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ABSTRACT

The verbalisation of music involves many perils. Musicologists have surmounted those
perils by creating suitable concepts and metaphors and by adopting specialised terminology
from other scholarly disciplines. The development of scholarly terminology in musicology
goes together with the attempt to find the most adequate means for description and
characterisation of musical language. One way of doing so is to regard the current of musical
sound, flowing in time, as a means of expressing changes of force, tension, quiet or disquiet.
This quality of music may be compared to the idea of a dynamised current of sound, in which
the listener is able directly to perceive changes of forces, tensions, kinesis and stasis. These
changes are conveyed by relationships: harmonic, melodic-formal structural relationships,
and also relationships of sound, metre and rhythm, texture, and register.

Keywords: terminology, means of expressing music, horizontal and vertical forces, dynamism,
dynamics, current of sound, tension and relief

Cielom tedrie hudby je vyjadrovat sa o hudbe slovami, ktoré opisuju postup (metody)
alebo vysledky vyskumu hudby, pripadne jej reflexiu (odraz hudby cez premyslanie
o nej) v nasom vnimani a emocionalno-racionalnom spracovani, alebo priamo slo-
vami opisuju hlavné vlastnosti a zakonitosti hudby. KedZe jazyk hudby spociva v pru-
de zvuku a jeho zmenach, ktoré sa daju zapisat do ndt ako vertikalne a horizontalne
vztahy tonov, pripadne zvukov, je zrejmé, Ze hudba nema verbalnu (slovnt) podstatu.
Preto je slovné vyjadrovanie o nej problematické a vzdy aj nedostato¢né. Plnohodnot-
nym umenim ostava len hudba sama a tedria hudby ju ako umenie opisuje, poznava,
hladd v nej ako vo vysostne ludskom produkte principy, zdkonitosti, pravidla, ale aj
neopakovatelnost a jedine¢nost. Preto jej vystupom moze byt nielen vedecky ¢lanok,
ale aj umelecka esej. Pri zjednodusenom odliseni vedeckej ¢innosti ¢loveka od ume-
leckej ¢innosti by sme mohli povedat, ze umelecké dielo ma ambicie byt jedine¢nym,
inym nez vsetky ostatné, kym vedecky objav si, naopak, vyzaduje, aby za rovnakych
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podmienok, pri pouziti rovnakych postupov, metdd a skimanych objektov sa vedec
dopracoval k rovnakym ¢i aspon velmi podobnym vysledkom. Verbalna podstata pre-
vaznej vacsiny muzikologickych vysledkov, ktoré st opismi a charakteristikami javov
a zakonitosti ich vyskytu a spréavania, vyzaduje, aby tedria hudby zabezpecila ¢o naj-
vacsiu vystiznost pojmov. Odborna terminoldgia, presnost a spolahlivost pojmov su
teda alfou a omegou presnosti a plnohodnotnosti nasho vyjadrovania sa, zverejiiova-
nia vedecko-teoretickych objavov a reflexii hudby.

Preto sa nevzdavame snahy neustale rozvijat odbornt terminoldgiu, znova a znova
nachadzat a pouzivat ¢o najvhodnejsie slova, pojmy a presne formulované vyjadrenia,
nevynimajic metafory ¢i odborné pojmy vypozi¢ané z inych vednych odborov, nevy-
nimajuc matematické metddy, znacenia a vztahy, pokial si v oznamovani poznatkov
najpresnejsie ¢i najvystiZnejsie.

Vychadzame z presvedéenia, ze myslenie prebieha v reci. Co si nepomenujeme,
tomu dostato¢ne presne nerozumieme, to si nevieme dostato¢ne podrobne vysvetlit.
Tym sa umenovedné myslenie odlisuje od myslenia umeleckého, ktoré napriklad opi-
sal Hans Heinrich Eggebrecht v diele Hudba a krdsno.! On sam vs$ak hned na druhe;
strane odlisil hudobno-teoretické myslenie, ktoré inklinuje k vedeckému uvazovaniu
o umeni, ale aj k umeleckej reflexii.

