře 

výrazný, jak dokládají přiložené Janáčkovy ukázky úryvků z lidových písní (viz: 

obr. č. 1 a), b) a c)), jichž je v celé předmluvě zahrnuto velké množství.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
17 Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. Sv. 3, s. 111–

272.  
18 Bartoš, František, ed. a Janáček, Leoš, ed. Národní písně moravské v nově nasbírané, 

1901.  
19 František Bartoš (1837–1906) byl jazykovědcem a etnografem, který navázal na 

sběratelskou činnost Františka Sušila (1804–1868). Vyjma zmíněné sbírky vydal Bartoš 

další dvě série lidových písní: Nové národní písně moravské a Národní písně moravské  

nově nasbírané. 
20 Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. Sv. 3, s. 115–

157.  
21 V úvodní části označené I., viz: Ibid., s. 112. 
22 Ibid., s. 112. 
23 Ibid., s. 112. 
24 Ibid., s. 113. 
25 Ibid., s. 112. 
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Obr. č. 1: Janáčkovy ukázky sčasovek (úryvků lidových písní)  

 

Obr. č. 1a26 

 

 

 

 

Obr. č. 1b27 

 

 

                                                    

 

Obr. č. 1c28  

 

 

Taktéž celou píseň považuje Janáček za sčasovku.  

 

V souvislosti s některými notovými příklady se skladatel zmiňoval i o 

rovnoměrných sčasovkách, viz: „Zdvihl sice malý důraz nápěvek na tom neb 

onom místě, ale rovnoměrné sčasovky nepozměnil.“29 Citací měl skladatel zřejmě 

na mysli pravidelné rytmické členění30, jak ilustruje ukázka: 

 

 

                                                                 
26 Ibid., s. 136. 
27 Ibid., s. 152. 
28 Ibid., 133. 
29 Ibid., s. 119. 
30 Citace by mohla poukazovat i na metrum, nicméně uvedené notové ukázky ilustrují 

rytmické příklady, viz: Ibid., s. 119.  



6 
 

Obr. č. 2: Janáčkova ukázka rovnoměrné sčasovky
31 

 

 

V následujícím textu se lze setkat s výrazem pravidelnost sčasovací, jíž 

Janáček označuje různě dlouhé hudební plochy, ve kterých se v nezměněné 

podobě několikrát opakuje rytmus úvodního motivu či nápěvku, jak na to 

poukazují skladatelova slova: „Poslední nápěvek svou pravidelností sčasovací, 

podobností nápěvnou jest již nápěvkem zpívaným.“32  

 

Obr. č. 3: Janáčkova ukázka sčasovací pravidelnosti33 

 

 

2.2. Moderní harmonická hudba 

V časopise Hlídka34 vyšla v roce 1907 studie Moderní harmonická hudba35, 

v níž se Janáček ve stručnosti ohlížel za harmonickým myšlením v evropské 

hudbě, které reflektoval od W. A. Mozarta přes L. van Beethovena, F. Chopina, R. 

Wagnera až po B. Smetanu, přičemž v její druhé polovině se zabýval 

harmonickým myšlením v modulujících částech. Ačkoliv studie zahrnuje pouze 

dvě zmínky o sčasování, reflektujeme ji, abychom zde poukázali na myšlenkovou 

návaznost na skladatelovo následující rozsáhlé dílo Můj názor o sčasování 

(rytmu) či na poslední spis Úplná nauka o harmonii. 

Důležité tvrzení představuje Janáčkova věta: „Logičnost v harmonii hudební 

vůbec všímati by si musila rázu každého spoje akordův, a nejen na široké ploše 

                                                                 
31 Ibid., s. 119. 
32 Ibid., s. 130.  
33 Ibid., s. 129. 
34 Janáček byl v letech 1884 – 1888 editorem literárně kritického časopisu. Publikoval zde 

velké množství svých teoretických textů. Základní ráz časopisu byla snaha o objektivitu, 

viz: Helfert, Vladimír. Leoš Janáček: obraz životního a uměleckého boje. I., V poutech 

tradice, s. 297.  
35 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 351–359. 
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jasných prostných souzvukův36, ale na každé vrstvě harmonické, jež je na ni 

sčasováním položena.“37 Skladatel zde bere na zřetel jednotlivé harmonické 

vrstvy, které se odvíjejí od vrstev sčasovacích38, jinými slovy při výkladu 

harmonického dění by se dle něj mělo zacházet se všemi vyskytujícími se tóny, 

tedy i s takovými, jež nemají žádný harmonický význam. 

 

2.3. Můj názor o sčasování (rytmu) 

Obsáhlá studie Můj názor o sčasování (rytmu)39 vyšla roku 1907 v časopise 

Hlídka. Janáček se zde, podobně jako ve svém spisu Základy hudebního 

sčasování40, ze všech svých prací zabýval tématem nejuceleněji. Vznik studie 

koresponduje se skutečností, že v letech 1896–1907 u skladatele vzrostl zájem o 

lidovou hudbu41 a s ní i o otázky metrorytmických jevů (sčasování), jejichž 

podoba je v oblasti hudebního folklóru velmi pestrá. Práce poskytuje celou řadu 

Janáčkových s pojmem spjatých myšlenek, které dokonce pod termín sčasování 

zahrnuje. 

Za stěžejní v tomto ohledu považujeme název studie a závěrečné 

skladatelovo vyjádření: „Myslím, že všechny záhady sčasovací naleznou v této 

všeobecné části42 o rytmu vysvětlení.“43 Z obou hledisek je zjevná skladatelova 

snaha nahradit mezinárodní termín rytmus výrazem sčasování, který je 

                                                                 
36 Prostné souzvuky Janáček nejspíše chápal jako akordické prodlevy. K prostným 

souzvukům se podrobněji vyjadřujeme v podkapitole 5.2. v naší práci. 
37 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 358. 
38 Vrstvy sčasovací jsou pojednávány v rámci výkladu následující studie Můj názor o 

sčasování (rytmu) v kapitole 2.3. naší práce. Janáček se prolnutím vrstev harmonických 

se sčasovacími zabývá ve své Úplné nauce o harmonii v rámci harmonického a 

sčasovacího rozboru, např. viz: Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 607. Další informace k tématu se nalézají 

v kapitole 2.7. naší práce. 
39 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 361–423. 
40 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 13–131. 
41 Jak o tom píše Michael Brim Beckerman (*1951), který nicméně uvádí zavádějící rok 

vzniku spisu O skladbě souzvukův a jejich spojův a tím tedy uvádí léta 1897–1907, viz: 

Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 43.     
42 Části skladatelova výroku „v této všeobecné části“ přisuzujeme význam „v této 

všeobecné studii“, vzhledem ke skutečnosti, že myšlenky závěrečného odstavce se obrací 

k celé práci a mají povahu shrnujícího dodatkového prohlášení. V případě naskytující se 

méně pravděpodobné varianty, i kdyby Janáček zamýšlel těmito slovy pouze obsah 

závěrečné části (podkapitoly), pojem rytmus zde chápe jako nadřazený minimálně pro 

tempové jevy, viz: Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. 

Sv. 3, s. 417–418.  
43 Ibid., s. 418. 



8 
 

domácího původu.44 Janáčkova slova také dokládají, že celou studii vnímá jako 

výklad o rytmu, Janáčkovými slovy o sčasování, ačkoliv se v něm zabývá i 

dalšími jevy spadajícími do oblasti hudební kinetiky45, čímž se mu pojem 

sčasování stává nadřazeným pro tyto jevy. Z toho důvodu je v následujících 

odstavcích také reflektujeme.46 

Skladatel si u tónu všímá tří fází, mezi něž řadí jeho začátek, trvání a 

konec47, viz: „Ačkoli počátek tónu od průběhu, od konce rozeznáme, přece tyto 

tři okamžiky od sebe oddělit na tónu nemůžeme(…). Tak nerozlučně jsou 

svázány, že dělají tón celistvým(...).“48 Tento počátek tónu49 nazývá přízvučnou 

dobou50. Nástup tónu, který se odlišuje od předešlého svou výškou či svou 

rytmickou hodnotou, způsobuje dle skladatele změnu posluchačovy aktuální 

nálady či jejího průběhu: „Změnil-li se tón neb jeho délka, je to důkazem 

pozměny náladové neb její fáze.51   

V návaznosti na tři fáze tónu se skladatel dotýká tempové složky: 

„Pozornost upjata na průběhu tónu dělá jeho délku, pozornost přenášena na (…), 

přízvučný počátek a rozvazný konec, dělá rychlost nebo vleklost pohybu, 

tempo.“52 Janáček poukazuje na průběh tónu, který je dán jeho vlastnostmi, 

např. výškou, barvou, atd., přičemž průběh, tedy délka tónu, značí jeho rytmus. 

Tempo tónu je pak dle skladatele udáváno na základě vnímání délek impulsů 

v rytmickém, resp. metrorytmickém kontextu. Impuls měří od začátku tónu až 

k jeho konci, což odpovídá zavedené charakteristice rytmu. 

Mezi nejdůležitější příbuzné pojmy k sledovanému termínu bezesporu patří 

Janáčkovo učení o sčasovacích vrstvách. Základ sčasovacích vrstev tvoří 

                                                                 
44 Štědroň, Miloš a Šlosar, Dušan. Dějiny české hudební terminologie. 2. vyd., s. 83. 
45 Disciplíně hudební kinetika je věnována celá kapitola 3 naší práce. 
46 Na tomto místě poukazujeme na skutečnost, že posloupnost probíraných jevů se v  naší 

práci významně liší od pořadí vyskytujícího se v Janáčkově práci. Vzhledem k tomu, že 

poznatky ve skladatelově spise na sebe často významově nenavazují a text tudíž není 

logicky utříděn, činíme tak pro lepší přehlednost a orientaci v našem textu. 
47 Tuto teorii Miloslav Ištvan (1928–1990) ve své publikaci Metoda montáže izolovaných 

prvků v hudbě chápe jako pozitivní rytmus, přičemž začátek tónu pro něj představuje 

pozitiv, zatímco trvání tónu či pauzu za ním označuje jako negativ, viz: Ištvan, Miloslav. 

Metoda montáže izolovaných prvků v hudbě, s. 55–63. Na základě zmíněného lze 

konstatovat, že už Janáček pokládá základy pozitivního chápání rytmu.  
48 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 362.  
49 Skladatel poukazuje i na začátek (přízvučnou dobu) každé představy, myšleného tónu, 

viz: Ibid., s. 362. 
50 Ibid., s. 362. 
51 Ibid., s. 362. 
52 Ibid., s. 416 
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nejdelší53 tón či souzvuk, který je buď reálně znějící či představovaný54, jenž zní 

nepřerušovaně v tomtéž hlase, v případě souzvuku v týž hlasech, po dobu délky 

celého taktu. Tento tón, či souzvuk skladatel nazývá sčasovacím dnem55: „ (…) 

pokládáme-li dobu celou za dno sčasovací.“56 Sčasovacími vrstvami Janáček 

rozumí rastr pravidelných impulsů57, který je obdobně jako sčasovací dno buď 

reálně znějící, či myšlený a který sčasovací dno dělí na vždy o polovinu kratší 

rytmické hodnoty58, viz: „Když by současně tyto sčasovací vrstvy zněly, pak 

každý tón nižší vrstvy je tóny vyšší vrstvy určitě sčasován; tón půlový dvěma 

dobami čtvrťovými, tón čtvrťový dvěma osminami atd.“59 Janáček tedy sčasovací 

vrstvy dělí na vyšší a nižší, přičemž vyšší vrstvy reprezentují řadu stejně 

dlouhých rytmických hodnot, které nižší vrstvy pravidelně dělí, jak znázorňuje 

následující obrázek: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
53 Jako nejdelší možnou notu sčasovacího dna uvádí skladatel celou notu, viz: citace č. 56 

v naší práci. Může se také jednat o rytmické hodnoty menší – podmínkou je, aby 

sčasovací dno zahrnovalo všechny vyskytující se hodnoty v taktu, jak lze spatřit ze 

skladatelova příkladu, viz: Ibid. 393.  
54 V případě, když se zmíněný typ tónu či souzvuku nevyskytuje v hudebním materiálu, 

což dle Janáčka nezapříčiňuje nemožnost existence sčasovacího dna v naší mysli.  
55  Dle svědectví, které zdokumentoval Mirko Hanák, Janáček při přednáškách termín dno 

sčasovací nahrazoval výrazem dno harmonické, viz: poznámka č. 125 v naší práci. 
56 Ibid., s. 393. 
57 Nejedná se o rastr metrický. Ačkoliv Janáček používá termíny spjaté s metrem, s 

termínem hudební metrum se v Janáčkových teoretických spisech nesetkáme, jak na to 

poukazuje muzikolog Karel Steinmetz (*1945) ve studii Janáčkův názor o sčasování 

(rytmu), viz: Steinmetz, Karel. Muzikologické studie, s. 26. 
58 Jako nejkratší možnou hodnotu v rámc i sčasovací vrstvy uvádí Janáček notu 

dvaatřicetinovou, viz: obr. č. 4. K tématu se vracíme v podkapitole 3.1. naší práce. 
59 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 393. 
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Obr. č. 4: Janáčkův příklad sčasovacího dna a sčasovacích vrstev 60 

 

Janáček jednotlivé vrstvy značí pomocí arabských čísel, kdy první vrstva nad 

sčasovacím dnem (zde půlová nota) je očíslována číslicí 1. Tato nejnižší vrstva má mít 

dle skladatele také značný podíl na taktovém označení.61 Rovněž každá sčasovací vrstva 

je projevem určité životní nálady.  

 

Princip sčasovacích vrstev je v přímé myšlenkové návaznosti na skladatelův 

termín sčasovací život62. Janáčkův častokrát užívaný pojem osvětluje následující 

citace popisující vznik jevu: „Ale život sčasovací probouzí se určitěji, (…), 

ohlašováním se kratšího nebo delšího tónu předcházejícího63 na následném tónu. 

Tak se tu probouzí v něm sám, objektivně.“64 Skladatel pojmem život sčasovací 

chápe latentně cítěné odměřování delších rytmických hodnot pomocí různě 

dlouhých kratších rytmických jednotek65, jež se vyskytují před tónem, který je 

v mysli členěn na kratší rytmické hodnoty. Janáček podotýká, že pokud při 

hudební reprodukci nebudeme disponovat notovým záznamem, tyto latentní 

rytmické tóny v naší mysli vznikat nebudou, viz: „Příklady tyto třeba však jen 

slyšet, ne vidět a slyšet; třeba, aby nás překvapily, abychom neměli kdy tónům 

sčasovacího života přimysliti. Napsány, čteny – volá z nich již sčasovací život.66 

 
                                                                 
60 Ukázka se nachází v této publikaci: Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 

83. 
61 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 420. 
62 Nebo také ruch sčasovací, či charakteristika sčasovací, viz: poznámka č. 15. 
63 Dle několika Janáčkových notových příkladů se jedná vždy o tóny, které jsou kratší 

rytmické hodnoty nežli hodnota, která je rytmicky členěna.  
64 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 368. 
65 Janáček je nazývá přimyšlenými tóny, viz: Ibid., s. 367. Zde lze rovněž hovořit o 

periodické pulsaci. 
66 Ibid., s. 368. 
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Obr. č. 5: Janáčkův příklad pojmu život sčasovací67 

 

 

Skladatel u půlové noty připouští dva typy sčasovek (rytmických útvarů), kterými lze 

v mysli měřit. První z nich sestává z hodnot čtvrťových a druhá z hodnot osminových. 

Janáčkův popis sčasovacího života koresponduje spíše s první uvedenou variantou, ve 

které půlovou notu odměřuje čtvrťovými notami.  

 

V souvislosti s pojmem sčasovací život se Janáček zmiňuje o taktu, na jehož 

číselné označení má princip sčasovacího života vliv: „Hlavní podstata taktu je 

probuzený sčasovací život na tónu, na akordu.“68 V návaznosti na téma 

poukazuje na možnost systematizace taktů, přičemž každý konkrétní typ69 taktu 

by zároveň vyjadřoval i Janáčkem danou náladovou charakteristiku70. Skladatel 

dále podotýká, že taktové označení se také odvíjí od počtu těžších dob, jejichž 

nárůst závisí v konečné fázi na posluchačově vnímání: „Každý takt odčítává se 

sice ode své těžší doby, ale je též v moci posluchače,(…), sdělat si těžší dobu.“71  

Skladatel se rovněž věnoval třídění slovních přízvuků a zkoumal, jaký dosah 

mají na hudební stránku lidových písní, tedy jinými slovy se zabýval jedním 

z důležitých faktorů hudební deklamace.72 Přízvuk kmenový73 má být takový, 

který se vyskytuje na začátku každého slova: „Mlhovitý, méně určitý přízvuk 

(těžší doba) jest na počátku každého slova (…).74 Jinými slovy každá nota 

zhudebňující první slabiku ve slově, má být akcentována. Slovný přízvuk je dle 

Janáčka znatelný i na některé další ze zbylých slabik ve slově a je nestálého 

                                                                 
67 Ibid., s. 367. 
68 Ibid., s. 368. 
69 Janáček podrobně rozpracoval systematiku taktových typů ve své Úplné nauce o 

harmonii, viz: Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, 

skici, svědectví. Sv. 1, s. 601–629.  
70 Konkrétní fyziologické stavy přisuzuje i sčasovacím vrstvám. 
71 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 372. Také zde Janáček poukazuje na metrické cítění. 
72 Zhudebněním českého jazyka se detailně zabýval již dříve také Otakar Hostinský 

(1847–1910) ve studii nazvané O české deklamaci hudební. K přízvukům se vyjadřoval v 

její druhé kapitole O přízvuku a důrazu, viz: Hostinský, Otakar. „O české deklamaci 

hudební“, s. 261–315.  
73 Či počátečný přízvuk, viz: Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 373. 
74 Ibid., s. 373. 
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charakteru: „Avšak nápěvky mluvy i dospělých lidí s navyklým správným 

přízvukováním slov ukazují kolísavost slovného přízvuku. Není u nich vzácností 

ani stejně těžký přízvuk na obou slabikách slova.“75 Tento přízvukový druh má 

způsobit dvě a více akcentovaných not zhudebňující jediné slovo. Třetí typ 

přízvuku, předložkový76 představuje opak slovného přízvuku. Jedná se o jediný 

jazykový důraz, pod kterým je zahrnuto více slov: „Nápěvek skupiny slov 

dostává těžší dobu společnou, beze zřetele na to, zda zdůrazňuje to neb ono 

slovo v něm.“77 Z hudebního hlediska představuje předložkový přízvuk 

akcentovanou notu poskytující hudební podklad pro několik slov, přízvuk je tedy 

recitativního charakteru. Posledním přízvukovým typem je větový přízvuk, 

v němž: „(…) uzrává myšlenkový celek; vybírá si tón v kterémkolvěk slově i 

mnohdy kterékolvěk slabiky.“78 Větový přízvuk je spjatý se zhudebněním celé 

věty, může se nalézt v kterémkoliv slově ve větě na jakékoliv jeho slabice. Jeho 

hudební odraz lze vidět na skladatelově příkladu: 

 

Obr. č. 6: Janáčkův příklad větového přízvuku79 

 

 

Dle Janáčka až text dodá v mnoha případech hudební lince rytmickou pregnantnost, 

viz: „Mnohdy v příboji tónů vynikne pořádek sčasovací, teprve až se k němu přiklání 

slovo.“80 

 

Janáček se tématem zabýval také z druhého hlediska, kdy se zajímal o vliv 

hudební stránky na slovní přízvuk. Na tomto místě uvádí pojem tematičnost 

sčasovací, která: „(…) padajíc na jiná slova, buď šetří jejich přízvuku, nebo 

nejapně nalomuje slovo.81 Vzhledem k další myšlence: „Aspoň nádech 

tematičnosti sčasovací najdeme snad v každé písni lidové“82, a skladatelově 

přirovnání k tematické sčasovce taneční vykládáme obsah termínu jako výrazný 

                                                                 
75 Ibid., s. 375. 
76 Či přívlastkový přízvuk, Ibid., s. 375. 
77 Ibid., s. 375. 
78 Ibid., s. 375. 
79 Ibid., s. 375. 
80 Ibid., s. 377. 
81 Ibid., s. 389. 
82 Ibid., s. 389. 
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rytmický model, který nemusí být v souladu s rytmickou logikou slova, resp. 

může být v rozporu s jeho přirozenou přízvučností. 

 

2.4. Základy hudebního sčasování 

Vedle studie Můj názor o sčasování (rytmu) se jedná o Janáčkovo další 

ucelené dílo zabývající se popisovaným termínem. Spis Základy hudebního 

sčasování83 vznikl v rozmezí let 1905–1910, čímž se jeho datum vzniku s datem 

prvně jmenované práce vydané v roce 1907 překrývá. Z nepublikované84 studie 

vyšla pouze kapitola Z praktické části o sčasování (rytmu)85, jež byla vydána 

v roce 1908 v časopise Dalibor.86 V práci Janáček zachází s již popsanými výrazy 

sčasování a sčasovací život v jejich nezměněném významu, nicméně o ostatních 

pojmech spjatých se sčasováním zde není zmínka. Dochází zde však k značnému 

rozlišení termínu sčasovka na její různé typy. 

Obdobně jako ve spise Můj názor o sčasování i zde pokazujeme na název 

nevydaného díla, které zahrnuje pod pojem sčasování všechny probírané jevy ve 

studii. Většinu z těchto jevů bychom z dnešního hlediska zařadili spíše do oblasti 

harmonické, nežli do disciplíny zabývající se úkazy hudební kinetiky, třebaže 

daná témata spolu neoddělitelně souvisí. K doložení tohoto Janáčkova širokého 

pojetí výrazu sčasování nám pomáhají rovněž následující skladatelova slova: 

„Bereme-li tedy do nauky o sčasování jak přízvuk, tak i délku, (…).“87 

Skladatel bere v potaz jeden z nejdůležitějších aspektů v hudbě, kterým je 

čas. K němu podotýká, že: „Hudebního významu nabývá teprve, jsme-li v něm 

pod jakýmkolvěk vlivem tónu (…).“88 Citací skladatel poukazuje na skutečnost, že 

hudba je neodmyslitelně spjata s hudebním (hudebně strukturním) časem, 

                                                                 
83 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 13–131. 
84 Ačkoliv se jedná o nevydané dílo, považujeme jej za lépe systematičtěji uchopené než 

práci Můj názor o sčasování (rytmu). Z toho důvodu, že studie nebyla za Janáčkova 

života vydána, je pravděpodobné, že proto obsahuje srovnatelné množství notových 

ukázek jako textu.  
85 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 423–427. 
86 Dokumentoval hudební dění na českém území. 
87 Tedy metrum i rytmus. Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 2, s. 19. Nebo také bereme-li v potaz 

skladatelovo tvrzení nacházející se v závěru studie: „Daleko více toho poví nauka o 

sčasování (…).“, viz: Ibid., s. 130. 
88 Ibid., s. 15. 
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v němž se odehrává. Dle Janáčka je hudební čas přímo navázán na čas 

fyzikální.89 

K nejvýznamnějším typům sčasovek skladatel řadí sčasovku znící, čítací a 

scelovací, viz: „Význam znící, čítací a scelovací sčasovky stačí na objasnění 

hudebního sčasování nápěvu.“90 Sčasovkou znící91 Janáček rozumí rytmický 

útvar, který představuje rytmické hodnoty ať už reálně znějícího modelu, či 

tohoto rytmického útvaru, který se vyskytuje pouze v naší mysli.92 Oproti tomu 

sčasovka čítací93 je skladatelem popisována jako představovaný rytmický útvar, 

který sčasovku znící v mysli posluchače dělí na shodné rytmické hodnoty 

menší.94 Janáčkova slova sčasovku čítací charakterizují následovně: „(…) toto 

ťukání v mysli dělá sčasovku o rovných dobách, v tomto případě sčasovku 

myšlenou, jíž říkáme čítací.“95 A dodává, že rytmické hodnoty čítací sčasovky 

mohou být během skladby proměnlivé, přičemž záleží na hudebním kontextu: 

„Samozřejmo, že nemusí býti po celou skladbu stejně drobná nebo hrubá čítací 

sčasovka.“96 Tento typ sčasovky je totožný s principem Janáčkova pojmu 

sčasovací život.97 Do popisovaného okruhu patří rovněž třetí typ sčasovky, kterou 

skladatel pojmenoval jako sčasovku scelovací, o níž píše: „(…) scelovací 

sčasovka, jež znící nápěvek shrnuje v celosti.“98, nebo ji také shrnuje slovy: 

                                                                 
89 Karel Janeček (1903–1974) ve své Tektonice třídí čas buď na fyzikální (astronomický) 

či na hudebně strukturní, viz: Janeček, Karel. Tektonika: nauka o stavbě skladeb, s. 8–

33. Je otázkou, není-li to právě vliv tónových výšek, co vytváří z fyzikálního času čas 

hudební. Vztahem vazby hudby na čas se detailněji zabýval Jaroslav Volek (1923–1989), 

viz: Volek, Jaroslav. K základním pojmoslovným distinkcím v oblasti časové artikulace 

hudby. In: Čas v hudbě, s. 104–105. 
90 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 15. 
91 Sčasovku znící skladatel ve svém literárním díle slovně nepopsal. Z toho důvodu při její 

charakteristice vycházíme nejen z jejího názvu, ale především ze skladatelova popisu 

sčasovky čítací a scelovací, z jejichž vlastností je význam sčasovky znící zřejmý.  
92 Např. při čtení z partitury. 
93 Skladatel ji rovněž na jednom místě v textu pojmenoval sčasovkou sčítací, nicméně 

tento název přičítáme pouze chvilkovému rozpoložení v Janáčkově tvůrčí činnosti, viz: 

Ibid., s. 17.  
94 V textu Janáček poukazuje na skutečnost, že v některých případech se mohou 

rytmické hodnoty čítací sčasovky shodovat s hodnotami sčasovky znící, jak na to 

poukazuje skladatelův příklad, viz: Ibid., s. 23. V takové situaci pak tento typ sčasovky 

Janáček nazývá taktovou sčasovkou, viz: Ibid., s. 29. 
95 Ibid., s. 17. 
96 Ibid., s. 22. 
97 Popis výrazu se nachází v podkapitole 2.3. naší práce. 
98 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 124. 
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 „scelovací sčasovka bývá o kratších neb i delších dobách99 a rozeznáváme ji 

podle toho, jaké útvary melodické jí scelujeme.“100 Janáček ji tedy popisuje jako 

rytmický útvar, který představuje motivický celek.101 V mysli receptora tak 

vznikají útvary složené z větších rytmických hodnot, které sestávají ze znících i 

čítacích sčasovek. 

