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Abstract: At first this paper defines
the function of the bass as the
basis of harmonic hierarchy. After
that the different forms of the bass
in particular periods of history are
observed. The focus is on three
systems of harmonic signage -
figured bass, functional tonality and
jazz harmony. The thesis is based
on the concept of the affinity of
principles which are responsible
for the harmonic and rhythmic
hierarchy; therefore the bass func-
tion can be deputized also in a level
of the rhythmic pulsation.
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Jakkoli miiZe byt pfistup k poslouchani hudby u rliznych lidi odli§ny, zakladnim principem
vnimani hudby je vzdy hledani souvislosti mezi zvuky. Diky nalezeni néjaké souvislosti ze
pak mluvit o hudebni struktufe. Vazby, které strukturu &ini uchopitelnou, se mohou pro-
jevovat na rGznych Urovnich a ve vSech vlastnostech zvukd.

Nejjednodussim typem souvislosti je opakovani stejného &i podobného — tedy perio-
dicita. Ta proto bude také prvnim a nejvyznamnéj$im scelujicim principem. MliZe jit o stej-
né délky tona &i stejné rytmické dtvary, o melodickou névaznost, jiz spojuje jednotné barva
tonu (zaloZena na periodicité zvukového signalu), o dynamicky vyvoj &i o harmonickou pfi-
buznost souzvuk(. Pravé harmonie ziskala v zdpadni hudbé v pribéhu novovéku jakési pri-
vilegium, ackoli scelujici Ulohu pro poslech hudby zastavaiji stejné dobre i souvislosti v ji-
nych parametrech. V klasické harmonii dodava harmonické struktufe periodicitu nejhlubsi
hlas ¢ili bas. Bas je tim, co dava nazvy souzvukim, vysvétluje jejich vztahy, svym melodic-
kym pohybem souzvuky spojuje a méni jejich kvalitu. Je prekvapivé, jak malo argumenty
v teoretickych diskusich a v definicich harmonie ¢i dalSich pojmi pouZivaji pravé pojem
basu ¢i zakladniho ténu. Ten by pfitom mél stat v samych zakladech harmonickych teorii,
opird se o né&j prece kli¢ovy pojem akordu.

Nechci pomoci basu vytvofit novou definici tonality ani harmonie, ale jsem presvédéen,
Ze zmapovani funkce basu a jejich promén v historii evropské hudby je kli¢ové pro pocho-
peni vyvoje hudebniho mysleni. Tato studie nema za cil obsahnout v§echny souvislosti po-
uZivani basu v hudbé, ale spiSe otevfit diskusi, do niZ se, jak doufam, zapoji dal§i hudeb-
ni teoretici, jimZ je tento smér uvazovani blizky.

(1) Pojem periodicita

Prvnim Gkolem této studie je objasnit, co je mySleno pojmem periodicita. Slova perio-
dicita, periodicky a jejich rizné odvozeniny se v ¢estiné uZivaji vcelku bézné ve smyslu
mnohanasobného opakovani néjakého dilé¢iho celku, at uz jim je skupina &islic za desetin-
nou ¢arkou, st¥idani a navraty fyzikélnich, biologickych, historickych a jinych stav(, udalos-
ti ¢i déji. Zakladem definice periodicity je tedy opakovani. Dalsi ddlezitou vlastnost perio-
dicity vyjadfuje slovo, od néjz je pojem odvozen. Perioda totiz znamend uzavienou cdst
celku, tedy nikoli libovolny vysek, u néjz Ize konstatovat nékolikery vyskyt, nybrz celistvou
jednotku, jeZ ma sama o sobé& smysl a jejiz tvar je konstitutivni pro strukturu celku. Perio-
dicky je tedy dé&j &i objekt utvdreny opakovanim své uzaviené dil¢i jednotky.

Dalsi pojem, ktery se v Eeském mysleni na periodicitu velmi Uzce vaze, je pravidelnost.
Ve slovnicich vétSinou najdeme vysvétleni periodicity jako pravidelného opakovani. Napf. Ma-
sarykav slovnik naucny fika, Ze periodicita je ,viastnost jevu, v pravidelnych periodach se
vracejiciho, opakujiciho".! Novy akademicky slovnik cizich slov definuje periodicitu slovy

1 Masaryk(v slovnik nauény, dil V. Praha: Ceskoslovensky kompas, 1931, s. 619.
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wpravidelné stridani urcitého déje nebo jevu, obéh (...)",? Ottav slovnik naucny uvadi ter-
miny , periodicnost nebo periodita* ve vyznamu ,,obcasnost, pravidelné opakovani néjaké-
ho jevu v uréitych dobach*.® Mezi jednotlivymi periodami tedy zifejmé musf existovat racio-
nalni vztah, princip, podle néhoZz jsou periody pfibuzné, &i pravidlo, jimz se jejich poméry
fidi. Kdybychom totiZ ztratili souvislost a srovnatelnost mezi jednotlivymi periodami, pojem
opakovani by uz nemohl platit. Zdstarime vSak radéji u tohoto méné kategorického vyme-
zeni, spiSe neZ o pravidelnosti bychom tu pak mohli mluvit o podobnosti &i srovnatelnosti.

Priznacné je, Ze se Casto mlizeme setkat s pouZivdnim pojm0 periodicita a pravidel-
nost vedle sebe, jako dvojice vzajemné se doplfiujicich vyznam(i — napt. v Uvodu do studia
hudebni kinetiky V. Tichého.* Autorovi zde nestaci ani jedno z téchto slov samo o sobg,
to znamen4, Ze nepovazuje obé slova za synonyma, jinak by zde slovo pravidelnost bylo
zbytecné. Slovo pravidelnost tedy dodava vété do jisté miry novy vyznamovy prvek. Zaji-
mavy je v této souvislosti &lanek J. Volka ve sborniku Cas v hudbé, nazvany K zakladnim
pojmoslovnym distinkcim v oblasti Casové artikulace hudby,® kde nardzime také na pro-
blém chépani rytmu v obecném smyslu coby pravidelnosti, zatimco v hudbé miize byt ryt-
mus velmi nepravidelny.

Lze najit v zdsadé dvé rizné cesty, jimiz se pojem periodicity dostava do hudebni te-
orie: jednak jde o periodické ¢lenéni &i periodickou stavbu v hudebnich formach, jednak
o periodicitu signalu v hudebni akustice. Kazda z téchto periodicit pfisla do hudebné te-
oretické terminologie z jiného oboru, a proto vyznam, ktery zastupuje a kontext, ktery si
s sebou prinasi je u kazdé ponékud jiny.

Perioda je v klasické nauce o hudebnich formach formulovéna jako jeden ze dvou
druh(i drobné hudebni véty, pfiéemz oproti neperiodické (neélenéné) drobné vété se pe-
riodick4 drobna véta (perioda) vyznaduje sloZenosti ze dvou polovét (pfedvéti a zavéti).
Takto ji vysvétluje Karel Janecek: ,Perioda je drobna véta, sloZena ze dvou vzdjemné si
odpovidajicich ¢asti.“® Dalsimi znaky hudebni periody jsou podle né&j vnitini sjednoceni
a uzavienost, nikoli nezbytnym prdvodnim jevem pak vnitfni symetrie polovét. Perioda v8ak
mUZe byt i nesymetrickd, taktéz i vnitini clenéni polovét.