Pojem ,,dynamizmus hudobnej $truktiry“ smeruje ku skimaniu moznosti teérie
hudby opisat schopnost hudby byt nositelom pohybu, alebo svojim jazykom - zvuko-
vym prudom a jeho zmenami v ¢ase — vyjadrovat ¢i zobrazovat pohyb a zmeny sily ¢i
energie, ktoré hudbu ,,dynamizuju®

Pritom treba ako v hudbe, tak aj vo fyzike, kde ma tento pojem pdvod, rozlisovat
medzi dvoma tvarmi pojmu - ,,dynamika“ a ,,dynamizmus®. Dynamika je, zjednodu-
$ene povedané, veda o pohybe. ,Zakladna uloha dynamiky je urcit pohyb telesa v za-
vislosti od sil nan posobiacich® 2. Dynamizmus (angl. dynamism) ,,...can be explained
as manifestations of force®) [,,....sa da vysvetlit ako prejav sil...“] uvadza encyklopédia
Britannica.> Zov$eobecnene mozno teda vyjadrit ich vztah nasledovne - dynamika je
veda o jave (pohybe), dynamizmus je prejav (sil), ktory dany jav (pohyb) vyvolava.

V dalsich uvahach vychadzame z hypotézy, ze hudobné vyrazové prostriedky — me-
niaci sa $trukturovany prud hudby - st nositelom sil, ktoré vyvolavaji v hudbe schop-
nost podobat sa na pohyb. Hudobné vyrazové prostriedky maju schopnost vyjadrovat
dynamizmus.

Pohyb vo svojej zakladnej definicii znamend zmenu polohy, teda posunutie
v priestore - tato predstava vsak vo vztahu k hudbe hned odhaluje viacero problémov
napriek tomu, Ze pojem ,poloha“ je zdkladnym zauzivanym pojmom, uréujicim vys-
ku ténu. Hudba sa nepohybuje v priestore tak, aby sme jej pohyb mohli zachytit zra-
kom. Av$ak ani sluchom nezachytime v koncertnej séle premiestiiovanie sa hudby, je
stile na jednom mieste — napliia cely priestor miestnosti. Vrchné alebo vysoké tony sa
nenachadzaju len vo vrchnom priestore (pri strope) koncertnej siene, rovnako by sme
ich poculi aj leziac na zemi. Spodné alebo nizke tény je pocut aj na balkoéne, teda nie

' EGGEBRECHT, Hans Heinrich : Hudba a krdsno. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001.
2 GONDA, Jan: Dynamika pre inZinierov. Bratislava : Vydavatelstvo SAV, 1966, s. 20.
> Dostupné na internete <http://www.merriam-webster.com/dictionary/dynamism>
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st naspodku z hladiska priestoru. Podstatou hudby je zvuk , neviditelny, ale pocutel-
ny*, ktory zapliia cely priestor v kazdom danom momente homogénne, bez ohladu na
polohu posluchdc¢a v koncertnom priestore (samozrejme, s akustickymi odchylkami,
ktoré sposobuju odrazy zvukov od jednotlivych stien miestnosti). Pojem ,,poloha“ hu-
dobnych zvukov sa netyka teda ich ,,umiestnenia“ v redlnom priestore $irenia hudby.

Struktira komponovaného hudobného diela sa podIa toho ned4 opisat polohovo
& priestorovo. Nemozno tu hovorit o rozmeroch, meratelnych dizkovymi mierami
(vy$ka v centimetroch ¢i metroch). Myslime pod fou usporiadanie ¢i organizaciu
zvukovej matérie hudobného diela v ténovych a ¢asovych vztahoch. Zmeny sa deju
vnutri znejuceho priebehu hudobného diela, ktoré existuje v zvuku - vo frekvenciach
kmitania vzduchu - a v ¢asovom rozmere, ¢o sa pretavi do predstavy posluchaca. Skla-
datel, interpret, aj vedec-teoretik na rozdiel od posluchaca vztahuji k hudobnej $truk-
tare najma grafické zobrazenie hudby v notopise. Avsak vlastna hudobna $truktura
nema graficku alebo polohova podstatu, ale akustickd, vlnovy, teda zvukova (frek-
ven¢nu - kmitava) podstatu. Dielo v ¢ase plynie, meni sa jeho zvukova matéria (kmi-
tanie vzduchu), ale v muzikologickom uvazovani ma toto kmitanie svoju vnutornu
$trukturu v dvoch rozmeroch, ako si zhodne myslia zahrani¢ni i slovenski muzikolo-
govia (napriklad Jozef Kresanek,* Miroslav Filip,® ale aj su¢asni profesori muzikologie
na univerzite v Princetone - Clifton Callender, Ian Quinn, Dmitri Tymoczko® a dalsi).
Dva rozmery - rozmer sucasnosti alebo stiznenia je v notopise zapisany vertikalne
v stuzvukoch, najmé akordoch,” a rozmer néslednosti je v notopise zachyteny v ho-
rizontdlnom smere, v zmenach zvukov v melddii a v zmendch stzvukov v ¢asovom
plynuti.®