 

Obr. č. 7: Janáčkův příklad sčasovky znící, čítací a scelovací102 

 

 

Notová osnova představuje sčasovku znící. Pod ní vyskytující se řádek 

dvaatřicetinových not je dle skladatelova textu sčasovkou čítací, zatímco sčasovka 

scelovací je skupinou o čtvrťových notách. 

 

Shoda rytmických hodnot čítací sčasovky s hodnotami sčasovky znící103 

dává dle Janáčka možnost vzniknout taktové sčasovce, jinými slovy na základě 

jejich souladu vzniká taktový útvar, viz: „Rovnají-li se čítací a znící sčasovka a 

shodují-li se i svým přízvukem, povstanou (…) taktové sčasovky všech známých 

druhů.“104 Na podkladě citace přikládá ukázky různých typů taktů, přičemž 

v některých případech poukazuje na důležitost správného záznamu taktového 

označení.105 

                                                                 
99 Kratšími nebo delšími dobami skladatel zamýšlel různě dlouhé (shodné) rytmické 

hodnoty, z nichž může scelovací sčasovka v naší mysli sestávat. Scelovací časovka dle 

uvedených Janáčkových příkladů představuje ve srovnání se znící sčasovkou noty o 

větších či stejných hodnotách. 
100 Ibid., s. 23. 
101 V textu je poukazováno na skutečnost, že scelovací sčasovka se často shoduje se 

sčasovkou znící i čítací, viz: Ibid, s. 23. 
102 Ibid., s. 27. 
103 Viz: poznámka č. 94 v naší práci.  
104 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 29. 
105 Např. u tance Furiant zdůrazňuje důležitost zápisu nejdříve dvoučtvrťového taktu a 

posléze taktu tříčtvrťového namísto výběru pouze jednoho z nich, viz: Ibid. s. 33.  
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Výraz harmonická sčasovka106 používá Janáček při popisu metrických jevů 

ve skladbě, viz: „Daleko důležitější jest ruch přízvučný107 a z něho povstalé tvary 

přízvučné, jež vznikají součinností dvou nebo více harmonických, tj. současných 

sčasovek.“108 Janáčkova slova poukazují na skutečnost, že při součinnosti dvou 

nebo více zároveň probíhajících rytmických vrstev vznikají doby přízvučné, díky 

nimž se vytváří sled metrických přízvuků.  

Působivý efekt rytmických útvarů duoly, trioly a kvartoly Janáček vysvětluje 

pomocí interakce čítací a znící sčasovky, tedy sčasovky taktové, která je 

v metrickém rozporu se scelovací sčasovkou, viz: „Účin duol, triol, kvartol, sextol 

(…) objasňuji neshodou přízvučných tvarů následkem náporu čítací a znící 

sčasovky proti odchylné scelovací sčasovce.“109 Sčasovka taktová a sčasovka 

scelovací jako dva odlišné rytmické útvary představují dle skladatele dvojité 

sčasování, což podle něj lze považovat za výrazný prvek české hudby, viz: „Tato 

harmonie dvojitého sčasování jest naším českým majetkem.“110 

 

Obr. č. 8: Janáčkův příklad objasňující efekt duol111 

 

 

Notová osnova představuje Janáčkův příklad podrobený analýze jednotlivých sčasovek, 

jedná se tedy o sčasovku znící. Řádek se čtvrťovými notami značí sčasovku čítací, řádek 

s půlovými notami s tečkou rytmický útvar scelovací sčasovky. Vrchní řádek 

neoznačených duol je pak sčasovkou znící. Skladatel pojmenoval pouze rytmický útvar 

scelovací sčasovky. Název ostatním rytmickým modelům dala dle Janáčkovy 

charakteristiky autorka naší práce. 

                                                                 
106 Ve studii je harmonická sčasovka nazývána také současnou sčasovkou, viz: Ibid., s. 

25. 
107 Dle uvedené citace lze ruch přízvučný chápat jako výraz pro sled metrických přízvuků. 
108 Ibid., s. 25.    
109 Ibid., s. 34. 
110 Ibid., s. 44. 
111 Ibid., s. 35. 
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Text se také zaměřuje na Janáčkovo pojetí třídění souzvuků112 a 

melodických tónů113, kdy se v rámci tohoto výkladu o harmonických jevech 

skladatel zmiňuje i o jejich vazbě na časové hledisko: „Tato metoda bere 

v náležitou úvahu i čas (…).“114. Popisem zmíněných souvislostí se nicméně 

zabývá jen zběžně. 

Sčasovkou dostředivou Janáček míní vazbu115 souzvuku se souzvukem, 

který jej předchází a se souzvukem, který za ním v těsné návaznosti následuje: 

„Proč se nezmíniti o přiklonění prvního souzvuku k druhému a třetího 

k druhému?“116 

U prostného souzvuku skladatel shledává pojítko s časem na bázi 

sčasovacího dna: „Prostné souzvuky klademe na dno duše, ale po metodické 

stránce i na dno sčasovací.“117 U vztažného souzvuku si všímá hlediska lehčí, 

těžší doby: „Je-li tudíž vztažný souzvuk na lehčí době, vztahujeme jej k souzvuku 

předcházející těžší doby.“118 Výsledný souzvuk se dle Janáčka odvíjí na vztahu 

rytmickém či harmonickém119 k vztažnému souzvuku: „Sčasovkou přikloňuje se 

vztažný souzvuk buď k prvému, neb k druhému souzvuku ve spoji. Ku kterému 

souzvuku vztahujeme vztažný souzvuk, z toho se udělá výsledný souzvuk.“120 

 

 

 

 

 
                                                                 
112 Konkrétní typy souzvuků jsou detailněji probírány v rámc i výkladu o spletně, 

v podkapitole 5.2. naší práce. 
113 Janáčkovou terminologií melodických disonancí. V jeho pojetí mají tentýž význam jako 

v klasické harmonii, s tím rozdílem, že zmínka o střídavém tónu ve skladatelových 

textech chybí. Vazbu na časové hledisko u melodických tónů shledává Janáček 

v souvislosti s lehčími a těžšími dobami, obdobně jako tomu je v klasické harmonii (proto 

se tímto výkladem dále nezabýváme), nicméně jeho notové příklady jsou s jeho slovními 

vyjádřeními někdy v rozporu, viz: Ibid., s. 87.   
114 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 50. 
115 Zde se může naskýtat otázka: „O jaký typ vazby se dle Janáčka jedná?“ Jestliže měl 

na mysli harmonickou vazbu a nikoliv rytmickou, což považujeme za 

nejpravděpodobnější variantu výkladu, význam termínu sčasovka se na tomto místě 

rozšiřuje o jakýkoliv útvar, v němž harmonické hledisko zastává stěžejní roli -  jinými 

slovy nejde v první řadě o rytmický model. Naneštěstí další text popisující dostředivou 

sčasovku se v Janáčkově celém teoretickém díle nenachází. 
116 Ibid., s. 65.  
117 Ibid, s. 53. 
118 Ibid., s. 64. 
119 Hledisko harmonického vztahu by přicházelo v úvahu se skladatelovým zamýšlením 

dostředivé sčasovky. 
120 Ibid., s. 55. 
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2.5. Poznámky k přednáškám (hudební teorie) 

Svědectví121 pořídil Janáčkův žák Mirko Hanák122 (1891–1972) během 

skladatelovy přednášky na varhanické škole v Brně, kdy s tématem sčasování 

seznamoval své studenty. Jedná se o stenografický záznam vzniklý v roce 1909, 

který představuje úvodní slova k jeho přednášce o nauce o skladbě.123 Z toho 

důvodu Janáček poukazoval na různé způsoby sčasování za účelem shrnout 

několik hudebních aspektů, které by studenti při vlastním komponování měli brát 

v potaz. 

První způsob sčasování dle Janáčka vzniká „kladením taktů z různých vrstev 

na sebe“.124 Základ principu tvoří sčasovací dno125, na němž se dle skladatele 

v mysli vytváří jednotlivé sčasovací vrstvy. Ty sestávají z polovičních rytmických 

hodnot tónů odvíjejících se od hodnoty sčasovacího dna, čímž vznikají takty 

s odpovídajícím počtem dob a jejich délkou základní doby. Na bázi těchto 

několika taktů Janáček pak dospívá k jednomu konkrétnímu taktovému označení, 

výslednému taktu126, který je společný pro všechny takty sestávající z těchto 

sčasovacích vrstev. Skladatel zde poukazuje na různé typy taktů a dále 

podotýká, že rytmické hodnoty z nižší vrstvy se mají využívat v závěru.  

 

Obr. č. 9: Kladení taktů z různých vrstev na sebe 127 

 

 

Výsledný takt je skladatelem dán do kroužku.  

 
                                                                 
121 Ibid., s. 383–395.   
122 Mirko Hanák byl skladatelem, houslistou a především proslul jako dirigent opery 

státního divadla Zdeňka Nejedlého v Ostravě. 
123 Těsnopis rovněž zaznamenaný Mirko Hanákem, viz: Ibid. s. 396–411.   
124 Ibid., s. 390. 
125 Skladatel zde používá výraz harmonické dno. Dle výkladu o prvním způsobu sčasování 

a na základě přiložených notových příkladů lze konstatovat, že jím zamýšlel dno 

sčasovací, viz: Ibid., s. 383. 
126 Skladatelovy názory týkající se pojetí taktového označení shrnujeme v kapitole 9 naší 

práce. 
127 Ibid., s. 384. 
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Druhý způsob sčasování představuje „kladení různých taktů ze stejné vrstvy na 

sebe“128, jehož podstata spočívá ve vzájemném působení dvou shodných vrstev 

(např. 1. a 2. rytmického úseku), nacházejících se v různých výsledných taktech. 

Tímto působením skladatel odůvodňuje existenci nepravidelného rytmu129. 

 

Obr. č. 10: Kladení různých taktů ze stejné vrstvy na sebe 130 

 

Příklady se nachází u prvního způsobu sčasování, nicméně se domníváme, že 

přiléhavě ilustrují i skladatelem zamýšlený druhý způsob sčasování. Tři totožné typy 

taktů, které se nalézají ve shodných vrstvách, ale v rámci odlišných zakroužkovaných 

výsledných taktů, produkují dle skladatele nepravidelné rytmy. 

 

Třetím sčasovacím způsobem je „přibírání hlasů do hlasů“131, což znamená 

násobení (např. zdvojování, ztrojování) jednotlivých hlasových linek, jak je to 

patrné z následujícího skladatelova příkladu: 

 

Obr. č. 11: Přibírání z hlasů do hlasů132 

 

Skladatel na této ukázce akord e, a, c, e, g, a řadí do basového hlasu. 

                                                                 
128 Ibid., s. 390. 
129 O druhém způsobu sčasování se skladatel v rámc i přednášky pouze zmínil. V Úplné 

nauce o harmonii, v níž se Janáček zabývá tématem podrobněji, nepravidelný rytmus  

nazývá termínem náporová sčasovka, viz: Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, 

přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 630–635. 
130 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 384. 
131 Ibid., s. 390. 
132 Ibid., s. 385. 
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Opak k třetímu způsobu sčasování představuje způsob čtvrtý. Ten dle skladatele 

vzniká „restrikcí počtu melodií a nápěvu.“133  Jedná se o ubírání počtu hlasů, viz: 

 

Obr. č. 12: Restrikce počtu melodií134 

 

 

Závěrečný způsob vzniká „opakováním“135 ve smyslu opakující se figury např. 

v tanečních skladbách. Skladatelem jsou sem rovněž řazeny melodické ozdoby 

jako trylek a tremolo: „Tohoto způsobu užívá se nejvíce při skladbách tanečních. 

Sem patří také tremolo a trylek.“136 

 

Obr. č. 13: Pátý způsob sčasování „opakováním“137 

 

 

2.6. Rytmika (sčasování) v lidové písni 

Po předmluvě O hudební stránce národních písní moravských se jedná o 

Janáčkovu v pořadí druhou folkloristicky zaměřenou studii. Rytmika (sčasování) 

v lidové písni138 vyšla roku 1909 v časopise Hlídka. I zde si Janáček všímá 

různorodosti vybraných lidových písní z hlediska jejich rytmické stránky. Pojmy 

sčasování a sčasovka se tedy ve studii vyskytují mnohokrát a to v nezměněném 

významu jako tomu již bylo u prvně zmiňované studie. Nové termíny spjaté 

s těmito pojmy se v textu nenachází. 

                                                                 
133 Ibid., s. 390. 
134 Ibid., s. 386. 
135 Ibid., s. 390. 
136 Ibid., s. 389. 
137 Ibid., s. 389. 
138 Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. Sv. 3, s. 319–

334.  
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2.7. Úplná nauka o harmonii 

Spis139, jehož první vydání140 vyšlo v rozmezí let 1912–1913, představuje 

vrchol Janáčkovy tvůrčí teoretické činnosti. Dílo pedagogického charakteru 

vzniklé zejména pro potřeby studentů brněnské varhanické školy je ve svém 

druhém vydání z roku 1920 rozšířené zejména o podkapitoly141 zabývající se 

taktovými typy. Janáček v rámci těchto kapitol prvně předkládá sčasovací rozbor 

a s ním spjatý i rozbor harmonický konkrétního taktu. Rovněž se ve spise nově 

objevuje termín sčasovací plastika. Pojem sčasování se v Úplné nauce o harmonii 

vyskytuje opět jako synonymum ke slovy rytmus142 a sčasovka je popisována 

jako blíže nespecifikovaný rytmický útvar143. Rovněž Janáčkův výraz život 

sčasovací je v díle několikrát použit v nezměněném významu, v jakém se 

nacházel v předešlých studiích.  

O primovém spoji144 skladatel tvrdí, že je „(…) též dobrou základnou (např. 

v prodlevě) sčasovací plastice.“145 Z citace lze soudit, že výraz sčasovací plastika 

znamená rytmické strukturování, které dle Janáčka vyniká zejména na prodlevě 

primového spoje.  

Podstatu sčasovacího rozboru skladatel vysvětluje následovně: „Na různých 

sčasovacích vrstvách skladby poznáme jejich vlastní akordy, odchylné od 

souzvuků jiných vrstev, poznáme harmonický dojem, světélkující skrz všechny 

vrstvy, jeho měnlivost účinu při každé změně tempa.“146 Dle Janáčka se na každé 

                                                                 
139 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 459–661. 
140 Janáček, Leoš. Úplná nauka o harmonii: nauka o souzvucích a jejich spojích. Díl 1. 

Brno: Píša, 1912. ; Janáček, Leoš. Úplná nauka o harmonii: o prolínání souzvuků, Díl 2. 

Brno: Píša, 1913. 
141 Skladatel přidal osm podkapitol popisující jednotlivé taktové typy, viz: Beckerman, 

Michael Brim. Janáček as theorist, s. 57. Vzhledem ke skutečnosti, že tyto taktové typy 

nejsou v přímé souvislosti s naším tématem a jejich výklad by zabral značnou část naší 

kapitoly, jejich popisem se nezabýváme. Detailní popis a kritický pohled se nachází ve 

studii muzikologa Jarmila Burghausera (1921–1997) v kapitole Takt, taktová čára, viz: 

Burghauser, Jarmil. „Hudební metrika v Janáčkově teoretickém díle“, s. 143–148.  
142 Rozšíření termínu směrem k naukovému pojetí se v Úplné nauce o harmonii 

nevyskytuje. 
143 Třídění sčasovky na množství různých druhů, jako tomu je v Základech hudebního 

sčasování v Úplné nauce o harmonii, Janáček nepředkládá. Jediný druh, který se zde 

nachází, je náporová sčasovka (viz: poznámka č. 129 v naší práci), kterou Janáček 

v rámci třetího oddílu nazvaném Náporové spoje/Vývin melodie zběžně zmínil, viz: 

Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 632. 
144 Primový spoj představuje druh spojovací formy, při níž základní tóny obou akordů v 

daném spoji svírají interval primy. K tomuto tématu více v kapitole 5.2. naší práce. 
145 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 484. Vícekrát se termín sčasovací plastika v Janáčkových teoretických 

spisech nenalézá.  
146 Ibid., s. 462. 
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jednotlivé sčasovací vrstvě v naší mysli nachází odlišný souzvuk, přičemž 

souzvukové prolnutí všech vrstev by mělo zrcadlit konečný harmonický dojem. 

Tento celkový harmonický výsledek má být závislý na tempovém označení. 

Skladatel poukazuje na souvztažnost a propojenost hudebně kinetických jevů s 

harmonií147, díky kterým nelze tyto dvě oblasti od sebe oddělit, viz: „Je zřejmo, 

že bez poznání sčasovacího bychom vztahům harmonickým neporozuměli.“148 

Sčasovací rozbor tedy Janáček provádí spolu s harmonickým rozborem, jak 

ilustruje následující příklad skladatele: 

 

Obr. č. 14: Janáčkova ukázka sčasovacího a harmonického rozboru149 

 

 

 

 

 

Skladatel si pro rozbor vybral první takt z nespecifikované skladby Antonína Dvořáka. 

Výslednou sčasovkou Janáček ve skutečnosti míní sčasovku znící. 

                                                                 
147 Skladatelova teorie spojovacích forem, od níž se odvíjí skladatelův výklad spojů 

souzvuků, je založena na principu tří fází, tří dob, viz: kapitola 5.2. naší práce. Tedy i zde 

lze shledat propojenost časového hlediska s harmonickými jevy, jak na to poukazuje 

Karel Steinmetz ve své studii Janáčkův názor o sčasování (rytmu), viz: Steinmetz, Karel. 

Muzikologické studie, s. 23.  
148 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 463.   
149 Ibid., s. 607. 
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2.8. O tom, co je nejtvrdšího v lidové písni 

Jedna z posledních Janáčkových studií150 vůbec vznikla roku 1927 a byla 

publikována v časopise Český lid151. Tento text zabývající se rytmickými jevy se 

značnou měrou podobá skladatelovým předešlým folkloristickým studiím O 

hudební stránce národních písní moravských a textu Rytmika (sčasování) v lidové 

písni. Termíny sčasování a sčasovka se tedy ve studii nachází opětovně. Pro naše 

téma je podstatná kapitola Architektonika152 sčasovací153, která termín znatelně 

rozšiřuje. 

Skladatel zde prvně pod vlivem Wilhelma Wundta154 zkoumá délku 

jednotlivých slabik vyskytujících se ve vybraných ukázkách lidových písní na 

přesnost setiny vteřiny. Tímto způsobem měří i dobu vzniku motivického nápadu 

při komponování. Na tomto místě poukazuje na stavbu jednotlivých částí písní, 

které měří fyzikálním časem: „(Sčasování lidové písně) Jest architektoniky 

krátké, již asi po 68v se novým veršem opakuje.“155 Termín architektonika 

sčasovací tak poukazuje na stavbu156 hudebního materiálu z hlediska jeho 

rytmických úseků, sčasovek, které Janáček měří na vteřiny. 

 

2.9. Shrnutí 

V souvislosti s Janáčkovým výkladem pojmů je třeba brát v úvahu, zdali 

skladatel používá termíny ve svém díle folkloristickém či teoretickém. Ve 

folkloristických studiích, v nichž se skladatel věnoval hudební stránce zejména 

moravských lidových písní, je to především předmluva O hudební stránce 

národních písní moravských, studie Rytmika (sčasování) v lidové písni a O tom, 

co je nejtvrdšího v lidové písni, ve kterých se oba sledované pojmy hojně 

                                                                 
150 Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. Sv. 3, s. 377–

392.  
151 Etnologický časopis Český lid představuje jedno z nejstarších českých vědeckých 

periodik, které bylo založeno roku 1891. V současné době jej vydává Etnologický ústav 

Akademie věd České republiky, viz: Český lid [online]. [cit. 25. 11. 2017]. Dostupné z: 

ceskylid.avcr.cz. 
152 Termín architektonika Janáček taktéž zmínil v rámc i svých poznámek k přednáškám o 

skladbě na Pražské konzervatoři, viz: Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, 

přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 2, s. 227. 
153 Janáček, Leoš. Folkloristické dílo. Studie, recenze, fejetony a zprávy. Sv. 3, s. 387–

392. 
154 Janáček jméno německého fyziologa a psychologa ve výkladu přímo uvádí.  
155 Ibid., s. 390. 
156 K rozpracování tématu dochází o 41 let později u Karla Janečka, který se stavbou 

skladeb detailně zabýval ve své knize, viz: Janeček, Karel. Tektonika: nauka o stavbě 

skladeb, 1968. 
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vyskytují a které Janáček používá za účelem popisu rytmického dění v písních a 

charakteristiky nápěvků mluvy. 

Skladatel v nich používá pojem sčasování výhradně jako synonymum k 

cizojazyčnému157 termínu rytmus a termín sčasovka zmiňuje pouze ve významu 

rytmického útvaru, jenž je různě dlouhý a různě výrazný. V rámci těchto 

jednotlivých prací se nachází příbuzné pojmy, které se rovněž odvíjí od 

rytmického aspektu. Mezi ně patří rovnoměrné sčasovky vyjadřující řadu not 

stejně dlouhých rytmických hodnot, dále výraz pravidelnost sčasovací, který 

pojmenovává opakující se rytmické dění, a termín architektonika sčasovací, 

pomocí níž skladatel popisuje stavbu písně z hlediska jejích rytmických úseků. 

Nicméně v teoretickém díle Janáček k oběma termínům přistupuje 

kreativněji. Zde se pojem sčasování vyjma již zmíněného významu rozšiřuje 

směrem k celé nauce o kinetických jevech, do nichž skladatel řadí rytmus, 

impuls, metrum, takt, tempo, časové hledisko, či v nauce pojednává také o 

vazbě zmíněných pohybových jevů s oblastí harmonickou a o problematice 

hudební deklamace (přízvuky). Termín sčasovka ve skladatelově výkladu lze 

v obecné rovině chápat jako metrorytmický útvar, přičemž skladatel tento výraz 

upřesňuje množstvím konkrétních typů sčasovek. Zmíněná charakteristika 

termínů odpovídá skladatelově výkladu v pracích: Moderní harmonická hudba, 

Můj názor o sčasování (rytmu), Základy hudebního sčasování, Úplná nauka o 

harmonii, nebo také v dochovaných poznámkách ze skladatelových přednášek. 

Obdobně jako ve folkloristickém díle se další termíny spjaté se sčasováním 

nachází také v teoreticky zaměřených pracích. Díky množství typů sčasovek se 

jich tu nalézá celá řada, z nichž některé samostatné výrazy poukazují na tentýž 

jev. 

  Oblast rytmickou skladatel opatřil rozsáhlým terminologickým aparátem. 

Tematičnost sčasovací Janáček chápe jako výrazný opakující se rytmický model. 

Pravidelností sčasovací skladatel zamýšlí tytéž rytmické hodnoty, které jsou 

v rámci písně (hudebního materiálu) opakovány, nicméně nepředstavují 

rytmickou figuru, jako tomu je u tematičnosti sčasovací. Znící sčasovka je 

označení pro rytmický průběh, časovou artikulaci reálně znějících či myšlených 

tónových výšek. Totéž označuje výsledná sčasovka, jen s tím rozdílem, že je 

tento rytmický průběh podroben sčasovacímu rozboru. Sčasovku scelovací 

                                                                 
157 Systematika Janáčkových termínů se nachází v knize Miloše Štědroně (*1942) a 

Dušana Šlosara (*1930), viz: Štědroň, Miloš a Šlosar, Dušan. Dějiny české hudební 

terminologie, 2. vyd., 2010. 
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Janáček používá ve smyslu rytmického útvaru, který představuje motivický celek 

či časovou, rytmickou výplň taktu. Náporová sčasovka je Janáčkův termín pro 

nepravidelný rytmus, jehož vznik odůvodňuje vzájemným působením dvou 

shodných vrstev (např. 1. a 2. rytmického úseku), které se nacházejí v rámci 

odlišných taktových označení. Sčasovací plastika je dle skladatele rytmické 

strukturování, které vynikne zejména na prodlevě primového spoje, zatímco 

dvojitým sčasováním popisuje dva odlišné rytmické útvary. Sčasovacím dnem 

Janáček míní rytmickou hodnotu, která reálně či pouze v naší mysli zní po dobu 

délky celého taktu. Posledním termínem spadajícím do oblasti skladatelových 

pojmů označujících rytmické dění je architektonika sčasovací. Pojem poukazuje 

na stavbu hudebního materiálu z hlediska jeho rytmických úseků. 

