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Abstrakt 

Tato disertační práce pojednává o autorských přístupech skladatelů 20. a 21. 

století, kteří se rozhodli svoje myšlení zaměřit na organizaci tónového materiálu 

prostřednictvím užití mikrointervalů jakožto funkčního tónového materiálu. Mým 

záměrem bylo pohlížet na tuto tematiku z hlediska skladatelského, nikoliv 

z hlediska pouze vědeckého. Toto nahlížení jsem hodnotil jakožto vytváření velmi 

důležité dimenze pro určitý druh komponování, která pro tvůrce umožňuje 

používat dané prvky ve smyslu strukturální jednotky. Následně se tedy kompoziční 

proces stává velmi živou jednotkou, kterou skladatel uchopuje. V mé disertační 

práci velmi figuruje explikace vlastního nahlížení na dané skutečnosti 

v souvztažnosti s historickým kontextem.   
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Abstract  

 

This dissertation deals with authorship approaches of composers of the 20th and 

21st centuries, who decided to settle their thinking on the organization of tonal 

material by using microintervals as a functional tonal material. My intention was 

to look at this topic from a composer's point of view, not from a scientific point of 

view. I perceived this view is creating a very important dimension for a certain 

type of composition that allows the composers to use the elements in terms of a 

structural unit. Consequently, the composition process becomes a very lively unit 

that the composer grabs. My dissertation thesis describes the exposition of my 

own insight into the actual reality in correspondence with the historical context. 
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Úvod 

Pojmy mikrointerval, mikrointervalika, mikrotón, mikrotonalita jsem se blíže začal 

zabývat přibližně v roce 2013. Výchozím bodem mého zájmu nebyla zvědavost, 

nýbrž touha po využití intervalů menších než je půltón v mé vlastní kompoziční 

tvorbě. Mohlo by se jevit, že rozhodnutí využít těchto menších intervalových 

vzdáleností ve skladbě znamená pro skladatele značné rozšíření tónové množiny1. 

Toto tvrzení je z velké části pravdivé, v užším slova smyslu ale můžeme 

polemizovat nad otázkou větší koncentrace na určité zvukové aspekty přítomné ve 

struktuře skladby. To znamená, že na jedné straně jsou mikrointervaly přítomné 

ve skladbě jistým rozšířením zvukového terénu, na straně druhé však není předem 

specifikováno, že skladatel využije celý rovnoměrně temperovaný dvanáctitónový 

totál s přidanými mikrointervaly. Využití dvanácti půltónů, které je možno rozdělit 

např. na čtvrttóny dle nejjednoduššího schématu dělení nám tedy může vzniknout 

tónová množina obsahující 24 intervalů. Pořád se ale pohybujeme v rovině 

temperovaného ladění a srovnání všech odchylek mezi tóny na stejné hodnoty. 

Takovéto řešení tónové množiny bych pro potřeby své disertační práce nazval jako 

„mechanické dělení“2. Právě toto “mechanické schéma“ bude v celé mé práci 

jakýmsi odrazovým mostem k rozšířenému pojetí celé problematiky. Zároveň tyto 

souvislosti pro mne znamenají i konkrétní důvod mého bádání v prostředí 

mikrointervalové hudby.  

Ve své diplomní magisterské práci na téma Autorská východiska pro uplatnění 

mikrotonality jsem se potýkal s přímou komparací dvou rovin skladatelského 

myšlení. Na jedné straně stála idea „mechanického dělení“ (hodnocena v práci jako 

statická rovina), na straně druhé pak idea jisté tvárnosti a proměnlivosti tónové 

množiny či výsledné struktury, kterou množina popisuje a ovlivňuje (hodnoceno 

jako rovina kinetická a nestálá). Tento druhý přístup jsem se snažil využít ve své 

tvorbě a vytvořit explikaci vlastního autorského přístupu k zacházení 

                                       
1 V celé disertační práci budu používat termín „tónová množina“. V literatuře nalezneme 
také termíny „tónová skupina“ a „tónová soustava“, které jsou značně diferencované. 
Skupina je každé spojení daných prvků[:] buď všech, nebo jakéhokoli jejich výběru (Piňos, 
1971). Pojem „tónová množina“ využívám z toho důvodu, že v práci budu demonstrovat 
skladby či teoretické výzkumy, které sice pracuji s tónovými soustavami, ale během 
skladeb či teoretických manipulací s nimi jsou redukované či rozšiřované. Na základě této 
skutečnosti by termín „tónová soustava“ označoval pouze stabilní soustavy, které nemají 
tendenci být proměnlivé. Proto se domnívám, že bude užitečnější v tomto případě porušit 
pravidlo a užívat raději pojem „tónová množina“, který též chápeme i jako jakoukoli 
podmnožinu tónové soustavy. 
2 Později budeme hovořit o tzv. ultrachromatismu. 
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s mikrointervaly, který jsem v práci pracovně pojmenoval „centrální reaplikace“, 

později „centrická reaplikace“. Tento individuální přístup k zacházení 

s mikrointervaly jsem po dobu několika let modeloval a doplňoval. Tyto nové 

postoje se posléze staly i východiskem k sepsání mé disertační práce. Proto v práci 

budu navazovat na východiska získaná v mé předešlé práci. Zároveň považuji svojí 

předchozí práci Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality za jakýsi úvod k 

směřování dalších postojů, které se budu snažit představit v následujícím textu. 

Považuji proto za potřebné v úvodu mé disertační práce, alespoň na malé a co 

nejvíc explicitní ploše, zrekapitulovat také závěry, ke kterým jsem se dostal již 

v minulosti. Během celé práce se čtenář bude setkávat s odkazy na jistá 

axiomatická fakta z mé předchozí práce a bádání – tento problém jsem nutně 

vyřešil citacemi z mého dřívějšího pojednání. Mám totiž za to, že poznatky nelze 

obcházet a jsou pevně dané a potřebné pro lepší vhled do dalších poznatků. 

S těmito závěry budu pracovat ve dvou stupních: první stupeň představuje pro 

mne faktickou rovinu, druhý stupeň naopak rovinu, ve které budu podrobovat své 

vlastní závěry kritickému dialogu vzhledem k potřebě otevírat a inovovat rovněž 

jiné způsoby nahlížení na danou problematiku. Je tedy zjevné, že celá práce se 

bude ubírat v intencích jisté rekontextualizace a budu považovat za přínosné 

nahlížet na dosavadní výsledky bádání z různých perspektiv.  

Artificiální hudba 20. a 21. století přinesla s rozvojem nových kompozičních technik 

také nové způsoby jejich funkce a využití. Považuji proto za velmi důležité 

směřovat teoretické reflexe dvěma směry: směrem zevnitř i dovnitř. Budu se 

snažit v mé práci vytvořit co nejvěrohodnější vzájemné vazby obou rovin, přičemž 

bych si moc rád zachoval svou tvář tvůrce a příliš se nevzdálil od roviny progresivní 

a tvořivé3.  

Pokud bychom se rozhodli probádat oblast mikrointervalové hudby ze značně 

široké perspektivy, a to konkrétně pouze v literatuře české, postupně bychom 

zjistili, že zde operujeme s dvěma typy odborných textů. Tím prvním typem je 

literatura poukazující na oblast dějin hudby. Ve většině případů obsahuje tento typ 

speciální zřetel na tvorbu Aloise Háby, který se v českém prostředí stává ve 20. 

století průkopníkem této hudby. Jedná se tedy o často letmé průřezy jeho tvorbou, 

případně o analýzy jeho skladatelských postulátů či hudebních děl. Druhým typem 

je literatura zabývající se konkrétními problémy užití mikrointervalů ve 

                                       
3 Ta může fungovat v oboch rovinách pohledu – v primárně tvůrčí i v ryze teoretické. 
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skladatelské tvorbě. Z velké části jsou autory těchto teoretických reflexí samotní 

skladatelé. Alois Hába, stojící jaksi na počátku exaktní „vědy“ o mikrointervalice 

v našich končinách, se teoretickou explikací kompozičních metod zabýval 

intenzivně. Pro účely této práce budu pracovat i s jeho teoretickými spisy, nejvíce 

s knihou Nová nauka o harmonii: diatonické, chromatické, čtvrttónové, 

třetinotónové, šestinotónové a dvanáctinotónové soustavy4. Hábovi se budu na 

větší ploše věnovat právě v první kapitole práce. Podíváme-li se na pomyslné 

časové ose blíže k hudbě a hudebně-teoretickým spisům konce 20. a začátku 21. 

století, nalezneme čím dál tím víc velmi specificky definovaná pojednání o 

konkrétních, subjektivních skladatelských přístupech. Tyto práce nejenom 

rekapitulují skladebné postupy určitých děl, ale na straně druhé se v nich 

skladatelské entity vymezují z područí velmi konvenčního zacházení 

s mikrointervaly např. podle mechanického dělení. Vytvářejí tedy postupy vlastní, 

systematická schémata uspořádání tónových množin či přizpůsobení celého 

tónového paradigmatu podle vlastních potřeb. Zaručeně se tedy jedná o 

individuální rovinu na poli stavebního řešení konkrétních kompozic. Co se mi ale 

jeví velmi důležité, je schopnost těchto individuálních přístupů přesáhnout vlastní 

tvorbu daného skladatele a přiblížit se v obecné rovině i dalším tvůrcům (např. 

pouze v intencích inspirativních). Každé osobní stanovisko by mělo být podmíněno 

jakýmsi kompaktním řádem, celistvostí a v neposlední řádě konkluzivním 

vyústěním. To znamená, každé specifičtější přetváření již známých a konvenčních 

metod za metody nové či modifikované, by mělo přinášet rekontextualizovaný 

výsledek – případně výsledek zcela nový. Či už po stránce nové zvukovosti, 

transformace nižších prvků za vyšší pomocí jednodušších cest atp. Jak se později 

dočteme v textu níže, téměř každý individuální kompoziční přístup ve svém jádru 

obsahuje jednotící prvky anebo činitele vytvářející kompaktnost – v našem případě 

budeme hovořit o homogenitě. Tato jádra zároveň vytvářejí mnohdy velmi 

propracovanou souvztažnost. Ve výsledném tvaru posléze nalézáme atributy 

hierarchizace, aniž bychom je předem určovali – právě naopak, samotný systém 

(chceme-li, můžeme říct přístup) je generuje na základě svých vlastností. 

Ve světové literatuře je situace velmi podobná, pouze s výjimkou, že v ní 

evidujeme mnohem širší spektrum pohledů a zájmů. To je samozřejmě způsobeno 

faktem, že uplatnění mikrointervaliky v hudbě není jen záležitostí evropské 

                                       
4 HÁBA, Alois. Nová nauka o harmonii diatonické, chromatické, čtvrttónové, 
třetinotónové, šestinotónové a dvanáctinotónové soustavy. Jinočany: H & H, 2000. ISBN 
80-86022-54-4. 



12 
 

hudby5. Etnomuzikologické odborné texty nás zavedou až k jiným kulturám, které 

v hudbě využívaly zcela jiné tónové množiny. To později inspirovalo evropské či 

americké skladatele artificiální hudby ke konstruování nových typů ladění, a tak 

etnická hudba velmi přetvářela nahlížení na hudbu i z roviny samotné akustiky6. 

Dále nalezneme studie zabývající se syntézou zvuku či uvědomováním si 

mikrointervalového terénu v oblasti hudby elektroakustické.  

Nelze opomenout rovněž organologické studie, které mají za cíl hráčům přiblížit 

mikrointervaliku po technické stránce, tedy ve smyslu techniky příslušných 

nástrojů. V poslední dekádě vznikla řada studií, které obsahují konkrétní 

nástrojové techniky, tabulky hmatů či jiné pomůcky, za pomoci kterých je možné 

hrát mikrointervaly přesvědčivě či zcela přesně. Tyto studie, spadající spíše do 

odvětví instrumentace, se od ryze vážné hudby přiklánějí i k sféře hudby jazzové. 

Samostatná kapitola složitosti jazzové harmonie vybízí mnohé autory jazzové 

hudby uvažovat konkrétněji, než jen za pomoci užití improvizace. 

V improvizovaných pásmech jakékoli instrumentální (ale i vokální) hudby 

nalezneme jakési neuvědomělé tvoření mikrointervalů, aniž by bylo cílem hráče je 

exaktně ve struktuře používat. Výborným příkladem je problematika hry na 

saxofon, ve které kompoziční struktura skladeb podléhá pravidlům ladění a teda i 

samotné konstrukci nástroje. Saxofon je zároveň hudebním nástrojem, na kterém 

je možné mikrointervaly provádět zcela přesně a existují publikace shrnující 

kompletní tabulky mikrointervalových hmatů.  

Konkrétní výběr literatury, kterou jsem využil v této disertační práci je především 

orientován na světovou odbornou literaturu. V české literatuře sice najdeme 

několik výrazných odborných publikací, ale ty jsou buďto staršího data vydání 

anebo nedostačující svým obsahem, jak již bylo řečeno výše. Důležitým kritériem 

mého výběru bylo vybrat zdroje takovým způsobem, aby zahrnovali stanoviska 

teoretiků i skladatelů. To je pochopitelné hlavně proto, že i moje práce se zabývá 

vlastní kompoziční tvorbou, zároveň se však snažím všechna svoje tvrzení opřít o 

exaktní znalosti z teorie skladby. Je snad ještě závěrem nutno poznamenat, že 

                                       
5 Abychom mohli dostatečně pochopit problematiku pronikání mikrointervalů do evropské 
artificiální hudby, je nutno ohlédnout se i za tvorbou amerických skladatelů. 
6 Hovořím zde ale pouze o velmi letmé inspiraci. Evropská hudba etnické tónové množiny 
používá méně, případně je rekonstruuje do jiné podoby. Americká hudba je v tomto 
směru mnohem bohatší.  
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teoretická stanoviska často přesahují rámec realizace a z toho důvodu zůstávají 

pouze v rovině vědeckého zkoumání vlastností zvuku.  

První kapitola mé disertační práce se blíže soustřeďuje na historické souvislosti, 

které předcházely vzniku složitějších autorských koncepcí. Rozhodl jsem se tento 

vhled (hlavně na hudbu minulého století) uplatnit v práci proto, abychom lépe 

pochopili vazby mezi hudbou dneška a prvními skladbami využívajícími 

mikrointervaly ve 20. století. V tomto případě každopádně hovořím o renesanci 

mikrointervalů na úrovni sofistikovaného hudebního myšlení skladatelů této doby. 

Mikrointervaly totiž nalezneme téměř v každém období dějin hudby, počínaje 

antickou hudbou. Pro účely práce bylo vybráno několik vedoucích skladatelských 

osobností mikrointervaliky, kteří položili základy fáze tzv. protomikrointervaliky. 

Tito autoři vesměs uplatňovali takřka stejný způsob komponování 

s mikrointervaly, některá východiska se ale výrazně lišila. Výběr vychází i 

z potřeby poukázat na techniky a druhy kompozic, které inspirovali přímo mne a 

mou vlastní kompoziční tvorbu. Zároveň tato kapitola bude jaksi podprahově 

naznačovat jak se během 20. století zdokonalovala věda o ladění. To bude 

předmětem kapitoly následující. Bylo by velmi vyčerpávající a obsažné, abych 

v první kapitole popsal všechny skladatele, kteří se problematikou zabývali, a to 

také není předmětem této práce. Volil jsem proto raději stručnost a přehlednost. 

Závěrem kapitoly by mělo být i mé vlastní stanovisko a resumé, jakým způsobem 

na toto téma chci nahlížet, s čím budu pracovat a jak bude vypadat moje metoda 

bádání. Do kapitoly jsem také zařadil stručnou část pohledu na vývoj pluralitní 

doby 2. poloviny 20. století. Většina prací na téma mikrointervalové hudby se 

tomuto období záměrně vyhýbá, jelikož je nesmírně rozměrné a neobsáhlé. Taktéž 

kapitoly o 2. polovině 20. století ve světové literatuře téměř absentují. Rovněž i 

zde budu postupovat dle metody selektivního pohledu na osobnosti, které mne 

ovlivnily a shledávám je z hlediska dějin mikrointervaliky za průlomové.  

Druhá kapitola se bude zabývat tónovými množinami a soustavami, především ale 

otázkou ladění. Na druhém místě této kapitoly bude také pohled na interpretaci 

mikrointervalové hudby a její vhodné uchopení. Otázka ladění je velmi otevřenou 

záležitostí a týká se velmi složité a vědecké akustické disciplíny akustiky. 

Progresivní složkou postupného etablování mikrointervaliky byl i zvětšený 

požadavek na realizaci nových typů ladění či již stávajících. Období 

protomikrointervaliky přineslo totiž přílišný akcent na temperování a 

ultrachromatismus. Koneckonců, evropská vážná hudba operuje s konceptem 
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temperovaného ladění a psychologicky jsme všichni na něj zvyklí. Tvárnost a 

ohebnost mikrointervaliky ale pracuje zejména s relativizací výšky a na 

neposledním místě s přizpůsobování výšek požadavkům této hudby. Skladatelé 

proto hledají způsoby, jak ladění přizpůsobit svým požadavkům. Na straně druhé, 

jiné typy ladění mikrointervalové odchylky obsahují přirozeně. Tato ladění se totiž 

stala důvodem zavedení temperovaného ladění, které vyžadovalo vzhledem k 

potřebám funkční harmonie vhodná řešení modulací. V kapitole se pokusím 

nastínit několik typů ladění a představit svůj vlastní pohled na konstrukci tónových 

množin, které bude posléze možné využít v praxi. Zabývat se budu i ideami 

několika teoretiků, kteří ovlivnili celou generaci skladatelů a zkonstruovali speciální 

nástroje pro potřeby interpretace mikrointervalové hudby. Celkově se nebudu 

snažit pasovat do role hudebního vědce, nýbrž hledat východiska skladatelská.  

Poslední kapitola této práce přináší explikaci a konkretizaci mého vlastního 

skladatelského přístupu, pracovně pojmenovaného „centrická reaplikace“. Na 

příkladu svých kompozic se budu věnovat organizaci mikrointervalové homogenity, 

která je mým hlavním záměrem v kompozici svých děl. Rád bych své myšlenky 

komparoval s koncepty, které vnímám v současné hudbě a kritickému pohledu 

podrobil i své vlastní koncepty. Rád bych, aby tato práce přinesla čtenáři alespoň 

dostačující vhled do sfér mikrointervaliky a různých autorských počinů s ní 

operujících.     
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1 Stanovisko 

1.1 Od „přítomnosti v množině“ ke konceptům aneb cesta k funkční 

mikrointervalice 

Pro lepší průnik do problematiky této práce bude nutno hned v úvodu první kapitoly 

blíže ozřejmit, jakým způsobem budeme zacházet s termínem mikrointervalika. 

Tento pojem, který je především i v dnešní době ještě pořád dost nejednotný, 

může popisovat různá pole jeho bližšího uplatnění. Chceme-li tedy hovořit o 

mikrointervalice v obecné rovině, musíme brát v potaz fakta, která 

mikrointervaliku popisují v její celé šíři. To znamená, že v tomto smyslu 

vymezujeme okruh do podoby zcela neurčité – neobsažitelné a ne příliš dobře 

popsatelné. V tomto ohledu by byly konkrétní poznámky o mikrointervalové hudbě 

vždycky neúplné a zasahovaly by také do jiných vědeckých disciplín. Je obecně 

přijato, že mikrointerval v jakékoliv podobě je součástí harmonického spektra, 

tudíž v hudbě je „všudypřítomný“. Základní kameny moderních způsobů ladění 

jsou postaveny právě na působnosti mikrointervalů na kolemstojící intervalové 

vztahy a poměry. Tato fakta tak vytvářejí pohled na mikrointerval, jakožto na 

jednotku fyzikálně přítomnou ve zvuku, ale zdánlivě bez schopnosti být zvukovou 

jednotkou vytvářející hierarchizující vztahy.  

Jozef Kresánek ve své práci Hudba a človek7, vymezuje tři základní typy zvukového 

(či hudebního) materiálu: prvním je paradigma. Tímto termínem autor popisuje 

veškeré zvukové možnosti, materiál ve své celistvosti včetně úplného spektra jeho 

využití. Z hlediska psychologického také termín popisuje všechny potencionální 

vlastnosti kompoziční práce, která se otevírá pro skladatele, ale vzhledem k jeho 

znalostem a zkušenostem. Za paradigmatem následuje syntagma, což představuje 

materiál už konkrétně popsaný. V našem případě bychom mohli jako příklad uvést 

tónovou množinu. Znamená to, že tvůrce vybírá z paradigmatu okruh těch 

prostředků, které budou potřebné pro výstavbu finálního tvaru díla. Na konci 

procesu stojí za syntagma artefakt, a zde se jedná již o finální dílo ve své absolutní 

podobě. Z těchto třech pojmů Jozefa Kresánka, bych se rád blíže pozastavil u 

pojmu syntagma, který velmi dobře popisuje terén, pro nás podstatný. Pokud 

bychom mikrointervaliku brali z hlediska paradigmatu, mluvili bychom přesně 

v intencích obecné roviny, to znamená neuchopitelného spektra. V této práci se 

                                       
7 KRESÁNEK, Jozef. Hudba a človek: hudbné myslenie, sociálna funkcia hudby, hudbná 
psychológia. Bratislava: Hudobné centrum, 2000. ISBN 80-88884-18-7. 
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však budu na mikrointervaliku dívat z pohledu syntagmatického (syntagma): 

z roviny, která již konkrétně popisuje materiál a množiny, se kterými se 

v následném procesu bude pracovat progresivně, a povedou k výstavbě díla. Mám 

tím na mysli, že mikrointervaly v tomto prostoru znějící, představují jednotku 

přímo ovlivňující hierarchické a stavební vztahy. Naše zaměření bude proto 

orientováno na historii mikrointervaliky, ve které tvůrci uvědoměle mikrointervaly 

používali ve své tvorbě, případně je v daném artefaktu můžeme jakýmkoli 

způsobem poznat a popsat (ne však pouze z hlediska akustického).  

V tomto ohledu nám bude nápomocen přirozený vývoj individuálního zacházení 

s mikrointervaly napříč historickými souvislostmi. Jak už název této podkapitoly 

napovídá, budeme postupovat od samotné fyzikální přítomnosti mikrointervalů 

uvnitř tónové množiny až ke konkrétním a cíleně konceptuálním způsobům 

zacházení s nimi. Budeme pozorovat, že pozice mikrointervalů na pomyslném 

žebříčku důležitosti a frekvence užití v rámci kompozičního myšlení se postupně a 

logicky dostává čím dál tím víc do popředí. Mohli bychom v určitém slova smyslu 

hovořit o formě emancipace či rekontextualizace i renesance mikrointervalů napříč 

vývojem hudebního myšlení. Ve smyslu obsahu této práce je pohled na tyto 

souvislosti víc než podstatný. A to zejména proto, že bych rád finálně poukázal na 

přirozenost aplikace intervalů menších než půltón v soudobé hudbě. Nejenom 

z hlediska rozšiřování intervalových množin, ale především z hlediska role 

mikrointervalu v rámci hudební kompozice: ta se v každém díle může lišit podle 

způsobu konkrétního autorského použití tohoto prvku. V tomto momentě bych se 

rád zabýval otázkou, jak se v historii mikrointerval etabloval do roviny 

rovnocenného činitele, či už z hlediska mechanického, případně z hlediska 

homogenního (logicky a přirozeně přítomného, bez potřeby upozorňovat na něj a 

separovat jej od ostatního materiálu).  

Pokud bychom se podívali na nespočet definic mikrointervalové hudby, nalezli 

bychom četné rozdíly v pohledech jednotlivých hudebních teoretiků či skladatelů. 

Můžeme rovněž vnímat několik aspektů, které utvářejí tyto pohledy. Ten obecnější 

a širší aspekt je spíše hodnotící. Teoretikové i skladatelé v něm vyjadřují svoje 

stanovisko k již známým faktům, konkrétněji k typům skladatelské práce 

s mikrointervaly napříč dějinami. Většina skladatelských osobností přistupuje 

k hodnocení z hlediska již uvědomělého vkládání mikrointervalů do systému 

temperovaného ladění, tudíž hovoří zejména o hudbě 20. století. Naopak, 

teoretikové zvažují i epochy před 20. stoletím, přičemž na zřetel kladou teoretické 
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souvislosti, problematiku ladění a pochopitelně fyzikálně-akustická fakta. Jaroslav 

Šťastný o mikrointervalice hovoří z hlediska instrumentální mikrointervalové 

hudby a vymezuje několik směrů: 

a) ultrachromatismus – pravidelné a mechanické dělení půltónu na menší 

intervaly; zachovává se ale striktně temperovaná osnova ladění. 

Toto pravidelné rozdělování bylo pochopitelně důsledkem narůstající tendence 

skladatelů počátku 20. století čím dál tím víc chromatizovat a rozšiřovat tónové 

množiny. Touto cestou se ubíralo několik autorů, kteří se buďto drželi základního 

konceptu 12 půltónů, 24 čtvrttónů atd. Někteří skladatelé však tento koncept 

mírně modifikovali, čímž zasahovali do jisté míry i do jiných kategorií užití 

mikrointervalů. Příkladem může být Julián Carrillo (1875 – 1965), který nepracoval 

s původní množinou chromatického totálu8, ale koncipoval své vlastní ladění s 13 

půltóny v rámci oktávy. Tyto půltóny však byly pořád ve vztazích temperatury. 

Dále pak pracoval s rozdělováním celého tónu, nikoliv půltónových vzdáleností. 

Jednodušším způsobem k tomu přistupovali Alois Hába či Ivan Vyšněgradskij. O 

mechanickém rozdělování budu pojednávat dalších podkapitolách.  

b) nepravidelné dělení – Šťastný píše „...základem je přirozené (přírodní) ladění, 

resp. intervaly v čistých matematických proporcích. Zde existuje rovněž veliké 

rozpětí – od uměle vytvářených stupnic na osnově harmonického spektra (Harry 

Partch, Lou Harrison), přes kombinace shorků různých fundamentů (např. György 

Ligeti v pozdním díle, které začíná Triem pro housle, lesní roh a klavír, 1982) až 

po skladby tvořené výhradně z intervalů alikvotní řady (James Tenney, Terry Riley, 

Horatiu Radulescu, Hauke Harder, Daniel James Wolf ….)“  9 

c) interference – akustické tření jednotlivých intervalů, nebo-li „zázněje“  

d) mikrointervalové odchylky – jedná se zde spíše o mikrointervaly podporující 

barevné ozvláštnění  

e) nesystematické použití mikrointervalů - multifoniky a zvukové agregáty, 

glissanda, neurčité tónové výšky, vznikající speciálními způsoby hry, atd.10   

                                       
8 Termín „chromatický totál“ jsem převzal od E.Suchoňe, který jej využívá ve své knize 
Akordika, a představuje množinu všech 12 temperovaně laděných půltónů. 
9 Zdroj internet: https://is.jamu.cz/el/5451/leto2015/H60152A/Mikrointervaly.pdf 
[16.3.2018] 
10 Tamtéž. 
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Rozdělení ve velmi podobném duchu přináší i další osobnosti. Důležitým 

parametrem všech obdobných definic je především retrospektiva na 20. století, 

jak již bylo zmíněno. Rakouský skladatel Goerg Friedrich Haas (*1953) k těmto 

bodům přistupuje následovně:  

a) aplikace aditivních intervalů do původního systému – do rovnoměrně 

temperované chromatické soustavy 

b)  vytváření vlastních tónových množin a systémů, které jsou proporčně navrženy 

podle alikvotní řady 

c) rázy a interference 

d) neuvědomělé vytváření mikrointervalů jakožto prvku barvy – glissando, 

preparace klavíru, perkusivní zvuky, podlaďování strun atp. 