Vsetky polohové, priestorové a pohybové pojmy sa sice v teoretickej terminologii
opisujucej hudbu takpovediac udomacnili, ich podstata je vSak metaforickd, pontka-
juca prirovnanie na zaklade slovného opisu meniaceho sa zvuku.

Vzdialenost tonov v skuto¢nosti nie je priestorovou vzdialenostou, ale tento pojem
oznacuje rozdielnost frekvencii. ,,Stipanie® melddie, ¢i jej ,klesanie®, skoky, zmeny
smeru atd. sa nerealizujii zmenou polohy, teda zmenou miesta zvuku smerom nahor
¢i nadol, ale zvy$ovanim poctu kmitov, ¢i jeho znizovanim. Polohu jedného ténu ne-
mozeme oznacif suradnicami vyjadrenymi dlzkovymi mierami, napriklad meter nad
zemou, 20 cm od lavej steny atd. Ak by sme metaforicky vyjadrovali rozdiely vo vyske
ténov podla velkosti nastroja, dizky struny® ¢i (fudovo) ,hrabky“ hlasu, zrazu by std-
panie a klesanie alebo zvic¢$ovanie ¢i zmensovanie zodpovedalo opaénym vlastnos-
tiam zmeny tonov. Zvaésovanie nastroja, predlzovanie struny'® by mohli znamenat aj

4+ KRESANEK, Jozef: Zdklady hudobného myslenia. Bratislava : OPUS, 1977. Kresanek, Jozef: Tona-
lita. Bratislava : OPUS, 1983.

5 FILIP, Miroslav: Vyvinové zdkonitosti klasickej harmonie. Bratislava : Statne hudobné vydavatel-
stvo, '1965. Tiez In: Stiborné dielo I. Bratislava : Narodné hudobné centrum, 21997.

¢ CALLENDER, Clifton - QUINN, Ian - TYMOCZKO, Dmitri: Generalized Voice-Leading Spa-

ces. In: Science, 320, April 2008, s. 346-348.

Kmitania jednotlivych zvukov suzvuku, ktory spolu hraju viaceré nastroje, sa fyzikalne spoja do

jedného zlozeného kmitania.

8 Fyzikédlne ide o zmeny zlozeného kmitania, prebiehajice v ¢asovom priebehu.

9 Alebo fyzikalne - podla vinovej dizky.

Fyzikélne - zvy$ovanie vinovej dizky.
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smer nahor, kedZe jeden nastroj tym, Ze je dlhsi, ma aj viac centimetrov. Preto je zrej-
mé, Ze vy$sia poloha ténu vyplyva z umiestnenia jeho grafického znaku v notopise vo
vrchnej$om priestore notovej osnovy v klu¢i, umoznujiucom zapis vyssich frekvencii
(a teda vyssich ténov), ale frekvencia je tym vyssia, ¢im je struna (alebo vinové dlzka)
kratsia. V tomto zmysle ide o nepriamu umeru - ¢islo oznacujutce frekvenciu sa zvacsu-
je, ¢islo oznacujuce dlzku struny (a viny) sa zmensuje.