Množství Janáčkových termínů označuje impuls, přičemž dané pojmy se 

významově prolínají. Čítací (sčítací) sčasovku skladatel charakterizuje jako 

pravidelnou pulsaci, individualizovanou dle podoby sčasovky znící, tedy dle 

rytmického modelu. Ze sčasovek čítacích se skládají jednotlivé sčasovací vrstvy, 

což je označení pro rastr periodických impulsů, v němž je každá vyšší vrstva 

v našem vědomí pravidelně dělena kratšími hodnotami (divisní dělení158). Na 

principu sčasovacích vrstev je založen termín život sčasovací, který skladatel 

rovněž označuje jako ruch sčasovací či charakteristiku sčasovací, přičemž se 

vlastně jedná o sčasovku čítací, jejíž podoba je ovlivněna kratšími rytmickými 

hodnotami vyskytujícími se před hodnotou, které se to týká. Janáčkův sčasovací 

rozbor se zabývá rytmickou analýzou daného úseku, při kterém je každá 

rytmická hodnota této ukázky vložena do příslušné sčasovací vrstvy. Těmto 

jednotlivým rytmickým hodnotám skladatel přisuzuje harmonický význam, a tak 

ve svých textech rozbor sčasovací spojuje s rozborem harmonickým. 

Metrickou oblast reprezentují pouze dva skladatelovy termíny spjaté s 

pojmem sčasování, přičemž samotný výraz metrum se ve skladatelových pracích 

nevyskytuje. Harmonická, též současná sčasovka představuje do důsledku 

rozpracovaný skladatelův výraz dvojité sčasování. Označuje totiž současné 

působení více sčasovek zároveň, a to nikoliv ve smyslu stejného rytmického 

průběhu (viz dále popisovaná taktová sčasovka), ale ve smyslu shody impulsů na 

některých místech, čímž vznikají přízvuky, těžké doby. Takt, tedy písemná 

podoba metra, souvisí s jediným termínem spjatým se sčasováním, kterým je 

taktová sčasovka. Skladatel jí míní shodu rytmických (znících sčasovek) a 

                                                                 
158 Nebo také divisní princip, viz: Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k 

systematice hudebního rytmu, metra a tempa), s. 52. 
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pravidelných impulsových jednotek (čítacích sčasovek), od kterých se odvíjejí 

různé typy taktů.  

Skladatel poukazuje na souvztažnost a propojenost hudebně kinetických 

jevů s harmonií nejen pomocí již zmíněných termínů sčasovací a harmonický 

rozbor, ale i pojmem sčasovka dostředivá. Výraz skladatel použil jedinkrát a to 

ve smyslu harmonické vazby, která spojuje jednotlivé souzvuky. Tato skutečnost 

rozšiřuje význam sčasovky o jakýkoliv útvar, v němž harmonické hledisko 

zastává stěžejní roli, jinými slovy se v první řadě nejedná o rytmický model. 

 

2.10. Recepce sčasování na poli muzikologickém 

S reflektujícím pohledem na sčasování se v odborně zaměřené hudební 

literatuře setkáváme jen výjimečně. Z českých muzikologů se tématem zabýval 

zejména Karel Steinmetz (*1945), který se v několika svých studiích zaměřil na 

provázanost Janáčkova teoretického smýšlení o sčasování s jeho kompoziční 

praxí.159 Dále se jedná o Zdeňka Blažka (1905–1988), Jarmila Burghausera 

(1921–1997) a Leoše Faltuse (*1937), kteří se v rámci svých textů sčasování 

věnovali.160 

V souborném vydání Janáčkova teoretického díla Zdeňka Blažka i v 

nejnovějším vydání vydavatelství Editio Janáček se nachází doprovodné úvodní 

texty161, jež pojem sčasování162 popisují. Zdeněk Blažek poukazuje na 

nejzásadnější skladatelovy práce z hlediska pojmu sčasování, mezi něž řadí Můj 

názor o sčasování (rytmu), Základy hudebního sčasování a Úplnou nauku o 

harmonii, přičemž zmiňuje jejich hlavní myšlenky týkající se sčasování. Zejména 

poukazuje na Janáčkovo pojetí termínu jako nauky o sčasování a na skladatelovu 

                                                                 
159 Jmenujme zde alespoň následující práci: Steinmetz, Karel – Navrátil, Miloš. 

„Janáčkovy „názory o sčasování“ a jejich uplatnění ve skladatelově kompoziční praxi“. In: 

Leoš Janáček ac tempora nostra, s. 195–202, či také studii Analytické sondy do časové 

artikulace hudby Janáčkových děl uvedená v: Steinmetz, Karel. Muzikologické studie, s. 

92–115.    
160 Ze zahraničních autorů se jedná zejména o Michaela Brima Beckermana, jehož 

kapitola Sčasování and the Relationship Between Rhythm and Harmony  nacházející se 

v autorově knize Janáček as theorist pojem sčasování reflektuje. Text je složen zejména 

ze skladatelových citací bez Beckermanova detailnějšího vlastního komentáře, viz: 

Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 81–97. John Tyrrell (*1942) se tématu 

pouze okrajově dotkl, viz: Tyrrell, John. Janáček: years of a life. Volume 1 (1854–1914), 

The lonely  blackbird, s. 222–223.  
161  Blažek, Zdeněk. Janáčkova hudební teorie. In: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické 

dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty, s. 21–45; Faltus, Leoš. K Janáčkovu 

hudebněteoretickému dílu. In: Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. xvii–xxx.  
162 Rovněž se oba texty zabývají spletnou, viz: kapitola 6.3. naší práce. 
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myšlenku propojení této disciplíny s harmonickým hlediskem. Třebaže Blažkův 

popis výrazu sčasování je jen přibližný a dotýká se pouze několika ústředních 

termínů spjatých se sčasováním, Blažek jasně zdůraznil obě důležitá hlediska. 

Autorem úvodního textu k nejnovějšímu soubornému vydání Janáčkových 

teoretických prací je Leoš Faltus. Rovněž on poukazuje na pojem sčasování jako 

na souborné označení času v hudbě a jeho členění, přičemž akcentuje 

skutečnost, že teze o sčasování skladatel propojil s vnímáním. Dle Faltuse je 

Janáček prvním skladatelem, který se po tvůrcích typu Guillaume de Machauta 

(1300–1377) zabýval kinetickými jevy. Faltus také přisuzuje Janáčkovi prvenství 

ve snaze o vývoj jiného hudebního parametru než tónových výšek. Dále 

poukazuje na skutečnost, že Janáček tímto způsobem smýšlí ještě před 

uvedením skladby „Svěcení jara“ (1913) Igora Stravinského (1882–1971). 

Faltusův krátký příspěvek ke sčasování obsahuje zajímavé postřehy, ačkoliv se 

jedná o velmi zběžnou charakteristiku pojmu. 

Jarmil Burghauser se termínem sčasování zabýval ve své studii Hudební 

metrika v Janáčkově teoretickém díle.163 Také tento muzikolog vnímá termín 

sčasování jako komplexní pojímání kinetických jevů, z  nichž jmenuje rytmus a 

metrum. A dodává, že takto souhrnné pojímání zmíněných pojmů Janáček přejal 

od českého filosofa Josefa Durdíka164 (1837–1902). Termín lze dle něj většinou 

nahradit slovem metrorytmika, kterou chápe buď jako název pro popis 

konkrétních vlastností hudebního materiálu, anebo jako termín vhodný pro 

označení kompozičních činností (rytmické profilování, obohacování, 

strukturování). Burghauserovo přirovnání sčasování k soubornému označení 

metrorytmických jevů odpovídá spíše Janáčkově pojetí sčasovky, nežli pojmu 

sčasování. 

Karel Steinmetz ve své studii Janáčkův názor o sčasování a rytmu165 

podotýká, že Janáčkovy zralé názory na sčasování byly ovlivněny skladatelovým 

studiem nejnovějších poznatků z psychologie, fyziologie, estetiky, fonetiky, 

akustiky a hudební teorie166 a zároveň skladatelovou folkloristickou činností, tedy 

sbíráním nápěvků mluvy a sběrem lidových písní. Při definici sčasování rozděluje 

termín do tří okruhů, z nichž první představuje označení rytmu, druhý okruh 

chápe jako celý komplex jevů z oblasti časové artikulace hudby a třetí oblastí je 

                                                                 
163 Burghauser, Jarmil. „Hudební metrika v Janáčkově teoretickém díle“, s. 1984–1985. 
164 Viz: Úvod v naší práci.  
165 Muzikolog se při názvu studie nechal inspirovat Janáčkovou prací nazvanou Můj názor 

o sčasování. Steinmetz, Karel. Muzikologické studie, s. 20–36. 
166 Viz: Úvod v naší práci.  
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dle něj označení kompozičních činností, stejně jako tomu je u Burghausera, na 

nějž odkazuje. Tento výklad sčasování odpovídá skutečnému Janáčkovu popisu, 

přičemž rozdělení do zmíněných okruhů považujeme za velmi zdařilé, třebaže 

zde Steinmetz opomněl zmínit Janáčkovu snahu vztáhnout kinetické jevy na 

harmonickou oblast. 

Z popisu výše uvedených textů reflektujících sčasování nelze přehlédnout 

skutečnost, že žádný z uvedených muzikologů nebral při svém výkladu v potaz, 

zdali se jejich charakteristika pojmu odvíjí na základě Janáčkova díla 

teoretického či folkloristického. Při tom, ze shrnujícího popisu uvedeného výše, 

by toto hledisko mělo být při výkladu pojmu neopomíjitelné. Totéž platí i o 

pregnantním rozlišení, zdali se výklad týká sčasování, či sčasovky.167 Všichni 

zmínění muzikologové vztahují nauku o sčasování pouze na oblast rytmu, 

pulsace, metra, taktu a tempa, přičemž neberou v potaz nejen časový aspekt, 

ale také problematiku hudební deklamace (přízvuky) či vazbu zmíněných 

pohybových jevů s harmonickou stránkou hudebního materiálu (třídění souzvuků, 

rozbor harmonický, typy stylizace) nebo hledisko tektonické. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
167 Toto zřetelné rozlišení schází v textu Leoše Faltuse, viz: Faltus, Leoš. K Janáčkovu 

hudebněteoretickému dílu. In: Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. xxv.  
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2.11. Tabulka charakteristiky sčasování a příbuzných termínů 

 
 

 Rok168 

 

Název  
Janáčkova  

spisu 

 
Charakteristika pojmů169 

 

 
 
 
 

1901 

 
O hudební stránce 

národních písní 
moravských 

(Národní písně 
moravské, v nově 

nasbírané) 

– první uvedení pojmů sčasování a sčasovka, 

sčasování jako synonymum ke slovu rytmus, 

sčasovka jako rytmický útvar 

– rovnoměrná sčasovka 

– sčasovací pravidelnost představuje tytéž 

rytmické hodnoty, které jsou v rámci písně 

(hudebního materiálu) opakovány, nicméně 

nepředstavují rytmickou figuru, jako tomu je u 

tematičnosti sčasovací 

1907 Moderní harmonická 
hudba 

– vrstvy harmonické, které jsou spjaté se zde 

nevyskytujícím se termínem sčasovací vrstvy 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

1907 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Můj názor o 

sčasování (rytmu) 
 

– sčasování chápe jako kinetickou stránku skladby, 

která je nadřazená jednotlivým jevům, mezi které 

zde řadí rytmus, impuls, metrum, takt a tempo, či 

problematiku hudební deklamace (přízvuky) 

– tři fáze tónu: začátek, trvání a jeho konec  

(pozitivní chápáni rytmu) 

– tempo je udáváno na základě vnímání délek 

impulsů v rytmickém resp. metrorytmickém 

kontextu, přičemž impuls měří od začátku tónu až 

k jeho konci, což odpovídá zavedené 

charakteristice rytmu 

– sčasovací dno je rytmická hodnota, která reálně 

či pouze v naší mysli zní po dobu délky celého 

taktu 

– sčasovací vrstvy označují rastr periodických 

impulsů, v němž je každá vyšší vrstva v našem 

vědomí pravidelně dělena kratšími hodnotami 

(divisní dělení) 

– sčasovací život (popř. sčasovací ruch, 

charakteristika) představuje latentně cítěné 

odměřování delších rytmických hodnot pomocí 

různě dlouhých kratších rytmických jednotek, jež 

se vyskytují před tónem, který je v mysli členěn na 

kratší rytmické hodnoty 

– konkrétní taktové typy, jsou založeny na principu 

sčasovacího života 

– třídění slovních přízvuků (kmenový, slovný, 

předložkový a větový) 

– tematičnost sčasovací Janáček chápe jako 

výrazný opakující se rytmický model 

 

 

 

                                                                 
168 Jedná se o rok vydání spisů, v případě nevydané studie Základy hudebního sčasování 

o období, kdy na textu Janáček pracoval. Poznámky k přednáškám (hudební teorie) 

představují záznam skladatelovy přednášky pořízený v uvedeném roce.  
169 Na detailnější charakteristiku příbuzných termínů sčasování a na popis jednotlivých 

typů sčasovek, odkazujeme na podkapitolu 4.1. naší práce.  
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Tabulka – pokračování 
 

 

Rok 

 

Název  

Janáčkova  
spisu 

 

Charakteristika pojmů 
 

 
 
 
 
 1905-
1910 

 
 
 
 

Základy hudebního 
sčasování  

(nevydaný spis) 

– nauka o sčasování 170(!); je zde navíc zahrnut 

aspekt času v hudbě a výklad harmonických jevů 

zohledňující jejich vazbu na časové hledisko (týká 

se prostného, vztažného a výsledného souzvuku, 

melodických tónů) 

– sčasovka znící, čítací (sčítací) a scelovací 

– taktová sčasovka 

– harmonická (současná sčasovka) 

– nepravidelný rytmus (termín náporová sčasovka 

až v Úplné nauce o harmonii) 

– dvojité sčasování popisuje dva odlišné rytmické 

útvary 

– sčasovka dostředivá 

 
 

1909 

 
Poznámky 

k přednáškám 
(hudební teorie) 

– 5 způsobů sčasování vzniklých k pedagogickým 

účelům shrnout různé hudební aspekty („kladení 

taktů z různých vrstev na sebe“, „kladení různých 

taktů ze stejné vrstvy na sebe“, „přibírání hlasů do 

hlasů“, „restrikce počtu melodií a nápěvu“, 

„opakování“) 

 
1909 

Rytmika (sčasování) 
v lidové písni 

– sčasování (rytmus) a sčasovka (rytmický útvar) 

v totožném významu jako v předmluvě O hudební 

stránce národních písní moravských  

 
 

1912 
1913 

 
1920 

 
 
 

Úplná nauka o 
harmonii 

 

– náporová sčasovka 

– sčasovací plastika je dle Janáčka rytmické 

strukturování, které vynikne zejména na prodlevě 

primového spoje  

– sčasovací rozbor (v souvislosti s harmonickým 

rozborem); se zabývá rytmickou analýzou daného 

úseku, při kterém je každá rytmická hodnota této 

ukázky vložena do příslušné sčasovací vrstvy, 

přičemž těmto jednotlivým hodnotám skladatel 

přisuzuje harmonický význam (harmonický rozbor) 

– výsledná sčasovka 

 
 

1927 

 
O tom, co je 

nejtvrdšího v lidové 
písni 

– sčasování (rytmus) a sčasovka (rytmický útvar) 

v totožném významu jako v předmluvě O hudební 

stránce národních písní moravských a ve studii 

Rytmika (sčasování) v lidové písni 

– architektonika sčasovací poukazuje na časovou 

artikulaci skladby z hlediska celkového rozvržení a  

průběhu jednotlivých rytmických úseků 

 

 

 

                                                                 
170 Je otázkou zdali má být studie Můj názor o sčasování (rytmu) chronologicky 

předřazena spisu Základy hudebního sčasování. Máme za to, že nevydaný spis 

myšlenkově navazuje na studii Můj názor o sčasování (rytmu) a rozpracovává některé 

její teze. Karel Steinmetz zaujímá shodné stanovisko, odůvodnění nicméně nepodává, 

viz: Steinmetz, Karel. Muzikologické studie, s. 26.  
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3. „Sčasování“ a jeho přesah do novodobé hudební   
teorie 

 

Janáčkův pojem sčasování v širším slova smyslu, tedy jako nauku o 

sčasování, je třeba chápat komplexně.171 Zahrnujeme pod něj zejména oblast 

rytmu, impulsu, metra, taktu, tempa, časového hlediska, ale také tektonický 

aspekt, či vazbu zmíněných pohybových jevů s harmonickou stránkou hudebního 

materiálu, od které se odvíjí skladatelovo třídění souzvuků, či propojenost 

sčasovacího rozboru s rozborem harmonickým, ale rovněž tento pojem 

zastřešuje i harmonickou sazbu. Janáček do oblasti kinetické rovněž řadí 

problematiku hudební deklamace (přízvuky). Přímé rozpracování Janáčkova 

termínu sčasování, třebaže se zde jedná o jeho vyhraněnější podobu zohledňující 

oblast rytmu, metra, taktu a tempa, lze shledat v nauce věnující se těmto jevům. 

Hudební teoretik Vladimír Tichý (*1946) pro ni použil název hudební kinetika172, 

v níž dané výrazy systematicky rozvíjí. 

 

3.1. Hudební kinetika  

Vladimír Tichý ve své knize Úvod do studia hudební kinetiky: (k systematice 

hudebního rytmu, metra a tempa)173 definuje termín kinetika v hudební teorii 

jako: „(…) souhrnné označení těch stránek hudební struktury, které se 

bezprostředně podílejí na vyvolání (…) pohybových představ, tj. na hudebním 

dění, odehrávajícím se na nejnižších hierarchických úrovních struktury, (…), jde o 

souhrnné označení jevů, které nazýváme rytmem, metrem, tempem.“174 Na 

základě zmíněného Tichý podotýká, že na kinetiku ve smyslu hudebně 

                                                                 
171 Máme zde na mysli zařazení tektonického aspektu, harmonického rozboru a 

harmonické sazby do nauky o sčasování, přestože žádný z těchto pohledů se nevyskytuje 

ve spisech Můj názor o sčasování (rytmu) a Základy hudebního sčasování. Zastáváme 

názor, že ačkoliv tato hlediska či pojmy se ve studiích nenalézají, nelze jim upřít naukový 

charakter. 
172 S pojmem kinetická složka se setkáváme již v publikaci Karla Janečka Hudební formy, 

jak na tuto skutečnost poukazuje Tichý, nicméně termín Janeček zmiňuje pouze v  rámc i 

výčtu jednotlivých složek hudebního projevu, detailnější popis se u něj nevyskytuje, viz: 

Janeček, Karel. Hudební formy, s. 10. 
173 Viz: Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k systematice hudebního 

rytmu, metra a tempa), 1994. Obsah knihy přikládáme v Př íloze 11.1. 
174 Ibid., s. 155. 
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teoretickém175 lze nahlížet jak z pohledu vlastní složky hudební struktury, tak 

rovněž z hlediska nauky o této složce.176 

V Janáčkových pracích se s takto explicitně formulovanou definicí sčasování 

nesetkáme, nicméně jeho obsah vyplývá z kontextu skladatelových spisů. 

Třebaže Janáček ve svých textech zabývajících se sčasováním nepostupuje 

metodicky zcela hladce, ba právě naopak177, právě on položil základy nauky o 

sčasování178, tedy kinetické disciplíny. U Janáčka je patrný nejen tento naukový 

přístup ke kinetice, ale v souvislosti s jeho uměleckou tvorbou se jedná zejména 

o kinetický aspekt, který má v rámci skladatelovy umělecké tvorby 

nezastupitelnou úlohu. Tyto dva pohledy na kinetiku, kompoziční i naukový, se u 

Janáčka prostupují a navzájem se ovlivňují.179 

  Rytmus Tichý charakterizuje jako „sled impulsů v času“180 a poukazuje na 

stanovenou možnou „nejdelší a nejkratší hodnotu trvání členícího intervalu“181, o 

které lze uvažovat jako o členění hudební struktury z hlediska rytmu. Takto 

popsanou nejdelší možnou hodnotu členícího intervalu chápe jako mez pohybové 

stagnace182 a její velikost stanovuje na 1,5 sekundy, což znamená převedeno na 

metronomický údaj MM=40 impulsů/min. V těchto souvislostech rozsah nejkratší 

možné hodnoty délky mezi dvěma impulsy vnímá jako mez pohybové 

diferenciace, která dle něj představuje hodnotu 1/15 sekundy, jež znamená 

pravidelnou pulzaci o 15 úderech za sekundu. 

Dle Janáčka je rytmus dán průběhem, tedy délkou tónu. Tichý oproti tomu 

ve své publikaci akcentuje skutečnost, že záměrně charakterizuje rytmus jako 

sled impulsů v čase a nikoliv jako střídání zvuků, které disponují různě dlouhou 

délkou. Opodstatňuje to možnými aspekty v podobě doznívajícího zvuku (hra 

                                                                 
175 Kinetikou v původním významu chápeme fyzikální nauku zkoumající rychlost a dráhu 

pohybujících se hmotných bodů a těles, jak na to poukazuje teoretik, viz: Ibid., s. 155.  
176 Ibid., s. 155. 
177 K Janáčkovu literárnímu jazyku podrobněji v Úvodu naší práce. 
178 Přičemž toto sousloví v Základech hudebního sčasování i zmiňuje, jak dokládáme 

v podkapitole 2.4.  
179 Na tuto skutečnost často poukazuje Karel Steinmetz, který provedl rozbor časové 

artikulace hudby např. v Janáčkově opeře Z mrtvého domu, či v mužském sboru Potulný 

šílenec, viz: studie Analytické sondy do časové artikulace hudby Janáčkových děl 

uvedená v: Steinmetz, Karel. Muzikologické studie, s. 92–115.  
180 Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k systematice hudebního rytmu, 

metra a tempa), s. 19. 
181 Ibid., s. 18. Tichý členícím intervalem chápe časovou délku mezi dvěma impulsy.  
182 Termín mez pohybové stagnace i jeho opak mez pohybové diferenciace prvně užil 

Karel Janeček, viz: Janeček, Karel. Tektonika: nauka o stavbě skladeb, s. 25, jak je na 

tuto skutečnost poukazováno v Tichého textu. 
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pizzicato) nebo zvuku přeznívajícího (klavírní pedál). Tichý podotýká183, že v 

případě měření délky tónů by konkrétní řada stejných rytmických hodnot hraných 

různým stylem představovala množství odlišných rytmických struktur. 

Tichého charakteristika rytmu, která odpovídá sledu impulsů za určitou 

jednotku fyzikálního času, je shodná s Janáčkovým pojetím tempa. Tempové 

označení je dle skladatele dáno impulsem, který je měřen od začátku tónu k jeho 

konci184, viz: „Pozornost upjata na průběhu tónu dělá jeho délku, pozornost 

přenášena na (…), přízvučný počátek a rozvazný konec, dělá rychlost nebo 

vleklost pohybu, tempo.“185 

Pojem mez pohybová diferenciace lze v jistém významu vztáhnout na 

Janáčkův termín nejvyšší sčasovací vrstva. Skladatel jako nejkratší možnou 

hodnotu v rámci sčasovacích vrstev uvádí notu dvaatřicetinovou.186 

Tichý poukazuje na možnost třídění rytmu na objektivní a rytmus 

pociťovaný subjektivně. Rytmus objektivní je dle teoretika reálně existující, 

nacházející se v hudebním materiálu, zatímco rytmus pociťovaný subjektivně 

závisí na vjemu receptora. Do prvně jmenovaného typu patří Janáčkovy pojmy 

jako tematičnost sčasovací, pravidelnost sčasovací, znící sčasovka, výsledná 

sčasovka, sčasovací plastika, dvojité sčasování a architektonika sčasovací. Do 

rytmu, který je pociťovaný subjektivně, lze řadit skladatelův výraz sčasovací dno. 

Jedná se o nejdelší tón či souzvuk, který je buď reálně znějící, či představovaný. 

Představovaný je v tom případě, když se zmíněný typ tónu či souzvuku 

nevyskytuje v hudební struktuře a zní nepřerušovaně v tomtéž hlase, v případě 

souzvuku v týž hlasech, po dobu délky celého taktu. Rovněž do tohoto typu 

rytmu je možné řadit sčasovku scelovací. Tím, že rytmický útvar představuje 

motivický celek či časovou, rytmickou výplň taktu, se může nacházet jak 

v hudební struktuře, tak pouze v mysli vnímajícího.    

Tichý uspořádání časových intervalů člení na periodické a neperiodické. 

V rámci prvně zmíněné kategorie dále rozlišuje toto uspořádání na čistě 

periodické, kdy se jedná o pravidelné rytmické členění a na periodické 

uspořádání s účastí divisního a multiplikačního principu, které využívá jejich 

                                                                 
183 Teoretik při tom odkazuje na práci Miloslava Ištvana, viz: Ištvan, Miloslav. Diskusní 

příspěvek, s. 207. 
184 Janáček zde nebere v potaz časový interval vznikající od impulsu k 

následujícímu impulsu, ale délku od impulsu k jeho konci, respektive od přízvučného 

počátku tónu k jeho konci.  
185 V Janáčkově studii Můj názor o sčasování (rytmu), viz: Janáček, L. Teoretické dílo: 

články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 416. 
186 Viz: obr. č. 4 v podkapitole 2.3. naší práce. 
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zlomků a násobků v jednoduchých aritmetických poměrech.187 Popsané způsoby 

vyobrazuje následující graf:  

 

Obr. č. 15: Uspořádání sledu časových intervalů188 

 

 

Čistě periodické rytmické uspořádání v Tichého pojetí zcela koresponduje 

s Janáčkovým pojmem rovnoměrná sčasovka, která označuje rytmický útvar 

sestávající ze sledu pouze rozměrově shodných časových intervalů.   