Budeme-li komparovat obě dvě schémata, spatříme jasný soulad a stejné pojímání 

přerozdělení. Mohli bychom najít pohledy dalších tvůrců a zjistili bychom, že se ne 

příliš liší od sebe. Zajímavější je ale stejný pohled na problematiku u hudebních 

teoretiků 20. století. Zde již můžeme spatřit různé postoje a generování mnoha 

způsobů jejich formování. Velmi důležitým faktorem utváření teoretických prací je 

právě východiskový bod výzkumu – historické souvislosti, které daný teoretik 

považuje za jakýsi předpoklad pro rozvíjení funkční mikrointervaliky. Není divu, že 

teoretikové své myšlenky opírají o klíčové historické „objevy“ již z dob Antiky či 

renesance. Za jednotící východisko tedy bez pochyb můžeme považovat 

problematiku rozdělení oktávy na menší díly a jejich následné hierarchizování. 

Moderní hudební teorie velmi často operuje s dvanáctitónovým systémem oktávy, 

kde nejmenší díly – půltóny jsou rovnoměrně temperované.  Tento jev je poměrně 

nedávný, protože v tomto smyslu se obracíme ke konci 17. století. Předtím, jak je 

známo, byly tyto intervalové hodnoty nerovnoměrné, tudíž vzájemné intervalové 

vztahy byly nestejné. Nebyla možná modulace do jiných tónin, na základě čehož 

teoretikové uvažovali o alternativních systémech. V tomto období nalezneme i 

„experimenty“ s odchylkami intervalů přímo ve skladbách. Ku příkladu hudební 

teoretik Nicola Vicentino (1511-1576) ve svých madrigalech navrhuje tónový 

systém, kde se objevují stabilní čtvrttóny na určitých stupních11. Tento systém je 

natolik funkční a spolehlivý, že mikrointervaly nepředstavují pouze barevný prvek. 

                                       
11 Jedná se o enharmonické koma – velká a malá diesis. Budu o těchto jevech hovořit ve 
druhé kapitole.  
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Výsledkem aplikace čtvrttónů uvnitř souzvuků (především terciové stavby) je 

jakási „neurčitá harmonie“ nesoucí známky neutrality tónorodu – přičemž ještě 

nemůžeme hovořit o funkční harmonii, jak ji známe dnes. Musíme brát v potaz, že 

se jednalo o modální hudbu. U Vicentina můžeme takto pozorovat až pět 

mikrointervalů v rámci celého tónu. 

 

Obr.1 

Později, zavedením temperovaného ladění a postupným etablováním funkční 

harmonie, mikrointervalika z oblasti souzvukovosti mizí12. Objevuje se, 

pochopitelně, až s potřebou čím dál tím víc chromatizovat, a to na počátku 20. 

století.  

Koncepty, kde shledáváme jakýsi typ „neurčité harmonie“ nebo-li stírání tónorodu 

jsou patrné například v tvorbě Ivana Vyšněgradského, či jiných autorů. Jak bylo 

výše nastíněno, různé typy zacházení s mikrointervalikou nalezneme napříč 

dějinami hudby již od dob Antiky. Hovoříme nyní přímo o uvědomělém 

zpracovávání těchto intervalů, ale i o jejich přirozené přítomnosti v tónových 

soustavách. Ku příkladu tzv. chroai, objevující se v době antické hudby, je 

uplatněním dvou pohyblivých intervalů uvnitř určitého tetrachordu. Zejména zde 

platí silná přítomnost přirozené soustavy ladění, na základě které chroai vůbec 

může existovat. Aristoxenus, antický hudební teoretik, rozděluje tři chromatické a 

dvě diatonické chroai dle zvukovosti samotných intervalů. Hovoří zde o jakémsi 

stupni „jemnosti“. Například tzv. tenzně diatonické chroai obsahuje pouze 

vzdálenosti dvou celých tónů a jednoho půltónu. Jemně diatonické chroai naopak 

využívá i menší intervaly – čtvrttóny. U hemiolicky chromatického chroai jsou pro 

srovnání odchylky menší než třetinotón. V tabulce níže se 1 rovná celému tónu.  

                                       
12 Všechny odchylky ladění jsou emancipované a temperované, čímž je de facto 
eliminován veškerý potencionální mikrointervalový materiál.  
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Obr.2 

Záměrně jsem se výše na chvíli zastavil u „chroai“, a to z důvodu komparace 

tohoto prvku – který považuji za přirozeně v hudbě znějící – se snahami autorů 

počátku 20. století. V samotném začátku 20. století začal určitým způsobem 

dominovat prudký rozvoj systémů, které se snažily o preferenci aspektu na 

organizování tónových výšek ve strukturách skladby. Nalezneme i snahy o 

rozšíření intervalů v rámci oktávy, čímž skladatel docílí specifické změny tónové 

soustavy – pořád ale v konturách temperovaného ladění. Vysvětlením těchto 

zpočátku pokusů je přirozené pokračování vývoje, v němž se intervalové vztahy a 

následné jejich zasazení do plynutí skladby stále víc chromatizuje a strukturální 

hodnoty se také stávají flexibilnějšími. Již v této době platná emancipace intervalů 

způsobuje, že se nově objevuje užití intervalů menších než je půltón. Přitom se 

ještě nestáváme svědky polemik mezi tonálním světem, využívajícím funkční 

řešení harmonie, a světem atonálním, který se otevírá i menším intervalům. 

Specifické polemiky „...je možné aplikovat na oba systémy nahlížení“. 13 I přes 

zdánlivou novou jakost materiálu, se tendence mikrointervalově pozměňovat 

tónové množiny stávala čím dál tím víc populárnější. Nebyla ale zcela jasná povaha 

materiálu, a způsob jakým je potřeba s materiálem zacházet. Prvním principem je 

chromatizování, jak již víme, začíná se ale mikroskopicky měnit i estetické 

stanovisko tvůrců vzhledem k samotnému složení zvuku. „Hans Mersmann již ve 

20. dvacátých letech 20. století ve spisech Musik der Gegenwart 1924, Die 

moderne Musik seit der Romantik, 1927 poukazoval na různé možnosti 

mikrointervalové hudby, ale nikdy se nedotýkal využití ve smyslu harmonické 

vertikály.“14 Italský teoretik a skladatel Feruccio Bussoni v estetickém a radikálním 

                                       
13 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
14 Tamtéž. 
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pojednání Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst15 (1907, 1916) již koketuje 

s myšlenkou používání mikrointervalů zcela běžně (jakožto nového prvku) v celé 

hudbě, postupně ale svůj pohled velmi ostře vymezí. Estetikové v této době mohli 

pouze hypoteticky mluvit o dalším vývoji, doporučovat a udávat prognózy, neměli 

ale možnost pozorovat vznikající autorská uchopení. I přesto přichází ustálení 

myšlenek v evropské hudbě a do popředí přijdou zřetelné tendence přistupující 

k materiálu velmi systematicky. Potřeby skladatelé jsou řešeny přes jediný 

parametr, kterým je výška. Příkladem může být skladatel Charles Ives (1874 – 

1954), který ve své kompozici Three Quarter-Tone Pieces, použije mikrointervaly 

v rámci přeladění dvou klavíru (jeden klavír je kompletně přeladěn o čtvrttón výš). 

Ruský skladatel Ivan Vyšněgradskij naopak zasazuje do skladeb velmi specifické 

intervalové prvky, jako například neurčité tercie v akordech a nebo durová a 

mollová kvarta, čímž docílí stírání percepčního rozlišování tónorodu u posluchače. 

U jeho klavírních preludii je totiž tento pocit velmi mnohoznačný a nedá se určovat 

tónorod, nýbrž pouze neurčitý akord. V textu níže se budu autorovou tvorbou 

zabývat podrobněji. „Jelikož se nejednalo o počiny, které by využívaly výlučně 

mikrointervaly, ale byly zde využity také temperovaně laděné tóny, byla potřebná 

jistá emancipace. Ta přichází v momentě, kdy u Háby, Carilla, Vyšněgradského, 

Magera či se  Möllendorfa začínají rezonovat velmi podobné snahy. Jednalo o 

zrovnoprávnění 24 tónů v rámci oktávy za účelem stejných frekvenčních poměrů, 

které svým vlastním charakterem mohou obsáhnout širší zvukové spektrum.  V 

této době se však ještě zcela neoperovalo s vrstvením mikrointervalů do akordů - 

to byl první počin na bázi harmonického myšlení (i když vyvstává jen z melodie a 

výšky). Právě tuto zásadní skutečnost využívá Alois Hába. Později se tato Hábova 

zkušenost přetaví do procesů, které primárně nechtěly stavět  na 

"mikrointervalové harmonii", ale i přesto se tak stalo (Pousseur, Stockhausen, 

Kagel, Xenakis...). Skladatelé ve výsledku volili přístup barevné proměny akordu 

za pomoci mikrointervalů, v tomto případě lépe řečeno vychýlení. V důsledku to 

ale znamenalo radikální zlom v harmonických vztazích a celkovém kontextu 

používané harmonie.“16  

                                       
15 BUSONI, Ferruccio. Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst: (Text der zweiten 
Fassung von 1916). Hamburg: Karl Dieter Wagner, 1973. ISBN 3-921029-16-3. 
16 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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1.2 Linearita jako technika formování úsudku i percepce 

Během posledních osmi desetiletí bylo stále častější používání mikrotonálních 

intervalů v kompozici ovlivněno různými formami zvukových analýz. Ty se 

soustředili především na některé aspekty harmonické řady, často obhajující její 

autoritu jako jediný pravý "přirozený" nebo "racionální" základ veškeré hudby a 

přirozeně lákající ty autory, kteří mají latentní fundamentalistické tendence. 

Specifické intervaly jsou zde popisovány jako "přirozené" pomocí matematických 

poměrů, které potvrzují jejich objektivní odvození prostřednictvím vědeckých 

experimentů. To umožnilo otevřít nové oblasti bádání, ale současně to vedlo 

takovouto práci i k faktu, že je neobvykle vratká pro akademické pedanty. 

Harmonická řada, jelikož je "harmonická", je tvořena intervaly, které jsou nejvíce 

patrné, když jsou slyšet jejich složky simultánně. Ve své vlastní práci jsem 

původně přistupoval k otázkám mikrointervaliky z úplně jiného pohledu, se 

zaměřením především na vnímání lineárních vztahů (zabýval jsem se např. hudbou 

Aloise Háby). Z důvodů, které se brzy stanou zřejmé, tyto dvě perspektivy nemají 

mnoho bodů konvergence a zjistíme, že obě dvě role a jejich použití je téměř vždy 

přivedou ke konfliktu. Faktem je, že naše lidské vnímání mikrointervalů je značně 

pozměněno, když slyšíme, že konstitutivní body jsou lineární (tj. znějí jeden po 

druhém) než simultánně znějící. To koneckonců již bylo mnohdy potvrzeno. 

Linearita mikrointervaliky, z jistého uhlu pohledu, není založena na množině 

matematických vztahů, ale na pozorováních schopnosti vnímat. Ucho je schopno 

slyšet něco, co mozek musí následně jistým způsobem interpretovat a vyhodnotit. 

Náš sluch je závislý také na jiných duševních funkcích, které musíme vzít v potaz, 

a nemůže existovat žádná výmluva k vyloučení i nežádoucích aspektů poslechu, 

jako je naše vlastní tendence upřednostňovat určité zvukové informace nebo naše 

sklony k chybnému vnímání, či zvukové iluze. Ani bychom neměli devalvovat 

jedinečnou obsáhlost takového složitého systému našeho mozku, protože to je 

přesně to, co dává zvuku jeho bezkonkurenční sugestibilitu a v podstatě jeho 

schopnost stát se samotnou hudbou, tj. jazykem sdělení.  

Několik nezávislých zkoumání potvrdilo velmi zajímavé poznatky: pokud recipient 

slyší melodický krok dvou tónů jednoho intervalu (např. čisté kvinty či oktávy), u 

kterých vyšší tón o několik centů upravíme, recipient tuto změnu vůbec 

nepostřehne a interval považuje za čistý (dle temperovaného ladění). Pokud však 

tyto intervaly zaznívají harmonicky, posluchač je schopen analyzovat i velmi jemné 

odchylky. Tento poznatek bude v mé práci velmi klíčový vzhledem k jejímu 
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obsahu. Jak později vysvětlím, homogenita mikrointervaliky z těchto faktů 

podstatně těží.  

Dostáváme se nyní k jakési estetické otázce, která se táhne napříč celou hudbou 

20. století: „být čistě naladěn aneb nebýt čistě naladěn?“. Také se můžeme zeptat: 

„vnímat hudbu jako naladěnou nebo rozladěnou?“ Právě z tohoto důvodu jsem se 

rozhodl hovořit zde o linearitě a vertikalitě v souvislosti s lidským vnímáním. Celá 

problematika mikrointervaliky se totiž odvíjela od těchto otázek, které si kladli 

teoretikové i skladatelé (u skladatelů samozřejmě šlo i o vnitřní potřebu přetváření, 

rozšiřování či modifikování hudebního materiálu). Dostáváme se však do roviny 

jakési podivné duality, která i v historii lidstva sehrála podstatnou roli. Jde totiž o 

skutečnost, že si lidé mnohdy představovali, že jen jedna z těchto možností je 

správná, pateticky nadneseno „božská“. Proto i hudba byla vystavena jakémusi 

„očišťování“ od nežádoucích prvků za účelem dosažení „pseudodokonalosti“. Je 

zřejmé, že k tomu, aby vůbec hudba existovala v tomto světě, musí nalézt nějaký 

praktický balanc a střed „mezi“ (teď ale nemám na mysli preference výběru líbí – 

nelíbí). Nejen role hudby, ale i pravidla, jejich povaha a rozsah, jsou téměř stejně 

mnohovrstevnaté jako samotné lidstvo, což jasně odráží historickou a kulturní 

orientaci různých skupin, které je vytvořily. Začleňování tónů, které jsou 

„rozladěné“ (mluvíme nyní z pohledu 20. století bez ohledu na historické 

zkušenosti s přirozeným laděním) mezi ty, které „rozladěné“ nejsou, vychází 

zřejmě z filozofického důsledku a jsou v něm hluboce zakořeněné. Vedle 

náboženského a filosofického přesvědčení může být stejně tak snadné naznačovat 

paralely se sociálními definicemi "náležející" a "nepatřící".  

Vraťme se ale k otázce linearity. Při různých pokusech s lineárními a vertikálními 

intervaly jsem narazil na fakt, že když stejný interval zahrajeme melodicky a 

později harmonicky, ten melodický budeme vnímat jako menší. Mohli bychom říct, 

že obrys tohoto intervalu se zjemňuje. Je ale nutno dodat, že melodické zkreslení 

v lineárně prováděném modelu je zapříčiněno stavbou nástrojů, technikou hry na 

evropské nástroje, ale zejména i kulturním, sociálním zázemím recipienta, také 

jeho posluchačskými zkušenostmi. Toto zmenšování a zjemňování v percepci 

posluchače lze přirovnat například k vizuálním tvarům jako čtverec či obdélník, 

přičemž by se jejich rohy zaoblovaly. Kdybychom do tohoto procesu například 

přidali i zvětšování a rozšiřování intervalů na delších plochách, mohli bychom 

například mluvit o jakémsi progresivním přístupu, protože používáme již dva typy 

práce: to by znamenalo, že bychom daný čtverec a obdélník například kreslili 
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v ruce. Neovlivňujeme tím sice identitu základního tvaru čtverce či obdélníku, ale 

ve výsledku se tento tvar zdá být méně rigidní a tak trochu více „lidský“. Změny, 

o kterých tu hovořím se ději ovšem na mikroúrovni a tím pádem vytvářejí jakousi 

propojenost i funkčnost (ne ve smyslu harmonickém). To znamená, 

zaznamenáváme homogenitu. V tomto případě se výslednice projevuje nikoliv jako 

změna výšky, ale jako změna barvy. Na druhé straně to ale znamená, že určitá 

změna barvy může mít dopad na naše vnímání výšky. A finálně z toho vyplyne, že 

samotná instrumentace aktivně ovlivňuje úsudek ve vnímání intonace.  

Pokud se z hlediska linearity budeme zamýšlet nad otázkou výšky tónu a notou 

samotnou, narazíme na velmi zajímavou polemiku, kterou jsem již mírně nastínil. 

Jak kolemstojící (předešlé a následující) tóny mohou ovlivňovat tón uprostřed. To 

koneckonců může a platí i v terénu vertikálním, jen mírně jinak. Také si 

představme fakt, že hráč v orchestru, který je schopný ladění svého nástroje přímo 

ovlivňovat, má před sebou konkrétní partituru, která obsahuje sice přesné noty, 

ale v poznámce od autora stojí, že nástroj je naladěn o čtvrttón výš či níž. Jak se 

mění percepce hráče a za jakých podmínek je schopný tuto situaci vyřešit. Právě 

tato skutečnost se týká, dle mého názoru, „stupňů vnímání výšek“. Je evidentní a 

zcela nezpochybnitelné, že posluchač či hráč odchován jinou kulturou (která 

používá např. jiné systémy ladění), bude mít v sobě zakódovaný jiný klíč 

k rozeznávání i vnímání intervalů. Tím pádem bude disponovat i jiným nahlížením 

na interpretaci těchto intervalů. Hudebníci různých žánrů také mohou interpretovat 

stejné intervaly úplně jinak. U profesionálních hudebníků se praxí (paradoxně) tyto 

schopnosti eliminují, přičemž určitý typ interpretace daného intervalu se stává 

„normou“. Tento fakt můžeme v konečném stanovisku považovat také za 

problematický. Je prokázáno, že i tyto mantinely byly prolomeny systematickým 

procvičováním a evropská hudba 20. a 21. století nalezla klíče i na srovnání těchto 

problémů – problémů v percepci hráče. Zde se ale dostávám k bodu, který je 

jádrem mé práce – k homogenitě materiálu a k takovému uchopení tohoto 

materiálu skladatelem, aby interpret byl schopný řádně a přesně uchopit výsledný 

artefakt. Pro posluchače by se tak takováto skladba neměla stát dílem, ve kterém 

evidentně pociťuje přítomnost mikrointervalů, nýbrž skladbou, kde mikrointervaly 

nevnímá jako rušivý moment, případně je nevnímá jako je samotné – ale spíše 

jako barvu, strukturu apod. Záměrně jsem se doposud v této podkapitole vyhýbal 

problematice jako například mikrointervalové stupnice či analytika tónových 

množin etnické hudby. Mám za to, že zasahovat do těchto sfér by bylo nejenom 
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zbytečné, ale i nepodstatné pro účely této práce. Snažil jsem se spíše poukázat na 

fakt, že linearitu v rámci mikrointervaliky lze vnímat i ve smyslu percepčním, a 

také ve smyslu dílčím – utvářejícím homogenitu. Pokud bychom se bavili v širší 

rovině působnosti linearity na mikrointervaliku, mohli bychom začít hned blízko – 

u hudby Aloise Háby a prvních pionýrů této hudby.  

 

1.3 Fáze proto-mikrointervaliky a ultrachromatismus jako východisko 

pro nové koncepty 

1.3.1 Otázka terminologie a sémantického vymezování 

V úvodu práce jsem se velmi okrajově dotýkal problematiky sémantického 

objasňování pojmů. Ze zkušenosti autorské vím, že předmětem mnoha polemik na 

téma mikrointervalů je poměrně často nejednotná terminologie a zavádějící 

pojmologie. Samozřejmě ne vždy se jedná o odborné či kritické stanovisko, které 

má být následně zhodnoceno jako vědecký pojem. Je pro mne ale důležité vymezit 

i sám pro sebe terén, kde jednotlivé pojmy budou jednoznačné a budou popisovat 

konkrétní body mého zájmu. Nejzákladnějším a nejširším problémem je zřejmě 

komparace pojmů „mikrointervalika“ a „mikrotonalita“. Předtím, než se pustím do 

vymezování a odvozování jednotlivých pojmů, rád bych se zamyslel nad otázkou 

určitého typu kategorizace a separace v těchto otázkách. Budeme-li se bavit 

z hlediska tónových množin, které v tomto případě nebudeme přísně ohraničovat 

a konkretizovat, mám za to, že separovat mikrointervaly a „ostatní“ tóny je 

bezpředmětné. Jednak toto rozdělování zavání přidanými hodnotami: tím, že 

obecnou tónovou množinu přerozdělíme na tyto dva světy, zní to jako bychom 

mikrointervaly stavěli do roviny nové zvukové barvy, inovativních hudebních 

prostředků apod. Přitom je obecně již přijato, že takovýmto způsobem na ně 

nahlížet nemůžeme. V tomto ohledu by vlastně mikrointerval představoval onu 

přidanou jednotku, která je uvnitř dvanáctitónového chromatického totálu 

najednou neobvyklá. Záměrně jsem se zde rozhodl hovořit o této velmi široké 

polemice, protože se domnívám, že v podobném duchu se například začal 

profilovat ultrachromatismus a jeho pozdější podoby. Velmi podobným případem 

se stává i pojem „mikrotón“. Zkusme se zamyslet nad tímto pojmem bez ohledu 

na kontext, ve kterém zrovna funguje. Můžeme izolovaný tón, který nemůžeme 

zařadit do konkrétního kontextu, nazývat mikrotónem? A naopak, pokud kontext 
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alespoň trochu známe, o kterých konkrétních tónech (samozřejmě z ryze 

zvukového hlediska, bez znalosti partitury a posuvek) můžeme říct, že jsou 

mikrotóny? Dalo by se to učinit pouze v případě, že struktura prvotně vychází 

například z rovnoměrně děleného chromatického totálu a vytváří takové struktury, 

které strukturálně některé tóny zvukově oddělují od ostatních. Ve světové 

literatuře se můžeme potkat s různým hodnocením, sám za sebe však nesouhlasím 

ani s názorem, který konkrétní pole jistých mikrointervalů v daném díle staví na 

stejný hodnotový stupínek jako zvláštní nástrojové techniky. I zde můžeme pořád 

jen dál a dál rozvíjet polemiku, které z těchto technik jsou zvláštní, a které nikoliv. 

Nabízí se pohled, který samotnou přítomnost mikrointervalů v konkrétním 

skladatelském počinu pojmenovává jako techniku kompozice. Jedná se tedy o 

techniku anebo jen o rozšířené zorné pole autora? A máme posléze autora, který 

komponuje hudbu včetně mikrointervalů, považovat za „mikrointervalového“ či 

„mikrotonálního“ skladatele? Poměrně nedávno se nad tím zamýšlel i Bob Gilmore 

(1961 – 2015) v roce 2005 v rámci svých přednášek na téma Microtonality: my 

part in its downfall17, kde píše:“ Nowadays “extended techniques” are an integral 

part of a new music player’s vocabulary, just like microtones. But you’d never think 

of describing Berio, say, as an “extended techniques composer”, and it seems to 

me it makes equally little sense to describe someone as a “microtonal composer”. 

The word “microtonal” itself I have fewer objections to, and it’s OK when used as 

a description of, say, a particular pitch texture in a given piece where the space of 

the octave is saturated with lots of small intervals. But I think we should be careful 

about using the word “microtonal” indiscriminately. (A usage such as “microtonal 

concerts”, for example, I also find silly: and anyway the real problem with 

microtonal concerts, as my friend Nye Parry says, is that there’s never enough 

time to get a decent drink as they always have such small intervals.) Anyway, 

that’s the end of my little semantic preamble. But you see problems looming even 

in the very words we use when we turn our attention to a History of Microtonality. 

With this in mind, let’s consider in turn the various stages of twentieth-century 

usage of new pitch materials.“ 

V kontextu s Gilmorova polemikami jsem se často nad tímto sémantickým 

problémem pozastavoval a dospěl jsem k vlastnímu přehodnocení všech možných 

pojmů, které jsem ve svém bádání pracovně přerozdělil. Pojem „mikrotón“ jsem 

                                       
17 GILMORE, Bob: Microtonality: my part in its downfall; key-note lecture at UK Microfest 
1 October 15, 2005 
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vyřadil z vlastního slovníčku pojmů a budu tedy pracovat pouze s pojmem 

„mikrointerval“. Myslím si, že identifikovat, a tím pádem i exaktně vymezit daný 

tón, který může být mikrointervalem, můžeme jen za předpokladu, že bude určen 

jiným intervalem. Tedy bude se jednat o vzdálenost, nikoliv o zvukovou jednotku 

zvanou tón. To koneckonců může být napadeno: ano, jedná se o dva znějící tóny. 

Tyto tóny však můžeme izolovat a vytrhnout z kontextu, tím pádem ztrácejí 

hodnotu mikrointervalu a mohou jím být pouze hypoteticky. Je to podobná úvaha 

jako Schrödingerova kočka18. Mikrointervaly jsou tedy pro mne intervalové 

jednotky a tóny schopné být v hudebním procesu určené svým kontextem. V daný 

moment se tyto konkrétní jednotky stávají součástí díla a fungují pouze v rámci 

něj. Také však mohou představovat svoji roli i v rovině teoretické: musejí být ale 

součástí přesně popsané a přesně vymezené tónové množiny. V tomto případě 

jsou všechny tóny přítomné ve zvukové množině chápané jako mikrointervaly. 

Když ale pohlédneme na teoretické explikace tónových množin v počátcích jejich 

vzniku, zjišťujeme, že se často autoři potýkali zejména s přidáváním tónů do již 

existující tónové množiny. Například v hudbě Aloise Háby spatřujeme chromatický 

totál, ke kterému je aditivně přiložen další chromatický totál. To vytváří množinu 

o 24 dílech a takhle můžeme postupovat i dál. Je zřejmě velmi důležité říct, že 

jsem doposud hovořil jen o uměle vytvářených tónových množinách v evropské 

hudbě, které jsou postaveny na temperovaném ladění, a nevyužívají struktury 

ladění např. orientálních kultur, přirozená ladění apod. O problematice ladění bude 

řeč právě ve druhé kapitole této práce. Tam narazíme i na problematiku velmi 

ošemetnou. Provozovatelská rovinu totiž vynáší na světlo i problémy s intonací a 

konstrukcí jednotlivých nástrojů. V souvztažnosti s tím tak role samotné skladby - 

jakožto díla, které vnímáme v absolutním slova smyslu – se zde bude potýkat se 

samotnou realizací díla. Na pojem „mikrointerval“ navazuje i vysvětlení pojmu 

„mikrointervalová hudba“. To znamená, že termín „mikrotonální hudba“ používat 

nebudu ve spojitosti se svou autorskou tvorbou. Rozhodl jsem se však tento pojem 

nevyřadit úplně. V případě jistých autorských počinů je totiž tento pojem 

opodstatněný. Početná skupina hudebních vědců a muzikologů již několikrát 

nadnesla otázku terminologie i ve smyslu velmi konkrétním. Můžeme se například 

podívat na velmi konkrétní případ, a to na teoretický výzkum Ivora Darrega z roku 

1966. Tento muzikolog totiž zavádí klíčový pojem „xenharmonická hudba“. Autor 

                                       
18 Schrödingerova kočka je myšlenkový experiment, který roku 1935 formuloval Erwin 
Schrödinger, aby poukázal na nesrovnalost interpretace kvantové mechaniky při 
přechodu mezi subatomickým a makroskopickým světem. 
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popisuje tímto termínem takovou hudbu, která je sice obohacena o mikrointervaly 

a přímo je obsahuje i daných tónových množinách, ale nevzdaluje se příliš od 

identity temperovaně laděného chromatického totálu. John Chalmers v knize 

Divisions of the Tetrachord píše, že takováto hudba (která neztrácí tuto identitu) 

vlastně nemůže být opravdově mikrotonální. Je to tedy taková hudba, která 

používá velmi široké spektrum prostředků: rovnoměrně laděných dvanáct půltónů, 

ale i menší intervaly a kroky, barevné prvky atp. Dalo by se v tomto případě říct, 

že xenharmonická hudba nám tak otevírá dobře použitelný pojem. Je potřeba si 

však uvědomit, že pojem xenharmonie zároveň velmi závisí na konkrétním typu 

ladění. Mikrotonální hudba podle Darrega totiž představuje pouze sféru, která 

používá jen tónové množiny evropské hudby. Xenharmonická hudba ale v sobě 

obsahuje i alternativní systémy ladění, tedy mimoevropské. Tyto zároveň nejsou 

postaveny na temperovaném přerozdělování intervalů. To také umožňuje, aby 

xenharmonická praxe mohla zahrnovat větší výčet „skutečností“ než pouze 

mikrotonalitu a alternativní ladění – ku příkladu selektivní přelaďování 

harmonických parciálních tónů nebo různé výzkumné experimenty s frekvenční 

strukturou inharmonických témbrů. Na obrázku vidíme dané rozdělení podle 

Darrega. 