To je v8ak jiz moderni pojeti reagujici na klasickou normativni teorii, jez vyZzadovala
symetrii na v§ech drovnich ¢lenéni. Jak se doc¢itame ve Slovniku ceské hudebni kultu-
ry v heslu ,perioda“,” tento termin byl do teorie hudebnich forem pfejat z lingvistiky, kde

2 Kraus, J. a kol. Novy akademicky slovnik cizich slov. Praha: Academia, 2009, s. 613.
3 Ottav slovnik naucny, 19. dil. Praha: J. Otto, 1902, s. 484.
4 Tichy, V. Uvod do studia hudebni kinetiky. Praha: AMU, 1994.

5 Volek, J. K zakladnim pojmoslovnym distinkcim v oblasti asové artikulace hudby. In KUNA, M.,
Nollova, V. Cas v hudbé. Praha: Svaz Geskych skladatelt a koncertnich umélct, 1984, s. 115-117.

6 Janecek, K. Hudebni formy. Praha: SNKLHU, 1955, s. 113.
7 Fukag, J., VyslouZil, J. Slovnik ¢eské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, s. 687-688.
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znamena prehledné vybudované souvéti, Clenéné na predvéti a vysvétlujici zavéti. Pojeti
periody se od 12. stoleti vyvijelo v obou oborech paralelnég, v 19. stoleti pak v hudbé pre-
vazilo pravé symetrické pojeti Hugo Riemanna.

Vidime tedy i zde jisté napéti mezi periodicitou jako sloZenosti ze stejné rozsahlych
a stefné vnitiné stavénych dili (v Riemannové pfipadé jde dokonce o pravidelnost harmo-
nického obsahu) a méné pfisnym pojetim, jemuz stadi vztah polovét jako otdzky a odpové-
di. Jak ve Slovniku ¢eské hudebni kultury, tak u Janecka je pak toto napéti feSeno vyme-
zenim dvou péll — absolutni symetrie a neperiodické véty — mezi nimiz leZi pole mozZnosti.

Co se tyCe poctu &asti, z nichz je hudebni perioda postavena, Riemann nepfipous-
ti jiné nez podvojné déleni na vSech drovnich, naproti tomu Janecek ma za svij cil ana-
né moznosti, jak se podvojnost mlize rozbit, rozsifit, znasobit, aniz by prestala fungovat
jako periodicka.

Do hudebni akustiky pfiSel pojem periodicita z terminologie matematicko-fyzikalni. Jako
periodicky se zde popisuje takovy akusticky signal, jenZ v lidském sluchu vytvaFi viem ténu,
na rozdil od signélu neperiodického, jimZ se vyznacuje Sum. Vaclav Syrovy ve své uceb-
nici Hudebni akustika v kapitole Fyziologicka akustika vysvétluje: ,Sluchovy vjem vysky
zvuku odrazi periodické chovani jeho Casového prubéhu. Pokud je tento pribéh oprav-
du periodicky, pak viem vysky pfimo odpovida frekvenci vnimaného ténu. AvSak i u zvu-
ki netdnové povahy se hovoii o jejich vySce, ktera obdobné odrazi naznaky periodicity
Casového prubéhu, resp. vyskyt odpovidajiciho lokdiniho maxima ¢i maxim ve frekvenc-
nim spektru tohoto prabéhu."® DuleZita je vSak jesté dal$i konsekvence fyzikalniho pojeti
periodicity. V prvni kapitole Kmitani piSe Syrovy v rdmci vykladu o skladani kmitani o riiz-
nych frekvencich: ,Pokud jsou doby period nebo frekvence skladanych kmitani v racio-
nalnim poméru, tj. v poméru celych C&isel, nebo jsou na tento pomér pfevoditelné, pak je
vysledné kmitani periodické."® Toto pravidlo ma spolu s nelinearnim zkreslenim ve slucho-
vém Ustroji za nasledek mj. schopnost lidského sluchového Ustroji spojit vSechny slozky
slySeného komplexniho ténu do vjemu jediné ténové vysky. V kapitole Vjem dvou jedno-
duchych ténu se doc&itdme: ,Dalsim ddleZitym psychoakustickym jevem je mechanismus
vnimani subjektivniho zékladniho ténu. Pri spoluznéni dvou jednoduchych ténd v inter-
valu kvinty, kvarty &i tercie dochazi ke vzniku viemu zdkladniho ténu, ktery se formalné
shoduje s rozdilovym ténem uvaZovaného intervalu. (...) Subjektivni zakladni tén, ktery
v puvodnim ténovém souzvuku neni obsaZen, je oznacovan téZ jako chybéjici zakladni
tén &i rezidualni ton, odpovidajici vnimana vyska pak jako vySka periodicity, subjektivni
vyska, reziduum ¢i virtualni vyska ténu."1°

8 Syrovy, V. Hudebni akustika. Praha: AMU, 2008, s. 60.
9 Tamtéz, s. 22.
10 Tamtéz, s. 83.
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Dal$i pojeti hudebni periodicity Ize najit v jiz zminéném Uvodu do studia hudebni ki-
netiky Vladimira Tichého. Celd kniha je naprosto ojedinélym pokusem o systematizaci te-
oretickych reflexi hudebniho €asu. Zachycuje obecné platné zakonitosti rytmického ma-
teridlu, metrické organizace a dalSich jevl. Tichého chapani periodicity mizeme umistit
kamsi doprostfed mezi vySe popsand pojeti, neni odvozeno ani z periodické drobné hu-
debni véty, ani z periodického signalu v akustice. Neni tu ani Zadny odkaz na jiny obor
¢i kontext. To povazuji za slabinu Tichého pojeti: chybi tu totiz jasny vztah, ktery by od-
kazoval k tomu, ve kterém z vySe naznaceného spektra vyznamU je pojem minén. Termi-
nologie se tu pak rozostfuje, znejasfiuje a musi byt podpirana pravé zdvojovanim ,perio-
dicky, pravidelny*”.

Je ale nasnadé, Ze stredni pojeti periodicity potfebujeme. To, Ze se Tichy snazi za-
vést tento pojem do uvaZovani o rytmu, je zcela v porfadku a budiz mu za to dik. Pokud
ale chceme psét o periodicité jako rytmickém jevu, vZdy je tfeba se vztahovat k nékteré-
mu z tradi€nich, jasné vymezenych pojeti. PouZijme tedy ,transpozici“ dvou vySe vysvétle-
nych vyznami periodicity do niz$iho, respektive vy§siho méfitka. Nemusime hned ménit
hierarchickou droven, staéi zménit pfiblizeni (zoom) nageho pohledu a mGzeme se pfi za-
chovani stejnych vztah( dostat od struktury kmitd jednoho ténu k rytmické strukture ane-
bo od utvéareni periodické hudebni formy ke strukturovani dob v taktu.