Rytmické útvary vzniklé na základě periodického uspořádání s účastí 

divisního a multiplikačního principu, třídí Tichý do tří skupin, z nichž první 

představuje pravidelně a nepravidelně uspořádané útvary, druhá jednoduché a 

složené útvary a třetí označuje nepravidelné útvary. Právě k této třetí kategorii, 

která vzniká dělením v poměru složitějších prvočísel nebo jejich násobků, 

zaujímá Janáček dvojí pohled. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
187 Za jednoduché poměry Tichý považuje poměry jednoduchých i složitějších prvočísel, 

popř. jejich násobků, k číslu 1, viz: Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k 

systematice hudebního rytmu, metra a tempa), s. 22. 
188 Ibid., s. 22. 
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Obr. č. 16: Tichého systematizace nepravidelných útvarů189 

 

 

Tuto kategorii nepravidelných útvarů Tichý dále rozlišuje na pravidelně a na 

nepravidelně uspořádané rytmy. 

 

Zprvu190 Janáček nepravidelné rytmy vysvětluje pomocí sčasovky taktové, 

jež vzniká pomocí interakce znící a čítací sčasovky, za předpokladu, jestliže se 

nachází v metrickém rozporu se scelovací sčasovkou. Později191 nepravidelný 

rytmus nazývá termínem náporová sčasovka, jejíž vznik odůvodňuje vzájemným 

působením dvou shodných sčasovacích vrstev (např. 1., 2., atd.), které se 

vyskytují v rámci odlišných taktových označení. 

Impuls, či úder192 dle Tichého: „registruje členění na nejnižších 

hierarchických úrovních193, vyplývající z vnímané pulzace časového sledu 

pravidelně (periodicky) či nepravidelně (neperiodicky) se opakujících rytmických 

úderů – impulsů, pociťované jako vyjádření pohybové představy (…).“194 Přičemž 

k tomu dodává, že je velmi často spjatý s představou tělesného pohybu. 

Imaginární impulsy195 Tichý charakterizuje jako impulsy, které, ačkoliv nejsou 

v hudební struktuře objektivně vyjádřené, jsou subjektivně cítěné na základě 

jejich hudebního kontextu.  

                                                                 
189 Ibid., s. 27. 
190 Stalo se tomu tak v rámci skladatelovy přednášky v roce 1909, viz: podkapitola 2.5. 

naší práce. 
191 Jak to dokládá Janáčkův spis Úplná nauka o harmonii, viz: podkapitola 2.7. naší 

práce.  
192 Tichý rovněž poukazuje na pojem ráz nebo na termín anglického původu beat, viz: 

Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k systematice hudebního rytmu, metra 

a tempa), s. 154. 
193 Viz: Jedná se o pojem Karla Risingera (1920–2008), viz: Risinger, Karel. Hierarchie 

hudebních celků. Praha: Panton, 1969.  
194 Ibid., s. 16. 
195 Tichý termín zavádí na základě analogie s výrazem Karla Janečka imaginární tón, o 

němž vykládáme v podkapitole 7.1. naší práce. Na souvislost s Janečkovým termínem 

poukazuje v: Tichý, Vladimír. Úvod do studia hudební kinetiky: (k systematice hudebního 

rytmu, metra a tempa), s. 160. 
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Pojetí impulsu lze přirovnat k Janáčkově termínu čítací (sčítací) sčasovka, jíž 

skladatel chápe pravidelné impulsy, které jsou individualizované dle podoby 

sčasovky znící, tedy dle rytmického modelu. Na základě čítací sčasovky se odvíjí 

Janáčkovy pojmy sčasovací vrstvy, život (ruch) sčasovací, či sčasovací rozbor. 

Tichého rozpracování Janáčkovy nauky o sčasování lze rovněž shledat 

v teoretikově poukázání na arytmickou strukturu. Popisuje jí takový případ 

časové strukturace, při němž: „veškeré ve struktuře obsažené časové intervaly 

překračují svým rozměrem buď mez pohybové stagnace či mez pohybové 

diferenciace.“196 

Metrum Tichý definuje jako „abstraktní kostru kinetického dění v hudební 

struktuře, danou střídáním těžkých a lehkých základních metrických jednotek197, 

která je hudebně vyjádřitelná (sdělitelná) vždy prostřednictvím konkrétního 

rytmu.“198 Dále podotýká, že metrum představuje rastr, síť sestávající z těchto 

pravidelně pulzujících těžkých a lehkých základních metrických jednotek. Jako 

základní metrický údaj199 Tichý označuje „ (…) střídání útvarů, sestávajících vždy 

z jedné teze a jedné nebo více jí hierarchicky podřaděných arzí.“200 Dále 

poukazuje na skutečnost, že základní metrický údaj je z hlediska praxe evropské 

hudby zpravidla201 totožný s označením takt. 

 

Obr. č. 17: Tichého ukázka základních metrických útvarů202 

 

 

Schéma znázorňuje střídání útvarů, které sestávají vždy z jedné teze a jedné nebo 

více této tezi hierarchicky podřaděných arzí.  

 

                                                                 
196 Ibid., s. 41. 
197 Tichý v publikaci používá pro tento termín zkratku ZMJ, která označuje čítací dobu. Ta 

může být buď přízvučná, těžká, či nepřízvučná, lehká, viz: Ibid., s. 42.  
198 Ibid., s. 42. 
199 V knize je pro tento termín používána zkratka ZMÚ, viz: Tichý, Vladimír. Úvod do 

studia hudební kinetiky: (k systematice hudebního rytmu, metra a tempa) , s. 44. 
200 Ibid., s. 44. 
201 Tichý poukazuje na některé případy, kdy metrum a takt nelze libovolně zaměnit (jako 

příklad uvádí Scherzo Deváté symfonie Ludwiga van Beethovena), viz: Ibid., s. 47.  
202 Ibid., s. 44. 
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Tichého pojetí metra je v souladu s Janáčkovým pojmem harmonická 

sčasovka. Janáček jí označuje současné působení více sčasovacích vrstev 

zároveň, jejichž shoda impulsů na některých místech dává vzniknout přízvukům, 

tedy dobám přízvučným. Tichého charakteristika taktu je spjata se 

skladatelovým výrazem taktová sčasovka, kterou Janáček chápe jako shodu 

rytmických, znících sčasovek a periodických impulsů, čítacích sčasovek, od 

kterých se odvíjejí různé typy taktů. 

Tichý Janáčkovu nauku o sčasování prohlubuje i z hlediska výkladu metra, 

když používá výraz ametrie. Definuje jej následovně: „Nevykazuje-li struktura 

žádné podstatné známky centrické hierarchie v časovém uspořádání sledu 

rytmických impulsů, mluvíme o této struktuře jako o ametrické, (...).“203 

Tempo dle Tichého vyjadřuje: „(…) vztah centricky hierarchizovaného204 (tj. 

metrizovaného) rytmu k fyzikálnímu času a je dáno poměrem počtu základních 

metrických jednotek k rozměru fyzikálního času. Lze též říci, že tempo je hybnost 

(resp. hustota) ZMJ.“205 

Jak již bylo zmíněno výše, Janáček se se svým popisem tempa shoduje 

s Tichého charakteristikou rytmu, vzhledem k tomu, že tempo je dle skladatele 

udáváno na základě vnímání délek impulsů v rytmickém resp. metrorytmickém 

kontextu. Impuls měří od začátku tónu až k jeho konci, což odpovídá zavedené 

charakteristice rytmu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
203 Ibid., s. 58. Tichý poukazuje na skutečnost, že v podstatě všechny případy ametrie se 

dají považovat za atempická uspořádání kinetické složky v hudební struktuře, viz: Ibid., 

s. 66. 
204 Rovněž zde odkazujeme na publikaci Karla Risingera, viz: Risinger, Karel. Hierarchie 

hudebních celků. Praha: Panton, 1969.  
205 Ibid., s. 59. 
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4. Vlastní pohled na „sčasování“ 
 

Na závěr reflexe Janáčkova pojmu sčasování a spřízněného výrazu sčasovka 

se pokusíme uceleně shrnout nejzásadnější poznatky z předešlých kapitol. Naše 

snaha bude směřovat k vytvoření slovníkového hesla „sčasování“, které by mohlo 

být užito v rámci jakéhokoliv slovníku s hudebním zaměřením. V rámci hesla se 

nachází jak definice termínu sčasování, tak vymezení celé řady s ním spjatých 

pojmů.206 V hesle se vyskytuje nejen výklad těchto výrazů, jak je chápeme 

z jednotlivých spisů skladatele, ale také zmiňujeme pohledy vybraných 

muzikologů reflektující sčasování. Všechny příbuzné termíny dokládají rozpínající 

se vývoj jevu sčasování v Janáčkově myšlení. Na tento vývoj později navázal 

Vladimír Tichý, který pohybovým jevům poskytl důkladnou systematizaci, čímž 

položil základ disciplíně zvané hudební kinetika. 

Obecně vžitá charakteristika sčasování207 představuje označení rytmické, či 

metro-rytmické stránky skladby. Význam příbuzného termínu sčasovka vešel do 

veřejného podvědomí jako diskontinuitní figura menších rytmických hodnot, než 

ve kterých se nalézá okolní hudební dění.208 Tento pohled na sčasování (či 

akuzativ sčasovací) představuje zjednodušené chápání209 skladatelem skutečně 

zamýšleného obsahu výrazu, zatímco vžitý popis sčasovky, který je přímo spjatý 

s Janáčkovou skladatelskou praxí, deformuje Janáčkovu charakteristiku termínu. 

  

4.1. Slovníkové heslo „sčasování“ 

Pojem sčasování spolu s výrazem sčasovka zaujímají v teoretickém 

názvosloví Leoše Janáčka (1854–1928) díky své popularitě čelní postavení. 

V souvislosti s Janáčkovým výkladem sčasování je třeba rozlišovat, zdali máme 

na mysli charakteristiku sčasování či jemu podřazenému pojmu sčasovka. Při 

jejich popisu je rovněž důležité brát v úvahu, zdali se skladatelovy termíny 

vyskytují v jeho díle folkloristickém či teoretickém.  

Ve folkloristických studiích, v nichž se skladatel věnoval hudební stránce 

lidových písní (zejména moravských) a nápěvkům mluvy, tedy Janáček sčasování 

                                                                 
206 Zde odkazujeme na shrnující Tabulku v závěru kapitoly 2.  
207 Jak na to ve své studii poukazuje Jarmil Burghauser, viz: Burghauser, Jarmil. 

„Hudební metrika v Janáčkově teoretickém díle“, s. 138.  
208 Leoš Faltus. Leoš Janáček – teoretické názory a kompoziční techniky, s. 10. 
209 Nahlížení na tento termín vychází často převážně z folkloristického díla. Janáček je 

jako folklorista vnímán velmi výrazně, zatímco Janáček jako teoretik je vnímán spíše 

méně. 
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a sčasovku vztahuje výhradně na tyto formy a druhy. Mezi studie, kde se oba 

sledované pojmy hojně vyskytují, patří předmluva O hudební stránce národních 

písní moravských, studie Rytmika (sčasování) v lidové písni a O tom, co je 

nejtvrdšího v lidové písni. 

Skladatel v nich používá pojem sčasování bez výjimky jako synonymum k 

cizojazyčnému termínu rytmus a termín sčasovka zmiňuje pouze ve významu 

rytmického útvaru, jenž sestává z různého množství not a je různě výrazný. 

V rámci těchto jednotlivých prací se nachází příbuzné výrazy se sčasováním, 

které se rovněž odvíjí od rytmického aspektu. Jedná se o rovnoměrnou sčasovku 

vyjadřující čistě periodické rytmické členění, dále výraz pravidelnost sčasovací, 

který pojmenovává opakující se rytmické dění úvodního motivu či nápěvku a 

architektoniku sčasovací, pomocí níž skladatel popisuje stavbu písně z hlediska 

jejích rytmických úseků. 

  Z teoreticky zaměřených pracích se pojmy nachází v textech nazvaných 

Moderní harmonická hudba, Můj názor o sčasování (rytmu), Základy hudebního 

sčasování, Úplná nauka o harmonii, nebo také v dochovaných poznámkách ze 

skladatelových přednášek.    

  Skladatel nicméně v teoretickém díle210 přistupuje k oběma termínům 

kreativněji než v díle folkloristickém. Sčasování je zde pojímáno buď jako 

synonymum k termínu rytmus, či jako celá nauka zejména o kinetických jevech, 

do níž Janáček řadí rytmus, impuls, metrum, takt, tempo, časový aspekt nebo 

také do nauky promítá tektonické hledisko či vazbu zmíněných pohybových jevů 

s oblastí harmonickou. Od této vazby se mj. odvíjí skladatelovo třídění 

Janáčkových typů souzvuků, dále je na ní závislý harmonický rozbor, přičemž 

Janáček do oblasti kinetické řadí i harmonickou sazbu (přidávání, ubírání hlasů). 

V nauce taktéž pojednává o jednotlivých typech přízvuků, čímž se dotýká oblasti 

hudební deklamace. 

 Termín sčasovka lze v obecné rovině chápat jako metrorytmický útvar, 

přičemž skladatel tento výraz v teoretickém díle upřesňuje množstvím 

konkrétních typů sčasovek. Vyjma celé řady těchto typů, z nichž některé 

samostatné výrazy poukazují na tentýž jev, se zde nachází i další termíny spjaté 

se sčasováním.  

                                                                 
210 V teoreticky zaměřených pracích, v nichž se Janáček zabývá především vlastní teorií 

spojovacích forem a jevem sčasování, dokládá pojmy zejména na svých notových 

příkladech a na ukázkách z děl Richarda Strausse, Fryderika Chopina, Ludwiga van 

Beethovena, ale rovněž na lidových písních, či nápěvcích mluvy.  
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Oblast rytmickou skladatel opatřil rozsáhlým terminologickým aparátem. 

Tematičnost sčasovací Janáček chápe jako výrazný opakující se rytmický model. 

Pravidelností sčasovací skladatel zamýšlí tytéž rytmické hodnoty, které jsou 

v rámci písně (hudebního materiálu) opakovány, nicméně nepředstavují 

rytmickou figuru, jako tomu je u tematičnosti sčasovací. Znící sčasovka je 

označení pro rytmický průběh, časovou artikulaci reálně znějících či myšlených 

tónových výšek. Totéž označuje výsledná sčasovka, jen s tím rozdílem, že je 

tento rytmický průběh podroben sčasovacímu rozboru. Sčasovku scelovací 

Janáček používá ve smyslu rytmického útvaru, který představuje motivický celek 

či časovou, rytmickou výplň taktu. Náporová sčasovka je Janáčkův termín pro 

nepravidelný rytmus, jehož vznik odůvodňuje vzájemným působením dvou 

shodných vrstev (např. 1. a 2. rytmického úseku), které se nacházejí v rámci 

odlišných taktových označení. Sčasovací plastika je dle skladatele rytmické 

strukturování, které vynikne zejména na prodlevě primového spoje (výraz 

spadající do Janáčkovy teorie spojovacích forem), zatímco dvojitým sčasováním 

popisuje dva odlišné rytmické útvary. Sčasovacím dnem Janáček míní rytmickou 

hodnotu, která reálně či pouze v naší mysli zní po dobu délky celého taktu. 

Posledním termínem spadajícím do oblasti skladatelových pojmů označujících 

rytmické dění je architektonika sčasovací. Pojem poukazuje na časovou artikulaci 

skladby z hlediska celkového rozvržení a průběhu jednotlivých rytmických úseků.  

Množství Janáčkových termínů označuje impuls, přičemž dané pojmy se 

významově prolínají. Čítací (sčítací) sčasovku skladatel charakterizuje jako 

pravidelnou pulsaci, individualizovanou dle podoby sčasovky znící, tedy dle 

rytmického modelu. Ze sčasovek čítacích se skládají jednotlivé sčasovací vrstvy, 

což je označení pro rastr periodických impulsů, v němž je každá vyšší vrstva 

v našem vědomí pravidelně dělena kratšími hodnotami (divisní dělení). Na 

principu sčasovacích vrstev je založen termín život sčasovací, který skladatel 

rovněž označuje jako ruch sčasovací či charakteristiku sčasovací, přičemž se 

vlastně jedná o sčasovku čítací, jejíž podoba je ovlivněna kratšími rytmickými 

hodnotami vyskytujícími se před hodnotou, které se to týká. Janáčkův sčasovací 

rozbor se zabývá rytmickou analýzou daného úseku, při kterém je každá 

rytmická hodnota této ukázky vložena do příslušné sčasovací vrstvy. Těmto 

jednotlivým rytmickým hodnotám skladatel přisuzuje harmonický význam, a tak 

ve svých textech rozbor sčasovací spojuje s rozborem harmonickým.  

Metrickou oblast reprezentují pouze dva skladatelovy termíny spjaté s 

pojmem sčasování, přičemž samotný výraz metrum se ve skladatelových pracích 
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nevyskytuje. Harmonická, též současná sčasovka představuje do důsledku 

rozpracovaný skladatelův výraz dvojité sčasování. Označuje totiž současné 

působení více sčasovek zároveň, ne ve smyslu stejného rytmického průběhu (viz 

dále popisovaná taktová sčasovka), ale shody impulsů na některých místech, 

čímž vznikají přízvuky, těžké doby. Takt, tedy písemná podoba metra, je 

zastupován taktovou sčasovkou. Skladatel jí míní shodu rytmických (znících 

sčasovek) a pravidelných impulsových jednotek (čítacích sčasovek), od kterých 

se odvíjejí různé typy taktů, přičemž skladatel upozorňuje na potřebu správného 

taktového označení.  

Tempo je dle skladatele udáváno na základě vnímání délek impulsů 

v rytmickém resp. metrorytmickém kontextu. Impuls měří od začátku tónu až 

k jeho konci, což odpovídá zavedené charakteristice rytmu. Žádný výraz příbuzný 

se sčasováním Janáček v této kategorii neužil. 

Časové hledisko skladatel pojímá jak ve smyslu hudebně strukturního času, 

tak z hlediska fyzikálního času. Třebaže se v této oblasti rovněž nenachází žádný 

pojem přímo spjatý se sčasováním, už samotný tento termín má v sobě zahrnutý 

časový aspekt. 

Do nauky o sčasování Janáček pojímá i vazbu zmíněných kinetických jevů s 

oblastí harmonickou. Tato souvztažnost se projevuje již zmíněným harmonickým 

rozborem, který je spjatý s rozborem sčasovacím. Od této vztahovosti se mj. 

odvíjí skladatelovo třídění typů souzvuků, prostného, vztažného a výsledného. 

Sčasovkou dostředivou Janáček míní vazbu souzvuku se souzvukem, který jej 

předchází a se souzvukem, který za ním v těsné návaznosti následuje. Do oblasti 

kinetické rovněž řadí harmonickou sazbu (přidávání, ubírání hlasů).  

V neposlední řadě do nauky o sčasování Janáček taktéž zahrnuje 

problematiku hudební deklamace, když pojednává o jednotlivých typech přízvuků 

a zkoumá, jaký dopad mají na hudební stránku lidových písní. Za přízvuk 

kmenový (či počátečný) považuje takový, který se vyskytuje na začátku každého 

slova. Slovný přízvuk je dle Janáčka znatelný i na některé další ze zbylých slabik 

ve slově, přičemž způsobuje dvě a více akcentovaných not zhudebňující jediné 

slovo. Třetí typ přízvuku předložkový (či přívlastkový) představuje opak slovného 

přízvuku, kdy se jedná o akcentovanou notu poskytující hudební podklad pro 

několik slabik, popřípadě slov, přízvuk je tedy recitativního charakteru. 

Posledním přízvukovým typem je větový přízvuk, který je spjatý se zhudebněním 

celé věty, nalézá se v závislosti na kontextu a vyjadřovaném smyslu věty na 

kterémkoliv slově či na jakékoliv slabice. 



42 
 

S reflektujícím pohledem na sčasování se v odborně zaměřené hudební 

literatuře setkáváme jen sporadicky. Z českých muzikologů se tématem zabýval 

zejména Karel Steinmetz (*1945), který se v několika svých studiích zaměřoval 

především na sepětí Janáčkova teoretického smýšlení o sčasování s jeho 

kompoziční praxí. Dále se jedná především o názory Zdeňka Blažka (1905–

1988), Jarmila Burghausera (1921–1997) a Leoše Faltuse (*1937), kteří se 

v rámci svých textů, nikoliv však jako samostatným tématem, pojmem sčasování 

zaobírali. Každému ze zmíněných autorů se daří akcentovat odlišný aspekt 

sčasování a často velmi originálně a přiléhavě k Janáčkovu výkladu, nicméně 

žádný z uvedených muzikologů nebral při svém výkladu v potaz, zdali se jejich 

charakteristika pojmu odvíjí na základě Janáčkova díla teoretického či 

folkloristického a zdali se jejich popis týká sčasování, či sčasovky a jaký je mezi 

termíny rozdíl. 

Přímé rozpracování Janáčkova termínu sčasování, třebaže se zde jedná o 

jeho vyhraněnější podobu zohledňující oblast rytmu, metra, taktu a tempa, lze 

shledat v nauce věnující se těmto jevům. Hudební teoretik Vladimír Tichý 

(*1946) pro ni použil název hudební kinetika (název odvozený od fyzikálního 

oboru), v níž dané výrazy systematicky třídí a rozvíjí. Mezi pojmy, které můžeme 

porovnávat, lze zařadit pojem mez pohybové diferenciace, která lze vztáhnout na 

skladatelův výraz nejvyšší sčasovací vrstva. Zejména Tichého třídění rytmu do 

různých kategorií a hledisko impulsu skýtá řadu možných souvislostí 

s Janáčkovými termíny spjatými se sčasováním. 

Janáčkova snaha souhrnně uchopit kinetickou stránku skladby a jednotlivé 

jevy spolu propojit je prvního svého druhu po dlouhé pauze, která dělí přelom 

20. století od renesančního období. Ačkoliv jsou některé teze ze skladatelovy 

nauky o sčasování, tedy dnešní hudebně teoretickou terminologií hudební 

kinetiky, zavádějící, skladatel položil této disciplíně základy a poukázal tak na její 

výsadní postavení mezi ostatními teoretickými naukami. Janáček často spojuje 

kinetické jevy s psychologickým hlediskem, což v některých momentech vede ke 

zmatení pojmu nebo k jeho nejednoznačnému vyznění. 
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5. Pojem „spletna“. Janáčkův výklad pojmu 
   

K nejznámějším hudebněteoretickým termínům Leoše Janáčka bezesporu 

patří taktéž spletna, skladatelem v některých případech označovaná jako 

chaos211, doznívání212, či harmonický styk213. Výraz spadající do oblasti harmonie 

je úzce spjat s pojmy pocit a pacit214, které rovněž tvoří základ Janáčkovy 

terminologie a bez nichž by výklad spletny nebyl možný. Z tohoto důvodu se 

jejich popisem zabýváme současně spolu se sledovaným termínem. Následující 

podkapitoly poukazují i na další souvztažnosti spletny s jinými svébytnými 

teoriemi a pojmy skladatele, které mohou pomoci jev zasadit do širšího kontextu 

Janáčkova tvůrčího teoretického myšlení a objasnit jeho význam.  

Pokud si klademe za cíl hlouběji nahlédnout do významu spletny, 

představují pro nás Janáčkovy teoretické texty primární východisko. Pro reflexi 

termínu jsme zvolili chronologický postup, stejně jako tomu bylo u sčasování. 

K tomuto rozhodnutí nás vedla nejen snaha o zachycení komplexního pohledu na 

zvolený termín, ale také fakt, že časové hledisko zastává důležitou úlohu 

argumentace vyjadřující se k tezím vybraných muzikologických prací, které jsou 

probírány v textu následující kapitoly (7.). Jednotlivé Janáčkovy studie, v nichž 

se termín spletna nachází, doprovázíme pouze základními údaji o jejich vzniku. 

Podrobnější informace nejsou pro naši práci podstatné. Ve výkladu usilujeme o 

věrné zachycení skladatelových myšlenek a vycházíme pouze z  toho, co Janáček 

formuloval písemně. V závěru kapitoly přikládáme tabulku, jež shrnuje vývoj 

pocitu, pacitu a spletny v Janáčkově teoretickém díle. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
211 Popřípadě chaotický okamžik. První užití ve studii Nový proud v teorii hudební, viz: 

Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. 

Sv. 1, s. 181.  
212 První výskyt v O skladbě souzvukův a jejich spojův, Ibid., s. 189. 
213 První užití v Nový proud v teorii hudební, Ibid., s. 179. 
214 Zkrácená, skladatelem více užívaná verze pro pocitový, pacitový tón. První uvedení 

pojmů pocit a pacit ve studii Nový proud v teorii hudební, Ibid., s. 177. 
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5.1. Nový proud v teorii hudební  

První zmínka a posléze hojné užívání pojmů pocit, pacit a spletna se 

vyskytuje ve studii Nový proud v teorii hudební.215 Text vyšel v rámci čtyř čísel 

Lidových novin216 v roce 1894217 a stal se součástí Janáčkova Úvodu k rozsáhlejší 

práci O skladbě souzvukův a jejich spojův.218 Častým výskytem a odkazováním 

na dotyčné termíny dokládá Janáček jejich důležitost. Jsou pro něj základním 

předpokladem, od kterého odvíjí svou nauku o harmonii.  

V Novém proudu v teorii hudební definuje Janáček pocit a pacit následovně: 

„Myslení hudební obírá se nejen pocitovými formami tónu, ale i tou jeho formou, 

ve které vyznívá v mysli ještě dále, ač struna se více nechvěje, hlas vzduchem 

více nevlní – kdy veškerý popud mimo nás byl ustal. Jest to důležitá forma pacitu 

tónu.“219 Jinými slovy pocitovým tónem skladatel určuje aktuálně znějící podnět 

(tón, akord), který je vnímán, zatímco, když tento znějící podnět přestane znít a 

přesune se do paměti, nazývá ho tónem pacitovým. Pro názornější představu 

významu a obsahu pojmů uvádí skladatel příklad s uhozením čtyřzvuku na 

klavíru a jeho následným vyzníváním, do něhož nastoupí nový akord, jehož tóny 

v ten okamžik Janáček určuje jako pocitové, zatímco odeznívající čtyřzvuk chápe 

jako jednotku pacitových tónů. Na základě této skutečnosti skladatel podotýká, 

že obsah pacitu je shodný s jeho původní verzí, tedy pocitem tónu.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
215 Ibid., s. 177–187. 
216 Skladatel během svého života přispěl do deníku více než padesáti osmi články.  
217 Tedy rok po jejich založení Adolfem Stránským (1855–1931) v roce 1893. 
218 O spise pojednáváme v podkapitole 5.2. naší práce. 
219 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 177. 