 

Obr.3  

Darregovo rozdělení mikrotonality, alternativních ladění v rámci xenharmonické 

praxe 
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Potkáme se také s idejemi, které vycházejí z neoktávových hudebních množin – 

tím jsou myšleny ty, které za svůj strukturální základ považují složené intervaly 

jiné než oktáva. To je například tónová množina v Bohlen-Pierce ladění, kde 

nalezneme dělení oktávy na 13 stupňů. Jednoduše řečeno, toto ladění nemá 

oktávu považovanou jako periodu a ani se v něm nevyskytuje. Periodou je 

přirozená duodecima, to znamená třetí harmonický tón. Přirozená duodecima je 

přitom o necelé dva centy vyšší, nežli temperovaná, pročež ani složením dvanácti 

těchto duodecim by vůbec nevznikl interval dané oktávy.  

Je tedy více než nejednoznačné, které termíny preferuje daný muzikolog či autor. 

Je však zřejmé, že terminologie se v literatuře začíná jaksi líp profilovat s nárůstem 

odborných prací a pohledů na toto téma. Pro potřeby této disertační práce budeme 

používat především termín „mikrointervalová hudba“ – tedy taková hudba, která 

zahrnuje mikrointervaly jakožto strukturální prvek vytvářející homogenní 

poslechové vztahy. Zároveň tato hudba nemá dle mého názoru mikrointervaly 

separovat a považovat je v teoretické rovině za cizí prvek. V poslechové rovině už 

vůbec ne.  

1.3.2 Temperovaná mikrointervalika jako výchozí bod ultrachromatismu 

     V úvodu celé kapitoly jsme nastínili několik základních autorských východisek 

uplatňovaných v hudbě 20. století. V této podkapitole bych se chtěl podrobněji 

zabývat samotnými důvody, které autory inspirovaly, aby se zabývali 

mikrointervalikou ve své tvorbě. Rozhodl jsem se najít jakési objektivní postuláty 

vedoucí k změně myšlení autorů 20. století. Předtím je ale potřeba prozkoumat i 

epochy, které tento způsob rekontextualizace připravily a dovedly k podobě, jak ji 

známe dnes. Světová literatura, zabývající se pomyslnými „dějinami“ 

mikrointervalové hudby, operuje především s exaktním pojímáním „co se a kde“ 

událo, dále s analýzami daných skladatelských přístupů a skladeb. Málokterý autor 

zasáhne do oblasti tvůrčích záměrů – čili autorských východisek. Tato východiska 

představují pro mne důležitější část mého bádání, protože se především mohou 

zabývat i částí autorského postoje a úsudku. Zde totiž tkví něco víc, než jen 

rozhodnout se jednoho dne začít používat mikrointervaly. Rozhodl jsem se nahlížet 

na tuto problematiku zejména z tohoto uhlu pohledu.  
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Na tomto místě se zastavíme u označení „proto-mikrointervalika“, který se zřejmě 

poprvé objevil v publikacích Bena Johnsona. Konkrétně se jedná o první fázi v 

rámci minulého století, která připravovala živnou půdu pro pozdější koncepty. 

Samozřejmě je nutno začít i u skladatelů, kteří si již plně uvědomovali, že 

v budoucnu bude potřeba překročit „prostor“ dvanáctitónového totálu. Můžeme 

uvést hned několik autorů, kde počínaje u Wagnera, došlo k čím dál tím většímu 

prochromatizování. Ben Johnson ve svém výkladu o proto-mikrointervalice hovoří 

často v souvislosti s C. Debussym, u kterého spatřuje za nejdůležitější 

„harmonizování“ septim, non a podobně – tj. jakési vytváření větší konsonance 

v rámci pnutí těchto intervalů uvnitř akordu. Možná lepším příkladem jsou však 

tendence Edgara Varése, který již evidentně naznačoval, co se v historii bude dít 

dál. Těchto příkladů je mnoho – Schönberg (diskutující o rovnoměrně dělené 

oktávě na 53 tónů) či autoři přímo už používající mikrointervaly (Ives, Bartók). 

Záměrně jsem použil označení ultrachromatismus: hudba se doopravdy obecně 

chromatizovala, čímž ale podle mého názoru nakonec ve finále dospěla až 

k redukci. Před touto fází ale především kladla důraz na rozšiřování hudebního 

materiálu v důsledku nedostatečnosti toho stávajícího. Zároveň to souviselo i s čím 

dál tím větším rozvojem hudebních nástrojů. Prevalence dvanáctitónového 

materiálu na jedné straně znamenala vyšší nároky na jeho velmi přísnou organizaci 

(např. II. Vídeňská škola) a na straně druhé i experimenty, které vedly k náhodě. 

Na začátku 20. století se tedy otevírá prostor pro rozšiřování tónových množin, ale 

i pro nároky na jejich organizované využití v hudební praxi. Je dobré si uvědomit i 

jisté souvislosti, které předcházely samotné realizaci. „Barbara Barthelmes ve své 

studii Kompositionen für Vierteltöne: Ästhetische Positionen poukazuje na 

jednotlivé přístupy skladatelů a snaží se tyto přístupy obsáhnout a spatřovat jako 

jednu větší tendenci směřování evropské hudby. Popisuje zde rezonující náladu v 

hudbě do roku 1945, kdy se o mikrointervalové hudbě spíše víc mluvilo, než aby 

se komponovala. Je zajímavé, že další autorka Sigrund Schneider ve své knize 

Mikrotöne in der Musik des 20. Jahrhunderts  poukazuje na zásadní fakt: tato 

hudba musí najít vlastní způsoby sebevyjádření, najít nová měřítka, přičemž se 

přetaví až do určitého stylu. Pro zásadní pochopení hudby Aloise Háby, o kterém 

zde bude řeč, je také důležitý názor Sigrund Schreider. Říká, že mikrotonalita 

existuje jako absolutní a funkční (absolute – funktionale Mikrotonalität). Zatímco 

absolutní mikrotonalita představuje pro autora přijetí nového kosmického řádu (i 

po stránce psychologického sebeuvědomění), funkční mikrotonalita znamená 

rozšíření zvukových a technických možností. Lze zde hovořit o jakémsi způsobu 
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přijetí prostředků nebo o struktuře tvarové a významové. Hans Mersmann již ve 

20. dvacátých letech 20. století ve spisech Musik der Gegenwart 1924, Die 

moderne Musik seit der Romantik 1927, poukazoval na různé možnosti 

mikrointervalové hudby, ale nikdy se nedotýkal využití ve smyslu harmonické 

vertikály.“19 Z estetického hlediska se velmi modernisticky projevuje i Feruccio 

Busoni ve svém spisu Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst, kde 

poznamenává, že oblast používaných prostředků se stává velmi omezená a 

stereotypní svým vyzněním. Říká, že každý jeden hudební motiv, který v té době 

zazněl, obsahoval i další známý motiv, proto mohly být hrány současně. Velmi 

paradoxní a pro nás důležitý je Busoniho výrok, že temperované ladění je 

nástrojem absolutní nutnosti. Mikrointervaliku sice Busoni často uvádí, ale spíše 

v estetickém smyslu popírání dichotomie intervalů – malé a velké. Taky se tento 

autor staví k mikrointervalice spíše opatrně – srovnává jí ve vztahu s temperovaně 

laděnou hudbou s 12 půltóny v rámci oktávy (taky mluví o temperované 

mikrointervalice), ale nikdy neříká, co se mu jeví jako lepší. Pouze obhajuje svůj 

návrh třetinotónových systémů a tak vytvářet větší prostor i pro uměleckou 

emocionalitu, která by neměla být jen dualistickou záležitostí malé a velké tercie. 

V Busoniho estetice nalezneme řadu nesrovnalostí co se týká kvality intervalů: na 

jedné straně obhajuje čistotu intervalů, ale posléze mluví o chromatizování za 

pomoci třetinotónů a směřování k „nekonečné gradaci“. Zároveň se jeho pojímání 

této představy přibližuje tendencím chromatizování temperovaného materiálu. 

Nekonečnou gradaci zde považuji za něco velmi podobného ideám Ivana 

Vyšněgradského, který podobně jako Busoni, chtěl rozdělovat intervaly na menší 

a menší až k podobě „mikrointervalového univerza“. Estetické úvahy tohoto tvůrce 

předznamenaly jakousi spekulaci mezi dvěma směry, které se etablovaly 

v mikrointervalové hudbě počátku 20. století: striktně temperované dělení na 

menší a menší díly ale i používání intervalů odvozených od přirozeného ladění. 

Pořád však musíme mít na zřeteli tehdejší intenzivní tendenci lineárního myšlení.  

Výše jsem již několikrát poznamenal, že situace se na různých místech a s různými 

osobnostmi západní hudby řešila rozdílným způsobem. Konstruování nových 

nástrojů se stalo jakousi „módou“, ale postrádala důležitější aspekt, a to 

objevování vlastností zvuku. Z mého pohledu je velmi důležité si osvojit konkrétní 

strukturální postupy tak, aby byli pevné, a zároveň vnímatelné. Nezáleží na tom, 

zda jsou definitivní, ale cesta k nim by měla být zajímavá. Takovýmto příkladem 

                                       
19 CHUDOVSKÝ.Daniel.Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 s. 
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je pro mne i počáteční fáze tvorby Ivana Vyšněgradského. V souvislosti s autorem 

jsem již mluvil o tendenci, řešit zvukovost pomocí intervaliky. Konkrétním 

způsobem řešená místa tak vzbuzují dojem různých typů tónorodu, a zřetelně 

můžeme sledovat „velké a malé“ kvarty či kvinty, které vidíme na obrázku. 

 

Obr.4 

Vyšněgradského kvarty 

Velké množství skladatelů v této době vsadilo na řešení svých děl pomocí nových 

nástrojů a chromatizování. Výjimkou nebyl ani Vyšněgradskij. Když se ale 

podíváme za oceán, zjistíme, že tendence byly mírně jiné. Každopádně, 

přistoupíme-li k hodnocení teoreticky, idea byla pořád na velmi podobné úrovni. 

Níže se nyní budu zabývat autorem, který mne zaujal zejména z toho důvodu, že 

mikrointervaly používal konkrétním způsobem a na bázi určitých formotvorných 

činitelů. Nejenom výška byla u Vyšněgradského podstatná, ale zároveň působnost 

tónů v lineární i harmonické složce. To se samozřejmě začalo vyvíjet i v tvorbě 

dalších autorů tohoto období, ale nerozvíjela se u nich dávka jistého nového druhu 

zvukovosti a mysticismu, který nalezneme právě u zmiňovaného ruského 

skladatele. 

 

1.3.3 Ivan Vyšněgradskij  

Fáze ultrachromatismu a počátků rozvíjení mikrointervalového myšlení v evropské 

hudbě se týká rovněž ruského skladatele Ivana Vyšněgradského. Autor se ale 

mikrointervalice začíná věnovat až po emigraci do Francie. Autorský koncept 

temperované mikrointervaliky je velmi úzce spojen zejména s konstruováním 

nových hudebních nástrojů, které měly zabezpečit adekvátní zvukový výsledek. 

Hovořím zde především o klávesových nástrojích, které si nechal zhotovit i 
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Vyšněgradskij. Konkrétně se tak stalo v roce 1929, kdy pro něj firma August – 

Forster vyhotovila čtvrttónový klavír. Vyšněgradského představa byla velmi 

simplicitní a jasná – k dvanácti temperovaným půltónům přidat dalších dvanáct 

čtvrttónů. Považuji proto jeho představu za počátek velmi jasné profilace 

temperované mikrointervaliky v evropské hudbě (společně s Hábou). 

Samozřejmě, cesta k dosažení jakési emancipace nebyla ve Vyšněgradského 

kompozicích zcela jednoduchá. Jednalo se tak určitě o etablování jeho představy 

naprosté rovnocennosti všech tónů, za co byl často teoretiky kritizován. I přesto 

se potkával se snahami integrovat jeho „systém“ do současné hudební teorie. 

Nejvíc byla přijata jeho snaha o neutralizaci tercií a kvart, o které jsem psal výše. 

I přesto vyvstávaly otázky ohledně modulací uplatňovaným v této hudbě. Autor 

totiž koketoval i s myšlenkou zvyšovat vždy velkou septimu o čtvrttón - 

ospravedlňoval tak svojí myšlenku přiblížit se co nejvíc ideje citlivého tónu a ideám 

středověkého fenoménu tzv. musica ficta.  

U Ivana Vyšněgradského pozorujeme dvě fáze jeho výzkumu v mikrointervalice 

z roku 1932. Prvním bodem je samotná mikrointervalová alterace tónů a akordů, 

druhý bodem pak používání tohoto materiálu jako základu pro lepší modulování 

uvnitř konvenčního harmonicky funkčního prostředí. V tomto ohledu považuji práci 

Vyšněgradského za ojedinělou vzhledem k jeho novému, dosud neuplatňovanému 

korku vstříc harmonii, sic byla pouze chápána ve smyslu velmi tradičním. 

Každopádně všechny tyto snahy měl skladatel podloženy již historickými fakty. Ku 

příkladu mohu uvést disjunktní tetrachordy. Jedná se o dva tetrachordy, které jsou 

odděleny disjunktním tónem vycházejícím v poměru 9/8, což je pythagorejská 

velká sekunda. V tomto momentě vzniká polemika nad otázkou, do jaké míry tyto 

vztahy Vyšněgradskij opravdu vnímal a následně aplikoval do kompozičního 

procesu. Vzniká totiž jakási hierarchizace diatonických vztahů, přičemž sám 

Vyšněgradskij tvrdil, že mu záleží pouze na jistých mezikrocích v kontextu po sobě 

následujících akordů. Už to nám napovídá, že se opět jen potvrzuje určitá linearita 

v myšlení autora – v tomto konkrétním případě mikrointervaly představují 

především citlivé tóny s modulačním charakterem, které rozvádí sekundovým 
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krokem do „temperovaných tónů“. 

 

Obr.5 

Co se týká jeho zvýšených kvart a kvint, je velmi důležité pozorovat jeho 

diferenciaci mezi nimi - autor je považuje, alespoň v teoretické rovině, za dva 

rozdílné tóny. Zvýšená kvarta je zvýšený tón mezi čistou kvartou a tritonem, 

snížená kvinta ale snížený tón mezi čistou kvintou a tritonem. Tím autor otevírá 

pole proenharmonicky smýšlející autory, kteří daný enharmonický tón vidí odlišně 

vzhledem ke kontextu, ve kterém se teoreticky oba tóny nacházejí. To je 

koneckonců i jeden z klíčových aspektů mé teoretické koncepce „centrické 

reaplikace“, o které se něco dozvíme v poslední kapitole. Vyšněgradskij ve své 

tvorbě uplatňuje i systematickou modulaci z tóniny do tóniny za pomoci 

melodických čtvrttónových kroků a za pomoci ornamentiky. Není úplně jasné a 

čitelné, zda autor zamýšlel tonální plán celé skladby, přičemž na začátku vytvořil 

tónový výběr. Skutečnost tónových výběru můžeme spatřit například ve skladbě 

24 preludií pro čtvrttónový klavír, kde přesně na začátku každého preludia uvádí 

tónový materiál. 
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Obr.6 

I.Vyšněgradskij: 24 preludii pro čtvrttónový klavír. Č.5 

Vytváří tak stupnici, která má svoje charakteristické intervalové složení. Můžeme 

však neustále polemizovat nad tím, že specifika intervalových kroků v rámci 

tónové množiny byla uvedena ke skladbě až po jejím napsání. Velmi velkým 

rozdílem mezi Hábou a Vyšněgradským je právě ono modulování, které je u 

Vyšněgradského značně rozvláčné a tvárné, zatím co Hába většinou zůstává 

centricky stabilní. To je zřejmě dopad pozdějšího „hábovského“ Tonzentralitat. 

Pokud by však Vyšněgradskij uvažoval nad výběrem materiálu již předem, a to 

výsostně teoreticky, znamenalo by to, že by na rozdíl od Háby byl schopen vytvářet 

mnohem atonálnější a pestřejší harmonické plochy. Tomu nasvědčuje i fakt, že u 

Vyšněgradského hudby jednoduše pozorujeme díky modulacím jisté idiomatické 

syntaxe, které vytvářejí velmi neurčité funkční vztahy – ale i přesto funkční. 

Jednak je to způsobeno jakýmsi xenharmonickým charakterem jeho tónových 

množin, ale i syntaktickou logikou, která ze struktur plyne. Proto si myslím, že za 

to může kombinace uvažování ryze tonálně harmonicky, ale zároveň přísný aspekt 

jeho myšlení v oblasti nového harmonického materiálu. Tyto dva světy autor 

kombinuje. Zároveň u Vyšněgradského funguje jakési expoziční formování 

materiálu v úvodu každé skladby, kde (zřejmě záměrně) značně zvukově 

diferencuje mikrointervaly od ostatních tónů. Již několikrát jsem se zmínil o tom, 

že tento autorský přístup ke kompozičnímu řešení skladeb mi blízký není, 

každopádně však přispěl k formování velmi jasného a logického „náběhu“ na 
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poslech neznámého zvukového materiálu. V tom je rozhodně Vyšněgradského 

hudba velmi specifická. Přeneseme-li se ale do současné situace v hudbě, tento 

přístup se zdá být velmi elementární až banální. Mám za to, že často může ono 

exponování „cizího“ materiálu představovat právě rušivý element. Mikrointervaly 

by proto měly být integrálně ve skladbě použity tak, aby vytvářely dojem, že v ní 

„vůbec nefigurují“. Výslednicí takovéhoto nahlížení na strukturu by finálně mělo 

vytvářet kompaktní zvukový zážitek, nikoliv poukazovat na „suchý“ materiál 

v expoziční rovině.  

 

1.3.4 Alois Hába a bichromatismus. Počátek centralizace 

Nepochybně velkým propagátorem, teoretikem a skladatelem mikrointervalové 

hudby byl český skladatel Alois Hába. Na rozdíl od Vyšněgradského, Hába přichází 

do styku s mikrointervaly přes lidovou hudbu, později se však rozhodne 

přistupovat k nim úplně jinak. Zejména teoreticky. Je zajímavé sledovat a 

srovnávat jeho opusy instrumentální a vokálně-instrumentální. Nalezneme totiž 

množství rozdílů v pohlížení na formování melodie i harmonie. Kromě toho si Hába 

ve svých teoretických pracích všímá vztahy mezi harmonickou řadou a 

12titónovým systémem. Právě mikrointervalové aspekty struktury harmonické 

řady shledává Hába jako důvod pro uplatnění mikrointervalů v jeho hudbě. 

V tomto případě se jedná ale spíše o velmi jednoduché tvrzení, protože Hába se 

harmonickou řadou až tolik nezabýval. Tím je řečeno, nepřesáhl do jejího nitra až 

natolik, aby určovala charakter harmonie užité v jeho skladbách. To se stalo, jak 

je známo, až později v případě např. autorů spektrální hudby. Je evidentní, že 

Hába neuvažuje xenharmonicky, ani ultrachromaticky, nýbrž bichromaticky. To 

znamená, využívá totál všech 24 intervalů. Zároveň autor komponuje na bázi 

funkční tonální harmonie a to tak, že mírně destabilizuje jednotlivé funkce. 

Z hlediska melodického je nutno si všimnout, že mikrointervaly takovýmto 

způsobem ovlivňují pouze výšku a harmonii jen velmi marginálně. Na jedné straně 

můžeme pozorovat de facto transpozice chromatických intervalů v melodii, na 

straně druhé u Háby vzniká fenomén jakési plné mikrointervalové hudby, kde 

téměř všechny souzvuky obsahují alespoň jeden mikrointerval. Hába se totiž 

domníval, že tradiční tonální harmonie musí obsahovat mikrointervaly. Ty ale ve 

finále vůbec neovlivňují například formu. Jeho známa skladba Sonáta pro 

čtvrttónový klavír Op. 62 je formálně natolik tradiční, že v ní nalézáme tradiční 
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kadence, které jsou intuitivně ukotveny pouze v tonální harmonii. Domnívám se, 

že je to následkem hudební představivosti autora, která byla rozostřena 

v samotném vnímání zvuku. Ku příkladu se podívejme na skladbu Fantazie č. 2 

pro čtvrttónový klavír op. 19, kde autor používá velmi jasně členěnou strukturu, 

která by byla i po hypotetickém odstranění mikrointervalů harmonicky kompaktní 

a smysluplná.  

 

Obr.7 

A. Hába: Fantazie pro čtvrttónový klavír, op. 19 

„Je zde však patrné autorovo upozornění na měnící se výšku konkrétních tónů. V 

druhém systému v druhém taktu se zvýšený tón f1(čtvrttón) změní na tón fis1. 

Jednoduše řečeno, autor vytváří jakási pole kolem každého tónu a zaměňuje jeho 

identitu během celého procesu. Tím pracuje s rozpínáním harmonického prostoru 

ale i s jeho redukcí. Ve své podstatě ale tato operace působí na posluchače dojmem 

změny výšky, nikoliv změnou harmonie. A to z toho důvodu, že harmonie je tak 

blízká tonálním archetypům (které jsou navíc umocněny vztahy mezi akordy), že 

se tento vjem změny výšky stává důležitějším prvkem percepce. Ve skladbách, 

kde autor pracuje s volnou atonalitou, se však čtvrttóny nikdy neobjevují 
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strukturálně, ale spíš barevně. Tyto tendence, jak předpokládám, pocházejí z jeho 

jasně profilovaných "nápěvků" lidové hudby. Velmi frekventované jsou totiž v 

opeře Matka, kde se celkově systém podřizuje jiným pravidlům. Již za dob Hábova 

komponování mikrotonální hudby vedli společně spor Hermann Danuser a Hans 

Mersmann. Právě Mersmann viděl v tomto přístupu přislíbení nového pokračování 

hudby - nová zvukovost se mu zalíbila; zatímco Danuser právě vyhledával onu 

tradici, ve které čtvrttóny byly navíc, ba dokonce prvkem esteticky 

znehodnocujícím.“20  

Je sporné, zda Hába uvědoměle pracoval s formou díla na základě preferencí 

tónových výšek. Zde bych se rád pozastavil u faktu, zda Hába po každé jen 

čtvrttónově chromatizoval. Jak jsem již zmiňoval, často docházelo k tomu, že 

skladatel při užití mikrointervalů musel vnímat kontext jako formotvorný činitel při 

skladbě melodie. Daný mikrointerval tento kontext využívá k tomu, aby byl 

zřetelně slyšitelný a percepčně uchopitelný. Bez tohoto konceptu, případně bez 

jakýchsi melodicky či harmonicky stabilních funkčních center, se mikrointerval 

stává pouhým tónem, který lidské ucho, dle mého názoru, není schopno 

klasifikovat jako mikrointerval. V tomto případě by Hába musel s tímto 

požadavkem na skladbu pracovat. Důkazem, že tomu tak bylo, jsou snad 

transkripce straších děl autora, které později přepracoval do mikrointervalových 

systémů. Tyto transkripce nám zároveň hodně osvětlují jeho hudební myšlení a 

v našem bádání jsou nesmírně důležité. U jiných autorů se totiž můžeme jen 

domnívat, jak kompoziční proces doopravdy fungoval. Pokud tedy nemáme jasné 

teoretické explikace přímo od autora. Suity pro violoncello (op. 81a) a housle (op. 

81b) byly dokončeny v roce 1953, k jejich přepracování (op. 85a, 85b) došlo v 

roce 1955 a bylo to do šestinotónové soustavy. Mohli bychom u těchto úprav 

spatřit jasnou tendenci chromatizovat, tím pádem se některé tóny jeví jako 

strukturálně důležitější. To znamená, že mikrointervaly zde vystupují ve smyslu 

melodických tónů. Na prvním obrázku vidíme první verzi bez mikrointervalů, na 

obrázku druhém již figurují mikrointervaly. 

                                       
20 Tamtéž. 
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Obr.8 

A. Hába: Suita pro housle sólo op. 81b 

 

Obr.9 

A. Hába: Suita pro housle sólo v šestinotónové soustavě op. 85b 

 

V kontextu této práce bude velmi důležité sledovat prvek, který u Hábu utváří 

formu. Jedná se o tzv. Tonzentralität. Řešení tohoto fenoménu ve skladbách Aloise 

Háby je totiž velmi podobné tzv. centrálnímu tónu, který uplatňuji ve svém 

autorském přístupu. Dalo by se říct, že se jedná o jistý druh definování „tónové 

centrality“ v díle A. Háby. Samotný pojem vytvořil Hába a popsal jej ve svém spisu 

Neue Harmonielehre. J. Vysloužil píše: "Zdůrazněním role Tonzentralität se v 

Hábově pojetí významně projevila snaha po nalezení smysluplného vztahu k 

vyššímu celku. Poměry mezi jednotlivými akordy již nejsou definovány jejich 

postavením k ústřední harmonii, nýbrž je zde nově potvrzena tendence každého 

tónu stát se základním vztahovým místem. Převedeno do jazyka Hábovy teorie to 

znamená, že kterýkoliv akord je na každém stupni chromatické řady možný a tento 

stupeň (tón) se stává pro příslušné akordy tónovým centrem; nebo také, že ke 
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každému tónu řady lze vztahovat všechny tóny zbývající. V pozdějších textech 

Hába tuto možnost rozšiřuje. Tónovými centry nemusejí být pouze jednotlivé tóny, 

nýbrž "tónové shluky", které hlavní tón "opřádají" malou sekundou. V ohlasech 

Hábovy teorie se termín těší mimořádnému zájmu." Skladatel zde přichází s 

"vlastním“ řešením organizace dvanáctitónového materiálu, které pojal na zásadě 

vztažnosti tónů a souzvuků k jednomu tónovému centru jako strukturně 

hierarchizované jednotce." 21 „Můžeme tedy konstatovat, že Hába opět potvrzuje 

svoji tendenci směřovat k rozšířené tonalitě neboli nadřazené centralitě. Co je však 

velmi sporné: Proč Hába právě tento systém neuplatňuje při práci s 

mikrointervaly? Toto centrální pojetí se objevuje výlučně v primární struktuře 

skladby. Sekundární záležitostí se tedy stává aplikace mikrointervalů do skladby.  