(2) Bas coby opérny bod hudebniho mysleni

Druhy kli¢ovy pojem je bas, tedy nejhlub&i part hudebni struktury. K jeho vyznamo-
vému okruhu jsme se uZ pribliZili v ohledani akustického pojeti periodicity, kde hral pod-
statnou roli zakladni tén. Oba pojmy maji podobny plvod. Etymologie slova bas odkazu-
je na latinské ,bassus”, jez miZe znamenat ,hluboky, spodni*, ale také ,zékladni, hlavni.
TentyZ vyznam zastupuje i slovo fundamental, jeZ bylo do na&i hudebni terminologie pre-
jato aZz nedavno z angli¢tiny, ale v anglickém i francouzském jazyce nesou pfibuzné ter-
miny tradiéné vyznam zékladniho ténu. Zajimavy je i pojem J. Ph. Rameaua ,basse fon-
damentale”, zndmy i v estiné jako fundamentalni bas, obsahujici vlastné dvojity odkaz
na zakladnost onoho ténu.

Vyznamy téchto pojmd nejsou v ceském pojmoslovi zdaleka vnimany jako totozné. Slo-
se rozprostird fada jejich spoluznéjicich nasobk(l. Celek pak vnimame jako jediny kom-
plexni tén o vySce odpovidajici frekvenci fundamentalu. Pojem zakladni tén se uplatriiuje
v harmonii coby nejhlubsi ton zakladajici akord. O basu mluvime, sledujeme-li nejhlubsi
aktualné znéjici tén souzvuku, potazmo nejhlubsi part hudebni struktury. Souslovi funda-
mentalni bas nachazi své uplatnéni pfi odliSeni zakladniho ténu a basového ténu a je kli-
Cové pro uréovani harmonické funkce akordu. Tato nepfili§ prehledné situace je vysledkem
dlouhého vyvoje naseho pojmoslovi, do kterého zasahlo mnozstvi riznych jazyku a slozité
se vyvijejicich teoretickych koncepci.
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Budiz ale zdlraznéno predevsim to, co maji vSechny tyto pojmy spole¢né. Ve vSech
se jedné o prisouzeni vétSiho vyznamu nejhlubSimu ténu. Pro¢ ma byt zékladem préa-
vé nejhlubs&i ton?

Dilivod hledejme v akustice. Uz jsme vidéli, jak akustika vysvétluje skladani jednotli-
vych shorkl do komplexniho ténu a jak si lidsky sluch dokaze doplnit zakladni tén i tam,
kde realné nezni. Je tomu tak diky vnimani periodicity komplexniho signalu. V harmonic-
kém spektru perioda tvorena spoluznénim vyssich harmonickych odpovida periodé funda-
mentdlu. Rozdilové tédny mezi shorky se tak svou vyskou shoduji s fundamentalem. Proto
mUzeme slySet fundamentdl i ve spektru, v némz ve skuteénosti chybi.

Podobny princip plati u zakladnich tédnd akordu. U durovych akord(l jde vlastné o tu-
téz situaci, vZdyt durovy kvintakord je spodni partii harmonického spektra, proto jedno-
zna¢né matematicky odkazuje ke svému zékladnimu ténu. Jak je tomu u akordd, které se
s harmonickym spektrem neshoduji?

Snaha o vysvétleni mollového akordu a dokazani jeho hudebniho vyznamu teoretickou
cestou saha hluboko do dé&jin evropské hudebni teorie. Velmi lakavé vysvétleni povsta-
va z faktu, Ze mollovy trojzvuk je ke svému durovému protéjSku inverzni. Z toho vychéaze-
ji dualisticka pojeti hudebniho materidlu, napt. disledné pojeti H. Riemanna. Ten pracu-
je s teorii, Ze stejné jako je durovy trojzvuk odvozen od harmonické fady, mollovy pochazi
z inverzni struktury, kterd je vlastné radou fundamentalll, jejichz spoleénym shorkem je vy-
chozi nejvyssi tén." Tim se kliCovy tén dostava nahoru, a tak i v mollovém trojzvuku méa
byt zakladnim ténem ten vrchni. Z tohoto pravidla ovSem vyplyva velika nejasnost v nazy-
vani akordl, protoze sdm Riemann nékdy uréuje mollové akordy podle vrchniho zakladni-
ho ténu (akord a moll se pak znad&i e°), ale nékdy se vraci k tradiénimu pojmenovani dle
ténu spodniho. Toto jinak logické pojeti tak vede k velmi nepraktickému vysledku.

Vratme se k akustickému vychodisku. Problém akordi, které nejsou odvoditelné z har-
monické fady (jako Cisty durovy kvintakord), je v tom, Ze se jejich signél vzdaluje perio-
dickému prabéhu. To plati nakonec i u durového akordu v rovnomérné temperovaném la-
déni. U téchto souzvuki bud nalezneme periodicitu na drovni velmi vzdalené slySitelnému
ténovému rozsahu, nebo ji nenalezneme vibec. Sluch se pak chyté jako zékladniho ténu
nejbliz&i periodicity, ktera je k dispozici. A nejhlubsi tédn v souzvuku ma vidy nejdelSi pe-
riodu; a¢ tedy nemiZe byt s periodou celého souzvuku shodny, bude ji vzdy nejblizsi ze
vSech zu€astnénych ténl. Navic, jak bylo uvedeno, lidsky sluch dokaZze rozeznat i ndzna-
ky periodicity, vnimd tedy podobnost periodickému pribéhu napt. u mollového akordu.
a poslechova zvyklost z ni vychazejici. Jeji plisobnosti se budeme zabyvat detailné déle.

Pro vysvétleni vys$si dlleZitosti basové linky v hudebnim proudu navazme na argu-
menty z predchoziho odstavce, které jsou platné i pro tento problém. Z faktu, Ze perioda

11 Viz: Riemann, H. Katechismus der Harmonielehre. Leipzig: Max Neffe's Verlag, 1890.
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nejhlubsiho ténu je vZdy nejdelsi, Ize odvodit i to, Ze se tvar této periody ze vSech zicast-
nénych ténd nejvyznamnéji odrazi ve tvaru vysledného signdlu. Tato periodicita je tim pa-
dem vzdy scelujicim prvkem komplexniho signélu a vysvétluje vztahy vyssich tonG zné-
jicich nad basem.

Basovou funkci tedy miZzeme definovat tak, Ze perioda basu poméha zvukové propo-
jit, smisit vy$8i tony, proto plsobi bas jako orientaéni bod harmonické struktury a skrze
néj mizeme harmonii uchopovat. Samozrejmé se tato funkce mlze projevovat rizné — bas
zni tfeba v subkontra oktavé v kontrafagotu, jinde pini tutéz roli viola v oktavé malé ¢i jinde
nejhlubsi z kvarteta pfi€nych fléten. Basovou funkci si nastroje mezi sebou predavaji, mo-
hou ji plnit i spodni tény stfidané ve figuraci jediného nastroje s tény virtuélniho vrchniho
hlasu. Zkréatka vSude, kde Ize mluvit o harmonii, je pfitomna i basova funkce. Jeji podoba
se lisi ve dvojhlasu a v pétihlasu, mGzZe byt rdzné oslabovana, skryvana nebo naopak po-
silovana. DuleZitou roli hraje melodicky aspekt udrZujici kontinuitu basu, a tedy i harmonie.