Polemizovat mozno aj s predstavou o systémovosti dvoch popisov opozit v tonovej
vyske — ,vysoké“ a ,hlboké“ tony. Spravne pojmové dvojice su v slovencine iné: ,vyso-
ky a nizky", alebo ,,hlboky a plytky“ Priestorova paralela stipania a klesania je okrem
vztahu k notopisu vhodna v hudbe azda vtedy, ked sa spaja so zvukovymi prejavmi
ludského hlasu (napriklad zvySovanie napétia hlasiviek a tym aj frekvencii ténov pri
vzruSenej reci). Vykrik ¢i zvolanie ¢loveka opisujeme ako prudké ,zvySenie“ hlasu,
aj ked hlasivky zostali na tom istom mieste — teda napriklad 140 cm nad zemou stale
,v hrdle“ kri¢iaceho. Ziadne teleso nezmenilo svoju polohu smerom nahor, iba sa
zvysilo napitie hlasiviek a tym sa zvacsil pocet kmitov. Dizka hlasiviek sa véak pri
zvy$enom napiti, naopak, skratila. Pri tych citoch, ktoré sa neprejavuji zmenou na-
pétia hlasiviek, teda zvySovanim ¢i znizovanim ludského hlasu, sa dostavame tiez do
pojmovych nepresnosti. Pri opise najvyssieho napitia v hudbe sa pripusta, ze ho moz-
no zobrazovat nielen ténmi vysokymi ¢i hlbokymi a hlasnymi alebo tichymi, ale na-
priklad aj absenciou zvuku, teda nahlou ¢i pripravenou pauzou, do ktorej sa napitie
skoncentruje celkom naopak. A potom ide o vrchol, ale uz vobec nie opisatelny ako
vrchol priestorovo ,,hore® (ani vyskou, ani hlasitostou), ku ktorému sa hudobny zvuk
dopracoval ,,stipanim® (¢i uz frekvencie, alebo decibelov).

Psycholdgii poc¢uvania hudby sa dlhé roky venovalo viacero autorov (napriklad
Albert Wellek," Géza Révész,'” Erich von Hornbostel,"”” Carl Stumpf,'* Hans Peter Rei-
necke' a dalsi). Poukazovali aj na zvlastnu schopnost ¢loveka vnimat v hudbe okta-
vovu identitu. Tony, ktoré fyzikalne maju evidentne iné frekvencie, je ¢lovek schopny
za istych okolnosti povazovat a opisat ako ,to isté, ale v inej polohe“. Akustici sa jed-
noznacne priklanaja k nazoru, ze dovodom je akusticky aspekt (oktavova vzdialenost
prinasa dvojnasobné frekvencie).

Erich von Hornbostel poukazal na dve zakladné vlastnosti hudobnych ténov z hla-
diska rozdielnosti ich frekvencii: ,die Helligkeit®, teda svetelnost, a ,,die Tonigkeit®, ¢o
by sme mohli volne prelozit ako téonovost alebo vyskovost. Svetlost a tmavost suvisia
najmi s oktavovou transponovatelnostou hudby do inych frekvenénych (,,svetelnych®)
pomerov. Tieto pojmy su opat metaforami pochadzajicimi z inej vedy - z optiky, kto-
rd sa nezaoberd mechanickym vlnenim vzduchu - zvukom, ale viditelnym elektro-

" WELLEK, Albert: Musikpsychologie und Musikdsthetik: Grundrisse der systematischen Musikwis-
senschaft. Frankfurt a. M. : Akademische Verl.- Anstalt, 1963.

12 REVESZ, Géza: Introduction to the Psychology of Music. Courier Corporation, 2001.

5 HORNBOSTEL, Eric von: The Unity of the Senses. In: Psyche, ro¢. 7, ¢. 28 (1927).

" STUMPE, Carl: Tonpsychologie. Cambridge University Press, 2013.