Jak uvádí autor, jedná se o půltóny, které především určují centrální tón. Jak jsme 

mohli vidět na obrázku č. 5 ve Fantazii pro čtvrttónový klavír op. 19, centralizace 

zde fungovala i za podpory jasné tonální harmonie. Hába ale nepsal pouze tonálně, 

jelikož jeho doba již přinášela řadu harmonických inovací a uvolnění jejich vztahů. 

Tonzentralitat tedy je možno vypozorovat i v Suitě č. 1 op. 10, kde jsou vztahy 

mezi akordy značně uvolněné, ale jsou spjaty právě centrálním tónem.“22  

 

Obr.10 

                                       
21 VYSLOUŽIL, Jiří. Alois Hába: život a dílo. 1. vyd. Praha: Panton, 1974, 468 s., 29 fot. 
na příl. 
22 CHUDOVSKÝ.Daniel.Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 s. 
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Tonzentralität, jakožto strukturální prvek i samotný pojem mne velmi zaujal a dalo 

by se říct, že se jedná o určité jeho přehodnocování v mé vlastní tvorbě. „Tento 

přístup zakládá na tónu, který je sice v procesu umocněn (jak to dělá i Hába) 

nikoliv půltóny, ale znějícím mikrospektrem oscilujícím kolem centrálního tónu. 

Navíc tento tón Hába považoval za jakousi tektonickou záležitost utvářející 

harmonickou hierarchii.“23 Rovněž v tomto případě má tón jako vztahové těžiště 

funkční význam centrálního akordu (tóniky) a tato role je vyjádřena poměrem k 

okolním akordům a tónům. O Hábově centralitě také píše Lubomír Spurný: 

Převedeno do jazyka Hábovy teorie to znamená, že jakýkoliv akord je na každém 

stupni chromatické řady možný a tento stupeň (tón) se stává pro příslušné akordy 

tónovým centrem; nebo také, že ke každému tónu řady lze vztahovat všechny 

tóny zbývající. V pozdějších textech Hába tuto možnost rozšiřuje. Tónovými centry 

nemusejí být pouze jednotlivé tóny, nýbrž „tónové shluky“, které hlavní tón 

doplňují o malou sekundu. Přestože tónová centralita má vyjádřit autorovo pojetí 

„nové tonality“, nemusí výklad akordických skupin z hlediska centrálního tónu rušit 

tradiční tonální vztahy. I když centralita může významně působit na místech, kde 

jsou tonální vztahy zeslabeny, není míra tonálnosti zkoumané skladby nepřímo 

úměrná zastoupení tónové centrality. Tónová centralita jako způsob nahlížení na 

hudební strukturu je v jistém smyslu pomocným řešením, které má dokázat vnitřní 

spojitost mezi vzdálenými harmoniemi. Zavedení tohoto principu bylo motivováno 

snahou vyložit složitější harmonické jevy přehledným způsobem. Tónová centralita 

zjednodušuje poměrně komplikovanou argumentaci, týkající se alterací či 

některých průběžných harmonií, které vznikají jako důsledek vedení hlasů.“24  

Alois Hába tedy přináší do prostředí protomikrointervaliky kromě strikce v oblasti 

ultrachromatismu i centralizaci, která dle mého názoru výrazně napomáhá 

homogennímu uspořádání kompozic. Vzhledem k mé práci jsou to dva póly, kde 

se vůči prvnímu vymezuji a druhý přijímám kladně a inspirativně. Samozřejmě je 

nutno brát v potaz, že všechny Hábovy postoje, myšlenky a kompoziční záměry 

jsou poplatné době, ve které autor žil a komponoval.  

 

                                       
23 Tamtéž. 
24 SPURNÝ, Lubomír. MIKROTONÁLNÍ HÁBA: PĚT POZNÁMEK K HÁBOVU KOMPOZIČNÍMU 
STYLU. In: MUSICOLOGICA BRUNENSIA 48, 2013, 2 
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1.3.5 Charles Ives a „mikrointervalový sonorismus“ 

Při pokusu sumarizovat období protomikrointervaliky určitě nesmíme opomenout 

amerického skladatele Charlese Ivesa. Tento autor sice nebyl evropským 

skladatelem, ale výrazně tehdejší evropskou hudbu i její další skladatelské 

generace ovlivnil. Ivesovy názory bych shrnul pouze stručně, a to dle jeho tvrzení 

z roku 1925, ve kterých popsal, které typy gest jsou dle něj v mikrointervalice 

funkční. Tvrdil, že trojzvuky využívající mikrointervaly mají tendenci být 

poslouchány ve vztahu k „známým“ trojzvukům (např. souzvuk C – snížené E – 

G). To by znamenalo, že jsou chápány posluchačem pouze jako rozladěné. Dalším 

tvrzením je, že tento problém lze vyřešit tak, že do akordu, obsahujícího 4 a víc 

tónů přidáme mikrointervalové vychýlení i do předtím nevychýlených intervalů. 

Například v akordu C – snížené E – G – C – E zvýšíme anebo snížíme tóny C a G. 

To, dle mého názoru, znamená, že vytvoříme pevnější kostru akordu, čímž vlastně 

vytvoříme osy a referenční fundamenty pro mikrointervaly. Ives se vyjadřuje i o 

melodii a o melodických linkách diatonického charakteru. Tvrdí, že tato jsou 

přijímána jakožto „diatonické idiomy“. V tomto momentě se však autor vyhýbá 

otázce samotné životaschopnosti těchto mikrointervalů – můžou totiž zaniknout, 

případně působit jako chyba. To nasvědčuje opět faktu, že tyto tóny musejí být 

rozhodně užity strukturálně. Za velmi účinný psychoakustický efekt považoval 

zejména sled celotónových akordů plynoucích v chromatických krocích a v různých 

oktávách. Měly by být ale hrány na dva klavíry, které jsou od sebe naladěny o 

jeden čtvrttón. Výsledný cluster by tak obsahoval všech 24 čtvrttónů a nepůsobil 

by na lidské ucho jako disonance, nýbrž jako celá harmonická řada. Ives tento 

efekt popisoval jako zvuk kabelů elektrického vedení ve větru.  

Ives se v těchto tvrzeních projevuje jako experimentátor – množství jeho názorů 

se navíc netváří příliš teoretický, spíše z jeho názorů občas vykoukne tvůrčí povaha 

ducha. Zabývá se také barvou nástroje a jeho složením. Ve smyslu organizace 

mikrointervalů ale zůstává v rovině skladatele, který ne příliš uvažuje nad 

působením mikrointervalů např. na tektoniku a další složky hudby. U Ivese ale 

nalézáme prvky jakéhosi mikrointervalového sonorismu. To vyplynulo zřejmě 

z jeho zájmu o psychoakustické aspekty hudby. 

Počáteční fáze raného rozvíjení myšlení nad rámec dvanáctitónového 

chromatického totálu vedlo skladatele k myšlence přehodnotit stávající materiál. 

Jednou z cest tedy bylo rozšiřování tohoto materiálu, případně reorganizace 
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tónových výšek. Paradoxem tehdejší doby bylo použití obou přístupů, přičemž 

první přístup přijal mikrointervaly, ten druhý (např. dodekafonie a serializmus) 

stavěl na základech striktní organizace tónového materiálu. Mohli bychom tedy 

pozorovat dvě linie skladatelských přístupů v evropské hudbě. Ta první tónové 

množiny pozměňuje, rozšiřuje, vytváří nové – formuje. Ta druhá tónové množiny 

reorganizuje a rekontextualizuje v rámci uspořádání a přímé aplikace v hudebním 

díle. Pro nás důležitým momentem v tomto období bude protofáze mikrointervaliky 

v počátcích 20. století, kdy skladatelé vsadili na lineární myšlení, které postupně 

spělo k myšlení redukcionistickému, ale také harmonickému. Fáze 

protomikrointervaliky přinesla zásadní otázky: jak s nově objeveným materiálem 

vlastně pracovat? Má tento materiál povahu obecně přijatelnou? V zásadě jsem se 

snažil v této podkapitole zodpovědět obě otázky. Znamená to, že tvůrci se 

popasovali s novým materiálem v rámci myšlení své doby (také ho nejednou 

přesáhli) a vytvořili následně podhoubí pro formulování dalších autorských 

koncepcí. Zda je povaha mikrointervalů obecně přijatelná jsme se již zkušenostmi 

dějin hudby přesvědčili. Ačkoliv máme za sebou století, které z mikrointervaliky 

vytvořilo jakousi specifickou techniku kompozice (tento termín je však velmi 

zavádějící), nacházíme se ještě pořád ve fázi jejího ne zcela objeveného 

potenciálu. Mým záměrem bylo v této podkapitole zejména poukázat na určitý 

základní přístup, ze kterého většina autorů vychází. Onen přístup je tedy výchozím 

bodem i v rámci kompozičního myšlení. Ten bývá v konkrétních případech 

přetvářen a přeformulován. 

1.4 Inspirační zdroje mikrointervalové hudby 2. poloviny 20. století a 

začátku 21. století  

V úvodu kapitoly jsem naznačil několik fází, které ve 20. století identifikoval 

Jaroslav Šťastný a Georg Friedrich Haas. Kategorie uvedené v tomto přehledu by 

mohly velmi široce nastínit situaci druhé poloviny 20. století. Pro účely této práce 

jsem se rozhodl do této kapitoly zařadit pouze inspirační zdroje, které se týkají 

mého vlastního kompozičního přístupu. Důvodem je zejména prohlubující se 

pluralita i v rámci mikrointervalové hudby přibližně od 50. let minulého století až 

po současnost. Podíváme – li se na na danou dobu z širšího uhlu pohledu, zjistíme, 

že s plynutím času mikrointerval naprosto srostl s ostatním hudebním materiálem, 

čímž se v hudebním myšlení skladatelů zcela emancipoval. I přesto tvůrci v mnoha 

případech používali intervaly menší než půltón velmi opatrně. To je zřejmě 
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dokladem existence živých otazníků ve vztahu k působení na posluchače a taktéž 

interprety. Samozřejmě, zde byly i osobnosti, které přistupovaly k těmto otázkám 

ryze vědecky bez ohledu na recipienta i interpreta. Tím se finálně otevírá i nová 

sféra teoretického výzkumu v této oblasti. Hudební teorie se totiž v tomto období 

zásadně obrací směrem k zvuku samotnému a k jeho struktuře akustické. Tento 

diskurz bych vedl primárně směrem k poznatkům, které jsem nabyl já sám, jako 

skladatel, a které mne do jisté míry ovlivnily. Rozhodneme-li se pátrat ve světové 

literatuře po jakémsi resumé tohoto období v mikrointervalové hudbě, často 

narazíme na prázdná pole. Jak již bylo řečeno výše, pluralita této doby 

předznamenává také vyloučení jakéhokoliv separování hudebních myšlenek do 

uzavřených celků. Každá skladatelská osobnost zde uvažuje mnohem 

individuálněji a zároveň se potkáváme s obdobím prudkého rozvoje hudebního 

myšlení, experimentů a nových směrů. Co se mi zdá ale nejdůležitější pro obsah 

této práce, je přehodnocování myšlenek protomikrointervaliky a stavění na jejich 

základech. To znamená, prohlubování vertikálního myšlení, obracení se ke 

struktuře zvuku a zejména k homogenní organizace materiálu. Také se budeme 

potkávat s prvními náznaky mimohudebních inspiračních zdrojů, které popisují 

vnitřní struktury hudební na bázi matematické. Spousta autorů také sáhla pro 

inspiraci do dob antiky, a to nejenom po stránce studia antické akustiky, ale i 

mystiky a abstraktních věd. Dalším důležitým krokem vpřed je i změna ve vnímání. 

Protomikrointervalová fáze přinesla především jistý druh velmi statického jevu 

vnímání mikrointervaliky. Můžeme zde pozorovat jakousi harmonickou 

permanenci. Ta se na pomyslné přímce času stává čím dál tím víc proměnlivou. 

1.4.1 Mikrointervalový serialismus 

Skladatelská avantgarda 20. století, konkrétně jeho druhé poloviny, si velmi dobře 

uvědomovala počiny skladatelských generací před nimi. Zároveň by pro ně 

kompoziční postupy ultrachromatismu a protomikrointervaliky byly zaručeně tou 

nejjednodušší cestou. Taktéž by mohla pro ně nadále existovat varianta zachování 

dvanáctitónového chromatického totálu, čímž by nejméně utrpěly koncepty 

seriální hudby. Kromě toho, singulární dělení půltónu (z matematického hlediska) 

je nejjednodušší a logické rozšíření materiálu v rámci dodekafonického systému. 

Tímto způsobem může být také mikrointervalika považována za určitý sériový 

parametr bez nutnosti jakýchkoliv systematických změn, které by byly esteticky 

nežádoucí. Koneckonců, například čtvrttóny jsou velmi charakteristické a díky své 
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relativně větší velikosti jsou lidským uchem snadno rozpoznatelné. Například 

Pierre Boulez ve své skladbě Le Visage nuptial (1957) pro soprán, alt, ženský sbor 

a orchestr používá mikrointervalovou řadu.  

 

Obr.11 

Když se zamyslím nad aplikací mikrointervalů do sérií a řad, vyvstává ve mne 

otázka, jaká je životnost těchto součástí v konkrétní kompozici? Samozřejmě tím 

mám na mysli živé provedení bez použití technologie (ta by tento problém mohla 

vyřešit). Dalším impulzem, který mne nutí se zamýšlet nad životaschopností této 

techniky, je vlastně její samotná koncepce. Samotné řešení řady v procesu skladby 

by mělo být tedy postaveno na principu, který by všechny intervaly jistým 

způsobem hierarchizoval. To se ale vymyká konceptu původní dodekafonie. Tato 

hudba by tedy byla pouze seriálním řešením, které by se v otázce smysluplnosti 

velmi popíralo a tříštilo. Nicméně je tato technika možná a existuje množství 

exemplárních případů, kdy byla použita. Nejčastěji ale v hudbě pro speciálně 

upravené klávesové nástroje či v počítačové a elektroakustické hudbě. Příkladem 

může být Sonáta pro mikrotonální klavír (1964)25 skladatele Bena Johnstona či 

jeho Smyčcový kvartet č. 5 (1979). V tomto díle skladatel využívá tzv. 

hyperchromatickou řadu. Ta slouží k zintenzívnění dynamiky. Je postavena 

                                       
25 Tato skladba zároveň nevyužívá temeprované ladění, ale speciálně navržené přirozené 
ladění, které navrhl teoretik Erv Wilson.     
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stoupajícím modelu, ale vymyká se pravidlům jakési „tradiční řady“ jak vidíme 

níže: 
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Obr.12 

 

Právě u Bena Johnstona seriální techniky zcela dobře funguji. Myslím, že důvodem 

je zejména nekonvenční zpracování samotného užití řad. To vytváří jakési 

„pomůcky“ pro interprety, ale zároveň i pro posluchače. Samotné postupy řady – 

například hned v její expozici, jak vidíme na obrázku výše – jsou dobře 

realizovatelné a technicky ne příliš obtížné. Řada se během skladby koncentruje 

centricky – nevyužívá příliš velké intervaly a daná centričnost skladbu tektonicky i 

harmonicky velmi výrazně zceluje. Její zvukové řešení zároveň vychází z poměrů, 

které jsou zvukově velmi zajímavé. Autor vytvořil s Ervem Wilsonem řadu 

odvozenou z harmonické řady a obsahující 22 tónů, přičemž vyřadil dva intervaly 

o poměrech 9/8 a 4/3 (což je velká kvarta). Poměry řady jsou zajímavé : 1/1 – 28/27 
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– 16/15 – 10/9 – 8/7 – 6/5 – 5/4 – 9/7 – 21/16 – 27/20 – 45/32 – 81/56 – 3/2 – 14/9 – 8/5 – 5/3 – 12/7 – 7/4 

– 9/5 – 15/8 – 27/14 – 2/126 

Řada je totiž skoro dokonale symetrická kolem osy s poměrem 45/32, což zaručuje 

velmi pozoruhodné zvukové výsledky, pokud jsou tóny intonované opravdu 

přesně. Skladatel využívá také výňatky z řady, kde nejmenší výňatky vytváří 

zajímavou pentatoniku.   

Mám za to, že tento autor je jedním z výsostně kvalitních skladatelů, zabývajících 

se seriální mikrointervalikou. V této práci figuruje zejména proto, že inspiroval 

systém přeladění v mé skladbě AX-IS, o které budu mluvit ve třetí kapitole. Ve 

svojí kompozici jsem sice nevyužil tak složitý systém ladění jako Johnston, ale 

snažil jsem se přiblížit ideji přirozeně znějících rozdílových tónů. Zároveň mi bylo 

jako autorovi velmi sympatické, že skladatel si pohrává s myšlenkou citace lidové 

písně ve skladbě. Rovněž podobně jsem tak učinil i já v již zmiňované skladbě AX-

IS, kde jsem ale „nápěvek“ vytvořil uměle.  

Závěrem podkapitoly bych rád ještě připomněl na skladbu Aloise Piňose (1925 – 

2008) s názvem Komorní koncert pro smyčce. Seriální kompozice z roku 1967 

využívá modulace série v mikrointervalových krocích. To již naznačuje zřetelnou 

strukturalizaci – mikrointerval je schopen přetvářet formu. Děje se tak ve druhé 

větě s názvem Quieto (Corale e Canto). Orchestr obměňuje polohově sérii tónů d-

a-es-c-h-e, tedy polovinu původní řady. Sedmkrát nastane přeskupení kombinace 

těchto tónů z poloviny řady v orchestru a sólový nástroj hraje tóny as-ges-hes-

ges-des-as-g-f. Skladatel volí tu alternativu, že v orchestru exponuje část řady a 

v sólovém nástroji doplňuje tóny řady. Pozoruhodný jev následně nastane v partu 

sólového nástroje, kde je druhá část řady diminuována na čtvrttóny a třetinotóny. 

                                       
26 GILMORE,B. Changing the Metaphor: Ratio Models of Musical Pitch in the Work of 
Harry Partch, Ben Johnston, and James Tenney`, Perspectives of New Music, Vol. 33, No. 
1/2 (Winter - Summer, 1995), 482 
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Obr.13 

Mikrointervalika je pak u Piňose novým a trvale zapojovaným úhlem pohledu. 
Tento způsob realizace mikrointervaliky je ojedinělý. 

1.4.2 La musice spectrale 

Na počátku 80. let se ve Francii vyprofiloval skladebný směr, který ovlivnil několik 

pozdějších generací zejména ve francouzském prostředí. Spektrální hudba staví 

na základě určitého protipólu serialismu, který v dané době propagoval např. 

Pierre Boulez. Tento hudební směr je z hlediska bádání v mikrointervalice zajímavý 

už jen svým estetickým vyhraněním, které profilovali Gérard Grisey a Tristan 

Murail. Jedná se o popírání temperovaného ladění, přičemž ani přirozená ladění 

nejsou přijata. Jakési konstrukce „čistých“ ladění a hledání alternativních či nových 

tónových množin se pro tyto skladatele jevilo spíše utopické. Taktéž – již v té době 

– intenzivní snaha vytvářet mikrointervalové tónové systémy a množiny – těmto 

autorům přišla nesmyslná. La musice spectrale v opozici vůči ostatním 

skladatelským snahám čerpala především z tónového spektra, čímž esteticky 

vylučovala mikrointerval jakkoliv hierarchicky vymezovat. Právě naopak, ten 

znamenal pro ně materiál, který se přirozeně ve spektru objevuje a je rovnocenný, 

žádoucí a dokonce nepostrádatelný. Jedná se tedy snad o první estetické postoje, 
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které k mikrointervalům nepřistupovaly s jakýmsi patosem a s tendencí je 

separovat od okolního materiálu. Možná proto jsou všechny tyto intervaly zasazeny 

ve spektrální hudbě integrálně. Je však nutno si uvědomit i fakt, že spektrální 

hudba s mikrointervalikou pracuje především vertikálně, tudíž zaznamenáváme 

protipól vůči lineárním tendencím první poloviny 20. století a přechodu do poloviny 

druhé. I na poli hudby spektrální ale najdeme jistá vybočení z ryze spektrálního 

stylu, a to takové, aniž by ztratilo charakteristickou zvukovost spektralismu.  

Gérard Grisey (1946 – 1998) a jeho Vortex temporum, představuje kompozici, ve 

které autor využívá přirozené spektrum jen zřídka. Alternativou se pro něj stává 

spíše zkreslování spektra za pomoci roztažení či „komprese“ spekter. Fascinující 

je, že skladatel konstruuje spektrum bez jakýchkoliv odchylek 5. a 7. shorku 

v temperovaném ladění. 11. a 13. shorek jsou vypsány s čtvrttónovými 

posuvkami, příležitostně také 14. shorek. Podobně to dělá i u ostatních kompozic. 

Ve skladbě Vortex temporum, se zdá, že v každém daném momentě prakticky 

přehodnocuje aktuální situaci vzhledem k požadavkům harmonie. Autor používá 

ve svém díle čtvrttóny ve většině případů takovým způsobem, aniž by posluchač 

pochyboval o tom, že se jedná o spektralismus. Podívejme se na spektrum prvních 

dvou akordů z Vortex temporum:   

 

Obr.14 

Máme možnost slyšet půltónovou harmonicitu bez fundamentu, protože z této 

série Grisey používá 5 tón jako první, což budí dojem nejednoznačnosti. Za 

předpokladu, že se jedná o roztažené spektrum, základní princip poznáme podle 

zvýšené oktávy 1200+50 centů v nižším rejstříku s docela pragmatickou úpravou 

shorků mezi jimi, založených na čtvrttónových krocích. Obdobně postupuje autor 

v celém díle.  

Spektrální hudba nesoucí s sebou zcela jinou estetiku pro nás vymezuje opět nový 

uhel pohledu. Zdánlivě zastává funkci zcela přirozeného způsobu vytváření 



51 
 

mikrointervalů, ale jak jsme demonstrovali výše, v určitých případech se objevují 

účelné modifikace.  

1.4.3 Jiné autorské koncepce 

Doposud jsme se věnovali krátkým pohledům na velmi racionálně uchopené 

kompozice, často bez dalších inspiračních zdrojů. Všechny výše uvedené autorské 

koncepce vycházely především z uspořádání tónového materiálu, logických 

konstrukcí, systematické modifikace typu ladění či hlubšího zaujetí pro strukturální 

analýzu zvuku. Ve druhé polovině 20. století se ale setkáváme i s pohledem velmi 

citlivým na mimohudební inspirace. To samozřejmě neznamená, že v jistém 

smyslu tendence myslet určitým způsobem „kvantově“ vně i dovnitř nemůže mít 

z hlediska řemeslného vyhraněnou povahu. Důležitým a téměř nepostradatelným 

aspektem kombinace mimohudebních zdrojů inspirace a důmyslného komponování 

je čistý balanc mezi těmito složkami. Mimohudební vlivy, často pro percepci velmi 

důležité (ale také i různě zkreslující), by neměly přesáhnout hudbu samotnou, čímž 

by se samotná hudební složka stala nechtěně vágní. Rád bych se nyní podíval na 

několik myšlenek, které vycházejíc z mimohudebních aspektů vytvářejí 

nekompromisně přesvědčivé hudební struktury a dokonce se s nimi (s 

mimohudebními aspekty) pojí. V této podkapitole se budu věnovat na krátké ploše 

takovému fenoménu, který mne nejvíce zaujal z hlediska paralel k mé vlastní 

kompoziční tvorbě.  

Jedním ze zásadních příkladů tohoto přemýšlení pro mne je skladatelská koncepce, 

kterou používá Giacinto Scelsi (1905 – 1988). V autorově způsobu komponování 

totiž nalezneme jakýsi další rozměr kompozice, který se netýká pouze výškového 

uspořádání či tektoniky díla. Skladatel tento přístup pojmenovává jako „třetí 

dimenze“ díla. V praxi se jeho idea odráží ve smyslu zapojení interpreta přímo do 

procesu komponování, čili jde o srostlý syntax interpreta se skladatelem. 

Základem zde je vytříbená schopnost interpreta pochopit hudbu, kterou hraje, 

zásadní je samozřejmě fundovanost a znalost daného typu kompozičního 

uvažování. Skladatel sám popisuje třetí dimenzi jakožto prvek volnosti se zřetelem 

na odpoutání mysli interpreta od striktních vazeb partitury. To ve výsledku 

znamená, že samotná Scelsiho hudba se stává živou (obsahuje tedy další dimenzi) 

jen v momentě, když je interpretačně sdělována. Velmi důležitým znakem 

skladatelovy tvorby je zjednodušení melodické linky, což otevírá obrovské 

možnosti jednak pro další parametry hudby, ale zejména i pro samotnou 
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melodickou linku. Ona redukce totiž přivádí mysl posluchače k jinému typu 

zpracování hudebních informací, a díky tomu se v našem případě můžeme víc 

soustředit na „mikropráci“ s menšími intervaly. Scelsi velmi často melodii 

koncentruje do jistého bodu – tím naznačuji opět velký důraz na jakousi 

centralizaci. Melodie se nakonec stává pouze jediným tónem, který se opět rozvíjí 

pomocí mikrointervalových vychýlení. O Scelsiho hudbě píše i Robin Freeman: „The 

simpler the better, Scelsi always said, and the more honest. His quest for the 

hidden aspects of sound lay as it were with the naked ear, …his laboratory 

equipped only with the mechanism of the single piano key he kept playing, and 

the air around him which caused it to resonate.“27 Scelsiho hudba přirozeně čerpá 

spíše z myšlenek zvukových jevů samotných, než pouze z uspořádání tónových 

výšek. Skladatel k jednotlivým zvukovým elementům přistupuje nejdříve zvlášť, 

posléze vytváří jejich kontext – právě tímto vznikají velmi zajímavé zvukové 

ilustrace, které vůbec nejsou pouze fantazijního typu. Souzvuky, které znějí 

v hudbě Giacinta Scelsiho bych charakterizoval jako opozici vůči vytváření pouze 

jediné barevné jednotky v daném čase. Právě naopak, autor vytváří řadu 

vícerozměrných zvukových vrstev, ve kterých barva a textura jsou ve stejné rovině 

jako ostatní hudební parametry. Jeho techniky často připomínají něco jako 

Schönbergovu Klangfarbenmelodie. Na rozdíl od této techniky Scelsi ideu 

Klansgfarbenmelodie aplikuje na všechny parametry a tím věnuje pozornost 

každému hudebnímu prvku neustále a stejným způsobem. Často se v hudbě 

Scelsiho střetneme i s fenoménem jakéhosi náhlého uvolnění striktních pravidel. 