Pred nami stoji otazka, jakym zplsobem se s timto principem nakladalo v pribéhu vy-
voje evropské hudby.

(3) Vyznam basu v historii evropské hudby

V Ceské hudebné teoretické literature existuje jen malo textd pfispivajicich k otazce
vzniku a vyvoje harmonického mysleni. Na prvnim misté je to Uvod do studia tonéini har-
monie' Emila Hradeckého, déle dvojice knih Jaroslava Volka Teoretické zaklady harmé-
nie s hladiska vedeckej filozofie'® a Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké
filosofie.'* Oba autofi nabizeji vyrazné teoretické i analytické postiehy, zaméreni je v8ak
u obou do velké miry tendenéni. Zatimco Volek se jiz v ndzvu netaji tim, Ze v historickych
pfistupech k harmonii hleda souvislosti s marxistickou ,védeckou filosofii“, a proto jsou
jeho zavéry pouzitelné spiSe v politické rozpravé nez v pojednani o strukturnim vyznamu
basu v harmonii, Hradecky jde v historické ¢asti své knihy po skute€né& hudebnich otaz-
kach. Jeho tendenénost je ale v tom, Ze v celé historii hudby hleda dlkazy pro nadraze-
nost tondlni harmonie, jak byla pouzivana v 19. stoleti, nad jinymi harmonickymi systémy.
V8echno, co klasicko-romantické harmonii pfedchazelo, povazuje za nedokonalé predstup-
né moderni tonality, v8e, co se vyviji déle, povaZuje za Upadek pfirozené nadvlady téniky
v hudebnim mysleni. Tento zdmér vede k absurdnim tvrzenim, napt. Ze gregoridnsky choral
mél vzbuzovat ve svych stfedovékych posluchacich estetické pocity srovnatelné s Gcinky
dnesni koncertni hudby na dnesniho posluchade' nebo Ze pohyb stfedovéké melodiky

12 Hradecky, E. Uvod do studia tonéini harmonie, 2. vydani. Praha: Supraphon, 1972.

13 Volek, J. Teoretické zdklady harménie s hladiska vedeckej filozofie. Bratislava: Slovenské akadémia
vied, 1954,

14 Volek, J. Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha: Panton, 1961.
15 HRADECKY, E. Uvod do studia tondini harmonie, 2. vydani. Praha: Supraphon, 1972, s. 26.
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po ténech kvintakordu je produktem harmonického citéni (v ,dne$nim"“, tj. romantickém
slova smyslu) a ,podvédomé predstavy akordu v dnesnim smyslu“.’® Mira nepochope-
ni zcela odliSnych souvislosti, v nichZ tato hudba vznikala, je tu prekvapivé velika. Podob-
né bychom mohli tvrdit, Ze chléb s maslem je namazan s podvédomou predstavou chu-
ti svickové na smetané. Ani Uvod do studia tonélni harmonie tedy nebudi velikou divéru.

Dalsi knihou, v niz bychom mohli hledat oporu, je Encyklopedicky atlas hudby Ulricha
Michelse,'” prelozeny z némciny a zaplfiujici mnohé mezery v ¢eské muzikologické lite-
ratufe. Ten je ale fazen do jinych tematickych celkl a spi$e neZ vyklady a definice pfina-
$f souhrn co nejvétsiho mnozZstvi pojmu. Pro nés je vyznamny hlavné rfadou dobre vybra-
nych priklad.

Budu se tedy muset obratit k literatufe cizojazy&né. V némecké literature je tu prede-
v8im velice podrobna monografie Carla Dahlhause Untersuchungen iiber die Entstehung
der harmonischen Tonalitét,'® v ni najdeme mnoho velice cennych srovnani rGznych vyvo-
jovych fazi evropské harmonie. Pro hledani zakladnich fakt o vyvoji basu nam pak nejlépe
poslouZi anglicky shrnujici, ale pfesto dostate€né obsazny Clanek, ktery k pojmu bas na-
psal James Webster pro New Grove Dictionary.'®

Autor tohoto textu nachazi prvni zminku o basu kolem poloviny 15. stoleti, kdy se dru-
hy spodni hlas contratenor, dfive se pohybujici ve stejné poloze jako zékladni tenor, déli
na vyss8i contratenor altus a hlubsi contratenor bassus.*® Tim se de facto ustavuje klasic-
ké rozloZeni vokalniho &tyrhlasu.

Neékteré znaky basové funkce ale Ize sledovat i v hudbé starsi, kde jesté pojem bassus
nefiguroval. Jiz ve stfedovékych polyfonnich formach (napf. conductus, moteto) se spodni
hlas (tenor, contratenor) ¢asto vyznac¢uje pomalejSim pohybem a mensi rytmickou slozi-
tosti, nez jakou vykazuji hlasy vrchni. Je to logické, nebot hlubsi poloha je vZdy pfirozené
méné pohybliva, pro rozeznéni hlub&iho ténu je totiz tfeba delSi Eas v souvislosti s delSi
periodou kmitani. Redlné se tento rozdil v hybnosti hlas( projevil uz v prodlevovém orga-
nu. DUleZité ale je, jaké dlsledky ma tento jev pro vnimani hudebni struktury. Tim, Ze jsou
nie skladby. Spojuje totiz tony vrchniho hlasu do uréitych mensich rytmicko-melodickych
celkd, vztahujicich se ke spole¢nému spodnimu ténu, a vytvari tak mezi nimi harmonickou

16 Tamtéz, s. 37.

17 Michels, U. Encyklopedicky atlas hudby. Prelozil M. Srnka a kol. Praha: Nakladatelstvi Lidové
noviny, 2000.

18 Dahlhaus C. Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988.

19 Sadie S. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. vydani. London: Macmillan
Publishers Ltd., 2002.

20 Viz: Webster, J. Bass (i). In SADIE S.: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 2.
2. vydani. London: Macmillan Publishers Ltd., 2002, s. 849.
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souvislost. Diky stfidani konsonanci a disonanci pak vznika rytmické usporadani elemen-
pojmy metrum &i harmonicky pohyb.