45 
 

Obr. č. 18: Janáčkův graf znázorňující pacit a pocit 220 

 

 

Jedná se o skladatelovu jedinou221 vizualizaci pacitu a pocitu, přičemž černý klín 

představuje vyznívání tónu g v již nastoupeném fis. Přímka pod tímto grafem znázorňuje 

jednotlivé doby222. 

 

  Obdobný popis spletny se ve studii nenachází, ačkoliv je na několika 

místech ještě zmiňována. Za jediné konkrétnější přiblížení pojmu lze považovat 

připodobnění k chaotickému okamžiku, v němž vynikají harmonické styky223. 

V závěrečné kapitole se snaží Janáček existenci pacitu doložit odkazem na dílo 

Hermanna von Helmholtze Die Lehre von den Tonempfindungen224 (viz: „Možno-

li, aby pacit, jehož fyziologické odůvodnění podává Helmholtz…“225), v němž se 

skladatel odvolává na pohybovou setrvačnost otolitů i ostatních částí ušního 

labyrintu226, které by měly způsobovat doznívání, jehož délku Helmholtz vyměřil 

na 1/10 vteřiny.   

 

 

 

 

                                                                 
220 Ibid., s. 180. 
221 Zde máme na mysli jediný takto zaměřený graf vydaný za skladatelova života. Graf 

znázorňující pacit, pocit a spletnu se nachází taktéž v Poznámkách z přednášek, viz: 

Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. 

Sv. 2, s. 155.  
222 Nejsou zde skladatelem zamýšleny doby taktové, nýbrž tři fáze (momenty) spoje 

tónového, či akordického. Viz: podkapitola 5.2. naší práce. 
223 Janáčkův termín, který se nachází v Novém proudu v teorii hudební, viz: Janáček, L. 

Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 

179. 
224 Helmholtz, Hermann von. Die Lehre von den Tonempfindungen, als physiologische 

Grundlage für die Theorie der Musik I. – III. Vierte umgearbeitete Ausgabe. 

Braunschweig: Friedrich Vieweg und Sohn, 1863.  

Helmholtzovy poznatky jsou uvedeny Janáčkem v závorkách. 
225 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 185. 
226 Zde měl autor na mysli nejspíše kanálek ve tvaru hlemýždě zvaný kochlea. Jeho 

váčky jsou tvořeny tělísky z uhličitanu vápenatého, kterým se říká otolity. Syrový, 

Václav. Hudební akustika, s. 48. 
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5.2. O skladbě souzvukův a jejich spojův 

Prvním samostatným teoretickým textem, který je pro svůj pedagogický 

charakter často označován jako „Janáčkova první nauka o harmonii“227 je spis O 

skladbě souzvukův a jejich spojův228 z roku 1896. Skladatel v něm zkoumá 

pravidla harmonie, přičemž zákonitosti této disciplíny vysvětluje na bázi jeho 

teorie spojovacích forem. Úvod představuje již popsanou, nicméně zrevidovanou 

studii Nový proud v teorii hudební, ve které se nalézá pár dalších zmínek 

prohlubující skladatelův výklad pojmů. V dalších kapitolách se termíny vyskytují 

již velmi sporadicky a v nezměněném významu, v jakém byly používány 

doposud.  

Janáček se v Úvodu práce zabývá otázkou, zdali je možné, „…aby pacit 

prvého souzvuku nevyzníval nad druhý, třetí, čtvrtý atd. souzvuk následující?“229, 

tedy jestli je možné, aby pacit prvého souzvuku byl v našem vědomí zrušen?230 

Při následné odpovědi poukazuje na následky rychlého tempa, které tento úkaz 

hromadění se pacitů v naší mysli usnadňuje: „Skladatelé, i když ne s čistým 

vědomím, tož přece vyciťují i ten účin, kdy všecky spojovací formy následkem 

rychlého tempa nedospívají k nezkalenému třetímu okamžiku231 – k jasnému 

smíru, ke vzruchu nebo úklidu.“232 V této části také skladatel k již zmíněné a 

nutno podotknout nezměněné definici pacitu přiřazuje bez jakéhokoliv dalšího 

vysvětlení k pojmu pacit pojem doznívání.233 

Termín spojovací formy jsou hlavním tématem popisované studie O skladbě 

souzvukův a jejich spojův. Jedná se o Janáčkovu teorii, která tvoří základ jeho 

pojetí nauky o harmonii, přičemž skladatel pomocí spojovacích forem vysvětluje 

většinu harmonických jevů. Na jejím základě také dospěl k tvrzení, že po 

kterémkoliv souzvuku může následovat jakýkoliv souzvuk.234 Vzhledem ke 

skutečnosti, že se tato teorie zakládá na principu pacitových a pocitových tónů a 

                                                                 
227 Jmenujme zde alespoň: Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 39. a dále 

Küfhaberová, Božena. Janáčkova hudební terminologie, s. 12. 
228 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 189–349.  
229 Ibid., s. 198. 
230 K této problematice je podrobněji pojednáno v podkapitole 7.1. naší práce. 
231 Tedy třetí době, viz: tato podkapitola.  
232 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 198. 
233 Ibid., s. 189. 
234 Úplná nauka o harmonii, Ibid., s. 486. 
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tím tedy i spletně, pojednáváme o jejích hlavních zásadách a myšlenkách 

skladatele.235 

Spojovací formy236 jsou označením pro intervalový spoj (vazbu237) mezi 

dvěma souzvuky238 či dvěma jednotlivými tóny. Každá dvojice souzvuků či 

jednotlivých tónů následující po sobě sestává dle Janáčka ze tří fází (momentů), 

které skladatel nazývá dobami.239 První z dob představuje vnímání prvního 

souzvuku ve spoji, zatímco ve druhé době, ve spletně240, se tóny druhého 

znějícího souzvuku prolínají s tóny prvního souzvuku, které již nezní a nacházejí 

se v naší paměti. Takovou formu vjemu Janáček označuje jako formu pacitovou. 

V závěrečné třetí době se mysl soustřeďuje již pouze na druhý souzvuk ve spoji, 

jenž je vnímán bez pacitového zatížení.  V akordické vazbě (akordickém spoji) je 

pro Janáčka klíčová druhá doba vazby (fáze spoje), kterou Janáček označuje jako 

zpětný interval241 a třetí doba, která nese název interval rozuzlení. Ve zpětném 

intervalu skladatel určuje distanční vzdálenost od základního tónu242 souzvuku, 

který právě zní, ke všem  pacitovým tónům souzvuku, který už odezněl. Interval 

rozuzlení představuje distanční vzdálenost od základního tónu souzvuku, který je 

právě znějící, ke všem jeho ostatním tónům. Spoj zpětného intervalu s 

 intervalem rozuzlení tvoří základ Janáčkovy teorie spojovacích forem. 

 

                                                                 
235 Janáček o principu této teorie píše již ve Statích z teorie hudby (1884–1885) a 

pokračuje o ní ve studii O dokonalé představě dvojzvuku (1885–1886), O trojzvuku 

(1887–1888), v probírané O skladbě souzvukův a jejich spojův (1896), dále v Moderní 

harmonické hudbě (1907) a hlavně v Úplné nauce o harmonii (1. vyd. 1912–1913, 2. 

vyd. 1920), jestliže budeme brát v potaz pouze jeho uveřejněná teoretická díla. Z výčtu 

je patrné, že chronologický vývoj spojovacích forem by se mohl stát tématem pro 

samostatnou kapitolu, jak také např. dokládá studie Zdeňka Blažka: Blažek, Zdeněk. 

„Janáčkova hudební teorie“. In: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 1, Spisy, studie 

a dokumenty. Praha: Supraphon, 1968, s. 21–45. Proto při popisu vycházíme zejména ze 

spisu O skladbě souzvukův a jejich spojův a Úplné nauky o harmonii (1920) – v tomto 

ohledu nejzásadnějších textů. 
236 Definice Zdeňka Blažka: „Vazby hlasů, které tvoří podstatu spoje.“ Blažek, Zdeněk. 

heslo „Spojovací formy“. Janáčkovo hudebněteoretické názvosloví. In: Janáček, Leoš.  

Hudebně teoretické dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty. Praha: Supraphon, 1968, s. 50.  
237 Termín užívající skladatel v Úplné nauce o harmonii. 
238 Až na studii O dokonalé představě dvojzvuku, se spojovací formy ve skladatelových 

textech vztahují především na souzvuky, proto je tomu tak i v naší práci. 
239 Na tomto místě lze ve skladatelově pojetí shledat zřetelnou propojenost harmonických 

jevů s časovým hlediskem, viz: podkapitola 2.7. naší práce. 
240 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 217. Jedná se zde o první exaktní vyjádření obsahu pojmu.  
241 S termínem se zachází v Úplné nauce o harmonii, ve spise O skladbě souzvukův a 

jejich spojův se vyskytuje pojem zpětné poměry. 
242 Ve spise O skladbě souzvukův a jejich spojův nazývá základní tón souzvuku tónem 

zmocněným. 
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Obr. č. 19: Janáčkova ukázka znázorňující pocit, pacit a spletnu243 

 

 

   

  Skladatel rozlišuje celkem čtyři typy spojovacích forem244. Každý 

z akordických spojů je potom skladatelem označen jedním z těchto typů, který 

stanovuje konkrétní charakter daného spoje. První z nich nazvaná smír 

představuje melodický postup k intervalu, který je méně disonantní (dle Janáčka 

např. 6 – 5). Druhá vzruch245 určuje pohyb intervalu k více nelibozvučnému 

(např. 8 – 7). Záměna popisuje situaci, kde stupeň konsonance – disonance 

zůstává stejný (např. 3 – 6). A poslední spojovací formou je zesílení246, ve které 

se interval zpětného poměru shodným intervalem rozuzlení, zopakuje (např. 3 – 

3). Uvedené druhy spojovacích forem jsou zkoumány dle svírajícího intervalu 

základních tónů akordů, tedy v primovém, sekundovém, tercovém, kvartovém247, 

kvintovém, sextovém a septimovém spoji248. 

 

 

 

 

                                                                 
243 Tento spoj se nachází ve spise O skladbě souzvukův a jejich spojův, Ibid., s. 216. 

Grafické znázornění patří autorce naší práce. 
244 Zde vycházíme z Úplné nauky o harmonii, v dřívějších spisech jako např. O trojzvuku 

či O skladbě souzvukův a jejich spojův se nachází spojovací formy tři: zesílení, smír a 

vzruch. 
245 Michael Brim Beckerman poukazuje na skutečnost, že termíny smír a vzruch jsou 

odvozeny z Všeobecné aesthetiky Josefa Durdíka, viz: Beckerman, Michael Brim. 

„Janáček a herbartovci“, s. 23. 
246 Ve spise O skladbě souzvukův a jejich spojův je tato forma nazývána spojovací 

formou úklidu. 
247 Kvartový spoj je v Úplné nauky o harmonii označován stupni: V.–I., viz: Janáček, L. 

Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 

480.  
248 Je tomu tak již v práci O trojzvuku a zajisté ve spise O skladbě souzvukův a jejich 

spojův a v Úplné nauce o harmonii.  
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Obr. č. 20: Janáčkova ukázka akordického spoje249 

 

Janáček dle základních tónů řadí postup akordů do kvintového spoje. Uvedený spoj 

reprezentuje všechny čtyři druhy spojovacích forem: v sopránu se nalézá vzruch (4 – 3), 

v altu zesílení (8 – 8), v tenoru smír (6 – 5) a v basu záměna (4 – 1). Zpětné intervaly 

jsou označeny přerušovaně, zatímco intervaly rozuzlení jsou znázorněny legatovým 

obloučkem. 

 

  Spojovacími formami skladatel zamýšlel nahradit množství pravidel 

uváděných v tehdejších naukách o harmonii univerzálnější, všeobecně platnou 

teorií.250 Jak můžeme shledat, Janáček ve vztahu k souzvukům přemýšlel 

melodicky.251 Za zmínku také stojí skutečnost, že termín akord v celém 

Janáčkově teoretickém díle nalezneme velmi zřídka252, vyskytuje se téměř 

výhradně označení souzvuk, popř. trojzvuk, čtyřzvuk atd. Taktéž často pojem 

disonance nahrazuje jemnějším souslovím vrušivý ráz.253  

Vyjma spojovací formy se ve spise O skladbě souzvukův a jejich spojův 

Janáček věnuje také třídění souzvuků254, které se rovněž odvíjí na psychologické 

platformě pacitových, pocitových tónů a spletně. Zmiňuje se zde255 o vztažném 

souzvuku, který je popisován jako opak prostného souzvuku256, který se po 

                                                                 
249 Ukázka spoje je uvedena v Úplné nauce o harmonii, viz: Janáček, L. Teoretické dílo: 

články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 476. Takovéto 

grafické znázornění nalezneme v Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 64. 
250 Ve Statích z teorie hudby, viz: Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 15. 
251 Janáčkovo učení velmi rezonuje s přemýšlením o souzvucích Karla Janečka, viz: 

podkapitola 7.1. naší práce. 
252 Termín akord se ojediněle nalézá např. ve studii Moderní harmonická hudba, viz: 

Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. 

Sv. 1, s. 358, nebo v Úvodu Úplné nauky o harmonii, Ibid., s. 481.  
253 Úplná nauka o harmonii, Ibid., s. 481. 
254 Tato systematika třídění souzvuků obsahuje řadu nesrovnalostí, na něž je 

poukazováno v Závěru naší práce.   
255 Obdobně jako to mu bylo u spojovacích forem, také u popisu těchto typů souzvuků 

čerpáme informace zejména ze spisu O skladbě souzvukův a jejich spojův, kde se 

nachází jejich první uvedení a Úplné nauky o harmonii (1920) – rovněž z hlediska 

souzvuků se jedná o nejzásadnější autorovy práce. 
256 Ve skladatelových teoretických dílech je často uváděn příklad prostného souzvuku, 

který je zároveň i jiným druhem souzvuku (vztažným), jak to např. dokládá obr. č. 21. 
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harmonické stránce nevztahuje k žádnému ze souzvuků předešlých ani 

následných, viz: „…souzvuk hraje jen svou vlastní barvou; je mimo spoj a 

plastický harmonický vztah, prost všech jiných vztahů k souzvukům...“257, a je 

větší rytmické hodnoty, díky níž se v něm nepromítá žádný pacitový tón 

předcházejícího souzvuku, čímž je odproštěn od spletnového spojení, viz: 

prostný souzvuk „…vyžaduje dostatečného času ve vyznívání, vyžaduje, aby byl 

osvojen celým svým obsahem v jednotě, sám o sobě beze všech zatemňujících 

vztahů.“258 Dle textu se jedná též o souzvuk, jenž neobsahuje žádné melodické 

tóny259.  

 

Obr. č. 21: Skladatelova ukázka prostného souzvuku260 

 

 

 

Vztažný souzvuk261 jako jeho opak slučuje stejné tóny (rozumějme 

pacitové) několika souzvuků a obsahuje melodický(é) tón(y), jenž má(mají) 

přímou rozvodnou vazbu na další typ souzvuku, kterým je výsledný souzvuk, viz: 

„…souzvuky pojímáme vztažně, slučujíce shodné částky262 několika souzvukův a 

odlučujíce tóny, kterými se liší.“263  

 

                                                                 
257 Úplná nauka o harmonii, Ibid., s. 537. 
258 O skladbě souzvukův a jejich spojův, Ibid., s. 324. 
259 Janáčkovou terminologií melodické disonance. V jeho textech mají tentýž význam jako 

v klasické harmonii – v Úplné nauce o harmonii popisuje předjem (anticipaci), průchod a 

průtah, tak jak jsou nám známy dodnes. Na všechny tyto druhy melodických tónů nazírá 

z hlediska spojovacích forem. 
260 Ibid., s. 326. 
261 První zmínka – viz O skladbě souzvukův a jejich spojův, Ibid., s. 203. V poznámce 

pod čarou tohoto souborného vydání se nachází jeho definice: „vztažné tvary – 

s melodickými tóny ve vztahu k rozvodnému souzvuku“. Ibid., 324. 
262 Zde se nabízí myšlenka, zdali Janáček neměl na mysli alikvotní tóny (též vyšší 

harmonické tóny, parciální, částkové) i vzhledem k faktu, že Helmholtzův spis Die Lehre 

von den Tonempfindungen, als physiologische Grundlage für die Theorie der Musik měl 

v tuto dobu již 18 let nastudovaný a spis O skladbě souzvukův a jejich spojův  

Helmholtzův vliv zcela potvrzuje. Vzhledem ke skutečnosti, že v celém tomto spise 

nenalezneme jedinou zmínku o alikvotních tónech a v Úplné nauce o harmonii je nazývá 

svrchními, s jistotou můžeme tvrdit, že měl na mysli (pacitové) tóny. 
263 O skladbě souzvukův a jejich spojův , Ibid., 203. 
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Obr. č. 22: Skladatelova ukázka vztažného souzvuku264 

 

 

 

Výsledný souzvuk265  je skladatelem vyložen jako jednotka, v němž se 

společné pacity předešlých souzvuků spojují – především zazní-li souzvuky za 

sebou v rychlém sledu, tempu. Podle Janáčka tak dochází k mnohanásobné 

kumulaci pacitů, viz: „Částky silné představy souzvuku, i když se v různých 

délkách vyskytují, přece se shledávají, v souzvuk doplňují. Pravíme, že taková 

silná představa souzvuku prolíná i dlouhé harmonické osnovy, z nich se 

vynořuje.“266 Nebo také jako souzvuk, jenž zahrnuje rozvodný(é) tón(y) 

předcházející(ch) disonance(í) vztažného souzvuku, jak to dokládají skladatelovy 

notové příklady a slova: „Výsledný souzvuk je ztavený souzvukový dojem, 

v jehož jedné části společná harmonická půda (tzv. harmonická část) jasně 

vyniká, a v druhé části je melodickou disonancí ve vědomí zatlačována.“267 

 

Obr. č. 23: Skladatelova ukázka výsledného souzvuku268 

 

 

 

 

 

                                                                 
264 Ibid., 203. 
265 Definice souborného vydání: „Souzvuk s rozvodnými tóny předcházejících disonancí.“ 

Ibid., s. 325. 
266 Úplná nauka o harmonii, Ibid., s. 462. 
267 Úplná nauka o harmonii, Ibid., s. 587. Jedná se de facto o Janečkův princip kritického 

protirušivého tónu, viz: podkapitola 7.1. naší práce. 
268 O skladbě souzvukův a jejich spojův, Ibid., s. 327. 
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5.3. Můj názor o sčasování (rytmu) 

V časopise Hlídka269 roku 1907270 vyšla Janáčkova studie Můj názor o 

sčasování (rytmu)271, která představuje důležitý mezník ve skladatelových 

úvahách o sčasování. Obdobně jako zmiňovaný spis O skladbě souzvukův a jejich 

spojův i toto dílo vykazuje zřetelné pedagogické rysy. Spolu s nevydanou prací 

Základy hudebního sčasování272 tvoří ústřední dvojici pojednávající o tomto 

tématu. Třebaže se studie zaobírá jevy, které vychází z časového parametru 

v hudbě, nalezneme v ní několik zajímavých poznámek o pacitu, pocitu a 

spletně.   

Studie přináší nový pohled na spletnu. Janáček ji zde přibližuje jako 

moment průniku dvou nálad, jak můžeme vidět z jeho slov o typickém 

harmonickém273 taktu: „Jest reliéfem i spletny náladové, jíž jest výrazem.“274 Na 

dalším místě spletnu připodobňuje k harmonickému dojmu a dodává: „Čím je 

tento dojem ostřejší a bližší protivou275 k části tónu již bez tohoto přídechu276, 

tím tužší je nápěvná vazba tónů“277, jinými slovy, čím je menší intervalová278 

vzdálenost mezi pacitovým tónem a následujícím pocitovým, tím je mezi nimi 

vazba silnější. Jako příklad této vazby uvádí citlivé tóny.279 Zajímavou 

poznámkou, jež umožňuje výklad pacitu jako tónu z představy280 a tím tak 

poskytuje jeho značné rozšíření je následné Janáčkovo prohlášení: „Ale i tón 

                                                                 
269 K časopisu se podrobněji vyjadřujeme v poznámce č. 34 naší práce. 
270 V tomto roce byla rovněž v časopisu Hlídka vydaná autorova devítistránková studie 

Moderní harmonická hudba, v níž se jednou vyskytne termín pacit v již vysloveném 

významu. Ibid., s. 355.  
271 O studii je detailněji pojednáno v podkapitole 2.3. naší práce. Můj názor o sčasování 

(rytmu), Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 361–423.  
272 O spise je detailněji pojednáno v podkapitole 2.4. naší práce. Janáček, L. Teoretické 

dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 2, s. 13–131. 
273 Janáček na Helmholtzův popud používá pro termín homofonie harmonická hudba  (či 

moderní hudba), viz Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, 

zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 348. Tudíž i harmonický takt by měl představovat takt 

vyskytující se v homofonní hudbě. 
274 Můj názor o sčasování (rytmu), Ibid., s. 398. 
275 Pojem představuje důsledek Janáčkovy snahy o počeštění již zavedených 

cizojazyčných hudebněteoretických termínů. Pojem je synonymum pro slovo kontrast, 

viz: Štědroň, Miloš a Šlosar, Dušan. Dějiny české hudební terminologie, s. 84. 
276 Z kontextu se jedná se o pacit. 
277 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 409. 
278 To zajisté platí i o časovém intervalu, o něm se ale Janáček v této studii nezmiňuje. 

To nastane až ve spise O průběhu duševní práce skladatelské, viz: podkapitola 5.6.  
279 Dále o citlivých tónech: „Žádáme jich přiléhavost v každém nápěvu.“ Ibid., s. 409. 
280 K tomuto výkladu se přiklání editoři souborného vydání Janáčkova teoretického díla, 

viz:, Ibid., s. 416. 
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myšlený281 neb ohlašovaný pacitem, nebo vzpomenutý, neb tón, jenž v tvořivé 

síle vytryskne z mysli…“282 Jsme si ale vědomi, že v citaci je tón ohlašovaný 

pacitem od vzpomenutého, či od tónu představovaného oddělený spojkou nebo, 

tudíž druhá varianta výkladu do obsahu pojmu pacit tón z představy 

nezahrnuje.283 Na základě tohoto výkladu, pak můžeme shledat Janáčkovo třídění 

tónů obohacené o novou kategorii. Skladatel zde třídí tóny na reálně znějící 

vnímané pocitové, od nich odvíjející se myšlené pacitové a nově na tóny 

představované284 (vzpomenuté), jež vznikají v naší mysli bez zaznění 

předcházejícího pocitového tónu. 

 

5.4. Základy hudebního sčasování  

Studie Základy hudebního sčasování285 je nejrozsáhlejší práce Janáčka 

věnovaná pojmu sčasování. Skladatel ji psal v rozmezí let 1905–1910 a obdobně 

jako tomu je u řady dalších jeho prací286, i ona nebyla podrobena konečné 

skladatelově revizi a nebyla tak za jeho života publikována. Výjimkou je jediná 

pětistránková kapitola obsažená v této obšírné studii nazvaná Z praktické části o 

sčasování (rytmu),287 jež vyšla v roce 1908 v časopise Dalibor.  

Tato práce se v našem textu zabývajícím se spletnou nachází kvůli 

skladatelově úvaze, viz: „Síla myšleného nebo vzpomenutého tónu jest velká. 

Myšlený nebo vzpomenutý tón tak naši mysl zcela ovládne jako „pocitový“. (…) 

Máme stejně věrný obraz skladby, ať ji čteme z partitury neb slyšíme 

z nástrojů.“288 Ze skladatelova výroku lze soudit, že tónům myšleným 

(představovaným) přikládá stejnou sílu či intenzitu jako kdyby reálně zazněly, to 

                                                                 
281 Chápeme jako tón z paměti, který vznikl na základě reálného zaznění tónu vzhledem 

k pokračování věty. 
282 Můj názor o sčasování, Ibid., s. 416. Význam spojky neb v celém souvětí 

interpretujeme ve významu slučovacím, je možné ji nahradit např. spojkou tedy. 

Nevysvětlujeme jej jako skladatelův stylistický záměr substituovat spojku nebo odlišnou 

spojkou. 
283 Tudíž se nám druhá varianta výkladu jeví jako pravdivější a pravděpodobnější.  
284 Viz: např. čtení z partitury.  
285 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 13–131. 
286 Jmenujme např. Myslnou, psychologickou podstatu hudebních představ, Ibid., s. 133–

141. 
287 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 423–427. 
288 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 106. 
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znamená, že je spíše chápe jako tóny pocitové než jako tóny pacitové.289 Tím se 

kategorie pocitového tónu rozšiřuje. 

 

5.5. Poznámky k přednáškám (hudební teorie a skladba) 

Jedná se o sbírku přednášek290 torzovitého charakteru, která vznikla za 

účelem skladatelovy potřeby vytvoření učebních poznámek, ze kterých by mohl 

čerpat při hodinách hudební teorie a kompozice na Varhanické škole v Brně 

v rozmezí let 1906–1919.Vyjma poznámek o sčasování tu nalezneme komentáře 

k Janáčkově teorii spojovacích forem a tím tedy i o pacitu, pocitu a spletně. 