Skladatel přísně sleduje jistou linii, kterou v určitém momentě upustí vzhledem 

k tomu, že mírná modifikace daného úseku přináší mnohem kvalitnější hudební 

výsledky. Tato liberalita by se mohla pro mnohé zdát jako obcházení problémů, 

není to mu tak ve skutečnosti. Skladatelovi jde o zvuk samotný. Scelsi nejednou 

popsal svoje záměry jako pohlížení na pravidla kosmu, kde všechno má svůj 

jednotný řád, ale občas se objevují anomálie, které nelze tak úplně pochopit či 

vysvětlit.28 Množství svých vlastních postulátů Scelsi převzal z východních kultur, 

kterými se zabýval v součinnosti se svým inspiračním zdrojem, kterým byl Dane 

Rudhyar. Ten tvrdil, že je důležité, aby se skladatel soustředil víc na každý jediný 

tón, na jeho silu, energii a potenciál. Hovořil o tom, že v evropské hudbě 

                                       
27 FREEMAN.Robin. "Tanmatras: The Life and Work of Giacinto Scelsi," in Tempo (No. 
176, 1991), p. 10. 
28 ELEZOVIC.Ivan. Scelsi's Approach to the "Third Dimension" of Sound. University of 
Illinois at Urbana-Champaign, 2007 
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pozorujeme mezi tóny obrovské propasti, které tuto hudbu vlastně znehodnocují 

a staví ji do roviny prázdnoty. I přesto tvrdil, že všechen potenciál každého 

jednoho tónu skladatel nemusí plně využít. Scelsi vnímá grafické znázornění tónů 

vždycky jako vnější hranice intervalu a pak prostor mezi jimi – čili vše co se 

v tomto prostoru nachází. Tato myšlenka mne velmi ovlivnila při koncipování mého 

vlastního tvůrčího přístupu „centrické reaplikace“, kde jsem uvažoval podobným 

způsobem, aniž bych předtím znal postoje Giacinta Scelsiho. Scelsi tvrdil, že 

potenciál energie mezi hraničními tóny intervalů nebyl zcela registrován v myšlení 

skladatelů západní hudby. Jistým způsobem bychom mohli na tomto místě 

uvažovat o tom, zda Scelsi těmito názory nevytváří jakýsi typ antiseriálního 

myšlení. Seriální hudba totiž jde naprosto proti myšlence vnímat prostor mezi tóny, 

jde jen o jejich vztah, případně dokonce o izolaci každého tónu. Velmi trefným 

shrnutím Scelsiho pojímání zvuku je toto jeho prohlášení: „En plus, le son est 

sphérique, mais en l‘écoutant, il nous semble posséder seulement deux 

dimensions: hauteur et durée–la troisiéme, la profondeur, nous savons qu‘elle 

existe, mais dans un certain sens elle nous échappe. Les harmoniques supérieures 

et inférieures (qu‘on entend moins) nous donnent parfois l‘impression d‘un son 

plus vaste et complexe autre que celui de la durée ou de la hauteur, mais il nous 

est difficile d‘en percevoir la complexité. D‘ailleurs, musicalement, on ne saurait 

comment la noter. En peinture, on a bien découvert la perspective qui donne 

l‘impression de la profondeur, mais en musique, jusqu‘à présent, malgré toutes 

les expériences stéréophoniques et les essays successifs de toutes sortes, on n‘a 

pas réussi à échapper aux deux dimensions durée et hauteur et à donner 

l‘impression de la réelle dimension sphérique du son.“ 29 Scelsi vlastně třetí dimenzi 

otevírá tím, že snižuje důležitost výšky a trvání. Celkově tak třetí dimenze ve 

Scelsiho hudbě hodně působí přes transformace v textuře.  

Dílem, které mne v souvislosti s touto myšlenkou velmi zaujalo je skladba Anahit 

pro sólové housle a orchestr z roku 1965. Je to procesuální forma, v níž se hudba 

                                       
29SCELSI,Giacinto. Sound and Music, ed. Luciano Martinis (Rome and Venice: Le parole 
gelate, 1981), p. 1 (285-286). „Zvuk je sférický, ale když ho posloucháme, máme pocit, 
že slyšíme pouze dva rozměry: výšku a trvání.Třetí rozměr – hloubka, o které víme, že 
existuje nám jednoduše uniká. Vyšši harmonické a měně slyšitelné subharmonické nám 
někdy vytvářejí pocit složitějšího zvuku s jinými parametry než je pouze výška a trvání – 
je pro nás ale obtížné tuto složitost vnímat. A taky nevíme jak to hudebně zaznamenávat. 
V malbě byla například objevena perspektiva , která dojem hloubky zrovna řeší. V hudbě 
jsmei přes všechen pokrok, technologie a experimenty nedokázali uniknout ze spáru dvou 
rozměrů – výšky a trvání – a vytvořit si tak dojem skutečně sférického rozměru zvuku.“ 
(překlad autor)  
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neustále vyvíjí vpřed a postupně se mění tónový rozsah, výšková poloha, 

instrumentace a to všechno pojí jediná – někdy se zdá, že až marginální – 

záležitost – mikrointervaly. Skladba nabízí bohaté harmonické a texturní členění. 

Hudba je velmi koncentrovaná a v pomalém tempu. Jedná se o jistý druh 

kaleidoskopického procesu. Mikrointervalové modulace zároveň ve skladbě figurují 

i jako nositelé napětí. Scelsi ve skladbě sleduje několik center, na kterých vznikají 

oscilativní plochy. Všechna centra jsou propojena mikrointervalovými 

mesmerickými glissandy. Hudba se neustále rozšiřuje a opět nazpět koncentruje 

do pevných bodů – celkový proces nevyznívá vůbec nekompaktně, jak by se mohlo 

zdát. Za velmi důležitou součást celé skladby považuji prodlevu. Ta vytváří onen 

dojem jistého centra a zároveň působí téměř podprahově jako druh imaginárních 

tónů, které využívám ve své kompoziční tvorbě. Ve skladbě Scelsiho jsem pro sebe 

nalezl snad nejvíc paralel s vlastní tvorbou určitého typu. Na obrázku vidíme 

prodlevové tóny, které se často mění svou texturou (časté trylky či sul pont., 

tremolo). Např. v partu fléten můžeme pozorovat i modulační charakter.  
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Obr.15 

  

1.5 Shrnutí. Vymezení stanoviska 

Ve výše uvedených příkladech autorského využití mikrointervaliky v hudbě 20. 

století jsem definoval několik přístupů. Zásadním činitelem v tomto rozdělení byla 

role linearity a nonlinearity harmonického a melodického myšlení. Nejzásadnějším 

momentem ale bylo hledání spojitosti s mou vlastní kompoziční tvorbou a hledání 
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snahy skladatelů 20. století nalézt prvek homogenní organizace. Do této kategorie 

bych rovněž zařadil prvek hierarchizace, která má velký podíl na umocnění prvku 

strukturalizace. Všechny tyto parametry mají zásadní vliv na fluktuaci pozornosti 

posluchače. Tímto vymezením jsem chtěl demonstrovat svůj dosavadní terén 

bádání, a to jak skladatelský tak teoretický. Na základě svého bádání bych 

závěrem této kapitoly rád vymezil své stanovisko ve vnímání určitých paralel či 

„rozkolů“ v dosavadní mikrointervalové hudbě. Toto všechno vyplývá především 

z autorských koncepcí, na začátku kterých stojí rozhodování, jakým způsobem 

daný autor zpracuje materiál. Taktéž, jaký konkrétní materiál si zvolí za výchozí 

bod své kompozice. Do tohoto procesu spadá i primární inspirační zdroj, který 

nemusí mít pouze hudební základ, ale taky mimohudební pozadí. 

Dospěli jsme tedy k bodům v otázce „proč se mikrointervalika začala ve 20. 

století prudce rozvíjet?“  

• rozšiřování tónových množin; snaha nalézat větší spektrum tónových 

jednotek 

K tomu napomohla bezesporu fáze protomikrointervaliky, která si tento 

problém uvědomovala jednak ryze hudebně z hlediska technického, ale také 

z hlediska estetického – autoři hledali rovněž nové zvukové možnosti.  

• prudký rozvoj technických možností hudebních nástrojů a posléze autorské 

požadavky na nové zvukové možnosti nástrojů 

• prohlubování teoretických disciplín zabývajících se teorií ladění a strukturou 

samotného zvuku; skladatelské nároky na strukturální čistotu kompozice 

• psychoakustický aspekt dostávající se do popředí v rámci myšlení skladatelů 

• rozpad funkčních vztahů v harmonickém myšlení a s ním související i 

analyzování zvuku po stránce jeho témbru a přírodních parametrů; 

objevování „směrem dovnitř“ (spektrální hudba) 

Dalším bodem bádání je otázka „kam tato situace dospěla a byl tento proces 

přirozený?“ 

• ve fázi protomikrointervaliky se zdánlivě situace jevila jako kontinuální 

progres v autorských koncepcích; obsahovala tedy prvky přirozenosti  

• pluralitní doba a vliv jiných skladatelských technik výrazně ovlivňovala i 

myšlení skladatelů píšících mikrointervalovou hudbu  

• vnikání kompozičního myšlení k původu samotného zvuku, k fyzikálním 

vlastnostem zvuku, ke kosmickému řádu zvuku 
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• touha objevovat samotnou přirozenost se zaměřením na psychoakustické 

vlastnosti kompozic a emocionální působení zvuku na lidskou bytost 

 

Od přirozenosti v počátcích rozvoje mikrointervalové hudby, jak se 

domnívám, hudba prošla prudkým obdobím různých autorských 

experimentů, které byly jak přirozené tak nepřirozené, vzhledem k 

posluchačstvu a jeho požadavkům. Situace se tedy dostává opět 

k rekontextualizované přirozenosti, ale nejsou vyloučené ani protichůdné 

názory. Situace tedy, dle mého názoru, přetrvává v pluralitním a liberálním 

stavu neutrality -lepším termínem by možná bylo: ve stavu „otevřenosti“. 

Závěrem bych rád uvedl výčet rovin, které vnímám na základě těchto poznatků a 

časové chronologie. Roviny se týkají povahy skladatelského přístupu 

k mikrointervalice. 

• rovina úplné přirozenosti: 

t. j. zájem o kosmický řád, akustické vlastnosti zvuku; práce s alikvotní 

řadou a odvozování mikrointervalů z ní; etnická hudba a její tónové množiny 

 

• rovina částečné přirozenosti:  

t.j. opírání se o alternativní tónové množiny, vycházejíc ale z ladění 

temperovaného; střídání dvou uhlů pohledů: mikrointerval představuje 

barevný prvek, ale zároveň může být i strukturální jednotkou; mikrointerval 

bývá často chápan separovaně 

 

• rovina konstruktivní racionality (nepřirozenosti): 

t.j. umělá aplikace mikrointervalů bez strukturálního základu; 

ultrachromatismus; temperování intervalů; estetické narušování již 

svébytných struktur; snaha přílišného rozšiřování tónových množin na úkor 

lidské percepce 

 

• rovina rekontextualizované přirozenosti: 

t.j. spojnice úplné přirozenosti a konstruktivní racionality; tzn. snaha o návrat 

k přirozenosti a kosmickému řádu; popírání temperovaného ladění; důraz na zvuk 

a jeho psychoakustické vlastnosti; mimohudební složka ovlivňující tektoniku a 

formu díla; mikrointerval jakožto formotvorný činitel, a zároveň kompaktní součást 



58 
 

celku; mikrointerval není separován jako cizí materiál, případně zvláštní zvuková 

jednotka. 
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2 Koncept ladění a jejich vliv na autorská východiska 

mikrointervalové hudby 

V této kapitole bych rád stručně pohlédl na parametry jednotlivých typů ladění a 

tónových soustav, které přirozeně obsahují mikrointervalové odchylky. Cílem není 

sledovat akustické parametry z hlediska proporčního, ale naopak – soustředit se 

hlavně na ta fakta, která nás přesvědčují o úplné přirozenosti daných odchylek.  

Rád bych poukázal na vzájemné vztahy tónových soustav a četnost mikrointervalů 

uvnitř těchto konkrétních soustav30. „Můžeme hovořit o typu přirozeného nahlížení 

na tónové množiny: typy ladění, které obsahují mikrointervalové odchylky zcela 

přirozeně mohou pro tvůrce představovat komplexní zvukový svět, který není 

potřeba modifikovat. Snad nejdůležitějším záměrem je ale vyřešit praktickou 

otázku: Které ladění se jeví jako nejpříhodnější pro hudbu využívající 

mikrointervaly. Samozřejmě je zde nutné uvažovat vstřícně k interpretační praxi. 

Většina případů bádání na tomto poli se odráží již ze zkušeností s temperovaným 

laděním, což dle mého názoru velmi komplikuje výsledné resultáty. Prakticky se 

totiž velmi často stane, že dané autorské východisko opět sklouzne nazpět 

k uvažování v rámci temperatury. Mnohem přínosnějším způsobem uvažování je 

tedy své myšlenky třídit dle vzoru organizace intervalových vzdáleností, nikoliv 

jako reaplikaci dvanáctitónového totálu. Tím mám na mysli vytvořit tónovou 

strukturu, kterou skladatel může uplatnit pro mikrointervalovou kompozici bez 

nutnosti mikrointervaly uměle aplikovat či násilně zdůrazňovat. Jednoznačně nelze 

obejít fakt, že půltóny je možné dělit na nekonečné množství mikrointervalů. Jedná 

se však o mechanické dělení dle "hábovského" principu. Z tohoto pohledu by 

mikrointervaly byly také děleny rovnoměrně, tj. temperovaně. Právě jiná ladění 

nám umožní nahlédnout na mnohem přirozenější odvozování mikrointervalů. Rád 

bych se proto zaměřil na několik typů ladění, konkrétně na přirozená ladění, 

pythagorejské ladění a na problematiku vlčího tónu, který zde sehraje jistou roli 

vzhledem k mým skladbám AX-IS a Vesica Piscis, které jsem se rozhodl uvést 

v kapitole třetí.“31 

                                       
30 To znamená, mikrointervaly se zde nacházejí pouze v prostoru znějícího spektra, ne 
však ve smyslu obsahu mikrointervalů v tónové soustavě. 
31 CHUDOVSKÝ.Daniel.Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 s. 
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2.1 Přirozená ladění 

„Abychom udělali posun od temperovaného dělení půltónů na mikrointervaly 

různých velikostí, zkusme sledovat jeden z konceptů ladění, který se opírá o princip 

měrných intervalů oktávy, kvinty a tercie. K těmto intervalům je ještě potřeba 

přiřadit přirozenou septimu v poměru 7/4. Hypoteticky bychom tak mohli vytvořit 

tónovou soustavu na bázi čtvrttónů, která by se podřídila zákonitostem 

přirozeného ladění. V tomto případě tak dosáhneme překvapivého výsledku: tato 

soustava bude obsahovat osm půltónových vzdáleností, devět celotónových 

vzdáleností a sedm čtvrttónových vzdáleností. Samozřejmě se jedná o hodnoty 

nestejné. Tato skutečnost otevírá pestré spektrum možností. Opět hypoteticky by 

bylo možné uvažovat o možnostech konstruování nástrojů, které by tyto tóny 

reprodukovaly přesvědčivě. Právě touto ideou je však často opovrhováno.“32 

Bohumil Geist ve své knize Akustika, jevy a souvislosti v hudební teorii a praxi píše 

o určitých důvodech a souvislostech: "Zachovávat v praxi (při intonaci) důsledně 

čtvrttónovou soustavu bylo nesmírně obtížné až takřka nemožné. Obdobně tomu 

bylo při konstrukci nástrojů s pevným laděním. ... To si vynutilo přechod od 

principů přirozené soustavy k principům soustavy rovnoměrně temperované, v niž 

mají všechny čtvrttóny stejný rozměr, tj. všechny intervaly jsou stejně velké." 33 

„Pro ilustraci Geistem zmiňovaných poměrů v čtvrttónové soustavě na bázi 

přirozeného ladění uvádím hodnoty intervalů:  

Čtvrttóny: 28/27; 3645/3584; 192/189; 21/20; 64/63; 3√30/16 ; 4√15/15; 

Půltóny: 16/15; 135/128; 405/392; 256/243; 49/45; 3√2/4; 4√30/21; 112√15/405; 

Celé tóny: 9/8; 10/9; 54/49; 4096/3645; 147/123; 160/147; 28√30/135; 63/56;  2√15/7; 

Od principu měrných intervalů oktávy, kvinty a tercie, je už jen malý krůček 

k systému mikrointervaliky, který považuji za zásadní pro mou vlastní 

skladatelskou práci. Systém vychází z existence velké a malé diesis jakožto 

enharmonického komma, o kterém budu pojednávat níže. 

V tomto případě se bude jednat o návrh uměle vytvořeného ladění, které převezme 

odpovídající hodnoty z přirozeného ladění, ale také z ladění pythagorejského. 

                                       
32 Tamtéž. 
33 GEIST, Bohumil. Akustika: jevy a souvislosti v hudební teorii a praxi. Praha: Muzikus, 
c2005, 281 s. ISBN 80-86253-31-7. 
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Ačkoliv jsou tato ladění konstruována na základě diatonických vztahů 

naznačujících vztahy funkčně harmonické, v našem případě budeme tento fakt 

opomíjet. Jestliže rozdíly, které znemožňují modulace v různých tóninách (zejména 

syntotické komma) byly dominantní překážkou v uplatňování přirozeného i 

pythagorejského ladění, pro nás se tento fakt stane naopak pozitivním aspektem 

další práce. Poměry uvnitř diatonické stupnice vycházející z přirozených ladění jsou 

bází, na níž jsem začal budovat svou metodu, kterou jsem v úvodu práce nazval 

reaplikací. Té se však budeme věnovat níže. 

Nyní se nabízí úvaha, zda reálná existence velké a malé diesis není přirozenou 

přítomností mikrointervalů v jakékoli tónové soustavě. Tím pádem by tato fyzikální 

skutečnost měla být přijímána, nikoliv zavrhována a uměle odstraňována. I z toho 

důvodu se  - jak níže uvidíme - ve své reaplikaci snažím hledat v prostoru jednoho 

půltónu dva mikrointervaly (jakožto hodnotu menší než půltón). Kdybychom tento 

proces hledání aplikovali na temperovanou soustavu, našli bychom pouze jeden 

reálně znějící čtvrttón.34 Mým záměrem ovšem je najít „enharmonické“ tóny, které 

budou svojí výškou rozdílné, tudíž se bude jednat o jakési enharmonické komma  

Přirozené ladění je nerovnoměrně temperované, obsahuje 11 temperovaných 

kvint. Odlišnou velikost v tomto ladění má až dvanáctá kvinta. Ve středotónových 

laděních s velkými terciemi blízkými čistým terciím 5:4 je tato poslední kvinta 

nazývána vlčí kvintou. Tato kvinta však spadá do problematiky pythagorejského 

ladění.  

Z přirozeného ladění jsme tedy převzali velkou a malou diesis, kterou později 

použijeme pro konstrukci vlastního typu tónové soustavy. Tyto malé intervaly se 

pro nás stanou základními jednotkami pro další operace.“35  

2.2 Pythagorejské ladění a vlčí interval 

„Pythagorejské ladění, zakládající se také na ekvidistančním oktávově-kvintovém 

principu vrstvení, bude dalším stupněm k hledání mikrointervalových vychýlení 

uvnitř tónové soustavy.“36 Můžeme tedy vytvořit tritonickou stupnici tak, že 

budeme vrstvit dvě kvinty (jednu kvintu směrem nahoru, druhou kvintu směrem 

                                       
34 Ve skladbě Vesica Piscis pracuji výlučně s intervaly těsně se přibližujícími k hodnotě 
čtvrttónu. 
35 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
36 Tamtéž. 
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dolů) např. od tónu c (c - f - g - c)37, nakonec nám vznikne charakteristický interval 

tzv. velkého celého tónu mezi kvintou a kvartou (9/8; 1,125). „Stejným způsobem 

dosáhneme pentatonické bezpůltónové řady (anhemitonické). Pokud tento princip 

(výše uvedený dvojsměrný princip vrstvení kvint) aplikujeme od tónu, za nímž 

následuje půltón (v podstatě od tónů e a h - později se pro nás tyto tóny stanou 

centrálními tóny), dosáhneme nové pentatoniky, která již bude obsahovat dvě 

půltónové vzdálenosti. Obdobným způsobem můžeme zkonstruovat i 

heptatonickou řadu s dvanáctou disonantní kvintou, o které byla řeč výše. Vzniká 

zde rozdíl ve velikosti dvanácti kvint �(3
2)

12
� a sedmi oktáv (27).  

Jedná se tedy o poměr 74,3/73,3 - pythagorejské komma (1,0136425). Zde je 

výpočet vlčí kvinty - tzv. pythagorejské“38: 

 

- a středotónové: 

 

2.3 Shrnutí. Návrh nové tónové soustavy 

„Tyto specifické intervalové vzdálenosti jsou v temperovaném ladění vyrovnávány, 

aby se zamezilo přirozenému vnikání mikrointervalů do tónové soustavy. Pro nás 

se však tyto intervaly stanou stěžejními vztahy, od nichž následně odvodíme 

potřebné intervalové hodnoty. Můžeme tedy shrnout tyto rozdíly následovně: 

a) malá diesis - jakožto rozdíl mezi třemi čistými velkými terciemi a oktávou. 

Matematicky popsaná následovně: 

 

                                       
37 Tato tritonická stupnice vznikne navrstvením kvinty směrem nahoru (c-g), směrem 
dolů (c-f), a následně je uspořádána v rámci jedné oktávy. Vzniká tak výsledný tvar c-f-
g-c. 
38 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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b) velká diesis - jakožto rozdíl mezi čtyřmi čistými malými terciemi a oktávou. 

Popsaná následovně:  

 

c) syntotické komma: 

(81:64)/(5:4)=81:80; tedy 407,82-386,31 = 21,51 centu 

d) pythagorejské komma - jakožto rozdíl mezi dvanácti čistými kvintami a 

sedmi oktávami.  

 

e) mikrointervalové odchylky v rámci alikvotní řady: 

 

Obr.16 

Z přehledu je zjevné, že se v hodnotách těchto specifických intervalových 

vzdáleností nepohybujeme v těsném prostoru. Právě naopak, mnohdy se jedná o 

markantní rozdíly.  

Dalším úkolem této kapitoly bude poukázat na návrh nové, zčásti hypotetické 

tónové soustavy. Tato soustava by z hlediska jejích konstrukčních vztahů 

poukázala na přirozenou přítomnost mikrointervalů uvnitř její struktury. Potřeba 

konstruovat takovou soustavu není tedy ve svém smyslu umělá, nýbrž upozorňuje 

na onu přirozenou přítomnost konkrétních mikrointervalů v tónovém spektru. Tyto 

tendence je velmi snadné napadnout a klasifikovat je jako prázdný 

konstruktivismus.“ Alois Piňos se problematikou zabývá ve svém pojednání Tónové 

skupiny a píše: “Skupina je každé spojení daných prvků[:] buď všech, nebo 
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jakéhokoli jejich výběru…“39“ V našem případě se však bude jednat o značně uměle 

vytvořenou soustavu, která by na první pohled nemusela plnit hlavní požadavek 

vzájemných vztahů mezi jednotlivými tóny. I přesto v ní tyto vztahy jsou, jak jsem 

již prokázal, a tyto přirozené vztahy nelze obejít. Umělou konstrukcí se tedy stane 

jen mé vlastní autorské nahlížení na tuto soustavu - tj. má vlastní kompoziční 

potřeba.“40 Také Jiří Raclavský ve své knize Explikace pojmu tónové skupiny v 

teorii množin vysvětluje: "Je zde tedy jakási oscilace, kde na jedné straně se jedná 

o prosté nakupení, třeba i náhodné ohraničení, vymezení daných věcí (souhrn, 

shrnutí), na druhé straně je pak konglomerát, komplex věcí, které jsou 

uspořádány, hierarchizovány pomocí vzájemných vazeb, vztahů, tedy složenina, 

kompozice."41 Také se zde dočteme o jakémsi typu diferenciace. Při definování 

svého autorského přístupu - centrické reaplikace -  jsou mi Raclavského názory 

velmi blízké. Abychom vytvořili návrh ladění nové soustavy, musíme použít spojnici 

mezi několika typy ladění, "tj. prostého shrnutí prvků, mezi nimiž nejsou 

popisovány žádné vztahy"42, které jsou později důkladně uspořádané do jasně 

definované tónové množiny, "kde mezi prvky shledáváme relaci uspořádání".43  

2.4 Výpočet enharmonického komma a výsledná proměna tónové 

soustavy 

„Výsledné hodnoty nebudou náhodné, budou operovat výlučně s parametry malé 

a velké diesis, různých typů komma a s parametry alikvotní řady. Hypoteticky se 

však budu snažit vytvořit optimální prostředí pro interpretaci těchto odchylek, tj. 

sjednotit jejich variabilitu. Bylo by značně nepraktické používat takovou tónovou 

soustavu, která by v sobě obsahovala všechny intervaly nestejné. Převezmu tak 

hodnoty výše uvedených skutečností (v. a m. diesis, komma, atp.) a pokusím se 

s nimi pracovat tak, abych dosáhl dvou optimálních mikrointervalů na bázi 

enharmonického komma, které budou vyplňovat prostor jednoho půltónu. Pro tuto 

operaci bude důležité ilustrovat co nejjednodušším způsobem syntagma tónů, 

které máme k dispozici ještě před myšlenkou vkládání mikrointervalů. Proto jsem 

ještě před komponováním svých mikrointervalových kompozic vytvořil tato 

                                       
39 PIŇOS, Alois. Tónové skupiny. 1. vyd. Praha: Supraphon, 1971, 154 s. 
40 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
41 RACLAVSKÝ, Jiří. Explikace pojmu tónové skupiny v teorii množin. Acta Musicologica, 
Brno: Český hudební fond, 2005, roč. 2, č. 2, s. 1-20. ISSN 1214-5955 
42 Tamtéž. 
43 Tamtéž. 
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systematická uspořádání tónů“44: 

 

 

 

 

Především se vždycky bude jednat o chromatickou stupnici45, kde první akci 

přetváření bude představovat vymezení a určení centrálního tónu. Inspiračním 

zdrojem pro konkrétní typ centralizování byl útvar sakrální geometrie tzv. vesica 

piscis46. „Tento geometrický útvar se skládá z dvou kružnic, které se protínají. 

Vzniká tak průsečík vytvářející tzv. mandorlu. V našem případě tato mandorla bude 

představovat prostor, ve kterém se potkávají dva tóny, případně zde figuruje jen 

jeden - centrální tón. Na výše uvedeném obrázku se jedná o chromatickou stupnici, 

kde ve zvýrazněném poli uprostřed vidíme dva tóny E vedle sebe, případně o 

obrázek, kde je ve zvýrazněném poli umístěn samotný tón ES. Ostatní tóny se tak 

od tohoto centrálního tónu vzdalují, což platí z hlediska intervalových vzdáleností 

také. Jak jsem již uvedl, mým záměrem je vytvořit jakési enharmonické komma, 

které by ovšem tuto enharmoničnost podpořilo. To znamená, vygeneruji v prostoru 

jednoho půltónu dva mikrointervaly. Tyto mikrointervaly by se však měly podřídit 

základnímu principu centrálních tónu. Tato centra tak budou v dané tónové 

soustavě působit "gravitační silou", která určí jasně zřetelnou preferenci 

konkrétního mikrointervalu. To znamená, že tyto mikrointervaly budou přesné, ale 

i přesto budou v centrální soustavě působit dojmem melodického tónu.  

                                       
44 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
45 I když zde pracujeme s temperovanou chromatickou stupnicí, zatím pro nás poměry 
intervalů nebudou důležité. Také je ve výsledném systému používat nebudeme. 
46 srv. http://en.wikipedia.org/wiki/Vesica_piscis; 
http://mathworld.wolfram.com/VesicaPiscis.html 
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Na základě tabulek uvedených výše tedy můžeme vytvořit jakýsi tónový medián. 