Druhym vyraznym znakem je vztah kvality intervald k rozloZeni hlasu. V pfipadé kfize-
ni hlast (které je zde zcela bézné) totiz nerozhoduje o kvalité intervalu hierarchie hlast Gi
poradi, v némz jsou komponovany, nybrz jejich redlna znéjici podoba. Vidét je to zejména
na Cisté kvinté a kvarté, jez jsou v modernim pojeti navzajem prevraty a jsou obé konso-
nancemi. Jinak tomu v8ak bylo v hudbé 15. a 16. stoleti, tehdy byla kvarta sice teoretic-
ky konsonantni, ale skladatelé s ni zachéazeli jako s disonanci. O prevratu intervalu tu vd-
bec neni fe&, praktické uziti intervalu jako konsonance ¢&i disonance urcuje aktualni
poloha znéjicich ténl. Kfizeni hlast tak pomaha vyfesit problémy, které z disonantnos-
ti kvarty vyplyvaji:
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John Dunstable (cca. 1380-1453): Agnus Dei. - pomalejii pohvb Cantu firmu v tenoru, kiiZeni hlasi

V renesanci uz tedy byly zakladni principy basové funkce znamy, kdyz basovou polohu
zaujal contratenor bassus. V 16. stoleti je jiz vyznam basu pro kompozici nesporny. Termi-
nologie se ustélila na italském ,basso”, ¢i francouzském ,basse”. NGD cituje vyroky nej-
vyznamnéjSich dobovych hudebnich teoretiki Glareana (1547): ,Nejhlubsi hlas se nazy-
vé ,bass’, (...) protoZe se o néj ostatni hlasy opiraji jako o svij pilit* a G. Zarlina (1558):
,Jako je zemé& zékladem ostatnich Zivli, bas (Basso) (...) je zékladem harmonie, (...)
mohli bychom Fici zékladnou (Basa) a vyZivou ostatnich partd.” '

Diky tomu, Ze funkce basu jiZ byla obecné akceptovana, mohl bas ve vrcholné imitac-
ni polyfonii nabyvat paradoxné podoby pfibuznéjsi ostatnim hlastim. Proimitovanost totiz
znamenala prejimani melodicko-rytmickych tvari navzajem mezi v8emi hlasy a tedy i vétsi
podobnost v jejich vedeni. Presto si bas zachovéava své typické odliSujici znaky. Tim nej-
vyraznéjSim jsou vétsi melodické skoky, predevsim kvartové a kvintové, které se objevu-
ji nejen v zavérech. Pomoci téchto skokd vznikaji kvintové spoje akordd, které budou hrat
v dalSich hudebnich epochéch klicovou roli:

21 Tamtéz, s. 849.

#5 2014 Ziva hudba



49} Basova funkce jako projev periodicity v hudbé, Vojtéch Esterle

L

I
T 1t T Z z
Cantus = S — o i s o i =
— = I 1
Pre - [ - - s oest Mo = yeses
— T
Altus % L f !

i
e
=]
]

7
i
= 1
=
i
3

con - spe - clu Do-
m 5 0 =
T e THe I o < T T T
Te T s | i T T - T T T ¥
enor | — - - T 1 - - ey e
T ¥ —tt Tt 1 1 T - 1 = I
Pre - ca - - - s et Mo - y=ses in con-spe - clu Do - mimi— De - i U
1 1 I 4
— = s - T —% e e e T
Bassus o S, e e !
T L T I — — -t - ¥
Pre - - - . s est Mo - y=es in  con-spe - Clu Do-mi-m D¢ = i su - = = -0

Orlando di Lasso (1532-1594): Precatus est Moyses. - melodické skoky v basu

Prispivaji k tomu i dalSi faktory, zejména ten, Ze &tyrhlas coby zakladni norma polyfonni
sazby zahu$tuje harmonicky prostor, a tudiz je nevyhnutelné pracovat s bohat$imi souzvu-
ky neZ jen s oktavové zndsobenymi dvojzvuky. Ze systému konsonanci a disonanci pak
vyplyva fakt, Ze jen minimum trojzvukd muiZe byt povaZovano za konsonance. Jsou to du-
rovy a mollovy kvintakord a sextakord (jesté je nelze povaZovat za obraty téhoZ souzvuku)
a sextakord se zvétSenou kvartou (dnes sextakord zmengeného kvintakordu).

V renesanéni instrumentalni hudbé vznikaji vyrazné basové modely pro improvizova-
nou tane¢ni hudbu. Typicka je pro né rytmicka jednoduchost a pravidelné ¢lenéni. Na nich
jsou pak zaloZeny ostinatni variace, jez jsou vyznamnym piikladem, jak basova linka mGze
urCovat i formu skladby.

Na prelomu 16. a 17. stoleti pfichazi zlaty vék basovych partl s pouzivanim general-
basu. Ten vychazi z faktu, Ze vrcholné renesancéni polyfonii je mozno zjednodu$ené vystih-
nout melodickou linkou basu, opatfenou &isly, ktera vyjadfuji intervalovou strukturu akordd
znéjicich nad ni. Pfedobraz této praxe miZeme najit uz v renesancnich loutnovych a var-
hannich tabulaturach, které umoziovaly zapsat vicehlasou sazbu do jediné linky. To byla
velika vyhoda oproti hlasovym knihdm, kde nebyly party podloZeny synchronnég, jak to zna-
me z moderni partitury, ale kazdy samostatné na jiném misté stranky.

Generdlbas je vyjadfenim akordického doprovodu pod jednim nebo vice sélovy-
mi hlasy. V nejjednodussi podobé (doprovdzend monodie) je pak zapsano sélo a Gislova-
ny bas, hrany nékdy az péti hraci. Generélbas se ale v 17. stoleti pouZiva i ve vicehlasé
sazbé, kde zdvojuje nejhlub3i aktualné znéjici hlas. Pro tuto praxi se uziva italsky termin
basso continuo, nesouci vyznam, Ze doprovodné nastroje hraji stale a zdvojuji melodic-
ké néstroje, znéjici momentalné nejniZe. Improvizované akordy pak kopiruji harmonii vrch-
nich hlast. V barokni hudbé se vSak vyskytuji i obsazeni bez generalbasové linky, jsou to
so6lové skladby pro riizné nastroje nebo Cisté vokalni vicehlasa sazba. | zde, a¢ neni &is-
lovany bas zapsan, bylo harmonické mysSleni baroknich skladatelt ovliviiovano generalba-
sovym systémem.

Generalbas ale bézné za harmonicky systém povazovan neni. Emil Hradecky se napr.
ve vySe zminéné ucebnici vyjadfuje o praktickém zaméreni dobovych teoretickych textl
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v tom smyslu, Ze jejich nedostatek spekulativnosti nedovoluje povaZzovat generalbas za sa-
mostatny harmonicky systém, naopak je jen mechanickou pouckou, jak nejsnaze spojovat
akordy.?? Carl Dahlhaus generélbasu vymezuje jeho misto v tom smyslu, Ze jej sice nelze
uzndvat za teoreticky systém, ale na druhou stranu jsou zde odliSnosti v chapani harmo-
nie oproti moderni tonalité.?® (Pojem ,moderni tonalita“ zde neuzivam tak, jak jej nalézame
u J. Fétise, pro harmonické mysleni 17. stoleti a novéjsi,?* ale pro harmonii porameauov-
skou, pozdéji rozvedenou S. Sechterem a H. Riemannem do teorii stupiiCi a harmonic-
kych funkci, viz dale.)