Zde se nám jako nejdůležitější jeví zmínit skladatelův graf znázorňující 

jmenované termíny. Třebaže měl sloužit pouze učebním záměrům a nebyl 

zamýšlen pro uveřejnění, skladatelovy doprovodné vysvětlivky přináší nové 

poznatky.  

 

Obr. č. 24: Skladatelova učební pomůcka vyobrazující pacit, pocit a spletnu 291 

 

Malé psací písmeno a představuje pacit, písmeno b (stoupající křivka spletnu) a písmeno 

c pocit. 

 

Janáček v grafu poukazuje na průběh afektů (citů) ve spoji dvou souzvuků, 

přičemž vrchol těchto afektů nastává ve spletně. Na poli pacitu a pocitu se dle 

grafu odehrává obdobná míra citové hladiny. Janáček přidává komentář, že 

přechod z pocitu na pacit, zkrácení či prodloužení přechodu má tendenci určovat 

poměr délky tónů (rytmu). 

                                                                 
289 Zde se nabízí srovnání s předchozím citátem (poznámka č. 282), u něhož jsme 

poukazovali na možnost dvojího výkladu. Tento citát dává za pravdu naší domněnce, že 

myšlené, chceme-li představované tóny (tedy tóny bez předešlého reálného zaz nění) 

Janáček pod termín pacit neřadí. 
290 Ibid., s. 141–165. 
291 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 155. 
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5.6. O průběhu duševní práce skladatelské  

Studie O průběhu duševní práce skladatelské292 dokládá vliv psychologicky 

zaměřených knih Wilhelma Wundta293 na Janáčkovo závěrečné tvůrčí období. 

Studie vydaná v časopisu Hlídka294 v roce 1916 je první skladatelovou studií, 

v níž se odráží Wundtovy názory. Pomocí diagramů zde zaznamenával výsledky 

práce jednotlivých studentů Varhanické školy v Brně, kteří vypracovávali stejný 

harmonický příklad. Janáčkovo snažení mělo vést k dosažení obecných 

zákonitostí psychologie hudební tvorby. 

Velmi podstatnou zmínkou ohledně spletny je následující Janáčkův výklad: 

„Pouhým již pomyšlením následného souzvuku295 (…) střetnou se v mysli 

v jednom okamžiku tóny obou souzvuků. Z této spletny zvukové…“296. Citace 

zřetelně dokládá, že skladatel o spletně nepřemýšlí pouze jako o průniku již 

doznělého souzvuku297 s vnímaným znějícím souzvukem, ale také jako o tónech 

právě znějícího souzvuku s představou tónů souzvuku následujícího. Tento jev 

nazývá rovněž spletnou. Popsaná skutečnost představuje značné rozšíření 

pojmu.298 V dalším textu Janáček v souvislosti se spletnou poukazuje na aspekt 

notového zápisu, v jehož možnostech není zaznamenat tento psychologický jev, 

viz: „V notaci vynechává se z průběhu afektu část vrcholná, ona spletna dvou 

tónů, dvou akordů po sobě znějících.“299 Poslední důležitější zmínkou ve studii 

jsou slova: „Okamžik spletny je tudíž svazem tónovým i časovým; její účin 

rytmický zatlačuje se ve vědomí jen nesouměrnou silou druhého, nastupujícího 

tónu oproti prvému, zanikajícímu.“300 Citace bere v potaz vyjma tónového 

hlediska i časovou stránku spletny, kterou skladatel detailněji zmiňuje v již 

popsaných Poznámkách k přednáškám (hudební teorie a skladba).301 

 

                                                                 
292 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 435–457. 
293 Wundt, Wilhelm. Grundzüge der physiologischen Psychologie, I.–III., Lipsko 1908–

1911, Wilhelm Engelmann: I Band, 1908; II. Band, 1910; III. Band, 1911.  
294 Literárně kritický časopis, do kterého Janáček přispíval svými pracemi v  rozmezí let 

1887–1917. 
295 Zde je ale třeba uvažovat pouze z hlediska skladatele, interpreta či posluchače 

vnímajícího hranou hudbu s partiturou v ruce. Jak jinak by posluchač mohl vědět, jaký 

souzvuk bude následovat? 
296 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 439. 
297 Či tónu. 
298 Tento fakt je rovněž diskutován v podkapitole č. 6.1. naší práce. 
299 Ibid., s. 443. 
300 Ibid., s. 452.  
301 Viz: podkapitola 5.5 naší práce. 
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5.7. Úplná nauka o harmonii 

Posledním a současně nejobjemnějším a nejucelenějším hudebně 

teoretickým spisem Janáčka je Úplná nauka o harmonii302. Skladatel ji vydal pro 

potřeby studentů brněnské varhanické školy, kterou roku 1881 založil. Dva 

svazky prvního vydání303 vyšly v letech 1912–1913 a druhé, mírně rozšířené304 

vydání roku 1920. V učebnici se nacházejí poznatky, které Janáček uveřejnil již 

ve svých  dřívějších spisech, jako zejména O trojzvuku305 či O skladbě souzvukův 

a jejich spojův306. Jelikož je skladatelova nauka o harmonii založena na 

psychologickém principu, námi sledované termíny se zde vyskytují na mnoha 

místech. 

Významným tvrzením týkajícím se spletny je následující věta: „…kdyby ve 

spoji sledoval akord po akordu bezprostředně a tak i spletna jejich svrchních307 

tónů se vázala, byl by vliv příbuznosti tónů na spoje souzvuků úplný a 

všestranný…“308. Skladatelův výrok zapojuje do pojmu spletna kromě střetu 

pocitových tónů s pacitovými i průnik alikvotních tónů obou souzvuků, který by 

se rovněž odehrával v naší mysli. K tématu dodává, že ačkoliv parciálním tónům 

nelze odepřít harmonickou souvztažnost, není možné je v notovém zápisu uvést 

a tím tak u nich určit konkrétní spojovací formy.309 Další Janáčkovou zmínkou o 

spletně jsou slova: „Nejtužeji jsou tóny spojeny, když nový tón vpadá do pacitu 

předcházejícího tónu“310, tedy spoj pacitu a pocitu je nejsilnější v okamžik 

střetnutí.311 Posléze poukazuje na silné psychologické působení stupnice dur i 

moll, které je dle Janáčka dáno efektem spletny a jejím intervalem rozuzlení312. 

                                                                 
302 O spise se rovněž zmiňujeme v podkapitole 2.7. naší práce. Úplná nauka o harmonii, 

Ibid., s. 459–661.    
303 Janáček, Leoš. Úplná nauka o harmonii: nauka o souzvucích a jejich spojích. Díl 1. 

Brno: Píša, 1912. ; Janáček, Leoš. Úplná nauka o harmonii: o prolínání souzvuků, Díl 2. 

Brno: Píša, 1913. 
304 Jedná se zejména o druhý rozšířený díl Prolínání souzvuků/Typy taktové. Zbylé dva 

díly zůstaly téměř beze změny, viz: Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 57. 

Z tohoto důvodu vycházíme ze druhého vydání.  
305 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 101–172. 
306 Viz: podkapitola 5.2. 
307 Alikvotní tóny. 
308 Úvod Úplné nauky o harmonii, viz: Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, 

přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1., s. 460. 
309 Ibid., s. 461. 
310 Ibid., s. 470. 
311 Zde budeme citovat z Úplné nauky o harmonii dle nás jeden z nejfrekventovanějších 

výroků o spletně: „To je onen tmel, ona silná spletna tónů, jež váže oba souzvuky; její 

rozuzlení, tj. uvolnění druhého souzvuku od pacitových tónů prvého, dává zář krásy i ráz 

spoji souzvuků.“, viz: Ibid., s. 474. 
312 Viz: výklad spojovacích forem v podkapitole 5.2. naší práce. 
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Helmholtzův značný vliv na skladatele je patrný z citace: „Pacitové vyznívání trvá 

až 3/10 vteřiny; v 1/10 vteřiny klesá na 1/10 své prvotní síly.“313 Opět zde čerpá 

informace z Helmholtzových knih Die Lehre von den Tonempfindungen314 a na 

jejich základě vyměřuje délku pacitových tónů na přesnost desetinných čísel.315 

Podstatnou zmínkou, která se spletnou úzce souvisí, třebaže pojem není přímo 

zmíněn, je: „Všechny spoje akordů, jež mají spojovací formu septimy usmířené 

oktávou 7 – 8, jsou dovozovací…“316. Janáčkův výrok ohledně dovozovacího 

spoje317 úzce souvisí s jeho slovy citovanými výše, které se nacházejí ve spise O 

průběhu duševní práce skladatelské318. Na tomto místě319 jsme poukazovali na 

skutečnost, že spletnu chápe také jako průnik pocitového tónu s představovaným 

následným souzvukem. Zde dle našeho názoru tento význam spletny 

konkretizuje termínem dovozovací spoj, který představuje spoj, během kterého 

si vnímatel do znějícího pocitového souzvuku představuje určitý souzvuk a tím 

tak vzniká propojení souzvuků, tedy spletna. Např. jak dokládá skladatelův 

výrok, jedná se o vazbu odehrávající se v mysli, ve které po septimě následuje 

interval oktávy. Janáček tedy popisuje spoj jako typ spojovací formy smíru.320 

 

5.8. Shrnutí 

Na závěr kapitoly shrneme některé poznatky, o kterých bylo napsáno výše. 

Janáčkův psychologický termín spletna sestává ze dvou částí, jimiž jsou pocit a 

pacit. Skladatel vyobrazuje pocit jako tón či popřípadě souzvuk, který je právě 

reálně znějící a při tom vnímaný posluchačem, tudíž se nachází v jeho vědomí. 

Jako kontrast k pocitu představuje pacit, jenž charakterizuje jako tón či 

popřípadě souzvukovou jednotku, která se přesunula z  vědomí do paměti na 

                                                                 
313 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 474. 
314 Helmholtz, Hermann von. Die Lehre von den Tonempfindungen, als physiologische 

Grundlage für die Theorie der Musik I. – III., 1863.  
315 Na tomto místě je nutné podotknout, že ačkoliv Janáček popisuje přesné vyměřování 

pacitu, neustále termín vykládá na psychologické bázi – nikoliv fyziologické, jak by se 

mohlo jevit. 
316 Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1., s. 483. 
317 Ibid., s. 548. 
318 Ibid., s. 439. 
319 Viz: podkapitola 5.6. naší práce. 
320 Popis typů spojovacích forem v podkapitole 5.2. naší práce. 
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základě podnětu reálně zaznělého pocitu, který již netrvá.321 Spletnou nazývá 

Janáček okamžik setkání dvou tónů, či častěji souzvuků322 v mysli vnímatele, 

v níž první souzvuk zastává roli doznělého pacitu, zatímco druhý je znějícím 

pocitem. S tímto tvrzením je třeba zmínit, že v souvislosti s pocitem a zejména 

s pacitem a spletnou Janáček vždy mluví o psychických činnostech, zejména o 

paměti a vědomí. Třebaže pod vlivem knih Hermanna von Helmholtze zaměnil 

pacit termínem doznívání nebo vyznívání a měřil jeho délku i délku spletny na 

přesnost desetin vteřin, neustále jsou termíny skladatelem vysvětlovány na 

psychologické rovině. Nikoliv na fyziologické bázi, s tím, že by pacit měl být 

výsledkem chvění částic v našem sluchovém ústrojí, jak by se z termínů 

doznívání a vyznívání a dokonce měření délky těchto pojmů mohlo jevit. Na 

základě Janáčkových textů se domníváme, že se jedná pouze o skladatelovu 

snahu si psychologické jevy odůvodnit doložitelnými fyziologickými procesy. 

Podstata termínů pocit, pacit a spletna v Janáčkových spisech zůstala totožná323 

od svého prvního uvedení v Novém proudu v teorii hudební324 až po poslední v 

Úplné nauce o harmonii325, nicméně z uvedených skladatelových citací je zřejmé, 

že se termín spletna rozšířil. Vyjma zmíněné charakteristiky představuje taktéž 

průnik právě zaznívajícího souzvuku s představovaným následným souzvukem. A 

v neposlední řadě se Janáček zmiňuje i o spletně alikvotních tónů pocitu 

s pacitem. 

 

 

 

 

 

                                                                 
321 Z Janáčkových spisů vyplývá, že pacitový tón vzniká v mysli pouze na základě 

reálného pocitového zaznění.  Pacit totiž vždy zmiňuje spolu s pocitem. K této otázce viz: 

podkapitola 5.3. naší práce. 
322 Vzhledem k teorii spojovacích forem, jejíž principy se alespoň zmínkou nacházejí ve 

většině Janáčkových teoretických pracích.  
323 To zcela platí, až na výskyt obsahu pojmu pocit v Základech hudebního sčasování 

(1905–1910), kde Janáček intenzitu vzpomenutého, představovaného tónu připodobňuje 

k pocitu (viz: podkapitola 5.4.). Nicméně ve studii Můj názor o sčasování (1907) rozlišuje 

vyjma již zaběhnutého významu pocitu a pacitu novou tónovou kategorii, kterou je právě 

tón vzpomenutý, představovaný (viz: podkapitola 5.3.). Tato tvrzení si tedy odporují. 

Vzhledem ke skutečnosti, že obě studie se datem vzniku překrývají a v  dalších 

skladatelových spisech k obdobným popisům nedochází, není možné určit, zdali tón 

vzpomenutý (představovaný) má být v konečné fázi skladatelovy teoretické koncepce 

chápán jako pocit, či má být řazen do samostatné kategorie.  
324 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, s. 177. 
325 Ibid., s. 600. 
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          5.9. Tabulka vývoje pocitu, pacitu a spletny 

 

 
Rok 

 

Název  
Janáčkova 

spisu 

 
Charakteristika pojmu 

 
1894 

 
Nový proud 

v teorii hudební 

– nachází se zde první výskyt termínů 

– popis na psychologické bázi 

– snaha pacit odůvodnit doložitelnými fyziologickými 

procesy: Hermann von Helmholtz 

 
 
 

1896 

 
 

O skladbě 
souzvukův a 
jejich spojův 

– zmínka o vyznívání pacitu; pacitový tón není závislý 

na tónové konstelaci, je zrušen pouze časovým 

dozněním v mysli, tím může docházet k souzvukovým 

kumulacím 

– spojovací formy (každý spoj sestává ze tří dob, 

směrodatná je druhá doba spoje zpětný interval a třetí 

doba interval rozuzlení; čtyři typy: smír, vzruch, 

záměna, zesílení) 

– třídění souzvuků: prostný, vztažný, výsledný 

 
 
 
 
 

1907 

 
 
 
 

Můj názor o 
sčasování 
(rytmu) 

– rozšíření pojmu spletna: průnik dvou nálad 

– čím je menší intervalová vzdálenost mezi pacitovým 

tónem a následujícím pocitovým, tím je mezi nimi 

vazba silnější (např. citlivé tóny) 

– třídění tónů obohacené o novou kategorii tónu 

představovaného (vzpomenutého); dochází ke 

klasif ikaci tónů na reálně znějící vnímané pocitové, od 

nich odvíjející se myšlené pacitové a nově na tóny 

představované (vzpomenuté), jež vznikají v naší mysli 

bez zaznění předcházejícího pocitového tónu (první 

náznaky toho, co rozvíjí o 9 let později v díle O průběhu 

duševní práce skladatelské) 

 
 1905-  
1910 

Základy 
hudebního 
sčasování  

(nevydaný spis) 

– rozšíření pojmu pocitový tón; tónům myšleným 

(představovaným) Janáček přikládá stejnou sílu či 

intenzitu jako kdyby reálně zazněly, to znamená, že je 

chápe jako tóny pocitové, na tomto základě tak 

kategorie tónu myšleného zaniká 

 
 1906- 
1919 

Poznámky 
k přednáškám 
(hudební teorie 

a skladba) 

– vrchol afektů (citů) nastává ve spletně 

– přechod z pocitu na pacit, zkrácení či prodloužení 

přechodu má tendenci určovat poměr délky tónů 

(rytmu) 

 
 

1916 

 
O průběhu 

duševní práce 
skladatelské 

– rozšíření pojmu spletna: skladatel o spletně 

nepřemýšlí pouze jako o průniku již doznělého 

souzvuku s vnímaným znějícím souzvukem, ale také 

jako o tónech právě znějícího souzvuku s představou 

tónů souzvuku následujícího 

– spletna je také časovým jevem 

 
 
1912 
1913 

 
1920 

 
 
 

Úplná nauka o 
harmonii 

– rozšíření pojmu spletna: průnik alikvotních tónů obou 

souzvuků; Janáčkovo přemýšlení o takovéto zvukové 

výslednici nemá na harmonický charakter žádný vliv  

– vyměřování pacitového vyznívání (3/10 vteřiny), vliv 

Hermanna von Helmholtze a Wilhelma Wundta; i přes 

snahu o oporu ve fyzikálních jevech jde stále o proces 

psychologický 

– druhý výklad spletny konkretizovaný termínem 

dovozovací spoj 
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6. Recepce „spletny“ na poli muzikologickém 
 

Reflexe spletny se objevuje v pracích některých předních muzikologů a 

hudebních teoretiků. Spletna je v nich charakterizována buď pouze jako 

významný termín skladatelova teoretického učení, nebo jako jev, na němž je 

založena teorie spojovacích forem. Bez výjimky se jedná o práce, v nichž je 

spletna okrajovým tématem, či pouhou zmínkou326 v rámci většího odlišně 

zaměřeného celku.327 U jednotlivých prací opět zmiňujeme jen základní 

informace o jejich vzniku, soustředíme se především na pro nás podstatný výklad 

spletny a spřízněných termínů pocitu a pacitu. V této kapitole je u jednotlivých 

spisů navíc vyjádřen i náš pohled na Janáčkovy teoretické pojmy spolu 

s názorem reagujícím na poznatky, jež jsou uvedené v těchto pracích.  

Významem spletny se zabývali významní čeští teoretikové a muzikologové 

v popředí s Jaroslavem Volkem, Jaroslavem Vogelem, Zdeňkem Blažkem, či 

Leošem Faltusem. Vyjma chronologického řazení významných prací staršího 

data, řadíme i nejnovější texty českých autorů. Jestliže se obdobný popis spletny 

nachází i v případě spisu jiného muzikologa, na spis je poukazováno v poznámce 

pod čarou.  

O spletně je taktéž pojednáno v cizojazyčné literatuře, proto ve druhé části 

kapitoly reflektujeme texty zahraničních autorů, mezi které řadíme Michaela 

Brima Beckermana, Johna Tyrrella, či Davida Kalhouse. 

 

6.1. Jaroslav Volek 

Jeden z prvních328, kriticky nahlížejících textů na Janáčkovo teoretické 

hudební myšlení pochází od muzikologa, estetika a pedagoga Jaroslava Volka 

(1923–1989). V jeho knize Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké 

filosofie329 z roku 1961 se v kapitole330 věnované skladatelovým teoretickým 

úvahám, zabývá i spletnou a s ní spjatými jevy.  

                                                                 
326 Jestliže se jedná o použití slova v důležitém významu vyplývajícího z kontextu, tato 

práce je zmíněna. 
327 Máme zde na mysli např. studii Jana Vičara (*1949), viz: Vičar, Jan. „K problematice 

1. věty (Smrt Andrijova) Janáčkova Tarase Bulby“, s. 51.  
328 Zajisté, články odrážející Janáčkovo učení a komentující jej jsou i mnohem staršího 

data vydání, nicméně jsou převážně obdivného charakteru, jako např. Šín, Otakar. 

„Janáčkova Úplná nauka o harmonii“, s. 24–28. 
329 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosof ie, 1961. 
330 Janáčkova Úplná nauka o harmonii. Vedení hlasů. Zahuštěné akordy. , Ibid., s. 231–

278.  
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V naší práci331 se ztotožňujeme s Volkovým332 pohledem na věc. Pocit je 

vyložen jako psychologická reakce na aktuálně znějící tón, pacit jako  tato reakce 

nacházející se již v paměti po doznělém pocitu a spletna jako křížení těchto 

psychologických podnětů ve vědomí. Autor knihy tedy rovněž řadí termíny do 

kategorie čistě hudebně psychologické333 a poukazuje na skutečnost, že kdyby 

Janáček chápal termíny jako pojmenování důsledku chvění částic v Cortiho 

orgánu, pak by neoperoval s výrazem spletna. Volek se domnívá, že by úkaz bylo 

možné chápat jako konkrétní typ akordu334, který by Janáček opatřil 

odpovídajícím názvem. 

Autor knihy upozorňuje na myšlenkovou propojenost hudební přítomnosti 

s hudební budoucností, a i když připouští, že Janáček několikrát použil termín 

dovozování, dle Volka se ve skladatelových textech tomuto pojmu nedostalo 

zřetelného vysvětlení, jako tomu bylo u spletny. Toto tvrzení opírá o myšlenku, 

že se Janáček pod vlivem Wundtovým dostatečně neosvobodil od představy 

fyziologického chvění částic ve sluchovém ústrojí, a tak bylo pro něj nesnadné 

pojem dovozování vysvětlit na psychologické bázi.335 

Zde si dovolíme poukázat na několik skutečností vyvracející Volkovo 

prohlášení. Janáček ve svých teoretických textech popisuje pocit, pacit a spletnu 

vždy na psychologické rovině.336 Ve studii O průběhu duševní práce 

skladatelské337 jednoznačně popisuje spletnu jako průnik pocitových tónů právě 

znějícího souzvuku s představou tónů souzvuku následujícího. V této práci tedy 

                                                                 
331 Viz: podkapitola 5.8. v naší práci.  
332 Muzikolog při popisu Janáčkových teoretických koncepcí čerpá ze spisu O skladbě 

souzvukův a jejich spojův a z Úplné nauky o harmonii, viz: Ibid., s. 231. 
333 Až na Volkovu poznámku, která poukazuje na Janáčkovo mechanické nahrazování 

pacitu výrazem doznívání a tím tedy možnost chápání termínu fyziologicky, přičemž 

odkazuje na vliv Wilhelma Wundta. Autor nicméně podotýká, že pacit je v  jeho 

teoretických spisech vnímán čistě psychologicky, i když se se zřetelným vymezením u 

Janáčka nesetkáme, viz: Ibid., s. 257. Na tomto místě je třeba zdůraznit, že k tomuto 

nahrazení slovem doznívání došlo pouze na jediném místě v celém skladatelově 

teoretickém díle a to ve spise O skladbě souzvukův a jejich spojův (podkapitola 5.6.). 

Taktéž Volkovo tvrzení, že tento terminologic ký nedostatek byl ovlivněn Wundtovými 

spisy, je rovněž nepravdivé. S jistotou víme, že Janáček četl Wundta až v rozmezí let 

1913–1915, nikoliv v roce 1896, tedy v době vydání O skladbě souzvukův a jejich 

spojův. Komentář, že se s jasným psychologickým vymezenímu pacitu u Janáčka 

nesetkáme, je rovněž zavádějící – máme za to, že celá 5. kapitola této práce pomocí 

skladatelových výroků, zřetelně dokládá Janáčkovo chápání pojmu čistě na psychologické 

bázi. 
334 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie, s. 258. 

Dle Janáčkových teoretických textů by spíše dostal označení konkrétního typu souzvuku 

– viz: podkapitola 5.2. 
335 Ibid., s. 259. 
336 Jak na to bylo již mnohokrát poukázáno, viz: např. podkapitola 5.8. naší práce. 
337 Viz: podkapitola 5.6. naší práce. 
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dochází ke značnému rozšíření obsahu spletny. Skladatel následně v Úplné nauce 

o harmonii338 používá terminologického sousloví dovozovací spoj, přičemž toto 

sousloví lze chápat jako upřesnění pojmu spletna v jejím druhém, 

psychologickém významu. Dovozovací spoj představuje spoj, během něhož si 

vnímatel do znějícího pocitového souzvuku představuje budoucí určitý souzvuk a 

tím tak vzniká propojení souzvuků, tedy spletna. Na základě zmíněných 

skutečností konstatujeme, že Janáček se o hudební vazbě propojující aktuálně 

zaznívající tóny s tóny následnými, představovanými písemně zmínil a tudíž na 

tomto místě si Volkovo tvrzení339 s naším výkladem Janáčkových textů odporuje.  

 

Obr. č. 25: Volkovo schéma znázorňující hudební vazbu spoje tří akordů 340 

 

Vyjma pacitu, pocitu a spletny je zde zaznamenán i jev tušení (očekávání), jež 

představuje výstižný termín Volka pro Janáčkovu spletnu ve smyslu jejího druhého 

významu. 

 

Volek se také vyjadřuje k Janáčkově teorii spojovacích forem, ke které též 

zaujímá kritický postoj. Volek přibližuje tuto teorii jako princip nahodilého 

melodického postupu, jenž vede od jednotlivých tónů akordu k tónům 

následujícího akordu. Zde akcentuje skutečnost, že Janáček ve svém teoretické 

díle nedefinoval akord341 a tím jej tedy nevnímal jako vertikálně hudební celek. 

                                                                 
338 Viz: podkapitola 5.7. naší práce. 
339 Zde si dovolíme připomenout skutečnost, že Volek ve své knize čerpá pouze ze spisů 

O skladbě souzvukův a jejich spojův a z Úplné nauky o harmonii, nikoliv ze studie O 

průběhu duševní práce skladatelské, viz: poznámka č. 332 v naší práci. 
340 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie, s. 259. 