Medián je hodnota, jež dělí řadu vzestupně seřazených výsledků na dvě stejně 

početné poloviny. Vytvoříme tedy míru centrální tendence, jelikož naše reaplikace 

staví na pojmu centralizace. V tomto uspořádání se skutečně tato hodnota bude 

pohybovat kolem tónu E, nebude však kopírovat tento tón. Evidentně tedy musíme 

počítat s mikrointervalem. Tento mikrointerval nás posune dál k hodnotě našeho 

enharmonického komma. Výsledná hodnota bude tedy finální podobou 

mikrointervalu, ke kterému se snažíme propracovat. Z eventuálních čtyř možností, 

které jsem uvedl v tabulkách výše, tedy vybereme tu, jejíž konstrukce bude co 

nejvíc centralistická.  

Jako první krok vytvoříme medián ze základní řady tónů, neboli chromatické 

tónové soustavy (kterou zatím používáme jen pracovně). Použijeme tedy tuto 

tónovou soustavu: 

 

Zaměníme-li pojmenování tónů čísly, dostaneme vzestupnou řadu 

1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12 - chromatický totál. Mediánem této řady bude tedy 

hodnota 6,5. Převedeno na intervalové vzdálenosti se pohybujeme v prostoru mezi 

tóny ES a E. Pokud tento prostor, včetně tónů ES a E, klasifikujeme jako centrum, 

připadá v úvahu rekontextualizace původní řady. Dostaneme tedy řadu: 

 

V mé reaplikaci však hledáme jeden temperovaný tón chromatické stupnice, který 

se stane základním a původním centrem. Dosáhneme ho postupem, který nám 

finálně vytvoří naše "enharmonické komma". Tento mikrointerval musí vycházet 

ze všech odchylek, které jsme výše popsali, proto budeme postupovat stejným 

způsobem, jako při konstrukci centrální řady. Vezmeme tedy základní fyzikální 

odchylky původních řad a ladění, a uspořádáme je do této posloupnosti: 

21,51 - 23,46001 - 41,06 - 62,57 

Jelikož má tento soubor sudý počet prvků, za medián se označuje aritmetický 

průměr hodnot na místech n/2 a (n/2)+1. Z tohoto postupu dostaneme výsledný 

mikrointerval o hodnotě 32,260005 centů.  
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Tato hodnota tedy z hlediska původní temperované tónové soustavy směřuje v 

prostoru tónů ES a E směrem nahoru k tónu E. Tedy výsledná chromatická 

soustava, která udává základní centrum, bude:     

 

Pokud od tónu E začneme vrstvit kvinty směrem nahoru, obdobně jako u sledování 

poměru vlčí kvinty, přesně uprostřed se dostaneme k stejné situaci u tónů B a H - 

což nyní vysvětluje výběr mých centrálních tónů E a H. Tón B z této soustavy 

ustupuje zdvojenému tónu E, který je základním centrálním tónem. Na obrázku je 

v rámečku zvýrazněn tón AIS (společně s kvintou EIS), čili enharmonicky B, který 

je prostředním tónem celé soustavy kvint.   

 

Obr.17 

Shrnutím mého pojednání v oblasti teorie ladění se tedy stanou tato fakta: 

a) Z přirozených ladění, pythagorejského ladění a jiných jsme metodou selekce 

vybrali hodnoty, neboli odchylky, které poukazují na mikrointervalové vzdálenosti.  

b) Na základě primárního bádání jsme utvořili pracovní prostředí, které obsahovalo 

temperovanou chromatickou stupnici, v níž jsme vytvořili centrální bod - centrální 

tón E. 
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c) Centrální tón jsme podpořili výpočtem základního mikrointervalu - jakéhosi 

ekvivalentu enharmonického komma. Jeho hodnota je dána mediánem a činí 

32,260005 centů. V prostoru jednoho půltónu máme tyto mikrointervaly dva - o 

stejné hodnotě. Každý z nich se přibližuje, obdobně jako melodický tón, hodnotě 

bližší k sobě.  

d) Z hypotetických tónových soustav jsme vytvořili takovou, která by v sobě 

integrovala centrální tóny (E, H), zdvojení základního centrálního tónu (tón E), a 

také všechny ostatní tóny nové tónové soustavy.  

Z tohoto souhrnu vyplývá, že vzdálenosti uvnitř této tónové soustavy budou 

pozměněny následovně: 

1.) Ve vzdálenosti půltónu budeme rozlišovat dva mikrointervaly - v podstatě jeden 

mikrointerval enharmonický, každý z tónů však bude mít jinou výšku. 

Například v prostoru mezi tóny E a F zvýšené E nebude totéž co snížené F. Je 

potřeba podotknout, že tato reaplikace v praxi staví na faktu, že půltón je 100 

centů. Temperovaný čtvrttón sice je pořád 50 centů - ale my tento interval 

zaměníme za dva intervaly, čímž dosáhneme dalšího prostoru (ve své reaplikaci 

tento prostor pojmenovávám vakuum) o hodnotě 35,48 centů. Nejedná se však o 

šestinotóny, protože hodnoty jsou nestejné. Základní ideou tohoto přístupu je 

myšlenka co nejbližší mikrointervalové vzdálenosti k centrálnímu tónu a to na 

základě vztahů a hodnot z přirozených ladění a pythagorejského ladění.  

 2.) Každý z těchto mikrointervalů o hodnotě 32,260005 centů by se měl 

přibližovat dle této základní hodnoty ke svému centru. To však znamená, že pokud 

centrem v dané chvíli bude tón E a interpret hraje snížené F, hodnota 

mikrointervalu vzhledem k tónu F bude 64,52001 centů. Bude tedy spíše směřovat 

více k centru - k tónu E, ale hodnota vakua bude 35,4799 - paradoxně se nezmění. 

Závěrem lze zhodnotit, že tato reaplikace staví na přirozených poměrech, vytváří 

větší a sensibilnější prostor pro práci s mikrointervaly, ale zároveň se těsně dotýká 

mechanizace v "hábovském" stylu. Mým záměrem bylo poukázat zejména na fakt, 

jak jinou metodou a studiem přirozených vztahů dospět k poměrně blízkým 

hodnotám. V další kapitole tento systém aplikuji na vlastní kompozici, kde poukážu 
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i na změnu barevného spektra, jakožto výsledku existence daného tónového 

systému.“47 

  

                                       
47 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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3 Organizace mikrointervalové homogenity ve vlastní kompoziční 

tvorbě 

V textu několikrát zaznělo, že závěrem mé disertační práce bude pohled na má 

vlastní autorská východiska. První kapitola této práce měla za cíl vytvořit půdu pro 

racionální uchopení problematiky. To pro mne, jako pro tvůrce, znamenalo 

konkrétní obeznámení se se samotnými technikami mikrointervalové hudby. Jako 

skladatel jsem se musel ve vlastní práci vypořádat i se všemi fenomény 

uplatněnými v tvorbě skladatelů 20. století a začátku 21. století. S tímto vědomím 

jsem však chronologicky ke své vlastní tvorbě nepřistupoval dle modelu vývoje 

mikrointervaliky napříč 20. stoletím, nýbrž z jiného uhlu pohledu. Za první 

kritérium svého autorského zacházení s mikrointervalikou jsem považoval 

celkovou změnu chápání intervalů. Domnívám se, že mne zvuková kvalita 

temperovaně laděné hudby přestávala naplňovat satisfakcí. To by možná přirovnal 

k estetickým názorům F.Bussoniho, který již na počátku 20. století hovořil ve svých 

estetikách o určité degradaci hudebního materiálu. Měl na mysli fakt, že každý 

melodie či melodicko-harmonický úsek ve skladbě již kdysi byl napsán, skladatelé 

jej pouze přetvářejí podle velmi jemných odrazů ve své mysli. Přijetí nového 

postoje s sebou určitě neslo i přehodnocení všech typů duchovního uvažování nad 

hudebním materiálem. Ten jsem chápal ve dvou základních rovinách: ta první 

představovala materiál pouze na bázi tónové množiny; druhá již materiál 

konkrétněji definovala dle kontextu, ve kterém je materiál následně používán ve 

skladbě. Dle tohoto modelu jsem na zvuková gesta nahlížel z perspektivy hudebně 

objektivní, ale s tím poznatkem, že se jejich charakteristika je relativní, nestálá a 

kvalitu každého jednoho tónu můžeme detailně povyšovat na škále chápání jeho 

důležitosti. Na počátku mé vlastní kompoziční práce s mikrointervaly stála touha o 

rozšíření tónového materiálu, ne však ve smyslu kvantity. Nesnažil jsem se tedy o 

prochromatizování materiálu, právě naopak, mikrointervaly jsem chápal jako 

určité zvukové ozvláštnění a podpoření další kvalitativní roviny samotného 

zvukového výsledku. Pochopitelně jsem své první mikrointervalové skladby řešil 

ve smyslu lineárního chápání mikrointervaliky. Abych byl konkrétnější, v počáteční 

fázi se jednalo o aplikaci směrných tónů. Později jsem se rozhodl řešit také 

harmonickou stránku kompozic, a to konkrétně jakýmsi typem modelování 

zvukové kvality vertikál. Především mi šlo o podpoření zvukového napětí 

jednotlivých souzvuků. To ve výsledku znamená, že každý takovýto souzvuk má 

spíše tendenci tíhnout k progresivní kinetice. Povahovým črtem takových struktur 
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je tedy schopnost neustále se v čase rozvíjet a působit tak i na celkovou tektoniku 

dané plochy. Tento přístup mi umožnil následně přemýšlet o řešení a organizaci 

samotné tónové množiny. V přístupu mnoha tvůrců nalezneme vymezování a 

definování tónových soustav v takovém smyslu, že skladatel jen pojmenovává, 

s jakými tóny bude pracovat. Fixně jsou tyto tóny ale počátečně rovnocenné, 

mohou ale během plynutí kompozice nabýt jiný kontextuální význam. V mé vlastní 

kompoziční práci jsem se snažil hned u tohoto definování určit hierarchii tónů 

uvnitř tónové množiny. To znamenalo, že některé tóny jsem hierarchicky zasadil 

do důležitějšího kontextu ve vztahu s ostatními. Posléze se takovéto uvažování 

přetavilo do postupných tendencí organizovat tónový materiál podle konkrétního 

modelu. Tento model představoval, a také představuje, pro mne kompoziční 

požadavek, který jsem si na začátku komponování každého díla stanovil, a podle 

kterého jsem postupoval v jednotlivých případech. Prvním požadavkem bylo 

zasadit určité tóny do role centrické. To znamená, že jsem vytvářel centra, která 

udržovala časové jednotky tektonicky pohromadě. Zároveň centra slouží 

k vymezování a určování výškového terénu. K jednotlivým centrálním tónům jsem 

nedospěl pouze intuitivně, vycházejí zejména z řešení tónové soustavy, kterou 

jsem v kompozicích aplikoval. Také jsem na základě jakéhosi spirituálního řešení 

čistých typů ladění dospěl k názoru, že určité tóny se jeví jako přirozené výškové 

jednotky. Konkrétně se jedná o intervalový prostor tónů E a ES. Na základě všech 

požadavků, které jsem si postupně vytvářel pro účely komponování, jsem 

koncipoval konkrétnější autorský přístup. Uplatňoval jsem ho postupně a prošel i 

několika změnami. Pro lepší pochopení celé následující kapitoly bych si dovolil 

v tomto krátkém úvodu vymezit několik zásadních pojmů, které budu v textu níže 

používat. 

„Enharmonické komma - Jedná se o základní mikrointerval, se kterým pracuji v 

návrhu nové tónové soustavy. Tento interval vychází ze základních mikroodchylek 

různých ladění. Je jejich mediánem. V průběhu práce vytvářím jeho přesnou 

hodnotu.  

Centrická reaplikace - Jde o individuální autorský přístup k užití mikrointervaliky, 

který je dán centrálním uspořádáním tónových množin. Vzájemné hodnoty 

intervalů vycházejí především z hodnoty enharmonického komma.   
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Centrální tón - Za centrální tón je považován ten tón, ke kterému se neustále 

navrací harmonický průběh skladby. Představuje osu centrické reaplikace. V této 

práci je často srovnáván s termínem Tonzentralität, který používal Alois Hába.   

Vedlejší centrální tón - Vedlejší centrální tón je derivátem centrálního tónu a 

představuje jeho další funkci v tektonickém průběhu. Jeho pozice je proti 

centrálnímu tónu odstředivá. Paradoxně má však v centrální reaplikaci tendenci 

finálně směřovat k centrálnímu tónu.  

Vakuum -  Jedná se o prostor uvnitř intervalové vzdálenosti půltónu, který je dán 

hodnotou enharmonického komma. Tento prostor není v reaplikaci prakticky vůbec 

využíván.  

Zakázaný tón -  Jde o tón, který je z daného uspořádání tónové soustavy záměrně 

vyloučen za účelem souměrné centralizace. Tento tón zároveň představuje důležitý 

formotvorný prvek při utváření tektonické plochy skladby. Ve skladbě se buďto 

neobjevuje vůbec anebo zaznívá v jiném kontextu.“48          

3.1 Mikrointerval a jeho souvztažnost s organizací tónového materiálu  

Pro lepší diskurz v již zcela konkrétní kompoziční problematice je nutno vymezit 

hierarchizaci vztahů mezi intervaly a dalšími hudebními složkami. Tím mám na 

mysli, že mikrointervaly mají schopnost velmi výrazně působit na výslednou 

formu, tektoniku, harmonicko-melodické řešení kompozice, ale také na témbr. 

Základním parametrem, který do značné míry určuje povahu kompoziční 

struktury, je bez pochyb definování tónové množiny. S tím souvisí charakteristika 

ladění, ze kterého tónovou množinu konstruujeme. Pokud bychom uvažovali 

v intencích ultrachromatického a temperovaného rozdělování, narazili bychom de 

facto na nekonečný počet tónů (samozřejmě dle toho, jaký bude nejmenší použitý 

interval). Ve vlastní kompoziční práci především vycházím ze základních kritérií, 

což je důraz na souzvukovou oblast. Lineární myšlení (které přílišně neuplatňuji) 

posléze přirozeně vyplyne z pohledu na časovou posloupnost akordů. Samotné 

intervaly tedy neplní účel konstruování melodií, ačkoliv melodie je samozřejmě 

přítomna. Interval, jakožto jednotka velikostní, je tedy pro mne určující hodnotou 

pro „jakost“ souzvuku. V mém autorském pojímání daných skutečností jsou tedy 

akordy často velmi stejné povahy. Mým záměrem bylo při konstruování této 

                                       
48 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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koncepce dosáhnout kompaktního vyznění zvukovosti a textury. Intervalika 

vychází ze dvou konkrétních charakteristik: 

• intervaly oscilující a reagující na centrální tón 

Zde hovoříme o velmi malých intervalech, často ve smyslu enharmonického 

komma; jejich smyslem je upevňovat centrický tón, případně ho barevně a 

intonačně rozostřovat – redukce a dilatace 

 

• intervaly určující zvukovou povahu souzvuků 

Jedná se o větší intervaly; ambitus těchto intervalů je určen požadavkem 

samotného souzvuku; velmi častým příkladem je opozitum intervalu primy 

– oktáva, který je zvýšená či snížená mikrointervalově, v určitých případech 

půltónovým krokem; častým využitím těchto intervalů je rovněž zasazení 

do kontextu modulace a progresivního plynutí k vedlejším centrálním tónům 

Role intervaliky může být v mé tvorbě také chápána jako psychoakustický element 

skladby. Velmi intenzivně totiž vnímám – a považuji za důležitý – aspekt vnitřního 

poslechového rozměru. Tento rozměr chápu jako schopnost lidského ucha interval 

pojímat prostorově, tudíž poslechově myslet „velikostně“. Intervaly znějící a 

působící velmi koncentrovaně vedle sebe mají tendenci působit na posluchače jako 

určitý druh zvukového napětí. Tyto skutečnosti jsou dány archetypálním myšlením, 

které se historicky ustálilo v evropské hudbě a jen velmi těžce lze dosáhnout 

rekontextualizace tohoto druhu percepce. Naopak, velké intervaly pozměňují 

takovýto poslech vstříc jakési výškové neustálenosti, podporujíc tímto pádem 

dojem statičnosti a méně zahuštěné zvukové informace. Na tomto místě by se dalo 

polemizovat o roli konsonance a disonance z hlediska působnosti obou rovin na 

posluchače. Nemám však za to, že podpoření souzvukové roviny za pomoci 

menších intervalů než je půltón, způsobuje ve výsledku zintenzivnění její 

disonantní jakosti. Naopak ale, v určitých případech jsou konvenčně chápány 

akordy (např. kvintakordy či septakordy) s aditivně přidanými intervaly, schopné 

vytvářet zvukové jevy jako jsou například interferenční tóny. Takovéto rázy finálně 

mohou pozměňovat i jiné složky hudební řeči, než pouze intervaliku. Záleží však, 

zda takovéto jevy vznikají pouze nechtěně, anebo jsou skladatelem přehodnoceny 

do role formotvorného prvku, se kterým se dále pracuje.  
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Na základě analýz, které přinesou další podkapitoly bych tedy finálně rád 

explikoval svůj vlastní autorský přístup k otázkám mikrointervaliky, který jsem 

pojmenoval „centrická reaplikace“.  

3.2 AX-IS pro smyčcové kvarteto – výchozí bod  

V začátcích koncipování centrické reaplikace jsem se pokusil tento autorský přístup 

uplatnit v komorní kompozici. Ačkoliv skladba staví na principu reaplikace, využívá 

i jiné hudební prvky, které v zásadě proměňují výsledný poslech. Tato podkapitola 

by měla prvky reaplikace představit v praktické rovině. Bude se tedy jednat o 

vymezení jednoho ze způsobů, který můžeme uplatnit v rámci centrické 

reaplikace. Samotný přístup je tvárný, proto se může s každou skladbou měnit a 

přinášet tak pro autora nové otazníky a úkoly k řešení. O této rovině budu hovořit 

níže v souvislosti se skladbou Vesica piscis, taktéž se ale dotknu jiných kompozic. 

Podívejme se ale nyní na krátkou analýzu skladby AX-IS pro smyčcové kvarteto.  

V textu výše jsem již poznamenal, že tato skladba představovala pro mne určitý 

druh experimentu, na základě kterého jsem si chtěl ověřit funkčnost svého 

přístupu. Rozhodl jsem se, a to zcela záměrně, využít hudební nástroje pouze 

jedné nástrojové skupiny, tj. v tomto případě smyčcové nástroje. Jedním 

z možných vysvětlení je i skutečnost, že hráč na smyčcový nástroj má v celkovém 

interpretačním procesu větší podíl na utváření intonace. Na druhé straně, pokud 

bych se rozhodl např. pro dechové nástroje, zde platí, že interpret může použít 

přesné hmaty a zcela konkrétní momenty například v kombinaci 

s charakteristickou nástrojovou technikou (multifoniky, glissanda na dechové 

nástroje, přefuky atp.). Prvním důležitým kritériem při vzniku skladby AX-IS byl 

můj vlastní požadavek na změnu tónové množiny, a rovněž s tím související změna 

barvy nástrojů. Taky jsem v počátcích uvažoval nad přesným tónovým výběrem, 

to se ale do výsledku promítlo jakožto větší důraz na organizování materiálu. 

Skladba zakládá na jednom z horizontálních modelů, které jsem pro účely 

komponování s reaplikací sestavil. Konkrétněji jde o takový model, kde hlavním 

centrálním tónem je tón ES49. „Bylo zde zmiňováno, že toto uspořádání tónové 

soustavy si vyžadovalo jistou souměrnost, které bylo dosaženo vynecháním 

jednoho z temperovaně laděných tónů chromatického totálu. V tomto případě se 

tímto tónem stal tón A. Požadavek vynechání jednoho tónu hraje také strategickou 

                                       
49 Centrální tón záměrně definuji jako počáteční - ve skladbě AX-IS se tónové centrum 
neustále pohybuje a proměňuje. 
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roli při utváření tektonické plochy celé skladby. Tento tón se totiž ve skladbě nesmí 

objevit, objeví-li se, měl by s sebou nést jinou významovou rovinu vzhledem k 

okolnímu kontextu.“50  

V době kdy jsem skladbu AX-IS připravoval jsem pochopitelně dopředu neznal 

přesnou hodnotu enharmonického komma, které jsem výše uvedl. Mým 

požadavkem ale bylo, aby v prostoru půltónu zněli dvě různé výšky, které by ho 

ohraničovali. Tónový systém byl tedy otevřen experimentálnímu formování a 

modelování. Nástroje jsem se rozhodl barevně odlišovat a jistým způsobem od 

sebe oddalovat (tak aby nevzniklo nikdy přesné výškové unisono) prostřednictvím 

skordatury. „Vycházel jsem z temperovaného ladění, kde hodnota komorního a 

(a1) je 440 Hz. Tuto hodnotu jsem ve struktuře dokonce ponechal. Ostatní 

proměny jsem volil také z mimohudebních pohnutek. Např. mystického a 

historického ladění komorního A na hodnotu 432 Hz, či bachovského ladění 

komorního A violoncella na 416 - 417 Hz.  Výsledné kombinace tedy představují 

toto schéma přeladění: 

I. housle - 432 Hz 

II. housle -  440 Hz 

Viola - 432 Hz 

Violoncello - 416 Hz 

Pokud tyto hodnoty převedeme na centy, přiblížíme se hodnotě mého 

enharmonického komma. Konkrétně, komorní A u prvních houslí a violy bude 

sníženo o 31.767 centů. To znamená, že v unisonu těchto nástrojů dosáhneme 

požadovaného výškového rozdílu, o kterém bylo pojednáno v předchozí kapitole. 

U violoncella bude komorní A pozměněno radikálněji, protože se skordaturou 

dostáváme až k temperované hodnotě tónu AS, který je zvýšen o 2,896 centu. 

Tedy rozdíl mezi komorním A laděným na 440 Hz a komorním A laděným na  

416 Hz bude celkově 27,5 centu. Tato hodnota se také přibližuje hodnotě mého 

enharmonického komma, i když je od něj o něco víc vzdálená než v předchozím 

případě. Výsledně tedy zkusíme nasimulovat situaci unisona ve všech nástrojích 

na tónu ES1. Hodnoty odvodíme od temperovaného komorního A 440 Hz, následně 

hodnoty pozměníme podle dané skordatury. Obecně tedy platí, že rozdíl mezi tóny 

                                       
50 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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A a E bude 128,87 Hz. Z toho vyplývá následující srovnání. Hodnota 432 Hz u 

komorního A se objevuje u dvou nástrojů, bude zde uvedena jen jednou.  

(A1) 440 Hz = (ES1) 311,13 Hz 

(A1) 432 Hz = (ES1) 303,13 Hz 

(A1) 416 Hz = (ES1) 287,13 Hz 

Rámcový rozdíl tohoto souzvuku (unisona) tedy činí 24 Hz. Konkrétně se jedná o 

rozpětí téměř půltónu, který je ale snížen o 8,054 centů. Charakter tohoto 

souzvuku je však natolik disonantní, že vytváří velmi kinetickou rytmickou pulsaci. 

Dojem rozladěného půltónu se však značně stírá, výsledný zvuk působí pořád jako 

unisono (mikrointervalové) za předpokladu, že hráči ladění udrží a nebudou se 

podvědomě přilaďovat. Tónová soustava tedy vytváří značně rozšířený prostor z 

hlediska ladění. U výběru množiny tónů je tomu jinak. Stejně jako skladba Vesica 

piscis, o které budu pojednávat dále, AX-IS využívá grafické vyobrazení tónové 

soustavy pomocí dvou kružnic (viz. obrázek). 

Obr.18 

Tyto kružnice jsou zkonstruovány podle horizontální struktury, o které jsem již 

několikrát hovořil v souvislosti s tónovou soustavou. Kružnice obsahují všechny 

tóny chromatické stupnice, vyjímaje tón A. Tento tón budeme nazývat pojmem 

zakázaný tón. Mikrointervaly v kruzích nejsou záměrně uvedeny. Právě tyto 

specifické intervaly jsou tvořeny postupem, který určuje centrální tón. Celková 

idea dvou kružnic ležících vedle sebe je postavena na pojmu centrálního tónu. O 

paralelách centrálního tónu v mé centrální reaplikaci jsem také mluvil v první 

kapitole v spojitosti s termínem Tonzentralität v tvorbě Aloise Háby. Ve svých 

skladbách s tímto tónem pracuji obdobně. Centrálním tónem se na počátku tvoření 

tónového výběru uplatněného ve skladbě stává tón ES. Tento tón bude během celé 

skladby téměř neustále znějící prodlevou a všechny harmonické operace se k němu 
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budou navracet. Dá se říct, že tento tón představuje axis - osu. Ve skladbě se však 

budou objevovat i dočasná centra, a harmonický proces bude v průběhu skladby 

vyžadovat pomocná centra. To s sebou přináší i další dočasné centrální tóny. 

Centrální tón tedy určuje terén, ve kterém se budu pohybovat podle principu dvou 

půltónů oscilujících kolem něj. V tomto prostoru se také postupně budou odkrývat 

mikrointervaly. Konkrétní mikrointervaly objevující se v daném úseku skladby jsou 

tedy určeny prostorem, který vymezuje centrální tón. Například: 

D - D↑ - ES↓ -  ES (centrální tón) - ES↑ - E↓ - E 

Vedlejší centrální tóny se však začnou objevovat v případě, že s kružnicemi 

začneme otáčet. Tímto způsobem vzniká rozšířený intervalový výběr. Toto pravidlo 

platí z toho důvodu, že nové centrum sice k sobě přitahuje harmonicky proces, ale 

předchozí vedlejší centrální tóny budou zachovány ve smyslu běžných tónů. Pořád 

však platí pravidlo, že tón ES představuje základní centrální tón - všechny operace 

tak budou k tomuto tónu nadále směřovat. V praxi to tedy znamená, že pokud se 

centrálním tónem po tónu ES stane tón D, intervalový výběr nabude tóny CIS, 

CIS↑, D↓. Ostatní tóny z tabulky však zůstanou zachovány. Aby bylo působení 

centrálního tónu zřetelné, je potřeba vymezit rytmickou strukturu, která ho bude 

doprovázet. Využívám tedy ve spojitosti s tímto tónem poměrně delší hodnoty a 

jistou statičnost. Naopak kinetický charakter však mají tóny, které oscilují kolem 

onoho vedlejšího centrálního tónu. Hned na počátku skladby je vidět záměrné 

rozostření tohoto pohybu, který vychází ze statické "prodlevy" centrálního tónu 

ES. Zároveň je u partu prvních houslí patrné, že pro lepší diferenciaci prvků jasně 

stanovených a náhodných používám i barevnou oscilaci, jak je patrné na obrázku 

v taktech 3. a 4. v partu prvních houslí: 
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Obr.19 

V průběhu skladby se začne postupně do struktury infiltrovat cizí tón, který buďto 

ještě vůbec nezazněl, anebo se rekontextualizuje do role vedlejšího centrálního 

tónu. Na obrázku níže můžeme vidět tón D, který se stává vedlejším centrálním 

tónem. Na předchozím obrázku tón D splňuje funkci oscilační. To znamená, že 

pokud se tento tón má stát vedlejším centrálním tónem, musí opět využít delších 

hodnot pro umocnění percepční fluktuace: 
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Obr.20 

Za každou kinetičtější plochou a oscilativním rytmicko-melodickým gestem jsem 

volil připomenutí všech vedlejších center náhlým pozastavením. Výsledkem je 

paralelně znějící souzvuk vedlejších centrálních tónů, případně nejbližších 

intervalových vzdáleností. Na obrázku níže je vidět zdvojený základní centrální tón 

ES, nový vedlejší centrální tón D, ale také nejbližší mikrotonální výchylky obou 

centrálních tónů, zvýšené D a snížené ES. Tyto tóny ve výsledné struktuře definují 

tato pozastavení: 
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Obr.21 

Velmi důležitým aspektem vnímání centrálního tónu a vedlejších centrálních tónů 

není jen jejich strukturální vnímatelnost a tektonická důležitost, ale především 

jejich působení v rámci poslechu skladby. Proto mnohdy tyto vedlejší centrální 

tóny kopírují trajektorii stoupání po chromatické škále. Počátečně tak od tónu ES 

a D směřují sestupně až k tzv. zakázanému tónu, kterýmž je tón A. Z hlediska 

tektonického řešení skladby je tento tón i důležitým strategickým bodem. V 

průběhu skladby totiž nikdy nezazní v instrumentální formě a všechna centra k 

němu neustále směřuji. A to i přesto, že samotný zakázaný tón nesplňuje kritérium 

vedlejšího centra. Zakázaný tón se ve skladbě objevuje jako zpívané brumendo 

interpretů. Skladba zakázaným tónem končí, čímž je navozen dojem jakéhosi cíle 

- výškového elementu, který se přes celou skladbu ani jednou neobjevil, tj. 

představuje zcela nový prvek. 