Zde v8ak nehledame uzavieny teoreticky systém vysvétlujici podstatu harmonie. Jde
nam o systém harmonického znaceni, tedy zjednoduSeného zapisu harmonie pomoci
zkratek ¢i ¢iselnych znacek. Generalbasové mysleni rozhodné nelze ztotoZriovat s moder-
ni tonalitou, zaloZenou na vztahu akordud k ténice, je totiz — zvlasté ve své rané podobé
- blize modalnimu kontrapunktickému slohu zaloZzenému na stfidani konsonanci a diso-
nanci, na jehoz zakladé vzniklo. Nejpodstatnéjsi ale je, Ze dokud nepfiSel Jean-Philippe
Rameau v prvni poloviné 18. stoleti s teorii obratl akordd, nebyly kvintakordy, sextakor-
dy a kvartsextakordy sloZené z tychZ téni ztotoZfiovany. P¥ibuznost akordd byla chapana
podle basu, na némz jsou postaveny. Napfiklad sextakordy jsou tedy v generélbasu sa-
mostatnymi harmonickymi jednotkami, jejichZ nejbliz§imi pfibuznymi jsou kvintakordy po-
stavené na stejnych ténech.

Zde se mizeme vratit k neuzaviené otézce, jak funguje vnimani zékladniho ténu pra-
vé u obratll akordl. Ptejme se tedy, k jakému zakladnimu ténu odkazuji sextakordy. Lze
tu pouZit rizné logické postupy, kazdy bude platit v jinych konkrétnich pfipadech. V pfi-
padé mollového sextakordu je dlleZité si uvédomit, Ze se jeho tvar dosti pfiblizuje struk-
tufe harmonické fady, konkrétné ¢tvrtému, patému a sedmému harmonickému ténu. Sed-
my tén harmonické fady odjakZiva znamenal pro hudebni teoretiky problém. Je ve vztahu
k fundamentalu niz8i malou septimou, i vySSi velkou sextou. A zde je podobnost s mol-
lovym sextakordem, ktery pravé velkou sextu obsahuje. V takovém pripadé pak odkazu-
je mollovy sextakord k tonu basovému coby ke svému zakladu (fundamental harmo-
nické fady leZi dvé oktavy pod nim). To odpovida pojeti generadlbasového mysleni, které
sice s pojmem zakladniho ténu nepracovalo, ale jak vime, pracovalo s basem jako se za-
kladem harmonickych jeva.

Tuto logiku v8ak nelze pouzit u sextakordu durového, ten se daleko snéze a pfirozenéji
najde v harmonické radé jako sled paté, Sesté a osmé harmonické. V tomto pojeti durovy
sextakord délkou periody svého signalu jednozna¢né odkazuje k vrchnimu ténu kvarty

22 Viz: Hradecky, E. Uvod do studia tonalni harmonie, 2. vydéni. Praha: Supraphon, 1972, s. 117.

23 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen (ber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988, s. 125-130.

24 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen liber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Barenreiter, 1988, s. 13.
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a sexty, ktery je tfeti oktdvou fundamentdlu. Dava tak za pravdu Rameauovu pojeti sexta-
kordu coby obratu kvintakordu.

Nékde mezi nimi pak bude treti sextakord ,zmenseného kvintakordu®. U néj by nej-
jednodugs§i vysvétleni odkazovalo k tonu, ktery v ném reéln& nezni (z toho vychazi pojeti
zmenseného akordu jako netpiného dominantniho septakordu). Obéma vySe zminénym
pojetim se pak vzdaluje pfiblizné stejné.

Z toho vyplyva, Ze generalbasové pojeti akordl je asi stejné nedostateéné teoreticky
a akusticky odlivodnéno jako pojeti moderni tonality.

Dilezitou vlastnosti, odliSujici generdlbas od pozdéjSich harmonickych teorii, je vét-
Si harmonicka bohatost generélbasu. Zatimco napf. Riemannova funkéni tonalita chape
v8echny rozlicné souzvuky jako odvozené od tfi zakladnich terciové stavénych akordd, ge-
neralbasové mysleni v nich vidi bohaté prostfedky rozvijeni melodické kvality basu. Je to
totiz pravé melodicky pohyb basu, co uréuje vyvoj harmonie, ma nejvétsi vliv na rychlost
harmonického pohybu a ustavuje nakonec i metrické vnimani harmonie.

Generélbas ovSem prosel vyraznym vyvojem, v jehoZz riiznych fazich nabyva velmi odlis-
nych podob. U recitativniho stylu doprovazené monodie Claudia Monteverdiho ¢i Heinricha
Schiitze, ktera byla zjevenim po&atku 17. stoleti, mé& bas podobu dlouhych vydrzovanych
ton(, které ,Cekaji* na klicova mista textu, jez pak podporuji harmonickymi zménami. Poz-
déji se bas stava stéle vice pohyblivym. Napf. u Arcangela Corelliho uz vétSinou kraci v pra-
videlnych &tvrtovych &i osminovych hodnotach, tedy Casto rychleji nez vrchni hlasy. Tento
kracejici bas, typicky pro hudbu stfedniho a vrcholného baroka, se pak poji dohroma-
dy s dal§im vyznamnym prvkem barokni hudebni sazby — v okamzicich, kdy se pravidelny
pohyb v basu prerusuje, ho prebiraji jiné hlasy, vznik4 tak komplementarni rytmus. Bas
se tedy svoji melodickou figuraci vyznamné podili na typické motori€nosti vrcholné ba-
rokni hudby. Vyznamnou zmé&nou je, Ze v této podobé basové linky uz jeden akord Casto
neznamend jeden basovy tén, ale miZe se drZet nad tfemi i vice melodickymi tény basu,
jako napfiklad v Corelliho Triové sonaté:
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Archangelo Corelli (1653-1713): Triova sonata, Op. 2, &, 2. viéta

Tato tendence dochdzi az do extrému v 18. stoleti, kdyZ napf. ve 4. Chandoském Anthe-
mu HWYV 249b Georga Friedricha Handela v paté Casti The waves of the sea bézi vir-
tu6zné pojata basova linka v Sestnactinovych hodnotach pod pomalej§imi vrchnimi hlasy.

STATI & STUDIE



{52

Basové tény sice na tézSich dobach odpovidaji harmoniim, které maji podporovat, pohyb
basu je v8ak jiz tak rychly, Ze tu o skute¢né sluchové plsobicim harmonickém zakla-
du vlastné nelze mluvit, protoZe se jednotlivé tony stézi staci rozeznit:

Violino 1.

Vialino 11

Violone,
Fagoito,
Vialoncello
Organo

G. F. Hindel (1685-1759): Anthem"O sing unto the Lord a new song", HWV 249b, &. 4 Air

Daleko vyraznéji nez harmonickd periodicita tu pUsobi rytmicka pravidelnost Sestnactino-
vého pohybu. Periodizujici U€inek basu se tu tedy transponuje do jiného méfitka. Nelze fici,
Ze by se akusticka periodicita pfesunula do rytmické domény, ale je nahrazena ¢i zastou-
pena podobnym jevem v rytmickém méfitku. Tento posun basové funkce se v8ak objevuje
v dobé, kdy jiZz vznik& nové pojeti harmonie, zaloZené teoretickymi pociny J. Ph. Rameaua.