Toto schéma ve své disertační práci užila i Božena Küfhaberová, která při popisu pocitu, 

pacitu a spletny z Volkovy publikace dle našeho názoru vycházela, viz: Küfhaberová, 

Božena. Janáčkova hudební terminologie. Disertační práce, s. 99. 
341 Volek v souvislosti s Janáčkovými spisy mluví o akordech, nikoliv o souzvucích, jak by 

tomu s ohledem na skladatelovy texty spíše mělo být, viz: podkapitola 5.2. naší práce.  
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Podotýká, že skladatel tudíž nepracoval s dvěma akordickými jednotkami, ale 

s melodickými postupy množství tónů, kdy těmto postupům přisuzoval estetický 

účin. Tím se dle autora popis i těch nejjednodušších spojů stával velmi 

komplikovaným, což měl být i hlavní důvod, proč se Janáčkova teorie neujala 

v praxi.342 

Volkovy postřehy, jenž jsou v souladu s tvrzeními nacházejícími se v této 

práci,  ještě podepřeme naším komentářem, že spojovací formy jsou záležitostí 

čistě psychologickou (i tím, že zde zastává nepostradatelnou úlohu pocit, pacit a 

spletna) a tím se stávají i záležitostí velmi subjektivní. Nauka o harmonii by se 

měla odvíjet na obecných zákonitostech, které by měly mít pro všechny 

posluchače totožnou platnost. Na druhou stranu jsme si vědomi, že Janáčkovým 

záměrem, třebaže ve výsledku nebyl zcela naplněn, bylo především vytvořit 

zcela novou nauku o harmonii, která by sestávala z několika mála platných a 

přehledných pravidel a při tom byla univerzální. Za zcela inovativní považujeme 

způsob, na němž je skladatelova nauka postavena. Janáček jako vůbec první 

staví pravidla spojování souzvuků na platformě psychologické. Ta mu umožnila 

také dospět k tezi, že po kterémkoliv souzvuku může následovat jakýkoliv 

souzvuk, což je sice myšlenka na tehdejší poměry progresivní, nicméně 

setkáváme se s ní již u Františka Zdeňka Skuherského.343 

Volek se zabývá také Janáčkovým tříděním akordů. I na tomto místě 

poukazuje na fakt, že se Janáček vyhýbá označení a popisu základní stavební 

jednotky – akordu. Tento nedostatek zapříčiňuje, že skladatel do harmonického 

celku vkládá i melodické tóny, které tedy často nejsou v Janáčkově pojetí od 

akordu oddělovány. Volek rovněž podotýká, že je skladatelovou mýlkou řadit 

spletnu jako psychologický jev mezi jednotlivé typy akordů, které popisuje jako 

formové jevy. To vše dle něj způsobuje v jeho nauce teoretický zmatek a vytváří 

ji nepřehlednou.344 

Rovněž i systematiku těchto akordů Volek podrobuje kritice. U prostného 

akordu akcentuje skutečnost, že význam souzvukové jednotky je 

ve skladatelových spisech proměnlivý. Na některých místech je popisován jako 

                                                                 
342 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie, s. 250- 

252. 
343 Janáčkův profesor na pražské varhanické škole, jedná se o Skuherského literární 

počin Nauka o harmonii na vědeckém základě ve formě nejjednodušší s podtitulem se 

zvláštním zřetelem na mohutný rozvoj harmonie v nejnovější době, viz: Faltus, Leoš. 

Leoš Janáček – teoretické názory a kompoziční techniky, s. 6–9. Podotýkáme, že 

Skuherského učebnice se odvíjí na základě fyzikálních a fyziologických zákonitostí.  
344 Volek, Jaroslav. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosof ie, s. 254. 
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akord bez harmonického vztahu k jiným akordickým jednotkám, což dle autora 

není možné i vzhledem k psychologickému spletnovému spoji, zatímco v dalších 

skladatelových zmínkách je vyložen jako akord, jehož tóny znějí současně a mají 

stejnou rytmickou hodnotu. V souvislosti s touto zmínkou se jedná o novou 

kvalitu, kterou Janáček spojuje se souzvukem. Za nadbytečnou považuje Volek 

existenci Janáčkova vztažného akordu, který má představovat protiklad 

k prostnému souzvuku, vzhledem k tomu, že každý akord působí vztahově 

k jinému akordu (zejména v nauce o harmonii). Jediným oprávněným typem 

souzvuku se autorovi jeví výsledný akord, který popisuje pomocí citace, jež byla 

uvedena v předchozím textu.345 

K Volkovým názorům ještě doplníme, že prostný souzvuk v některých 

skladatelových notových příkladech346 představuje akordickou prodlevu347, což by 

mohlo korespondovat se skladatelovým tvrzením, že se jedná o akord bez 

harmonického vztahu k ostatním akordům. V jiných notových příkladech jsou 

zase uváděny souzvuky o celých, či půlových hodnotách, což odpovídá 

skladatelovým poznámkám o potřebě prostného souzvuku delší dobu vyznívat, 

tedy jinými slovy se opět jedná o prodlevu. Vztažný a výsledný souzvuk jsou 

Janáčkem popisovány jako souzvuky, které obsahují melodické disonance. Dle 

Volkova i našeho názoru je z tohoto důvodu není možné vnímat jako souzvukové 

jednotky. Zde musíme podotknout, že ani Janáčkovy notové příklady těchto 

souzvuků nepomáhají jejich podstatu osvětlit. Pro zmíněné argumenty 

považujeme Janáčkovo třídění souzvuků za zmatečné, jak Volek nastínil ve své 

knize.348 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
345 Viz: podkapitola 5.2. naší práce. O typech akordů je psáno: Volek, Jaroslav. Novodobé 

harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie, s. 255. 
346 Nejedná se zde o notové ukázky Janáčkových skladeb, či děl jiných autorů, ale o 

skladatelem vypracované příklady. 
347 Viz: obr. č. 21, podkapitola 5.2. naší práce. 
348 Odkazujeme zde na Janáčkovy citace (jež přibližují typy jednotlivých souzvuků), které 

se nacházejí v podkapitole 5.2. naší práce.  
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6.2. Jaroslav Vogel 

Jedna z nejznámějších českých monografií349 o životě a díle Leoše Janáčka 

pochází od dirigenta, muzikologa a hudebního skladatele Jaroslava Vogela 

(1894–1970). Eponymně pojmenovaná monografie Leoš Janáček350 byla vydána 

v roce 1963 a zanícený propagátor Janáčkova díla ji rozčlenil do tří částí 

ohraničených konkrétními roky.351 V rámci kapitoly Janáček jako učitel a 

teoretik352 Vogel podává kritický pohled na spletnu. 

Vogel při popisu spletny připomíná vliv Helmholtzova učení na skladatele, 

který podle Helmholtzova vzoru psal o pacitovém vyznívání a měřil jej v rozmezí 

vteřin. Na základě této myšlenky podává dvojí možnost výkladu skladatelova 

termínu pacit. Dle Vogela lze pacit chápat buď jako přeznívání akustické 

(skutečné), jehož délka je daná délkou místnosti, druhem hudebního nástroje, 

výškou tónu apod., přičemž akcentuje skutečnost, že by při navození takovéto 

situace mnohonásobná kumulace tónů akordických s melodickými působila rušivě 

a nikoliv vzrušivě, jak píše Janáček.353 Jako druhou možnost výkladu, dle svého 

mínění možnost pravděpodobnější, uvádí Vogel chápání pacitu jako doznívání 

v posluchačově sluchovém ústrojí354, jež vzniká setrvačností pohybu otolitů355. 

Jako příklad Vogel uvádí Beethovenovu předehru Coriolanus, na jejímž začátku 

jsou akordy odděleny pomlkami. Vogel vykládá, že ačkoliv akordy v pomlkách 

reálně nezní, vnímatel si je uchovává v paměti. Jde tak o paměťové doznívání, 

tedy děj psychologický. Popsanou možnost výkladu však muzikolog u Janáčka 

nepovažuje za potenciální a podotýká, že i kdyby tento paměťový význam pacitu 

skladatel skutečně zamýšlel, jeho teorie spletny by nepřinesla žádný nový 

poznatek. Vogel akcentuje skutečnost, že vždy bylo samozřejmostí, že při spoji 

dvou akordů, dojem druhého závisel na předchozím akordu.356 

                                                                 
349 Zde zmiňme např. monografii Helfert, Vladimír. Leoš Janáček: obraz životního a 

uměleckého boje. I., V poutech tradice, 1939. K problematici janáčkovských monografií 

Úvod naší práce. 
350 Vogel, Jaroslav. Leoš Janáček. 2. vyd., Praha: Academia, 1997.  
351 Obsah monografie přikládáme v Příloze 11.2. 
352 Vogel, Jaroslav. Leoš Janáček. 2. vyd., s. 148–156.  
353 Nový proud v teorii hudební, Janáček, L.. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, 

koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1., s. 181. 
354 Popsaný význam uvádí i Jaroslav Jiránek, jenž připouští výklad pacitu (spletny) jak na 

psychologickém, tak na fyziologickém základu. Právě tuto záměnu směrem k sluchovým 

procesům, Jiránek odůvodňuje Janáčkovým studiem Wundtových publikací, nikoliv 

Helmholtzovými knihami jako Vogel, viz: Jiránek, Jaroslav. „Janáček's Aesthetics“, s. 59. 

Ačkoliv se jedná o anglicky psaný text, Jiránek je českým autorem, proto je poznámka 

zařazena v této podkapitole.  
355 Viz: poznámka č. 226 v naší práci. 
356 Vogel, Jaroslav. Leoš Janáček. 2. vyd., s. 151. 
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Z Vogelova textu je zajímavá poznámka o pacitu jako akustickém jevu. 

Vzhledem k tomu, že se v Janáčkových spisech v souvislosti se spletnou, či 

pacitem s akustickým vysvětlením nesetkáváme, máme za to, že Vogel zde 

čerpal ze skladatelova vyjádření nacházejícího se v nevydané studii Myslná, 

psychologická podstata hudebních představ.357 Citace zní: „Jsem přesvědčen, že 

nejsou to jen akustické příčiny, jež vážou součástky souzvuku.“358 Tato slova 

dokládají, že ačkoliv Janáček připouští určitou roli akustickou, od níž se odvíjí 

spoje souzvuků, jeho následující odstavce se zabývají souzvukovou vazbou a 

jejich estetickým účinem zkoumaném na psychologickém základu, o čemž 

koneckonců vypovídá i název studie. Rovněž Voglovu poznámku o vazebné 

souvislosti mezi druhým a prvním akordem, pro niž bylo dle muzikologa 

nadbytečné vymýšlet pojem spletna, také řadíme mezi neoprávněné postřehy. 

Ačkoliv tato vazba mezi akordy je neoddiskutovatelnou záležitostí, Janáček jako 

první popisuje tento vztah souzvuků na psychologické rovině. A to dokonce i 

z hlediska reálně znějícího pocitového tónu, souzvuku. 

 

6.3. Zdeněk Blažek a Leoš Faltus 

Mezi souborným vydáním Janáčkova teoretického díla Zdeňkem Blažkem359 

(1905–1988) a nejnovějším vydáním nakladatelství Editio Janáček360 vznikla 

odmlka dlouhá přibližně čtyřiceti let. Na druhém zpracování se editorsky podílela 

čtveřice autorů Leoš Faltus (*1937), Eva Drlíková (*1946), Svatava Přibáňová 

(*1934–2014) a Jiří Zahrádka (*1970). Obě vydání disponují doprovodnými 

texty jejich autorů, v nichž se mimo jiné zabývají spletnou, pocitem a pacitem.361 

Skladatel, pedagog a hudební teoretik Zdeněk Blažek ve svém 

úvodním textu362 popisuje spletnu jako: „…chaotický okamžik, ve kterém se 

mísilo pacitové doznívání součástí prvého souzvuku se skutečným zvukem 

                                                                 
357 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 133–140. Jelikož se zde výskyt slova spletna (ani pocit a pacit) 

nevyskytuje, není tato studie zahrnuta v kapitole 5 naší práce. 
358 Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, s. 134. 
359 Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty, 1968. 

Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 2, Studie, Úplná nauka o harmonii, 1974. 
360 Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 1, 2007. 

Janáček, Leoš. Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, 

svědectví. Sv. 2, 2007–2008. 
361 K oběma vydáním se detailněji vyjadřujeme v Úvodu naší práce. 
362 Blažek, Zdeněk. Janáčkova hudební teorie. In: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické 

dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty, s. 21–45. 
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součástí souzvuku následujícího.“363 Třebaže z jeho slov není patrné, jestli 

pacitovým dozníváním měl na mysli doznívání fyziologické, či psychologické, 

pocitovým tónem zde chápal skutečný zvuk nikoliv psychologické vnímání 

reálného zvuku. 

Předmluva364 skladatele a hudebního muzikologa Leoše Faltuse nahlíží na 

spletnu, pocit a pacit jako na jevy založené na psychologické bázi.365 Nicméně 

charakteristika pocitového tónu je ve vysvětlujících poznámkách pod čarou366 

editory obdobně popisována jako u staršího Blažkova vydání. I zde se setkáváme 

s neúplnou charakteristikou Janáčkova pocitu, která poukazuje pouze na 

aktuálně znějící tón, či souzvuk bez ohledu na potřebu jeho vjemu subjektem, 

jak to dokládá následující zjednodušená poznámka o pocitu, kterou je: „Reálně 

znějícím tónem.“367  

 

6.4. Michael Brim Beckerman 

Americký muzikolog Michael Brim Beckerman (*1951) se ve svém titulu 

Janáček as theorist368 zabýval hudebněteoretickými spisy Leoše Janáčka, které 

zasazoval do souvislostí skladatelova života. Text knihy se nachází v originálním 

znění v autorově disertační práci, se kterou promoval roku 1982 na Kolumbijské 

univerzitě. Nejen v kontextu zahraniční literatury, ale také v kontextu literatury 

české se jedná o nepřehlédnutelný počin, jenž se v rámci monografie snaží 

přiblížit některé základní myšlenky Janáčkových teoretických prací. O spletně, 

pocitu a pacitu zde Beckerman pojednává v kapitole369 věnující se spojovacím 

formám. 

Beckerman svůj výklad termínů odvíjí na základě několika Janáčkových 

citací370 a za účelem snadněji ozřejmit jejich význam, pocitový tón přeložil jako 

sensation tone, pacitovému tónu dal název false sensation tone nebo také 

                                                                 
363 Ibid., s. 22. Tento popis spletny koresponduje s heslem spletna nacházejícím se v 

Blažkově slovníku janáčkovských pojmů nazvaném Janáčkovo hudebněteoretické 

názvosloví, Ibid., s. 50. 
364 Faltus, Leoš. K Janáčkovu hudebněteoretickému dílu. In: Janáček, Leoš. Teoretické 

dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. xvii–xxx.  
365 Stejným způsobem jako tomu bylo v případě knihy Jaroslava Volka, viz: podkapitola 

6.1. naší práce. 
366 Více ke koncepci souborného vydání od Editio Janáček v Úvodu naší práce. 
367 Ibid., s. 338. 
368 Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, 1994.  
369 Chapter 5 The Chord Connection and Chordal Thickening, Ibid., s. 59–79. Obsah 

publikace přikládáme v Příloze 11.3. naší práce.    
370 Veškeré Janáčkovy citace spjaté s těmito termíny muzikolog čerpá z Úplné nauky o 

harmonii ze souborného Blažkova vydání, viz: Ibid., s. 61.  



68 
 

illusion tone a spletnu pojmenoval jako termín twine. Autor ve svém textu zmínil 

Janáčkova slova: „…a tone sounds from an instrument, but also floats in our 

mind when it has really faded out…“371, dle kterých se mu pacit jevil jako proces 

spjatý s psychologií. Nicméně dále cituje skladatelovo tvrzení: „…the spletna is 

very short, but also very effective by itself, even in its disentanglement. It is 

disentangled as soon as the illusion of the preceding tone disappears.“372 Toto 

Janáčkovo vyjádření Beckermana utvrzuje v jeho názoru, že spletna (i pacit) jsou 

spíše fyziologickými373 jevy374, viz: „By using words such as “effective“ in 

describing the activity of his spletna, Janáček seems to imply that the physical 

characteristic of sound provide a kind of sonic cement which effectively links 

successive musical sounds.“375 

Jako zajímavá skutečnost se nám jeví, že ačkoliv Beckerman v knize 

popisuje jednotlivé Janáčkovy hudebněteoretické spisy, při popisu spletny, pocitu 

a pacitu čerpá pouze z Úplné nauky o harmonii. Z druhé zmíněné citace dle 

našeho názoru není možné usuzovat, zdali spletnovým průnikem skladatel 

zamýšlel souzvukovou výslednici odehrávající se v ušním ústrojí nebo 

souzvukové prolnutí zaznívající v naší mysli. 

 

6.5. John Tyrrell 

Britský muzikolog John Tyrrell (*1942) se ve svém výzkumu celoživotně 

zaměřuje na život a dílo Leoše Janáčka. Mezi jeho největší zásluhy vyjma 

spolupráce na katalogizaci Janáčkových skladeb patří sepsání dvousvazkové 

monografie Janáček: years of a life376, která představuje jeden 

z nejpodrobnějších spisů o skladatelově životě a tvůrčí činnosti vůbec. Svazky 

                                                                 
371 Ibid., s. 61. V překladu: „…tón zní z nástroje, ale tane nám ještě na mysli, když právě 

dozněl.“, viz: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 2, Studie, Úplná nauka o harmonii, 

s. 175. 
372 Ibid., s. 61. V překladu: „…spletna je sice velmi krátká, ale přece působivá sama o 

sobě i v rozuzlení svém. Rozuzlí se, jakmile vymizí pacit předcházejícího tónu.“, viz: 

Janáček, Leoš. Hudebně teoretické dílo. 2, Studie, Úplná nauka o harmonii, s. 179.  
373 Tento Beckermanův názor ovlivnil i finskou disertační práci Tiiny Vainiömaki, která při 

svém popisu spletny čerpá vyjma Janáčkových spisů, především z Beckermanovy knihy, 

a tak Janáčkovy termíny pacit a spletna vnímá rovněž jako fyziologické jevy, viz: 

Vainiömaki, Tiina. The Musical Realism of Leoš Janáček. From Speech  Melodies to a 

Theory of Composition. Academic dissertation, s. 225.  
374 Tentýž názor se nachází i v Beckermanově studii z roku 1986, viz: Beckerman, 

Michael Brim. „Janáček a herbartovci“. In: Sborník prací Filozofické fakulty brněnské 

univerzity, s. 24. 
375 Beckerman, Michael Brim. Janáček as theorist, s. 61. 
376 Tyrrell, John. Janáček: years of a life. Volume 1 (1854–1914), The lonely  blackbird, 

2006.  

Tyrrell, John. Janáček: years of a life. Volume 2 (1914–28), Tsar of the forests, 2007. 
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vydané v letech 2006 a 2007 se zabývají mimo jiné skladatelovými teoretickými 

spisy, přičemž v prvním díle377 se autor zaměřuje na spojovací formy a tudíž i 

spletnu378. 

Spletnu Tyrrell přeložil jako pojem tangle a označil jí střetnutí mezi stopou 

jednoho souzvuku a počátečního zvuku následujících tónů souzvukové jednotky. 

Odkazuje zde na vliv publikací Wilhelma Wundta, přičemž Wundtovy vědecké 

důkazy měly skladateli sloužit jako základ pro fyziologické vysvětlení spletnového 

okamžiku.379 Posléze Tyrrell podotýká, že skladatel zjistil, že mu Wundtova 

zjištění nabourávají jeho teorii spojovacích forem a skladatel se tak vrátil zpět ke 

svým úvahám založeným na psychologické bázi.380 

Poznatky uvedené v naší práci si s Tyrrellovými názory odporují. 

Psychologické chápání pocitu, pacitu a spletny si Janáček odůvodňuje fyziologicky 

zaměřenými myšlenkami, které se nalézají již ve spisech Helmholtzových, jež 

prostudoval třicet pět let před Wundtovými knihami. Od psychologického vnímání 

pocitu, pacitu a spletny se skladatel nikdy neodklonil, pouze význam spletny se 

v jeho teoretických dílech postupně rozšiřoval o skladatelovy nově vznikající 

nápady. 

 

6.6. Shrnutí 

Doložený výčet publikací a spisů poukazuje na značnou recepci Janáčkových 

novotvarů pocitu, pacitu a spletny u řady muzikologů a hudebních teoretiků. Je 

tedy přirozené, že s množstvím prací pojednávajících o tomto tématu je spojená i 

řada interpretací těchto pojmů. Ačkoliv se tyto názory mohou jevit jako 

protichůdné a s Janáčkovým hudebněteoretickým dílem nesouvisející, zcela tomu 

tak není.  

Pocit, pacit a spletna jako čistě psychologické jevy jsou popisovány 

v textech Jaroslava Volka (z něj vycházející Božena Küfhaberová) a Leoše 

                                                                 
377 V kapitole Janáček as music theorist, viz: Tyrrell, John. Janáček: years of a life. 

Volume 1 (1854–1914), The lonely  blackbird, s. 215–223. Obsah prvního dílu 

monografie přikládáme v Příloze 11.4. v naší práci. 
378 Termíny pacit ani pocit, či ekvivalenty přeložené do anglického jazyka, se v Tyrrellově 

práci nenacházejí.  
379 Na skutečnost, že většina muzikologů popisuje skladatelovy termíny na fyziologické 

bázi a nepřipouští si skladatelem zamýšlenou rovinu psychologickou, poukazuje český 

klavírista David Kalhous  ve své disertační práci vzniklé roku 2013 na chicagské 

Northwestern University, viz: Kalhous, David. Leoš Janáček and His Works for Piano in 

Musical, Aesthetic, and Cultural Context. Academic dissertation, s. 33.  
380 Ibid., s. 221.  
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Faltuse381. Na druhé straně se nachází výklad Jaroslava Vogela, který tyto 

termíny považuje buď za akustické záležitosti, či je vysvětluje jako aktivitu, jež 

se děje v posluchačově sluchovém ústrojí, přičemž tuto druhou variantu výkladu 

Vogel považuje za pravděpodobnější. Mezi těmito názory se vyskytuje pohled 

Jaroslava Jiránka, který připouští výklad pojmů jak na psychologické, tak na 

fyziologické platformě. Také neurčitý výklad termínů v textu Zdeňka Blažka 

umožňuje tuto dvojí možnost chápání.  

Obdobně je tomu v cizojazyčné literatuře, v níž fyziologické hledisko 

zastává Michael Brim Beckerman (a z něj čerpající Tiina Vainiömaki). Oproti tomu 

spis Davida Kalhouse akcentuje u těchto termínů jejich psychologickou stránku. 

Na rozmezí se nalézá text Johna Tyrrella, dle nějž se Janáčkova spletna vyvíjela 

od fyziologického jevu k fenoménu psychologickému.  

V muzikologických pracích často zmiňovaná fyziologická podstata u 

sledovaných termínů má základ v několika Janáčkových odkazech na 

Helmholtzovo dílo (nikoliv na Wundtovo382), díky kterému např. skladatel 

vyměřoval spletnu na přesnost desetin vteřin. Janáček dle našeho názoru na 

opodstatnění psychologicky vnímaných jevů poukazoval průkaznějšími úkazy, jež 

v té době poskytovala fyziologie lidského slyšení.383 Totéž platí i o zmíněném 

akustickém hledisku, přičemž skladatel si byl ve svých spisech vědom vlivu 

fyziologického384 i akustického385 na doznívání tónu a možná i z tohoto důvodu 

pocit, pacit i spletnu chápal jako nové termíny pro nový psychologický výklad 

hudebního chápání. 

Pro výše popsané shrnující poznatky, se vracíme k monografiím 

Beckermana a Tyrrella, které pro svůj anglický literární jazyk disponují nezměrně 

větším vlivem, než tomu může být v případě česky psané publikace Jaroslava 

                                                                 
381 Máme zde na mysli Faltusovu předmluvu nacházející se v nejnovějším souborném 

vydání Janáčkova hudebněteoretického díla, nikoliv poznámky pod čarou v tomto vydání, 

viz: podkapitola 6.3. v naší práci.  
382 Zde odkazujeme na text Jaroslava Jiránka (viz: podkapitola 6.2.) a Johna Tyrrella 

(viz: podkapitola 6.5.). 
383 Toto tvrzení evokuje otázku, zdali Janáček na počátku svého úsilí o def inici spletny 

(event. pacitu) vycházel z předpokladu spletny jako ryze a autonomně psychologického 

vjemu a pro jeho podepření hledal pouze oporu zároveň ve fyziologickém procesu anebo 

je to naopak a pokládal prokazatelné fyziologické dění za spouštěč tohoto 

psychologického procesu? Budeme-li se držet skladatelových textů, tak máme za to, že 

Janáček chápal spletnu jako čistě psychologický jev, pro jehož podložení používal nových 

poznatků získaných z odvětví fyziologie. Již s prvním uvedením pojmů v Novém proudu 

v teorii hudební poukazoval na Helmholtzovy myšlenky a používal při tom slova 

odůvodnění. Žádné tvrzení ve významu vznikajícího psychologického procesu na základě 

fyziologického dění se v Janáčkových textech nenalézá. 
384 Více k fyziologickému hledisku, viz: podkapitola 5.8. v naší práci. 
385 Více k akustickému hledisku, viz: podkapitola 5.8. v naší práci. 
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Volka. Jejich texty rozostřují skutečný význam pocitu, pacitu a spletny, tak jak 

pojmy chápal Janáček a tím tedy mohou skladatelův výklad znehodnocovat a 

brát Janáčkovi celosvětové prvenství v psychologickém nahlížení na harmonické 

spoje. 
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7. „Spletna“. Rozšíření obsahu pojmu v pozdějších         
hudebněteoretických pracích 

 

Třebaže nám může připadat, že hudební termíny pocit, pacit a spletna jako 

hudební jevy zanikly a že se o nich zmiňujeme jen v návaznosti na Janáčkovy 

teoretické spisy, a to zejména v souvislosti s výkladem teorie spojovacích forem, 

není tomu tak. K detailní charakteristice termínů a jejich ohraničení dochází u 

Karla Janečka, jenž vzhledem k precizaci podmínek fungování Janáčkova 

pacitového tónu (a tedy i spletny) vymyslel pro tyto pojmy nové a přiléhavější 

názvosloví.386 

 

7.1. Karel Janeček 

Hudební teoretik, skladatel a pedagog Karel Janeček (1903–1974) ve své 

publikaci Základy moderní harmonie387 předložil možný způsob třídění veškerého 

harmonického materiálu v rámci temperované chromatiky. Janeček v knize 

vzniklé v roce 1965 k tomuto průzkumu zavedl množství nových pojmů, mezi něž 

patří např. tón reálný, tón imaginární, kritický protirušivý tón a princip čisté 

tóniky388, které jsou v přímém vztahu s Janáčkovým chápáním pocitu, pacitu a 

spletny.  