* REINECKE, Hans-Peter: Kommunikative Musikpsychologie. Gustav Fischer, 1975; RAUHE, Her-
mann - REINECKE, Hans-Peter - RIBKE, Wilfried: Horen und Verstehen: Theorie u. Praxis hand-
lungsorientierten Musikunterrichts. Kosel-Verlag, 1975.


http://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22G%C3%A9za+R%C3%A9v%C3%A9sz%22
https://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Carl+Stumpf%22
https://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Hans-Peter+Reinecke%22
https://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Hermann+Rauhe%22
https://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Hans-Peter+Reinecke%22
https://www.google.sk/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Wilfried+Ribke%22
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magnetickym vlnenim - svetlom.'® Dvojnasobné frekvencie z hladiska kmitoctu pri
vnimani umoznuju pocutie ,toho istého v inej polohe“ ¢i v inej svetelnosti. Aj tato
paralela ¢i metafora je skor pocitového a zvykového pévodu nez analdgiou. Svetlo je
sice tiez vinenim, ale ide o iny typ vlnenia (elektromagnetické vinenie) nez zvuk, ktory
vznika mechanickym vinenim ¢iastociek vzduchu. Preto sa zvuk, na rozdiel od svetla
(ktoré m4 svoje kvantd - fotdny), vo vakuu nesiri, a naopak, ¢im je prostredie hustejsie,
tym sa zvuk v iom $iri rychlejsie (napriklad vo vode sa $iri rychlejsie nez vo vzduchu).
Pomer spektra tonov z hladiska kmito¢tov od infrazvuku s najmensimi frekvenciami
(kmito¢tom) po ultrazvuk s najva¢sim kmitoctom tiez nie je prirovnatelny k nizkym
frekvenciam infracerveného svetla ¢i k vysokym frekvenciam ultrafialového svetla.
Frekvencnd stupnica medzi nimi neprindsa réznu intenzitu (akusi ,jasnost“ svetelnos-
ti), ale prinasa rozne farby - ¢ervenu, oranzovd, zelend, modrd, fialova atd. V hudbe
sa roznymi kmito¢tami neodlisuju farby tonov, ale ich vysky. Pre svetlo zas nepozname
pojem ,vyska® ale ,farba“ a ,intenzita“ Hans Peter Reinecke upozornil na dalsie me-
taforické oznacovanie téonovych charakteristik v hudbe, prevzaté z inych fyzikalnych
vied. Rozpracované su v tedrii empirickej psychologie Franza Brentana'” o dal$ich se-
kundarnych vlastnostiach hudobnych ténov - o hustote, vahe a plnosti.

Od nezhod v metaforickych pojmoch z oblasti priestoru a svetla prejdime k sku-
pine pojmoyv, vztahujicich sa k dynamizmu, teda k pohybu a zmene sil. Hovorime
o graddcii sil. ,,Pohyb a zmena, rozvijanie a navraty, protikladnost, stupniovanie a opa-
davanie, su zakladnymi kategoriami Zivota, tvrdi Hans Heinrich Eggebrecht a na inej
stranke tych istych tvah poukazuje na to, ze ,,hudba je znejuci zmyslovy vyraz Zivota“
Spojenim tychto dvoch vyrokov mozno vyvodit, Ze podla Eggebrechta st dynamické
kategdrie rozvijania ¢i stupfiovania napétia vyrazovymi prostriedkami hudby, lebo st
kategdériami a vyrazmi zivota.

Vyrazové prostriedky hudby dovoluji velka variabilitu vyjadrovania. Mézu byt
empiricky blizke pocitom zmeny sil, napitia ¢i uvolnenia, graddcie ¢i upokojenia, aj
pri metronomicky pravidelnej presnej interpretdcii.

Tieto metaforické prirovnania k energii, kinetickosti ¢i statickosti, pohybu a stavu,
boli predmetmi $tudii vyznamnych muzikolégov uz na zaciatku 20. storodia. Ernst
Kurth,"” Hans Mersmann,"” Boris Asafiev?® a dal$i polozili zaklady tedrie hudobnej

' Elektromagnetické ziarenie zahrna elektromagnetické spektrum: gama Ziarenie, rontgenové Zia-
renie, ultrafialové Ziarenie, viditeIné Ziarenie, infracervené Ziarenie, mikrovlnné Ziarenie a radio-
vé Ziarenie. Siri sa vdkuom, priesvitnymi a priehladnymi latkami. Rychlost jeho $irenia vo vikuu,
alebo tiez rychlost svetla je 299 792,458 km/s. Tato rychlost je podla tedrie relativity najvacsia
mozna rychlost vo vesmire. Clovek je zrakom schopny vnimat len tizku oblast spektra od cca 380
do 760 nm, nazyvanu viditelné svetlo. Dostupné na internete: <http://sk.wikipedia.org/wiki/
Elektromagnetick%C3%A9_%C5%BEiarenie>