Pojem obratu akordd, ktery Rameau zavadi, ma nékolik ddlezitych disledkd. Prede-
v8§im se terciovéa stavba akordu stavé jedinou moznou, dokonce pravidlem, podle néjZ jsou
akordy tvoreny. Jakykoli jiny interval se v akordu vysvétluje bud jako prevrat (kvarta jako
prevrat kvinty), nebo jako jedna z dalSich terciovych pozic postavenych nad trojzvukem
(sekunda je transpozici ndny, tedy Gtvrté tercie v akordu).

Funkce basu se v tomto pojeti harmonie rozdvojuje. Za harmonicky zéklad je totiz po-
vazovan fundamentéalni bas — imaginarni basova linka sloZenda ze zékladnich ténG vSech
akordll bez ohledu na to, v jakém obratu znéji. Tim je vyrazné oslabena funkce skuteéné
znéjiciho basu, ktery se stava ,pouhym” nejhloubéji znéjicim tonem. | v pripadé, kdy se
obé tyto basové linky témé¥ shoduji, byva znéjici bas oslabovan — jednak rychlymi akordic-
kymi figuracemi (albertiovské basy), které narusuji plisobnost jednotlivych basovych tont
jejich rychlym stfidanim, jednak se basova linka rozpada na jednotlivé tény znéjici kratce
pouze na tézkych dobach, ¢ili na mistech, kde se méni harmonie. Obéma popsanymi zpu-
soby se ztraci kontinuita melodické linie basu, ktera byla v generalbasovém mysleni tak
ddleZita. Tuto kontinuitu si v teoretické roviné udrzuje fundamentélni bas, ktery je pomysiné
pfitomen vzdy az do okamziku jednoznaéné zmény akordu. V tonalni hudbé po Rameauo-
vi tedy mdZeme sledovat dva basy, z nichZ jeden postrada melodickou soudrZnost, druhy
zase ve skutec¢nosti nezni. Celkovy vyznam basu (bast) pro hudebni strukturu tak klesa.

Presto si znéjici bas zachovava nékteré své dileZité funkéni znaky. Pfedevsim je to
urcuijici role pro harmonicky pohyb. Nikoli ndhodou se osamocené basové tény objevu;ji
pravé v misté harmonickych zmén. Stéle plati, Ze pohyb basu znamena zménu harmonie.
Tento princip se projevuje i v opaéném efektu, fungujicim uz od dob generalbasu, kterym
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je prodleva. Kdyz totiz bas z(istava na jednom ténu, zatimco akordy nad nim se méni, vzni-
ka zvlastni ,rozdvojeny” efekt prodlevy, kdy jako by bas branil harmonii v pohybu a stéle
ji odkazoval zpét k akordu, na némz prodleva zacala.

Rameauovy teoretické pociny tedy spolu s dobovym stylovym vyvojem pfinesly zjed-
nodu8eni harmonického mysleni spojené s redukci harmonického materidlu. Tyto zmény
pak vedou k postupnému opusténi generalbasové praxe a potfebé nového systému zna-
¢ek, jimiz by bylo mozné vystihnout pribéh harmonie. Tohoto Ukolu se zhostil v 19. stoleti
nejprve Simon Sechter, autor ,teorie stupridl* (Stuffenteorie). Sechterova teorie navazuje
na Rameaua predevsim v definici harmonické zmény skrze postup basu, zaroven vsak za-
chovava stupnici coby zaklad tonalniho systému. Imaginarni fundamentalni bas tu nabyva
jesté spekulativnéjsi podoby, kdyZ Sechter v§echny harmonické spoje podklada kvintovym
skokem basu (napf. i postup d-f-a, c-e-g je vysvétlovan jako spoj V. a . stupné v C dur,
kdyZ pod prvni akord je pomysiné podloZen tén G).2°

Znaméj§i teorii tonalni harmonie — teorii funkci (Funktionstheorie) — pak nachazime
u Huga Riemanna. Némecky klasik hudebni teorie podava ve svém Katechismu nauky
o harmonii*® podrobny vyklad systému postaveného na tfech zakladnich trojzvucich. Fun-
damentél harmonické fady, od niz trojzvuky odvozuje, nazyva der Hauptton, o zakladnim
ténu akordu pak vlastné vibec nemluvi, ndzvy akordd odvozuje pfimo od Haupttonu. Po-
jem bas se v tomto pojednani prakticky nevyskytuje, autor ani nepovaZzuje za nutné vy-
svétlovat zplsob prace s obraty akordd. V Riemannové pojeti se tak stava harmonie hrou
vztah(l zcela abstraktnich ténovych vySek, které nejenZe nemaji konkrétni barvu zvuku, ale
ani jasnou oktavovou polohu.

Znacky obou téchto systémi je mozno kombinovat (jak to vidime napf. v novodobé
Ceské ucebnici harmonie J. Kofrong),?” protoze vyjadfuji velmi podobny vyznam obdob-
nou formou. Pismeno ¢&i fimska &islice (T-S-D, I-IV-V) vyjadfuje postaveni akordu v tonal-
ni hierarchii, pro doplnéni informace o obratu akordu (tedy o pozici basu) se pak pfipisuji
¢isla. Pro vyjadreni harmonie tedy neni tfeba zapisovani konkrétnich tén(, znaéky vystihu-
ji abstraktni strukturu platnou pro v8echny téniny.

Pozoruhodné je u Riemanna propojeni harmonie s hudebni formou. Zakladem struk-
tury periodické drobné véty je mu totiz harmonické kadence. Clenéni formy se tak nevy-
vozuje z melodického tvaru, ale z pravidelného stfidani akord(. Plsobnost harmonic-
ko-metrické pravidelnosti tak dosahuje Urovné, kde ovliviiuje i strukturu velmi rozlehlych
hudebnich ploch.?®

25 Viz: Dahlhaus C. Untersuchungen iber die Entstehung der harmonischen Tonalitét, 2. vydani.
Kassel: Béarenreiter, 1988, s. 30.

26 Viz: Riemann, H. Katechismus der Harmonielehre. Leipzig: Max Neffe's Verlag, 1890.
27 Kofron, J. Ucebnice harmonie. Praha: Supraphon, 1981.
28 Viz: Tamtéz, s. 51-62.
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V praxi skladatel(i 19. stoleti pak pokracuje oslabovani basu smérem k ,barevnému* vni-
mani souzvukd. Na zndmém rozpadu tonality se tak vedle vyhrocené chromati¢nosti, vy-
hybani se ténice, premiry slozité polyfonie a disonantnich souzvukl podili ztrata basové
funkce. Slysime to napf. v klavirni tvorbé Alexandra Skrjabina. V Etudé Des dur, op. 42,
¢. 1 rozklada v obou rukou tak neobvyklé tvary akordd, Ze jejich prislusnost ke spolecné-
mu zékladnimu ténu neni zfetelna. Navic kazda ruka rozklada akordy v jiné rytmické pro-
porci, coz dale komplikuje vnimani harmonie. Vysledkem je vjem viceméné jednolité zvu-
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Alexandr Skrjabin (1872-1915): Etuda, op. 42, €. 1, t. 15-19

D4 se fici, ze zde znéjici bas coby harmonicky zéklad témér nepdsobi, teoreticky fun-
damentalni bas je pak natolik vzdaleny a nejasny, Ze svou funkci uplatiiuje jen tehdy, kdyz
je na néj poslucha& zdmérné soustiedén.