Tón reálný389 je Janečkův název zejména pro skutečně znějící tón, ale 

teoretik jím také mínil aktuální představu tónů, která vzniká např. při čtení not 

z partitury. Jeho protějšek definuje těmito slovy: „Tón, který reálně dozněl, 

avšak působí dále, nazýváme tónem imaginárním (tj. pouze myšleným, ve 

skutečnosti neznějícím).“390 A dodává, že každý imaginární tón vzniká na základě 

předešlého zaznění reálného tónu. Janeček rozlišuje imaginární tóny na 

harmonické a tonální, přičemž harmonické chápe jako intenzivnější se schopností 

utvářet harmonické útvary, zatímco tonální391 imaginární tóny touto schopností 

nedisponují, jelikož jsou méně pronikavé. Imaginární tóny harmonické působí na 

                                                                 
386 Janeček se ve své publikaci Základy moderní harmonie o Janáčkových pojmech 

pocitu, pacitu a spletně nezmínil.  
387 Janeček, Karel. Základy moderní harmonie, 1965. 
388 Detailní popis tónu reálného, imaginárního a kriticky protirušivého se nachází 

v Kapitole V pojmenované Vyjádření souzvuků, viz: Ibid., s. 157–185. Princip čisté tóniky 

je vyložen v Kapitole VI s názvem Harmonický pohyb, viz: Ibid., s. 200–203. Obsah obou 

kapitol přikládáme v Příloze 11.5. v naší práci. 
389 V knize se uvádí termín tón reální. V naší práci je termín přizpůsoben současné 

podobě českého jazyka, tedy používáme termín tón reálný. 
390 Ibid., s. 157. 
391 Tonální imaginární tón Janeček chápal ve smyslu tónového imaginárního tónu.  
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tonální vývoj skladby totožným způsobem jako imaginární tóny tonální, z  toho 

důvodu jsou harmonické tóny de facto i tonálními, a tudíž jsou tonálním tónům 

nadřazené.392 

Z výše uvedeného popisu lze shledat zřejmou analogii s Janáčkovými 

termíny, kdy skladatelův pojem pocit představuje zárodečnou myšlenku 

Janečkova reálného tónu a skladatelův termín pacit je počáteční ideou pro 

Janečkův imaginární tón.393 Shoda u obou autorů se nalézá i ve skutečnosti, že 

Janáček rovněž přikládá tónům představovaným stejnou sílu jako tónům 

pocitovým, viz: „Síla myšleného nebo vzpomenutého tónu jest velká. Myšlený 

nebo vzpomenutý tón tak naši mysl zcela ovládne jako „pocitový“. (…) Máme 

stejně věrný obraz skladby, ať ji čteme z partitury neb slyšíme z nástrojů.“394 

Také myšlenka imaginárního tónu jako tónu myšleného, ve skutečnosti 

neznějícího je shodná s myšlenkou pacitu, který skladatel opětovně upřesňuje 

jako tón nacházející se v paměti. Ačkoliv se s tímto tvrzením o paměti u Janečka 

nesetkáme, tato teze podporuje jeho pojetí imaginárního tónu v definici. Janáček 

též odvíjí svůj výklad pacitových tónů od pocitů, čímž potvrzuje Janečkovu 

podmínku vzniku imaginárních tónů.  

Skladatel své pacitové tóny dále nerozlišuje, jako Janeček své imaginární 

tóny třídí na harmonické a tonální, jejichž charakteristiku Janeček doplňuje 

detailním vymezením podmínek, za kterých dochází k zabránění vzniku 

imaginárních tónů a k jejich zrušení. Dle Janečka se tomu stává buď nástupem 

reálného tónu o půltón vyššího nebo nižšího nebo nástupem reálného tónu, který 

je o celý tón nižší než harmonický (tedy i tonální) imaginární tón.395  Teoretik 

podotýká, že trvání harmonického tónu nelze s přesností stanovit, jelikož 

harmonický imaginární tón může po svém zániku či zrušení396 působit dále ve 

                                                                 
392 Ibid., s. 157. 
393 Na toto tvrzení poukazuje Jiří Luska ve své disertační práci, viz: Luska, Jiří. Vnímání 

harmonických hudebních celků, struktura harmonického sluchu a jeho diagnostika . 

Disertační práce, 1993. Nebo je to také reflektováno na webových stránkách, viz:  

Traced-ideas [online]. 2012 [cit. 3. 2. 2018]. Dostupné z: http://www.traced-

ideas.cz/music/musicenergy.html.  
394 Viz: podkapitola 5.4. naší práce, Janáček, L. Teoretické dílo: články, studie, 

přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 2, s. 106. 
395 Za přesněji vymezených okolností může dojít k zabránění vzniku, či zrušení 

imaginárního tónu taktéž nástupem reálného tónu, který je o celý tón vyšší než 

imaginární tón. Tyto podmínky jsou Janečkem popsány, viz: Janeček, Karel. Základy 

moderní harmonie, s. 158. 
396 Na zrušení imaginárního tónu má vliv skladatelův záměr, zatímco k jeho zániku 

dochází postupně. 
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formě tonálního imaginárního tónu a nepřetržitě ovlivňovat tak tonální vzezření 

skladby.397  

Kritický protirušivý tón je Janečkův název pro tón, jenž zabraňuje zrušení 

harmonického imaginárního tónu ve vícehlase. Janeček tvrdí, že tento imaginární 

tón nelze zrušit, pokud zároveň zazní reálný tón nacházející se v půltónové 

vzdálenosti mezi tónem, který má být zrušen a tónem, kterým má být toto 

zrušení provedeno.398 

 

Obr. č. 26: Janečkův příklad kritického protirušivého tónu399 

 

Zde je kritickým protirušivým tónem tón c, ke kterému směřuje šipka. Tón cis 

představuje tón, jehož imaginární působení vzhledem k účinu kritického protirušivého 

tónu nelze zrušit. 

 

Harmonické imaginární tóny se uplatňují i ve způsobech vyjádření 

souzvuků, které Janeček člení do tří možností. Za první možnost považuje 

souzvuky znějící pouze reálnými tóny a za druhý způsob souzvuky uplatňující se 

výhradně tóny imaginárními. Třetí možností je vyjádření souzvuků 

spolupůsobením reálných i imaginárních tónů, přičemž tento typ projevu 

souzvuků nazývá smíšeným. Janeček podotýká, že zatímco první dva způsoby se 

v kompoziční praxi vyskytují spíše výjimečně, třetího typu vyjádření souzvuků je 

vzhledem ke škále poskytujících možností skladateli používáno nejvíce. 

Smíšeným způsobem vzniká i harmonické vnímání jednohlasu nebo také 

dvojhlas, jenž má efekt kompletní harmonické sazby.400 

                                                                 
397 Harmonický imaginární tón, který nebyl popsaným způsobem zrušen, zaniká určitou 

dobu, která je závislá na hudebním kontextu. Tuto dobu Janeček dle délky jejího trvání 

rozlišuje na pomalou, normální a urychlenou. Toto dělení je pouze přibližné a naznačuje 

intervaly, po nichž k zániku imaginárního harmonického tónu dochází pomaleji a 

intervaly, po nichž k zániku dochází za kratší dobu.  
398 Janeček akcentuje skutečnost, že pokud kritický protirušivý tón nastoupí až 

v okamžiku nástupu tónu, kterým má být zrušení provedeno, nemá na zrušení 

imaginárního tónu žádný vliv. 
399 Ibid., s. 159. 
400 Janeček zde poukazuje na termín latentní (skrytá) harmonie, která se dle jeho mínění 

odehrává také za pomocí imaginárních tónů. 
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Obr. č. 27: Janečkův příklad uplatnění harmonického účinu imaginárních tonů 

v reálném jednohlase401 

 

 

Obr. č. 28: Janečkův příklad uplatnění harmonického účinu imaginárních 

tonů v reálném dvojhlase402  

 

 

Také dvojhlas nereprezentuje pouhou řadu dvojzvuků, ale sled plnohodnotných 

souzvuků, jak to dokládá spodní notová osnova. 

 

       Janečkův popis smíšeného způsobu vyjádření souzvuků odpovídá Janáčkově 

pojetí spletny. Myšlenka o uplatnění souzvuků pouze pomocí pocitových tónů 

(Janečkových reálných), či naopak výhradně pomocí pacitových tónů 

(Janečkových imaginárních) ve skladatelových spisech vyjádřena není. Tato 

skutečnost je dle našeho mínění dána tím, že se Janáček nezabýval detailním 

stanovením podmínek, za nichž nedochází (či dochází) ke zpětnému vnímání 

souzvuků (či tónů), jak je vyložil Janeček. Skladatel na základě Helmholtzových 

tezí pojednával o konkrétní délce pacitu403, což považoval za univerzální pravidlo 

závazné pro všechny pacitové tóny bez ohledu na jejich hudební kontext.404 Na 

takovémto principu by tedy nemohly vznikat osamocené pocitové tóny bez 

pacitového paměťového vjemu. Janečkovu druhou variantu vyjádření souzvuků 

pouze pomocí pacitových (imaginárních) tónů Janáčkovo teoretické učení sice 

                                                                 
401 Ibid., s. 163. 
402 Ibid., s. 163. 
403 K tématu podrobněji v podkapitole 5.1. naší práce.      
404 Skladatel také poukazuje na aspekt rychlého tempa, které hromadění pacitů v naší 

mysli usnadňuje, viz: citace č. 231 v naší práci. 
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umožňuje, nicméně skladatel svá vyjádření o typech souzvucích (či o jejich 

spojích) formuluje vždy na pocitovém a pacitovém vjemu současně. 

Dalším Janečkovým stanovením, které je vázáno na existenci imaginárních 

tónů, je princip čisté tóniky. Teoretik za závěrečný ideální souzvuk405 považuje 

konsonanci, která působí klidovým dojmem bez jakéhokoliv napětí a tedy bez 

potřeby následného pokračování.  Janeček stanovuje, že má-li závěrečná tónika 

působit zcela vyrovnaně a klidově, do jejího souzvuku nesmí působit žádné 

imaginární tóny harmonické406, ani takové imaginární tóny tonální, které se 

vyskytují v tritonovém poměru k reálným tónům závěrečného souzvuku 

tóniky.407 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
405 Teoretik podotýká, že soudobí skladatelé tento záměr dosáhnutí vyvážené tóniky 

často účelně porušují.  
406 Ať se jedná o nedokonale zrušené nebo vůbec nezrušené imaginární tóny harmonické. 

Podmínky zrušení imaginárních tónů v podkapitole 7.1. 
407 Janečkova definice principu čisté tóniky se nachází v jeho publikaci, viz: Ibid. s. 200.  
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8. Vlastní pohled na „spletnu“ 

 
Na závěr reflexe spletny a spřízněných pojmů pocit a pacit se pokusíme 

shrnout nejpodstatnější poznatky z předešlých kapitol. Výsledek této snahy 

představuje vytvoření slovníkového hesla „spletna“, které by mohlo být užito 

v rámci jakéhokoliv slovníku s hudebním zaměřením. V rámci hesla se vyskytuje 

definice spletny, pocitu i pacitu, tak jak tyto pojmy chápeme z jednotlivých spisů 

skladatele, nicméně zde také reflektujeme jejich popis u vybraných muzikologů, 

s jejichž pojetím termínů se ztotožňujeme, či naopak rozcházíme. Dále je 

v několika bodech nastíněn rozpínající se vývoj jejich podoby v Janáčkově 

myšlení. Na tento vývoj později navázal Karel Janeček, který pro tyto termíny 

zavedl své vlastní hudební názvosloví a značně je upřesnil. 

 

8.1. Slovníkové heslo „spletna“ 

Jeden z klíčových hudebněteoretických výrazů Leoše Janáčka (1854–1928), 

který je neodmyslitelně spjat s jeho teoretickým dílem a s janáčkovskou 

literaturou vůbec, je pojem spletna. Skladatel ji ve svých pracích popsal jako 

psychologický jev, který sestává ze dvou momentů, kterým dal název pocit a 

pacit. Pocit charakterizoval jako pocitový tón, či souzvuk, jenž je aktuálně reálně 

znějící a posluchačem vnímaný. Pacit Janáček vyložil jako pacitový tón, či 

souzvukovou jednotku, která vznikla na základě reálně zaznělého tónu, jenž 

dozněl a přesunul se tak z „pocitového vědomí“ do „pacitové paměti“. Spletna je 

pak souzvuková výslednice tohoto pocitu s pacitem vyskytující se pouze v mysli 

vnímatele. Skladatel v souvislosti se spletnou (pocitem a pacitem) zmiňuje 

psychické činnosti jako jsou vědomí, paměť, mysl či představa. Existenci ryze a 

autonomně psychologicky zaměřených jevů skladatel opodstatňoval také 

průkaznějšími úkazy, které v té době poskytovala fyziologie lidského slyšení, jejíž 

poznatky ve svých knihách uveřejnil Hermann von Helmholtz (spis Die Lehre von 

den Tonempfindungen). Vzhledem k Janáčkově teorii spojovacích forem, která 

tvoří základ jeho pojetí nauky o harmonii, skladatel častěji používal termíny 

v souvislosti se spoji souzvuků, nežli v kontextu samotných tónů. 

Prvního uvedení se termínům dostalo v Janáčkově studii Nový proud v teorii 

hudební (1894). Jedná se o předmluvu ke skladatelově následujícímu spisu O 

skladbě souzvukův a jejich spojův (1896), v němž skladatel popisuje svou teorii 
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spojovacích forem. Obdobně jako tato teorie, také Janáčkovo třídění souzvuků na 

prostný, vztažný a výsledný se zakládá na bázi pocitu, pacitu a spletny. V 

následující studii Můj názor o sčasování (rytmu) z roku 1907 rozšiřuje skladatel 

obsah pojmu spletna na průnik dvou nálad, charakteristik a zavádí zde novou 

tónovou kategorii, kterou je tón představovaný (vzpomenutý). V nevydané práci 

Základy hudebního sčasování (1905–1910) chápe tyto představované tóny jako 

tóny pocitové. Ve spise O průběhu duševní práce skladatelské (1916) opět 

dochází k rozšíření chápání pojmu spletna, kterou vysvětluje jako syntetický 

celek právě znějícího souzvuku s představou tónů souzvuku následujícího. 

V Úplné nauce o harmonii (1912–1913, 1920) rovněž dochází k obohacujícímu 

významu spletny, a to na průnik alikvotních tónů obou souzvuků.  

Interpretací Janáčkových novotvarů pocit, pacit a spletna se zabývala řada 

muzikologů a hudebních teoretiků v popředí s Jaroslavem Volkem, Jaroslavem 

Vogelem, Zdeňkem Blažkem či Leošem Faltusem. Zejména Volek ve své knize 

Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie (1961) jednoznačně 

popsal tyto jevy jako čistě psychologické. Pojmy označil psychologickými 

reakcemi, čímž je chápal spíše jako označení pro psychologické činnosti, nežli 

jako označení pro systematizaci jednotlivých tónů, jak se s tím setkáváme 

v Janáčkově pojetí. O spletně je taktéž pojednáno v cizojazyčné literatuře, 

zejména v pracích Michaela Brima Beckermana a Johna Tyrrella. Obzvláště 

Beckermanova kniha Janáček as theorist (1994) vykládá pojmy jako projevy 

fyziologických činností, čímž zastírá skutečný význam skladatelových výrazů. 

Jistý prostor pro analogii s pojmy pocitem, pacitem a spletnou vzniká 

s názvoslovím, které hudební teoretik Karel Janeček (1903–1974) užil ve své 

publikaci Základy moderní harmonie (1965) k účelům třídění harmonického 

materiálu. Jeho popis reálního tónu odpovídá Janáčkově popisu pocitového tónu 

a jeho charakteristika imaginárního tónu koresponduje s Janáčkovým pojetím 

pacitového tónu. Janeček své výrazy zpřesnil a ohraničil detailním vymezením 

podmínek, za kterých dochází k zabránění vzniku imaginárních tónů, které třídil 

na harmonické a tonální. Janečkova charakteristika vyjadřování souzvuků 

smíšeným způsobem, tedy spolupůsobením reálných a imaginárních tónů 

zároveň, odkazuje na koncepci Janáčkovy spletny. 

Učení o pocitu, pacitu a spletně jako o jevech, od nichž se odvíjí Janáčkova 

teorie spojovacích forem a také skladatelovo pojetí třídění souzvuků, patří do 

oblasti hudebně teoretického výzkumu. Z toho důvodu, že jsou fenomény 

založené na psychologické bázi, je každý jedinec ve svém vědomí vnímá odlišně, 
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čímž lze tyto jevy charakterizovat jako čistě subjektivní. Proto se s nimi 

v pedagogické praxi de facto nesetkáváme, konkrétně v systematické oblasti 

hudební teorie, v níž se používají pouze exaktní, nepopiratelná hlediska. Nicméně 

Janáček jako vůbec první poukázal na klíčovost psychologického pohledu na 

harmonické spoje, zejména jejich latentní části. 
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9. Závěr 
 

Leoš Janáček (1854–1928) se hudebně teoretickým výzkumem zabýval celý 

svůj život. První takto zaměřenou studii napsal roku 1877408 a poslední osm let 

před smrtí.409 Je tedy přirozené, že své myšlenky neustále domýšlel a korigoval i 

v souvislosti se studiem odborné literatury 410, která mu dávala podněty k tvůrčí 

teoretické práci. Při výkladu Janáčkových teoretických tezí a hudebně 

teoretických termínů se tedy nemůžeme spoléhat pouze na konkrétní skladatelův 

spis, či dokonce na jeho výseč, ale je nutným požadavkem prostudovat veškeré 

jeho texty, jak na to poukazuje Zdeněk Blažek: „Celé jeho hudebně teoretické 

dílo je poměrně málo známo. Podkladem pro hodnocení by proto mělo být 

studium všech prací, vydaných i rukopisných. Jen tak bude možno učinit si 

ucelený obraz o oblasti, která byla středem jeho zájmu téměř po celý život, a 

dospět k objektivnímu hodnocení.“411 

Na tuto skutečnost se nám snad podařilo dostatečně poukázat při našem 

výkladu Janáčkova chápání skladatelových termínů sčasování a spletny. Ačkoliv 

se jedná o skladatelovy klíčové hudebně teoretické pojmy, jejich reflexe na poli 

muzikologickém a teoretickém je nedostačující a často také pro svou stručnost 

zavádějící, proto jedním z cílů práce bylo alespoň mírně přispět k detailnějšímu 

popisu Janáčkových termínů při nejvyšší snaze o objektivnost.  

Jelikož oba výrazy sčasování i spletna disponují svou samostatnou kapitolou 

„Slovníkové heslo“, v níž jsou dosažené poznatky shrnuty, poukážeme zde na 

některé skutečnosti, které tematický rámec daných kapitol přesahují.  

Jedná se např. o množství Janáčkových názorů konkretizujících pojetí taktu, 

které se vyskytují napříč jeho spisy. Navíc můžeme čerpat i z doloženého 

svědectví. O taktu se zmiňuje nejprve v souvislosti se sčasovacími vrstvami412, 

kdy při jejich popisu skladatel upřesňuje, že na taktovém označení nese značný 

podíl nejnižší sčasovací vrstva. Dále se Janáček dotýká tohoto tématu v rámci 

                                                                 
408 Jedná se o studii Všelijaká objasnění melodická a harmonická, viz: Janáček, L. 

Teoretické dílo: články, studie, přednášky, koncepty, zlomky, skici, svědectví. Sv. 1, s. 

1–6.       
409 Posledním Janáčkovým teoretickým spisem je Úplná nauka o harmonii, viz: Ibid., s. 

459–662.  
410 O konkrétních odborné literatuře, kterou se skladatel zabýval, pojednáváme v Úvodu 

naší práce. 
411 Blažek, Zdeněk. Janáčkova hudební teorie. In: Janáček, Leoš. Hudebně teoretické 

dílo. 1, Spisy, studie a dokumenty, s. 21.      
412 Výklad se nachází v rámci studie Můj názor o sčasování (rytmu), viz: podkapitola 2.3. 
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výkladu pojmu sčasovací život413, kdy skladatel tvrdí, že číselné označení taktu 

se odvíjí od sčasovacího života. Na tomto místě také dodává, že typ taktu je 

závislý na počtu těžších dob. Toto tvrzení je v souladu nejen se zavedeným 

chápáním taktu, ale i s Janáčkovým popisem taktové sčasovky414, která označuje 

shodu rytmických hodnot čítací sčasovky (sledu pravidelných impulsů) 

s hodnotami sčasovky znící (rytmického průběhu), při jejichž souladu vzniká 

taktový útvar. Dále skladatel dochází k tvrzení, že každá ze sčasovacích vrstev 

má svůj vlastní konkrétní typ taktu, na jejichž bázi Janáček dospívá k jednomu 

souhrnnému taktovému označení tzv. výsledného taktu.415 

Kritickému pohledu vystavujeme Janáčkovo třídění souzvuků na prostný, 

vztažný a výsledný, jejichž systematika se odvíjí od pocitu, pacitu a spletny. Už 

jen třídění dle tohoto psychologického hlediska poukazuje na zmatečnost, která 

vzniká při zmíněném rozlišení, a která je ještě umocněna Janáčkovým 

nedostatečným abstrahováním melodických tónů od akordických. Takto vzniklý 

chaos dokládá i skutečnost, že skladatelův popis se nachází v přímém rozporu s 

aplikací souzvuků na konkrétních notových příkladech, kdy zejména pojetí 

vztažného souzvuku je zaměnitelné s konceptem výsledného souzvuku. 

V souvislosti s pojmem spletna, se také nabízí úvaha, jaký důvod vedl 

hudebního teoretika Karla Janečka pro vytvoření do té doby nových výrazů, jako 

reální tón a imaginární tón, jejichž popis je shodný s Janáčkovým pojetím pocitu 

a pacitu. Popřípadě v té době nově vzniklá Janečkova charakteristika smíšeného 

způsobu vyjadřování souzvuků, jež je v přímé návaznosti na Janáčkův výraz 

spletna. Teze, že by hudební teoretik Janečkova významu nebyl obeznámen 

s Janáčkovým hudebně teoretickým názvoslovím, se nám jeví jako 

nepravděpodobná, třebaže se v Janečkově publikaci Základy moderní harmonie 

zmínka o pocitu, pacitu ani spletně nevyskytuje. Příčinu je tedy třeba hledat 

v jiných souvislostech. 

Rovněž považujeme za důležité shrnout často opomíjený zakladatelský 

význam Janáčkova teoretického díla, který se projevuje v mnoha aspektech. 

Naše práce dokládá skladatelovo položení základů relativně nové hudebně 

teoretické disciplíně zvané hudební kinetika, kterou Janáček ve svých spisech 

nazval naukou o sčasování. V této nauce Janáček poukázal, třebaže nepřímo, na 

rozlišení časového aspektu na čas hudebně strukturní a fyzikální, jako tomu je u 

                                                                 
413 Ibid., s. 8. 
414 Výklad pojmu se nachází v nevydaném spise Základy hudebního sčasování, Ibid., s. 

12. 
415 Tento termín Janáček použil v rámc i své přednášky, viz: Ibid., s. 15.  
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Karla Janečka. Rovněž v nauce Janáček rozlišuje tři fáze tónu: jeho začátek, 

trvání a konec, čímž poukazuje na pozitivní chápání rytmu, kterým se zabýval 

Miloslav Ištvan. U skladatele se rovněž můžeme setkat s pojmem architektonika 

sčasovací, jejíž význam představuje prvopočátek Janečkově pojetí tektoniky jako 

nauky o stavbě skladeb. Skladatel také v souvislosti se svou teorií spojovacích 

forem jako vůbec první poukázal na klíčovost psychologického pohledu na 

harmonické spoje, zejména jejich latentní části. 

Pozorný čtenář v naší práci kromě uvedených poznatků o Janáčkově 

sčasování a spletně může nalézt celou řadu podnětů pro hlubší rozpracovávání. 

Budeme doufat, že se nám alespoň z části podařilo poukázat na podnětnost 

Janáčkova teoretického díla a přiblížit formou dnešní hudební terminologie 

některé zajímavé momenty, jichž skladatelovy spisy čítají pozoruhodné množství. 

Tato okolnost staví Janáčka mezi naše přední osobnosti české hudební teorie, a 

z toho důvodu si jeho spisy žádají mnohem větší pozornost, než které se jim 

doposud dostávalo. 

 

 

9.1. Poděkování 

Ráda bych na tomto místě vyjádřila poděkování všem svým vyučujícím, 

kteří mě během tvorby této práce podporovali a inspirovali. Děkuji zejména 

svému vedoucímu práce Tomášovi Krejčovi, jehož odborná pomoc při psaní 

tohoto textu byla neocenitelná. Dále děkuji panu profesoru Vladimíru Tichému a 

panu profesoru Jaromíru Havlíkovi za jejich cenné rady, podněty a ochotu 

diskutovat nad zvoleným tématem. Velký dík patří také mé rodině za podporu, 

trpělivost a vytvoření potřebného zázemí. 
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