     Z hlediska percepce je dle mého názoru velmi důležité vstřícně vzhlížet směrem 

k posluchači a připravit tak hierarchicky vyvážený poslechový terén. V tomto 

smyslu jsem ve skladbě neuplatnil jen přísné postupy dané centrální reaplikací. Ve 

skladbě se objevuje formotvorný cizí prvek, a to je melodické téma, které navozuje 

téměř tonálně - funkční charakter. Navíc se v tomto případně jedná o bipolární 

přístup k technice uplatnění mikrointervalů. Zatímco celá skladba staví na 

přesnosti a výškových poměrech daných centrální reaplikací, toto téma umožňuje 
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individuální a subjektivní přístup hráče k utváření mikrointervalů. Téma se 

objevuje přibližně v polovině skladby (viz. obrázek): 

  

Obr.22 

Dané téma využívá melodických postupů, které kopírují kontury jakýchsi 

harmonických funkcí. Zejména užití intervalů jako malá a velká sexta tento fakt 

ještě umocňují. V tématu nalezneme jen jeden mikrointerval a to je zvýšený tón 

f. Daný tón nesplňuje roli vedlejšího centrálního tónu, ani žádného jiného, který 

by k němu byl jakkoliv vázán. To znamená, že se jedná o svébytnou jednotku 

mimo kontext reaplikace, tudíž jde o záležitost primárně barevnou. Dovětek 

tématu obsahuje ještě jeden mikrointerval a to tón snížené E. Konec tématu tedy 

opět směřuje k centrálnímu tónu ES a předznamenává další vývoj.  

 

Obr.23 
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Skladba končí již zmiňovaným zakázaným tónem, který je postaven do opozice k 

centrálnímu tónu. Vzniká tak rámcový interval tritonu ES - A.

 

Obr.24 

Četnost použití centrálního tónu ES v celé skladbě způsobuje, že i po změně 

vedlejšího centrálního tónu či objevení se zakázaného tónu na konci skladby tento 

tón ES imaginárně pořád přeznívá. Zároveň se s tímto tónem dá pracovat i ve 

spojitosti s oscilativním charakterem kolemstojících tónů, o čemž byla řeč již 

několikrát. Tato myšlenka mne přivedla k dvoufázovému použití základního 

centrálního tónu. A to využívat jej ve smyslu reálně znějícím, ale také ve smyslu 

imaginárně znějícím. V analýze skladby Vesica piscis se tedy pojem centrální tón 

bude rovnat pojmu imaginární tón.    

Nepochybně je nutno poznamenat, že takovéto autorské počiny přinášejí s sebou 

řadu úskalí a technických potíží ze strany interpreta. Zvlášť u hudby využívající 

mikrointervaly tato problematika vynáší do popředí četné polemiky a otázky. V 

této kapitole bylo mou snahou poukázat na možné řešení pomocí slyšení 

základního mikrointervalu - čtvrttónu, který lze ve struktuře zaměnit za 

požadovaný tón pomocí skordatury. Toto východisko ale nepřináší možná řešení 

ve své plné míře použití. U hudby, která vyžaduje vyšší a dokonalejší míru "slyšení" 

budeme vždycky narážet na početné limity. Stejně tomu bylo i v souvislosti s 
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poslechem dodekafonie či boření klasické funkční harmonie. Tendence interpretů 

přilaďovat se k tónům akordu se během historické zkušenosti přetavila až do 

tendence přilaďovat se k nejbližšímu tónu či přilaďovat se vůbec navzájem. Kladu 

si tedy otázku: Proč tato jednoduchá rovnice nemůže fungovat také u 

mikrointervalové hudby? Nepřímou odpovědí je však fakt, že je k tomu potřeba 

její větší popularita, případně zájem interpretů měnit konvenční přístup nabytý 

z interpretace "temperované hudby". 20. a 21. století přineslo technické možnosti, 

které téměř odstraňují všechny technické překážky. Dalo by se říct, že zmiňovaná 

absolutní mikrotonalita (termín B. Barthelm) je otázkou výlučně technické 

reprodukce a místem jejího tvoření je bezpochyby zvukové studio. Z toho ovšem 

vyvstává otázka, zda by tato hudba neplnila jen jednu z mnoha odnoží 

elektroakustické hudby. Případně zda by zcela neztratila svou uměleckou hodnotu 

a nevyčerpatelnou estetickou i naturální dokonalost. Nejenom systematické 

rozvahy o mikrointervalové hudbě pocházející především od skladatelů a 

hudebních vědců, ale také rozvahy o interpretaci mikrointervalové hudby by měly 

být rekontextualizovány ve světle a možnostech dnešní technicky vyspělé doby. 

Analogicky vzato Alois Hába sestrojil ve své době počítač - čtvrttónový klavír (ale 

také jiné nástroje), který tyto tóny přesvědčivě zahrál; my v dnešní době 

používáme technologické zázemí zvukového studia k dosažení co 

nejpřesvědčivějšího výsledku. Snahou centrické reaplikace není bořit, nýbrž 

upozornit na přirozenost. Také poukázat na vztahy těchto hudebních prostředků a 

v neposlední řadě vybízet autory soudobé hudby k uvědomělé práci s tímto 

materiálem. K tomu je nezbytné přiřadit zejména snahy interpretů, kteří dané 

myšlenky uvádějí do světa.“51  

3.3 Centrická reaplikace ve skladbě Vesica Piscis 

V další částí se budu věnovat své skladbě Vesica piscis pro smíšený sbor a 

symfonický orchestr, ve které jsem reaplikaci dále rozvíjel. Jak je již evidentní, 

nebyla to první skladba, ve které jsem rozvíjel svůj autorský přístup. „Snažil jsem 

se pro komponování skladby vytvořit jistou tvůrčí půdu, kterou jsem si vyzkoušel 

různými způsoby ve skladbách AX-IS pro smyčcové kvarteto a ve skladbě Frazione 

pro violu a komorní orchestr. Zatímco v těchto skladbách jsem pracoval s 

omezenějším výběrem nástrojů, ve skladbě Vesica piscis využívám plného rejstříku 

symfonického orchestru a lidského hlasu ve formě smíšeného sboru. Toto 

                                       
51 Tamtéž. 
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nástrojové obsazení tak přináší značně velkou interpretační variabilitu v zacházení 

s mikrointervaly. Na jedné straně zde stojí smyčcové nástroje, o kterých již bylo 

pojednáno, na straně druhé jsou to dechové nástroje a lidský hlas. V této kapitole 

bych především kontinuálně navázal na problematiku kapitoly druhé. Jádrem se 

tedy stane centrální reaplikace jakožto autorský přístup, nikoliv jen teoretická 

analýza díla.“52  

Vesica piscis je útvar posvátné geometrie, který pozůstává z dvojice protínajících 

se kružnic se středy na svých obvodech. To znamená, že střed útvaru – nebo-li 

jakási centrála celého útvaru (tzv. mandorla) má délku poloměru jedné z nich. Pro 

ilustraci zde uvádím aproximaci útvaru:  

    

„Cesta mého směřování k útvaru vesica piscis byla zcela plynulá a kopírovala 

jakousi posloupnost. Zpočátku jsem vytvořil již známé horizontální uspořádání 

tónů chromatické stupnice, které jsem se snažil postavit do vzájemné interakce. V 

posvátné geometrii funguje také jistá posloupnost, v níž základním bodem všech 

pozdějších konstrukcí se stává bod. Pro mne se ekvivalentem tohoto bodu stal 

centrální tón, ze kterého vychází veškerý pohyb. Dalším bodem se stává kruh, 

jakožto rozšíření bodů do všech směrů - totéž jsem tedy využil i já. Zkonstruoval 

jsem kružnici, do které jsem zasadil tóny chromatické stupnice. Potřeboval jsem 

vytvořit interaktivní systém, proto jsem volil dvě kružnice. Do těchto kružnic jsem 

tedy nanesl tónovou soustavu, kterou jsem měl k dispozici. Záměrem bylo 

pracovat s těmito kružnicemi takovým způsobem, aby interaktivně vytvářela nové 

zvukové prostředí a generovala nové tóny - mikrointervaly. Primárně tedy vznikla 

tato soustava: 

                                       
52 Tamtéž. 
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Obr.25 

Později jsem ve snaze centralizovat tuto soustavu vytvořil nové uspořádání, kde 

se jeden tón stane centrálním tónem. To ve výsledku znamenalo, že obě kružnice 

musí tento tón obsahovat. Přetvořil jsem tedy původní uspořádání a za centrální 

tón jsem zvolil tón ES. To ovšem znamenalo, že z hlediska souměrnosti se celá 

soustava musí přizpůsobit této změně. V praxi tedy jeden tón celému systému 

ustupuje. Jedná se o zakázaný tón A. 

 

Obr.26 

Základní ideou této stavby je, že kružnice se začnou protínat ve svém středu, a 

budou tak vytvářet onu mandorlu, ve které se potkávají vždycky dva tóny. To je 

zmiňovaná interakce, která staví dané dva tóny do jakési kooperace. Pro mne tento 

moment znamená rámcový interval, ve kterém budu hledat mikrointervaly. To 

znamená, že pokud se v mandorle potkávají tóny E a F, tónová soustava bude 

vypadat následovně: 
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Obr.27 

Tato soustava je sice zachována, ale pořád platí pravidlo, které jsem již uvedl ve 

druhé kapitole: centrální tón funguje jako osa, kolem které precesivně oscilují 

kolemstojící tóny. To znamená, že v tomto případě je potřeba přihlížet i k faktu, 

který tón je momentálně v roli centrálního tónu.  

Samotný útvar vesica piscis zároveň symbolizuje i grafické zobrazení prostoru mezi 

dvěma půltóny. Jedná se o grafickou strukturu enharmonického komma. To 

znamená: kružnice by představovaly dva mikrointervaly, které jsem nalezl v 

prostoru půltónu, mandorla by představovala ono enharmonické vakuum.  

Ve výsledku se tedy vesica piscis pro mne stala inspiračním zdrojem a jistou 

grafickou konstrukcí centrální reaplikace. Funguje na principu střetu dvou tónů v 

průsečíku dvou kružnic - mandorle. Kružnice je možné libovolně otáčet a tak v 

tomto průsečíku dosáhnout interakce dvou různých tónů. Tato interakce vytváří 

rámcový interval obsahující všechny mikrointervaly, které v daném úseku skladby 

používám. Během skladby se tedy objevuje několik dílčích tónových množin. 

Kružnice lze využít s přítomností centrálního tónu uvnitř obou kružnic. Toto 

uspořádání si vynucuje generování zakázaného tónu, který z procesu kompozice 

zcela ustupuje (případně se objevuje v jiném kontextu). Také však existuje 

možnost zachování celého totálu bez vynechání zakázaného tónu. Tuto potřebu 

jsem z vícero praktických důvodů uplatnil ve skladbě Vesica piscis. 

Skladba Vesica piscis nevyužívá uspořádání, ve kterém je centrální tón zdvojen. 

Původně jsem zamýšlel využít konstrukci kružnic aplikovanou již na skladbu AX-

IS. To by znamenalo, že centrálním tónem by se stal tón ES, zakázaným tónem 

tón A. Volba tohoto uspořádání by však byla zcela nevhodná. A to z praktického 

důvodu, že orchestr před poslechem skladby ladí právě na tónu A. Tímto pádem 

by byla u posluchače výrazně pozměněna poslechová percepce a tón A by vlastně 

byl známým prvkem. Posloupnost: ladění - skladba - konec skladby na zakázaném 

tónu, by ve výsledku vytvořila třídílný tektonický oblouk, který by nepředstavoval 

směřování z bodu A do bodu B, ale uzavřenou kadenci a návrat.   Vznikla tak 

myšlenka jakési transpozice centrálního tónu, která by pochopitelně s sebou 
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přinesla i transpozici zakázaného tónu. Nakonec jsem však ustoupil těmto 

požadavkům z prostých důvodů.  

Symfonický orchestr s sebou přináší expanzi barvy i zvuku, větší nástrojové 

možnosti, přesnější intonaci u dechových nástrojů atp. V tomto smyslu jsem se 

snažil podpořit tento fakt zjednodušením celé struktury reaplikace. Důvodem bylo 

zpřístupnit skladbu posluchači po stránce strukturální obsahovosti. Rozhodl jsem 

se tedy eliminovat nadpočet prvků v celé reaplikaci. To znamená odstranit vedlejší 

centrální tóny a vytvořit tak jeden základní centrální tón a jeden vedlejší centrální 

tón. Tyto tóny by v průběhu skladby vzájemně interagovaly a zároveň by vytvářely 

pevnou vazbu v linii celé skladby. Navíc jsem se snažil, aby vztah těchto tónů 

neevokoval základní konsonantní konstrukce funkcí, ale aby charakter jakési mírné 

funkčnosti byl zachován. Rozhodl jsem se tedy pro vztah čisté kvinty jako dvou 

bodů, kolem kterých bude celý průběh skladby oscilovat. Ostatní tóny budou tedy 

splňovat jakési kritérium vedlejších centrálních tónů, ale jen ve smyslu generování 

mikrointervalů uvnitř mandorly. Tato volba vycházela také ze studia ladění a 

přípravy hodnoty enharmonického komma. Právě v blízkosti těchto centrálních 

tónů existovaly v různých tónových soustavách nejmenší intervalové odchylky.  

Zároveň jsem redukci centrálních tónů přizpůsobil požadavku imaginárního tónu. 

Tón e a tón h se tedy stávají centrálními tóny jak ve smyslu tónů reálně znějících, 

tak imaginárních. Imaginární tóny využívám obdobně jako Karel Janeček ve své 

teorii imaginárních tónů. Také se však jedná o podvědomě znějící centrální tón, 

který svou neustálou preferencí v daném úseku vytváří u posluchače dojem 

nekonečného proznívání. Tento tón je tvořen především jakousi centrální oscilací, 

tj. neustálým pohybem mikrointervalů kolem něj. Reálně znějící centrální tón navíc 

převádím do partu sboru jako nekonečnou prodlevu. Ta slouží také jako referenční 

tón pro celé vokální těleso, což vyvstává z požadavků kladených na 

provozovatelskou rovinu. Skladba Vesica Piscis na rozdíl od skladby AX-IS končí 

právě na základním centrálním tónu E. Jedná se o úsek, který popíšu níže. Celý 

orchestr hraje tutti centrální tón, který je rozostřen mikrointervaly. Jedná se o 

výše zmiňované mikrointervalové unisono. 

Pro deklaraci centrálního tónu je nutno vybrat takové prostředky instrumentace, 

aby byl výsledný tón co nejvíce tvárný. Zároveň by dané nástroje měly splňovat 

základní podmínku co nejbohatšího rejstříku v utváření intonace. Z toho vyplývá, 

že v tomto případě lze použít smyčcové nástroje, případně u dechových nástrojů 
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klarinet a pozoun. Centrální tón jsem se rozhodl ve skladbě exponovat jakousi 

vstupní expozicí daného materiálu v partu prvního a druhého pozounu. Tyto 

nástroje zároveň splňují výše uvedené požadavky. Na obrázku je patrná oscilace 

kolem centrálního tónu E, zároveň je zde vidět i mírné otočení kružnic. Výsledná 

fáze polohy kružnic je tedy centrální tón E a tón F.  

    

Obr.28 

 Postupně tuto oscilaci podpoří i smyčcové nástroje, které v daném úseku splňují 

výlučně oscilativní doprovod centrálního tónu.  

 

Obr.29 

Celá úvodní plocha představuje expoziční materiál ve smyslu uvedení centrálního 

tónu do příslušného kontextu. Zároveň v této části ještě nefiguruje tón H jako 

vedlejší centrální tón. Kružnice se navíc dostávají v mandorle až do bodu, kdy 

používám téměř nejširší tónový výběr. Harmonický průběh posledních taktů 

"expozice" tak představuje téměř celý chromatický totál s přidanými 

mikrointervaly. Tyto mikrointervaly pocházejí ze střetu tónů A a E, tj. v tomto 

rámcovém intervalu je taky vyhledávám. Po vyčerpání celé množiny tónů je 

potřebné harmonický proud na moment pozastavit, případně nějakým způsobem 
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eliminovat. Tento požadavek jsou schopny pokrýt bicí nástroje. 

 

Obr.30 

Za touto plochou je však nutné připomenout centrální tón. Po stránce formy a 

tektoniky se totiž skladba dostává do bodu, kdy je potřeba vyhledávat kontrast ve 

smyslu celkové hybnosti. Tato "nová" plocha tak vyžaduje poměrně 

frekventovanější manipulaci s kružnicemi. Plocha, která tento úsek anticipuje tak 

staví na podobném principu jako u skladby AX-IS - využívá delší hodnoty k 

dosažení lepší percepce daného tónu. Tento úsek je navíc vystavěn na základě 

silnější preference centrálního tónu (včetně oscilací kolem něj) a také vedlejšího 

centrálního tónu H. Četnost těchto tónů je proto značně vyšší. Úsek navíc obsahuje 

kromě centrálních tónů přidané tóny, které svou polohou vytvářejí imaginární 

doznívání, anebo naopak jeho působnost ruší. To znamená, že výsledný poslech 

počítá opět s dojmem postupné centralizace vzhledem k tónu E. Tento tón se stává 

markantem celého úseku. 
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Obr.31 

Smyčcové nástroje v tomto úseku udržují prodlevy centrálního a vedlejšího 

centrálního tónu. Následující plocha má velmi hybný charakter a mikrointervaly 

nevyužívá téměř vůbec. Objevuje se zde jen jeden důležitý moment reálně 

znějícího a exponovaného centrálního tónu E, který je rozostřen mikrointervaly v 

rámcovém intervalu D - F. Opět apeluji na požadavek co největší přehlednosti 

celku. Na rozdíl od mechaničnosti a volné práce s mikrointervalikou, centrální 

reaplikace využívá tuto redukci za účelem zvýšení percepční hladiny u posluchače. 

U poslechu je tak důležité se zaměřit nanejvýš na dva základní formotvorné 

elementy, nikoliv absentovat v nepřehledné struktuře využívající zdvojený 

chromatický totál (zdvojený ve smyslu aditivních mikrointervalů ke každému tónu 

chromatické stupnice).  

 

Obr.32 

Vedlejší centrální tón se v průběhu skladby začíná objevovat s nástupem 

smíšeného sboru. Nejdříve se jedná o prodlevu tónu H, která zní na pozadí 

orchestru a vytváří tak jistou anticipaci tohoto vedlejšího centrálního tónu. Zároveň 

má tento tón funkci odstředivou vzhledem k základnímu centrálnímu tónu E. 

Vedlejší centrální tón nevyužívám na delší ploše, jeho působení za krátkou dobu 

začíná opět směřovat k centrálnímu tónu E. Stává se z něj tedy jakási subfunkce 

centrálního tónu. Vedlejší centrální tón se objevuje v partech smyčcových nástrojů. 

Postupně se manipulací s kružnicemi začíná harmonický progres opět přibližovat 

tónu E.“53 

                                       
53 Tamtéž. 
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Obr.33 

Určité úpravy, které jsem vykonal v reaplikaci pro potřeby této skladby vycházejí 

i z praktické roviny – aby se ve finále mohl adekvátním způsobem realizovat sbor. 

Zohlednil jsem tedy prkatickou rovinu a fakt, že lidský hlas je velmi ošemetným 

nástrojem – tudíž se v terénu mikrointervalů nemusí pohybovat zcela přirozeně a 

technické nároky mohou způsobit dojem chyby. Tento problém vyřešily referenční 

prodelvy, které jsem často používal. Pěvecká technika tak může vycházet 

z určitých opor, což zaručuje větší intonační stabilitu. „Expozice sboru přichází 

přibližně v polovině skladby. Tento úsek je přísně zaměřen na práci s centrálním 

tónem a oscilacemi kolem něj. Na tomto místě také začíná fungovat podobný 

princip reaplikace jako u ve skladbě AX-IS. To znamená, že se rámcový interval v 

mandorle rozšiřuje půltónovými kroky směrem nahoru anebo dolů. Dalo by se říct, 

že zde funguje jakási analogie s procesem vedlejších centrálních tónů ve skladbě 

AX-IS. Od centrálního tónu E tedy rámcový interval nabývá většího ambitu. Finálně 

se tedy od tónu E dostáváme až k tónu G. Později otočením kružnic dospějeme až 

k tónu GIS, u kterého na prodlevě tento harmonický proud končí a navrátí se 

zpátky tutti unisonu celého orchestru na centrálním tónu E.“54 

„Rád bych se závěrem této podkapitoly zabýval potřebou uplatnění tzv. 

imaginárního centrálního tónu a vůbec tematikou percepce. Na tomto místě chci 

také vysvětlit všechny potřeby úpravy centrální reaplikace a poukázat i na 

praktické hledisko slyšení55.  Jak jsem již naznačil v úvodu kapitoly, ve spojitosti s 

touto skladbou se pojem centrální tón rovná pojmu imaginární tón. Je to zejména 

z toho důvodu, že centrální tón často vystupuje jako imaginární doznívání či 

nekonečná prodleva. S technikou imaginárních tónů se v hudební teorii můžeme 

potkat v souvislosti s teorií imaginárních tónu Karla Janečka. Tuto techniku popsal 

                                       
54 Tamtéž. 
55 Jedná se o posluchačskou roli v celém procesu vnímání díla. 
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v studii „O významu imaginárních tónů v harmonii“56. Ve své skladbě se neopírám 

o přesná pravidla, které stanovil Karel Janeček. Spíše jsem tento jev v 

harmonickém procesu vypozoroval, a snažil se s ním dál pracovat. Potřeba udržet 

percepční stálost centrálních tónů mě přivedla k uvědomělé práci s imaginárními 

tóny. Rovněž jsem před studiem těchto tónu věnoval svou pozornost jevu splývání 

tónů (Verschmelzung), které z části popsal Carl Stumpf ve své stěžejní práci 

Tonpsychologie57. Během zvažování a experimentování s tou kterou technikou, 

jsem nakonec usoudil, že imaginární tóny jsou pro mou vlastní práci nejvhodnější 

variantou.  

Karel Janeček popsal imaginární tóny velmi přístupným způsobem. I přesto bych 

tento jev nenazval technikou. Imaginární tóny totiž fungují takřka za každých 

okolností, proto uvědomělá práce s nimi je jen jisté odkrytí jejich vnitřního 

působení. Principem imaginárních tónů je určité přeznívání reálných tónů v mysli 

posluchače i po jejich faktickém doznění. Tyto tóny můžou v mysli přeznívat na 

různě dlouhé ploše, pokud nebudou během dalších hudebních gest zrušeny anebo 

neztratí svojí energii. U pojmu energie bych se velmi rád pozastavil. Ve své skladbě 

jsem totiž tento pojem chápal jako udržování pozornosti směrem k centrálnímu 

tónu. Udržování energie centrálního tónu jsem vytvářel právě za pomoci 

imaginárního přeznívání tónů, anebo jsem volil reálně znějící prodlevu. Tuto 

"techniku" jsem si nejdříve vyzkoušel v praxi na skladbě Frazione pro violu a 

komorní orchestr. V této skladbě primárně pracuji s prodlevami, které se stávají 

"akumulátory" energie pro centrální tóny. Nejedná se o běžné prodlevy, ale také 

imaginární prodlevy. Záměrně tedy pracuji s tónem, který reálně zazní, později 

reálně dozní, ale není zrušen z hlediska jeho imaginární jakosti - imaginárního 

přeznívání. Tyto imaginární tóny lze ve skladbě použít i jako prostředek k vytváření 

latentní harmonie. Konkrétně u skladby Vesica piscis jsem se snažil tímto prvkem 

naznačit celkový terén, který kružnice v daný moment vytvořily. Proto se ve 

zdánlivě ryze harmonickém světě objevují i melodická témata. Na obrázku je vidět 

téma v klarinetu. Toto téma svým charakterem vytváří harmonický dojem, jelikož 

staví na hraničních tónech jakési funkčnosti. Hned první melodický krok navozuje 

                                       
56 JANEČEK, Karel. O významu imaginárních tónů v harmonii. in: Hudební výchova 13, r. 
1932, č. 1, 2-3, str.  
8-9, 22-25 

57 STUMPF, Carl. Tonpsychologie. Band 2. Lepzig: Hirtzel, 1890, s. 318 a násl. 
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pocit téměř uzavřené kvinty (ne však temperované). Další kroky jakoby odstředivě 

vytvářeli další harmonický stupeň. 

 

Obr.34 

Karel Janeček ve své teorii imaginárních tónů poukazuje na jednoduchou rovnici, 

kde vyšší tón bude mít nad nižším téměř vždy převahu. To znamená: kdybychom 

zahráli tón C2 a sestupovali bychom od něj směrem dolů, C2 bude pořád 

imaginárně doznívat v závislosti od své energie. V souvislosti s tímto faktem se 

však objevuje i jiný jev. Pokud budeme v rychlém sledu zaměňovat (oscilativním 

pohybem) dva půltóny, toto přeznívání se začne posouvat doprostřed, tj. do jakési 

vzdálenosti mezi těmito tóny. Imaginárně tak nebude přeznívat ani jeden z nich, 

ale jakýsi společný interval mezi nimi. Tato myšlenka značně podpořila mojí 

preferenci těchto oscilativních ploch. Pokusil jsem se tedy tyto imaginární tóny 

generovat pomocí mikrointervalů, aby imaginární dozvuky byly co nejpestřejší. Na 

obrázku demonstruji případ takového imaginárního tónu, který vzniká mezi tónem 

D↑ a E↓. Vzdálenost mezi těmito tóny (které jsou - připomínám - v temperovaném 

ladění totožné, v reaplikaci nikoliv) je vlastně ono vakuum, o kterém jsem již 

hovořil, a které je totožné s vytvořeným imaginárním tónem zhruba o velikosti 

enharmonického komma.  