Uz ve druhé poloving 19. stoleti vznikd na americkém kontinentu jazz, Cerpajici jak
z evropské hudebni tradice, tak z lidové hudby €ernoSskych obyvatel. Jeho poznavacim
znamenim byl od zagatku rytmus, postupem Casu si v8ak vytvofil i vlastni novy systém
harmonie, stojici na vydobytcich romantické tonality, ale organizujici je novym zpdsobem
a s jinym cilem.

Jazzova harmonie mlzZe byt povaZovéana za treti harmonicky systém v déjinach zapad-
ni hudby. M4 vlastni nezavislou terminologii i svij systém znacek, ktery se vyznamné odli-
Suje od funkéné tonélniho systému i od generdlbasu. Generalbasu je podobnéjsi — zékla-
dem znadek je zdkladni tén akordu, v pfipadé jazzu ale psany pismenem. Cisla se také
podobaiji spiSe Cislim generalbasovym — nevyjadfuji obrat akordu, ale intervaly pfidané
ke kvintakordu. Zakladni vyznam kvintakordu je ovS§em spole&ny s funkéni tonalitou. Jiny
nez zékladni tén v basu je pfipsan druhym pismenem oddélenym lomitkem. M(ize jit i o tén,
ktery do akordu viibec nepatfi (nap¥. E/C).

Dulezitym rozdilem proti obéma predchozim harmonickym systémim je, Ze jazzova
akordova znacka neni vdzana na téninu — vyjadfuje pfesnou kvalitu akordu. Zatimco t6-
nika v tonalité i generdlbasu znamenala v durové téniné durovy, v mollové mollovy akord,
zde se pouZiva jednoznaény symbol pro durovy &i pro mollovy akord nezdvisle na tom,
zda patfi do téniny. Tak je tomu i u &islovani: Cislice 7 nevyjadfuje doskalnou septimu, ale
vzdy septimu malou. M&-li znit velka septima, zna¢ime 7+ ¢i 7maj. Od kvality akordu pak
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odvozujeme stupnici, v niZ se nad nim improvizuje. Od téniny, v niZ je zapsana melodie, se
tedy pres nezavislé kvality akordd dostavame ke druhé vrstvé ténin, odvozenych od akor-
di. Tak jazzovy systém organizuje polytonalni strukturu, jeZ se v pokrocilejSich podo-
deb neoklasického stylu.

Vratime-li se k basové funkci, musime konstatovat, Ze je tu jesté vice rozstépena, nez
ve funkéni tonalité. Pokud jsme totiz u tonality mluvili o dvou basech, nyni pozorujeme do-
konce tfi. Prvni vrstvou jsou zakladni tény, urCujici jména akordd. Ty jsou imaginarnim ba-
sem, podobnym Rameauovu fundamentalnimu basu. Ve druhé vrstvé se nachazi linka tvo-
fena basovymi tény zaznamenanymi v akordovych zna¢kach. Napfiklad tedy basovy sestup

C, C/B’, Ami’, F™/G.

Tento bas mlze byt jiz vyrazné melodicky soudrZzny, presto ale je$té neni vyslednym
znéjicim basem. Ten se totiz improvizuje podle znacek v podobé ostinétnich figur, nebo
jako kracejici bas. Ten dodrZuje obrysy ,druhého” basu, ale mezi né maze pridavat mno-
ho dalsich melodickych ténd. ,Treti" bas zni tedy naptiklad takto:

C C/Bb Am7 Fmaj/G C
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V pfipadé, Ze improvizovany bas obsahuje vét8i mnoZstvi chromatiky a improvizace
vrchnich hlasl pouziva vice odlehlé téniny, miZe se stét, Ze jiz pouzité toniny ani akordy
nejsou posluchadem rozeznany. Celek skladby pak plsobi atonalné. Znéjici melodie jsou
prili§ vzdaleny svym znéjicim i myslenym basim, jeZ se stavaji nedesifrovatelnymi. Basova
linka si tu ale dik své melodické kontinuité a pravidelnému rytmu svou funkénost zachovava.

| v jazzu tedy bas svou funkci plni, i kdyZ jesté o néco komplikovanéjsim zpd-
sobem. Objevuji se tu dokonce nové jevy spojené s posunem vnimani akordu pfi zméné
basu. Napfiklad kdyz ve &tvrtém taktu uvedeného pfikladu postupuje bas z ténu f na g,
nad nim lezici akord Fmaj je de facto prfehodnocen na G 13. Kdybychom pouzili tento po-

stup v sopranu, vznikl by akord Fmaj 9:
Fmaj Gl3 Fmayj Fmaj9
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Nedokonalost jazzového harmonického systému je ovSem v tom, Ze jeden akord Ize
vysvétlit i znadit vice riznymi zplsoby. Napf. akord sloZeny z t6nu a, ¢, e, f mGZzeme po-
jmout jako Ami ©°, ale miZe byt i akordem F ™ /A; vy$e zminéna dvojice prakticky totoZnych
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akordll F™¥ /G a G 13 se pak lisi pouze pomyslnou pfitomnosti ton( h a d ve druhém
z nich. To dava jazzové harmonii moznost prace s velmi jemnymi nuancemi harmonického
my$leni, ale pfi nepfili§ disledném pouziti z toho vznikaji rGzné nejednoznaénosti.

Systém akordovych znacek prejalo od jazzu v druhé poloviné 20. stoleti mnoho stylG
popularni hudby. A€ jejich harmonické mySleni nabyva mnohych specifickych podob, neda
se fici, Zze by zde vzniklo néjaké nové pojeti harmonie. VétSina styll vykazuje spiSe ten-
denci ke zjednodusovani harmonie a zpomalovani jejiho pohybu. To je spojeno zpravidla
se zdUraziiovanim a zesilovanim basu, ktery pak v extrémnich pfipadech muize dokon-
ce sam zastupovat celou harmonickou slozku hudby. At uz jde o basové figury, které jsou
vlastné v principu stejné s figurami renesanénimi a baroknimi, nebo o samostatné melo-
dicky vedeny bas, je bas vzdy pfedev§im vyraznym rytmickym zakladem (spolu s bici-
mi néstroji) — viz pojem ,rytmika“ pouzivany pro kontrabas &i baskytaru a bici soupravu.

MuiZeme tu tedy vidét po generdlbasu druhy zlaty vék basu. Basy v populérni hudbé
sice vyuzivaji jen staré osvédCené principy, ale jejich klicova funkce pro harmonické vy-
znéni je zde maximalné zddraznéna.

Tolik je zakladnich postfehl k funkci basu, které mi rozsah této studie nedovoluje roz-
pracovat do v8ech souvislosti. Budiz tedy vniméana coby jakysi Gvod do funkéniho smys-
leni o basu, které snad pfinese jesté v budoucnu dalsi, vyZivnéjsi ovoce.
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