17 Pozri napr. BRENTANO, Franz: Psychology from an Empirical Standpoint. Master e-book. Do-
stupné na internete: <https://books.google.sk/books?id=caK-s6i4yDwC&printsec=frontcover
&dq=wikipedia+franz+brentano&hl=en&sa=X&ei=]JNngVNvUMsq6ygP92YHQAg&ved=0C-
CIQ6AEwWAQ#v=onepage&q&f=false>

'8 KURTH, Ernst: Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ‘Tristan’. Berne, 1920.

19 MERSMANN, Hans: Musikhoren. Potsdam; Berlin : Sanssouci, 1938, 21952.

2 ASAFIEV, Boris: Muzykalnaja forma kak proces. Moskva : Muzyka, 1971.


http://sk.wikipedia.org/wiki/Elektromagnetick%C3%A9_spektrum
http://sk.wikipedia.org/wiki/Gama_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/R%C3%B6ntgenov%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/R%C3%B6ntgenov%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/Ultrafialov%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/Vidite%C4%BEn%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/Infra%C4%8Derven%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/Mikrovlnn%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/R%C3%A1diov%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/R%C3%A1diov%C3%A9_%C5%BEiarenie
http://sk.wikipedia.org/wiki/V%C3%A1kuum
http://sk.wikipedia.org/wiki/R%C3%BDchlos%C5%A5_svetla
http://sk.wikipedia.org/wiki/Te%C3%B3ria_relativity
http://sk.wikipedia.org/wiki/Vesm%C3%ADr
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kompozicie ako procesu meniacich sa sil. Tym sa stal dynamizmus jednym zo zaklad-
nych metaforickych prirovnani k hudobnému vyznamu vo svojom priebehu.

Na pracu s dynamizmom v hudbe slizia okrem ,,dynamiky* ako hlasitosti (tiez dis-
kutabilné pouzitie slova dynamika) najma $truktdrne vztahy melodické a harmonické,
ktoré st schopné hudbu ,,dynamizovat®, teda vyvolavat v posluchacovi dojem vécsieho
¢i mensieho pohybového impulzu, vaésej ¢i mensej sily, energie, tlaku, napétia. Tonal-
na hudba, ktora mala v Eurépe minimalne po tri storocia absolitnu nadvladu v ume-
leckej hudobnej tvorbe a dnes zaziva znovuozivovanie na novom kvalitativnom stupni,
bola a je hudbou, v ktorej sa permanentne pracuje s odstredivymi a dostredivymi sila-
mi, teda silami, jednoznaéne zapisatelnymi do nét ako harmonické tvary a vztahy.

Poslucha¢ nepotrebuje ani vidiet, ani poznat notopis, a napriek tomu je schopny
hudobnu $trukturu a jej vlastnosti a vztahy vnimat. Roger Scruton vo svojej Hudobnej
estetike tvrdi, ze ,,Usporiadanie hudby je usporiadanim vnimanym.“*' Poslucha¢ nepo-
trebuje ovladat tedriu; pochopenie hudby je mozné dosiahnut rozoznanim jej usporia-
dania. V paralele k tvrdeniu Noama Chomského, Ze ovladanie univerzalnej gramatiky
re¢i mame vrodené, Scruton usudzuje, Ze aj ovladanie univerzalnej gramatiky hudby
mame ako posluchdéi vrodené. Vnimanim ho rozpozname bez potreby ¢i nevyhnut-
nosti predchadzajtceho $tadia tedrii a pravidiel.2

Je pravdepodobné, ze vrodena alebo ziskand schopnost vnimania zmien $truktdary
v prude zvuku suvisi so schopnostou vnimat emocionalne zafarbenie v prude reci aj
vtedy, ked priamo slovim nerozumieme. Tato schopnost je podla Eggebrechta® spo-
jena aj so schopnostou hudby nekomunikovat o ludskych citoch a pocitoch sprostred-
kovane, ale priamo sa na ne podobat.