 

Obr.35 

Na jiném místě se snažím tento imaginární tón rozostřit okolními vzdálenostmi. Na 

dalším obrázku je vidět aleatorní strukturu u prvního pozounu, přičemž druhý 

pozoun rozšiřuje ambit ještě o jeden půltón směrem nahoru.  
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Obr.36 

Je velmi důležité připomenout, že tyto imaginární tóny by se měly ve skladbě 

objevovat jen ve formě centrálních tónů, tj. tónu E a jeho nejbližších 

mikrointervalových odchylek, anebo tónu H a jeho nejbližších mikrointervalových 

odchylek. Podobným pohybem tak může vznikat pocit kolísavé oscilace 

imaginárního tónu. Opět je potřebné nezapomenout na požadavek intonační 

přesnosti interpretů. Z tohoto důvodu je imaginárnímu tónu (centrálnímu tónu) 

umožněno pohybovat se také v těsné blízkosti základního centrálního tónu E. V 

další podkapitole bych se rád zabýval úlohou smíšeného sboru ve skladbě. Toto 

těleso totiž řeší "imaginární tóny" zcela odlišným způsobem - tóny jsou 

přehodnoceny na reálně znějící centrální tóny. Vzhledem k prostorovému řešení 

smíšený sbor hraje zcela jinou roli, a na pozadí celého dění mění kontext harmonie.  

Rád bych se pozastavil u role smíšeného sboru ve skladbě. Tradiční lineární práce 

se smíšeným sborem ve skladbě se mi na počátku komponování skladby zdála 

nedostatečná a do jisté míry archetypální. Uvědomoval jsem si rovněž praktická 

úskalí jako například mikrointervalový charakter melodických objektů či už 

spektrum lidského hlasu a jeho možnosti. Ačkoliv se zdá, že lidský hlas je téměř 

neomezený instrument, práce s ním bývá v mnoha ohledech často problematická. 

Rozhodl jsem se tedy na počátku komponování skladby deklarovat několik 

pravidel, která by mne vedla k profilaci charakteru vokálního tělesa:  

1.) Sbor by neměl být na stejné dynamické úrovni jako symfonický orchestr. Ve 

výsledku to znamená, měl by být na nižší dynamické úrovni.  

2.) Sémantická rovina zpívaného slova či projevu, by neměla exponovaně převýšit 

hudební informaci symfonického orchestru.  

3.) Sbor a symfonický orchestr by neměli působit jako jedno těleso.  

4.) Sbor by měl podpořit harmonický průběh skladby podprahovým způsobem, 

melodicky by se příliš neměl realizovat.  
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5.) Sbor by měl být dislokován.  

Tyto požadavky tedy vytvořily jakousi tvář celého vokálního tělesa. Nejdříve jsem 

tedy ze všech bodů usoudil, že sbor nesmí stát na pódiu společně se symfonickým 

orchestrem. Původní představa byla umístit sbor mezi publikum. Tato možnost se 

mi však jevila nedostačující: každý posluchač by sboristy slyšel ze své vlastní 

perspektivy, neslyšel by celek ale jednotlivé hlasy. Zároveň by byl sbor z hlediska 

prostorového řešení vzhledem k posluchači dynamicky silnější. Jako jediná 

možnost se tedy jevilo dislokovat těleso až za posluchačstvo, a dokonce až za 

koncertní sál. Ne všechny koncertní sály jsou však pro tuto akci uzpůsobené, proto 

zde existuje také možnost umístění sboru za posluchačstvo uvnitř sálu. Mým cílem 

bylo naplnit tak všechny body uvedené výše. Dislokací sborového tělesa tak bude 

částečně eliminována i sémantická rovina zpívaného, případně mluveného slova. 

Je důležité uvést, že proporční systém a vzájemná interakce smíšeného sboru a 

symfonického orchestru zde nezakládají na koncertantním principu. 

Problematiku centrálních tónů jsem zčásti řešil pomocí prodlev ve sboru. Ansámbl 

tak vytváří podprahový tón - reálně znějící - který separátně vstupuje do jiné 

plochy. Sbor ve skladbě postrádá expozici ve smyslu přirozené časové 

posloupnosti. Poprvé se objevuje jako prodleva centrálního tónu. Dynamicky je 

tento vstup v opozici vůči orchestr. Sbor zpívá pianissimo, přičemž orchestr 

dodržuje dynamiku fortissima. Později se celá plocha dostává do statického klidu 

a "akumuluje" energii centrálního tónu. Na obrázku níže předkládám tento moment 

v partituře: 
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Obr.37 

 

Podobným způsobem se sbor zpočátku chová i při expozici vedlejšího centrálního 

tónu H, přičemž nepřináší žádné sémantické sdělení. Většinou se jedná o 

brumendo, případně jednoduchý vokál. Za tektonickou expozici sboru tedy 

považuji až první náznak slova, sémantickou informaci. Děje se tomu tak při 

modulaci na vedlejší centrální tón, kde sbor zpívá slova "Adohn, Adohnenu" (v 

překladu z hebrejštiny do češtiny: Pán). Toto slovo se zde bude objevovat 

několikrát, jeho významová rovina však bude proměnlivá. Hebrejština a 

aramejština obsahují přibližně třicet odstínů tohoto slova. Každý z odstínů 

představuje jiný kontext použití slova. Přikládám dva obrázky z partitury, kde 

vidíme tuto expozici nejdříve na vedlejším centrálním tónu H, později na 

centrálním tónu E, kde sbor zpívá a capella za doprovodu dvou tam-tamů. Tam - 

tamy jsem prostorově umístil naproti sobě. Jeden nástroj na pódiu (sul palco), 

druhý nástroj mimo pódium (dal palco), nejlépe na balkóně koncertního sálu.58 

                                       
58 Při komponování skladby jsem vycházel především z prostorového řešení Sálu B. 
Martinů na Akademii múzických umění v Praze.  
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Výsledkem je tedy jakási "třífázová" zvuková linie dvou tam-tamů a smíšeného 

sboru.     

 

Obr.38 

 

 

  

 

Obr.39 
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Právě na tomto místě jsem se rozhodl pohybovat s kružnicemi co nejméně. 

Důvodem bylo smysluplné udržování percepčního působení centrálního tónu a 

oscilací kolem něj. Zároveň jsem se snažil za pomoci imaginárních tónů postupně 

vychylovat proces směrem k tónům vyšším nebo nižším. Kružnice jsem tedy otáčel 

pomocí této techniky. Jedná se o plochu, kde je do jisté míry exponován smíšený 

sbor (pořád ale podprahově), do čehož vstupuje harfa a bicí nástroje v co nejnižší 

dynamice s občasným punktuálním fortissimem. Modulaci dle postavení kružnic 

jsem řešil melodii v klarinetu. Právě na tomto místě si proces vyžaduje přesnou 

výšku, kterou tento nástroj přesvědčivě dosahuje. Jedná se o strukturu natolik 

zredukovanou, že každé vychýlení představuje značně velký krok. Harmonie se 

tedy v závislosti k otáčení kružnic chová na tomto místě následovně: 

 

Obr.40 

Práce se sborem je podrobena největší redukci vzhledem k snaze vytvořit co 

nejužší centralizovaný prostor kolem centrálního tónu. Také ve sboru nejsou žádné 

markantní intervalové skoky, zvláštní techniky zpěvu. V tomto případě jsem se 

snažil o co nejvíce koncentrovanou rovinu intonace.“59  

Text, který je ve skladbě uplatněn se dotýká slova "Adohn" a několik jeho tvarů 

v hebrejštině. Jsou zde ale využity také úryvky z ne zcela používaných a uznaných 

apokryfních částí  deuterokanonické knihy Starého zákona, knihy Ecclesiasticus 

(Kniha Sírachovcova). Tyto texty jsem nakonec omezil na velmi krátká a trefná 

slovní spojení, přičemž uplatňuji dílčí typ desémantizace, o které jsem psal 

například ve své bakalářské práci Uplatnění mluveného slova ve vybraných 

kompozicích české hudby 2. pol. 20 století s přihlédnutím k vlastní kompoziční 

tvorbě.60 Setkáváme se tedy například se spojením určitého podmětu s přísudkem, 

                                       
59 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
60 CHUDOVSKÝ, Daniel. Uplatnění mluveného slova ve vybraných kompozicích české 
hudby 2. pol. 20. století s přihlédnutím k vlastní kompoziční tvorbě. Praha, 2013. 73 s. 
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anebo s vybranými krátkými věty bez bližšího vyjádření a okrajových poloh 

sémantického sdělení. Zajímala mne v tomto případě spíše zvláštní zvukomalba 

těchto vět, ale i imaginativnost jejich sdělení.   

„Role smíšeného sboru v této skladbě tedy představuje: 

1.) element udržující centrální tóny - reálně znějící, ale dislokované 

2.) využití lidského hlasu a jeho intonačních možností k co nejrozmanitějšímu 

uplatnění mikrointervalů 

3.) podpoření prostorové diferenciaci prvků v celé skladbě 

4.) důležitý tektonický a formotvorný prvek v utváření percepce posluchače, také 

barevnou záležitost v tomto smyslu 

Skladba Vesica piscis staví na zjednodušení centrální aplikace, za účelem 

přehlednosti vzhledem k posluchači. Ustanovení dvou centrálních tónů zároveň 

podporuje jakousi přehlednou dualitu. Mikrointervaly navíc nepředstavují dílčí část 

zvukové množiny, kterou má skladatel k dispozici. Nepředstavují také rovnocenný 

prvek ve spojitosti s tóny temperované chromatické stupnice. Tyto tóny zde 

figuruji jako svět, který spoluvytváří onu centralizaci, definuje centrální tóny, a tím 

pádem zpřehledňuje celek. Na rozdíl od mechanického používání mikrointervalů se 

ve svých kompozicích snažím využít tyto intervaly ve smyslu stavby, hierarchizace 

a důležité podpory znějícího celku. To znamená, že mikrointervaly (podobně jak 

tomu bylo i u spektrální hudby) jsou takřka kompozičními funkcemi, etablují se do 

role činitele. Právě v tomto závěru vidím onu osobitost těchto prvků. Platí zde 

rovněž velký podíl otevřenosti, která s sebou přináší kvantum možností.“61 

Pazdírkův hudební slovník naučný, který pochází z roku 1929 – nalezneme v něm 

i větu: „Nejnadšenějším apoštolem čtvrttónové hudby se stal Moravan Alois 

Hába.“62  „Takováto tvrzení jistým způsobem znehodnocují pohled na možné a 

nemožné. Termín "čtvrttónová hudba" jakoby separuje techniku mikrointervalů na 

periférii jedné velké množiny - jednoho umění, která se jmenuje hudba. Také 

uzavírá kruh jediným jménem. Je důležité, abychom podpořili onu otevřenost tím, 

                                       
61 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
62Pazdírkův hudební slovník naučný. Redaktor Gracian Černušák. v Brně: Nákladem Ol. 
pazdírka, 1929, viii, 438 s. 
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že techniku mikrointervalové hudby budeme pojímat ve světle jakési kompoziční 

funkce. Věřím, že v této ideji svítají pro tuto techniku pozitivnější perspektivy.“63  

3.4 Mohendžodaro a Harappa pro violoncello a symfonický orchestr. 

Přehodnocování centrické reaplikace 

V práci jsem již mnohdy předznamenával, že mé vlastní autorské postoje prošly 

změnami a subjektivním kritickým hodnocením. Domnívám se, že to bylo 

způsobeno především snahou o vytvoření tvárnosti a variability používání 

„centrické reaplikace“. Jedním z příkladů této tvárnosti je i moje kompozice 

Mohendžodaro a Harappa pro violoncello a symfonický orchestr z roku 2016. V této 

skladbě jsem se snažil uvažovat tematicky navzdory velmi přísné centralizaci, 

kterou ve skladbě používám. Dalším přehodnocením je tektonické řešení plochy, 

které jsem řešil právě fenoménem zakázaného tónů, který jsem ve druhé větě 

skladby s názvem Harappa postavil do pozice centrálního tónu. Zachoval jsem však 

prvky reaplikace v té míře, že tato věta nevyužívá mikrointervaly, to znamená, že 

platí pravidlo, aby se tento centrický (předtím zakázaný) tón objevil v naprosto 

jiném kontextu. V první větě tón „A“ naopak splňuje podmínky vedlejšího centra a 

vnímám ho v rámci harmonického plánu jako součást funkční hierarchie. 

Skladba Mohendžodaro a Harappa svým řešením vychází z centričnosti, kterou 

jsem situoval mezi tóny D a E. Tónový materiál je exponován hned v úvodu 

skladby, přičemž je definován tématem skladby. Toto téma kolem centra osciluje 

a má tendenci směřovat k vedlejšímu centru, tónu H, které zároveň musí zaznít 

s tónem E jako centrická kostra. Vedlejší centrum však v tomto momentě působí 

pouze expozičně, tedy nesplňuje ještě hodnoty „gravitačního přitahování“ pro 

ostatní tóny. To se děje v následující ploše. Působení základního centrálního tónu 

je však permanentní z toho důvodu, abychom toto centrum neustále mohli 

definovat jako základní centrální tón. To ve výsledku znamená, že tento tón 

podprahově bude ovlivňovat i sekundární vztahy vznikající působností vedlejšího 

centrálního tónu. To můžeme zpozorovat například v této ploše žesťů, kde se 

proměňuje souzvuk dle působnosti center (viz. obrázek): 

                                       
63 CHUDOVSKÝ.Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality.Praha 2015. 72 
s. 
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Obr. 41 

Na obrázku vidíme duplicitní tón H, který se etabluje do role vedlejšího centra, 

zároveň však tón E, který neustále působí na strukturu ve smyslu permanentního 

centrálního tónu. Tento tón ale podléhá funkci vedlejšího centra natolik, že se 

k němu postupně začíná přibližovat mikrointervalovým vychylováním. Velmi 

důležitým aspektem je pak další plocha, která utvrdí centrální tón E, který je 

v hudební rovině popsán intervaly oscilující kolem něj – tento tón je ale naprosto 

dominantní a z hlediska unisona převládá. Intervalový prostor je rozšířen o nové 

centrum, čímž jsem se snažil o vytvoření většího intervalového ambitu, který 

percepčně pozměňuje zvukové informace. Tohoto jevu jsem se snažil docílit 

zejména klavírem, který vytváří atak na začátku trvání tónu. Vedlejší centrum 

zaznívá harmonicky s intervalem, který ho postupně rozvíjí, což je v tomto případě 

tón AIS – směrný tón k vedlejšímu centru H.  

 

Obr. 42 

Upevňování centrálního tónu E však nadále přetrvává a je určující pro další plochu. 

Proto je nutno určit taktéž kontext, který určuje daný úsek skladby. Plocha, určující 
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závěr úseku, je natolik simplicitní, že určuje půltónovými melodickými kroky 

centrální tóny. Tyto průtahy ale mají za cíl rovněž rozšiřováni psychologického 

působení melodických tónů na percepční aspekt jakéhosi „bujení“ intervalového 

prostoru.  

Následující plocha skladby centricky vychází z tónu H, jakožto z vedlejšího centra: 

na tomto místě zároveň využívám funkci velmi jednoduché melodie, která je ale 

časově a lineárně rozostřená pomocí určitého typu dialogizace nástrojů. Zároveň 

je pro mne velmi důležitým prvkem interakce nástrojů vzhledem k časové 

jednotce: tímto pádem máme totiž možnost pracovat s intervalovými vztahy 

daných posunů, čímž je vytvořen dojem rozšiřování melodické složky nikoliv 

lineárně, ale časově – z hlediska jiného rozměru. Mikrointervalové vztahy zároveň 

v tomto smyslu působí opět gravitační silou – jako přilaďování se k dočasným 

centrům či jako vytváření napětí mezi jednotlivými tóny. 

    

Obr. 43 

Na obrázku vidíme interakci sólového partu violoncella a sólového partu 

orchestrálního hráče na violu.  

Celá výstavba této kompozice směřuje paradoxně k zakázanému tónu, který jsem 

považoval za centrální tón ve druhé větě Harappa. V této větě jsem se nažil 

uvažovat především vzhledem k povaze tohoto tónu. Mikrointervaly, které zde 

vůbec nefigurují se zde objevují pouze ve smyslu flažoletů, zvukových a barevných 

ozvláštnění nástrojů. Celá plocha se nakonec navrací k citaci základního tématu 

díla, které do procesu přináší jeho transpozici. V kontextu je tato citace již 

přehodnocena působností zakázaného tónu.  
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Rozhodl jsem se do této práce zařadit jedno ze svých děl, které má pro mne sice 

osobní vyznění, ale aplikoval jsem v něm pravidla centrické reaplikace 

v působnosti na percepční rovinu posluchače. Ve skladbě Mikva – „Sebrání“ z roku 

2016 jsem pracoval z tématem, které v jistých ohledech popírá povahu centrické 

reaplikace. Zároveň jsem se však snažil o jistá východiska, která měla za cíl řešit 

především harmonickou a tektonickou povahu skladby.  

3.5 Zvlněné hranice pro violoncello a symfonický orchestr 

V souvislosti s centrickou reaplikací, která se modifikuje v mém vlastním pojímání 

bych rád hovořil o skladbě Zvlněné hranice pro violoncello a symfonický orchestr, 

která je zároveň i praktickou součástí mé disertační práce. Letmým způsobem bych 

proto rád uvedl i – zatím velmi nedokonalý – pohled na skladbu, ve které jsem 

chtěl vyzkoušet mírně pozměněný pohled na organizaci materiálu. Tato kompozice 

využívá rozšířený grafický model. Již jsem v textu výše mluvil o skladbě Vesica 

piscis, která i přímo využívala tento symbol sakrální geometrie ve smyslu 

východiska organizace tónových výšek. Pořád ale mluvíme v intencích 

prostorového rozvržení jednotlivých intervalů, které jsou přitahovány gravitační 

silou centrálních tónů. V případě mé disertační skladby jsem organizoval všechny 

tóny chromatického totálu, které jsou určovány mikrointervalovými odchylkami. 

Tento „plán“ vychází z proporčních skutečností útvaru známého jako „metatronova 

krychle“. Jde o útvar zahrnující v sobě všechna platónská tělesa, a který organizuje 

několik kulovitých objektů směrem zevnitř – od centra. To se stalo východiskem 

pro situování centrálního tónu, obsahujícího konkrétní mikrointervalovou oblast 

centrálního tónu. Od tohoto pole se další intervaly zvětšují. Důležitou skutečností 

je ale, že každý koule má svou vlastní oblast – mikrointervalová vychýlení se ale 

mění vzhledem k působnosti gravitace centrálního tónu.  

Metatronova krychle mi umožnila nahlížet na řešení homogenní organizace na bázi 

ilustrativního zhmotnění: tudíž jsem tyto vztahy viděl prostorově, nikoliv pouze 

jakožto lineární 2D skutečnosti. Nacházel jsem tedy další rozměr, který zní 

podprahově a spojuje tedy několik složek hudební řeči dohromady. Zároveň je 

povyšuje do pozice společného typu hudebních složek, který působí jednotně na 

celý celek i na detailní struktury samotné.  

Na obrázcích níže máme možnost vidět několik typů zobrazení metatronovy 

krychle.  
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Obr.44 

Model ve 2D 

 

Obr.45  
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V určitém uhlu natočený útvar metatronovy krychle 

Pokud se pokusíme vytvořit model přesněji, budeme potřebovat nástroj, který by 

nám umožnil ve 3D otáčet krychlí. Pro srovnání je ale krychle určena takovým 

uspořádáním, že uprostřed obsahuje centrální tón a jeho intervalové oblasti, další 

vrstvou jsou tóny stojící v obou lineárních směrech (směrné tóny a jakési 

mikrospektrum všech mikrointervalů v dané oblasti) no okraji leží pak vedlejší 

tóny, případně zakázané tóny aj. Nejdůležitější pro definování tónové množiny, 

kterou v daných úsecích používáme je natočení krychle. To se řídí směry, které 

určuje momentální poloha harmonického rozvoje. V tomto případě se na určitých 

místech, pochopitelně, potkáme i s vedlejšími centry, které jsou v tomto kontextu 

v zákrytu a jsou méně podstatné, případně se neobjevují. Ve výsledku ale tónová 

množina využívá 13 základních jednotek, od kterých jsou odvozené případní další 

jednotky – to znamená, že tónová množina má tendenci „dýchat“ – rozšiřovat se 

a opět redukovat dle potřeby textury, instrumentace či velikosti daných intervalů. 

Místem, kdy se například objevují všechny tóny množin je aleatorická plocha, kde 

interpret tóny vybírá dle uvážení. Zde se ale nemusí stát, aby využil všechny tóny 

– což je z praktického hlediska a individuality každého hráče velmi pochopitelné. 

Příklad vidíme níže. 

  

Obr.46 

Začáteční plochu skladby jsem vystavěl jako postupné narůstání harmonického 

souzvuku, který mám tendenci rozšiřovat a redukovat během celého dílu. Na 
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obrázku vidíme melodii prvních houslí, která uvádí nejdříve velmi jednoduchou 

melodickou linii pozůstávající z tónů E (centrální tón), H (vedlejší centrum), F, G a 

zvýšené E. Postupně se od centra intonačně vzdalujeme přidáváním dalších tónů, 

které tentokrát pozměňuji latentně harmonické vyznění celé melodie. To znamená 

– vychylují intonačně všechny tóny stojící kolem.  

    

Obr.47 

V rámci rozpětí nóny se tedy postupně pohybujeme po tomto intervalovém 

rozsahu. Tóny ale interagují z centrálním tónem E. Rovněž je touto plochou 

representované mikrointervalové glissando, které ve skladbě nastupuje společně 

se dvěmi flexatony a sirénou, zatímco v partu smyčcových nástrojů je použita 

prodleva centrálního tónu.  

Závěrečná plocha skladby moduluje k dříve v reaplikaci zakázanému tónu A, který 

se stane centrálním tónem po určité trvání úseku. Proces se ale zpětným otáčením 

krychle navrací k račímu obratu expozice skladby, ale v jiném zvukovém kontextu. 

Během komponování jsem se tedy potkal s dvěmi rovinami své vlastní práce: první 

byla striktní a určovala přesnou strukturu organizace, druhá byla intuitivní ve 

smyslu takovém, že jsem nejdřív nad strukturou uvažoval pouze ve smyslu 

fantazijním, až potom jsem zvukové výsledky ověřoval přesným otáčením krychle.   
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Závěr  

Bylo pro mne během celé této práce velmi důležité, abych celkovou rozpravu vedl 

směrem k formování skladatelských postojů. S tím souvisí i moje touha po jakési 

explikaci vlastního kompozičního postoje. Myslím si, že je nutno na tomto místě i 

hodnotit a nadnést několik závěrečných otázek. Byl tento přístup správný? 

Odpověď může být značně variabilní. Subjektivně bych však velmi rád 

poznamenal, a považuji to za zásadní, že tento přístup pro mne představuje 

vymezení svých vlastních hranic. Celá diskuse o mikrointervalice (v šíři více méně 

obecné) obsahuje velmi pestrou paletu možných postojů. Pokud se rozhodneme 

tento diskurz vést pouze ve smyslu popisování a přijímání skutečností, mám za to, 

že se jeho funkce dostane do fáze pouze bilancující nikoliv objevné. A co je vlastně 

celý smysl práce skladatele? Je to přeci objevování a sebeobjevování. Je to 

schopnost definice sebe sama a definice přímo existenčních souvislostí, které na 

tvůrce doléhají. Nebylo proto mým záměrem dosáhnout definitivnosti svých 

postojů, nýbrž je postavit do role organické – aby byla živá, a aby tento život měl 

možnost se dále rozvíjet. 

Mým cílem bylo vytvořit obraz společenských, skladatelských a konkrétních ve 20. 

století. A na bázi tohoto vhledu do problematiky tak osvětlit mé vlastní autorské 

postoje. Tomu se věnovala kapitola první. Podrobnější osvětlování skladatelského 

principu, který jsem využíval konkrétně ve své tvorbě pak bylo předmětem druhé 

a třetí kapitoly. Aspektem, který považuji za nejdůležitější bylo vypořádávání se 

svými požadavky ve vlastním světě kompozic. Esteticky jsem si však vyhranil 

několik postojů a snažil jsem se vnímat také subjektivně a takovým způsobem, 

aby všechny poznatky ovlivnily i můj další skladatelský vývoj. Všechna subjektivní 

hodnocení zkonstruována na základě objektivního bádání můžou tedy znamenat i 

inspiraci pro další skladatele. Především však výsledek mého ozřejmování 

hudebních paradoxů mikrointervalové hudby. Přál bych si, aby v tomto bodě můj 

interest nepřestal. Naopak, je důležité nazírat na něj během dalšího období z jiných 

uhlů pohledu. Myslím, že autorské pojetí každého díla není pouhou abstraktizací, 

ale samotnou kompoziční technikou. Do určité míry jde i o vymezení estetických 

pohledů každému vlastních. Nyní mne však mysl přivádí k úvaze H. H. 

Eggebrechta. V knize Hudba a krásno nalezneme i otázku: " Jak asi přemýšlíme, 

co nás asi vede, jak se asi chováme, když se podílíme - ať chceme nebo nechceme 
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- na pokračování hudby?"64 Na oko elementární a banální otázka staví na 

komparaci dvou klíčových pojmů: pokračování a pokrok. Eggebrecht se zamýšlel 

nad otázkou pokračování v značně neutrální rovině, pokrok se ale rozhodl velmi 

radikálně odmítat. Poznamenává: " Pojem pokrok naopak spojuji s pohybem 

směřujícím k nějakému cíli, jehož dosažení je považováno za žádoucí."65  

V předchozí práci jsem se vyjadřoval k těmto otázkám následovně: „Nemyslím si, 

pokud mohu využít termín Eggebrechta, že pokračování znamená stagnace. Já ze 

svého subjektivního autorského pohledu považuji preferenci temperovaného ladění 

za stagnaci. Určitě netvrdím, že bychom měli tento tónový systém zavrhnout. 

Naznačuji, že bychom měli aktualizovat autorský pohled na tónové množiny, jako 

je např. chromatický totál či temperované ladění. Pokud se rozhodneme tuto 

techniku povyšovat na styl či žánr, budeme se po každé potkávat s obtížemi, které 

plynou z provozovatelské roviny. Interpretační praxe, která této hudbě musí 

obětovat značnou míru snažení, slouží skladatelské praxi stejným způsobem, jako 

je tomu v opačném směru pohledu. Využívání mikrointervalů jako kompozičního 

prostředku, nás dovede k úvaze, zda bylo potřebné o této technice mluvit jako o 

experimentu. Z hlediska historie či akustických disciplín se jedná o věc zcela 

přirozenou. Tuto diferenciaci postojů k metodologii považuji za zcela zásadní. Opět 

budu citovat Eggebrechta: " Každé hodnocení, iniciování a aktivování nějaké 

změny jako pokroku vyvolávalo ve všech dobách opačné postoje, které se vůči 

tomuto hodnocení stavěly skepticky, odsuzovaly je a negovaly."66   

Byl bych velmi rád, aby mé myšlenky nebyly pouze abstrakcí a zbytečností. 

Všechny myšlenky mají tendenci se stát důležitými, pokud jsou doopravdy důležité 

pro nás samotných a životní zkušenosti, se kterých hudebně vycházíme, a které 

nás formují. Věřím, že tato práce přinesla alespoň dostateční pohled na pozadí 

mikrointervalové hudby, která i v dnešní době objevuje nový a nový potenciál 

jejího uchopení.  

  

                                       
64 EGGEBRECHT.H.H. Hudba a krásno. Praha: Lidové noviny 2001, s. 93–106 
65 Tamtéž. 
66 CUDOVSKÝ. Daniel. Autorská východiska pro uplatnění mikrotonality. 
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