Potencia hudobnej $truktiry zvukovo vytvarat dojem zrychlovania a zvy$ovania
napitia, ¢i spomalovania a znizovania napitia — to su cesty, ktoré klasicky skladatel
bezne pouzival prave na regulaciu vnimania cez pripodobnenie citovym poryvom ¢lo-
veka. Tieto postupy ndjdeme aj na miestach budovania dramatického konfliktu, na
zobrazenie jeho zauzlenia, vyvrcholenia ¢i rozuzlenia. Pri praci s melodickymi vyra-
zovymi prostriedkami tieto moznosti poskytuje jednak princip motivickej vystavby
a spracovania motivu na melodicko-rytmickej rovni, jednak v harménii bohaté moz-
nosti prace s dostredivostou a odstredivostou ténov a akordov a ich harmonickych
funkcii a centraliza¢nych (decentraliza¢nych) postupov v ramci tonalnej hudby, a na-
pokon aj v ostatnych parametroch v praci s faktdrou, jej hustotou, v narabani s hlasi-
tostou, tempom, instrumentaciou.

2 SCRUTON, Roger: Hudobnd estetika. Bratislava : Hudobné centrum, 2009, s. 35.

#  Poznajic mechanizmus vzniku teoretickej reflexie zdkonitosti a zauzivanych postupov v hud-
be, ktora sa rodila az po dlh§om uplatniovani danej zékonitosti ¢i postupu, predpokladame, Ze
pravidla a predpisy sa vytvarali v sulade so skisenostou skladatelov s kvalitou znenia prislus-
nych postupov. To znamena, ze harmonicky systém tondlnej hudby sa vyvinul ako ,,empiricky*
systém. Preto sa dd predpokladat, ze zakonitosti vnimania suzvukovej struktiry hudby priamo
ovplyvnili etablovanie pravidiel tvorby hudby. Pravidla harmonickej reci sa teda rozvijali v stla-
de s psychickymi schopnostami vnimania kvality hudobnej $truktury a v tomto kontexte mézu
byt prepojené s vrodenymi schopnostami posluchacov.

2  EGGEBRECHT, Ref. 1.
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Dmitri Tymoczko* za najdodlezitejsie vlastnosti eurdpskej hudby od stredoveku az

po sucasnd popularnu hudbu povazuje:

»1. Conjunct melodic motion. Melodies tend
to move by short distances from note to note.
Large leaps sound inherently unmelodic.

1. Plynuly melodicky pohyb. Mel6die maju ten-
denciu sa pohybovat v malych vzdialenostiach
od ténu k tonu. Velké skoky zneju v podstate
nemelodicky.

2. Harmonic consistency. The chords in a passa-
ge of music, whatever they may be, tend to be
structurally similar to one another.

2. Harmonickd sudrznost. Akordy v hudobnom
priebehu, nech st akékolvek, maju tendenciu sa
navzajom podobat.

3. Acoustic consonance. Some chords sound
intrinsically good or pleasing. These are said to
be consonant.

3. Akustickd konsonantnost. Niektoré akordy
zneju skuto¢ne dobre alebo prijemne. Nazyva-
me ich konsonantnymi.

4. Scales. Over small spans of musical time (say
30 seconds or so), most musical styles tend to
use just a few types of notes, between 5 to 8.

4. Stupnice. V. malom rozpiti hudobného ¢asu
(povedzme 30 sekind), hudobné styly obvykle
pouzivaju len niekolko typov not, od 5 do 8.

5. Centricity. Over moderate spans of musical
time, one fonic note is heard as being more
prominent than the others, appearing more
frequently and serving as a goal of musical
motion.“

5. Dostredivost. V priebehu pomerne kratkeho
hudobného casu jeden ténicky tén pocujeme
ako dolezitejsi nez ostatné, kedZze sa vyskytuje
Castejsie a sluzi ako ciel hudobného pohybu.

(preklad autorka)

Pohybovych dynamizujtucichvyrazovych prostriedkovvstrukturehudbyniejevela,
ale napriek masivnemu vyskytu v hudobnej literatare (alebo prave vdaka nemu) ne-

stracaju na svojej u¢innosti.

Melodické dynamizujice moznosti:*

o gradacie vytvarané mnohondasobnym rozvijanim motivu, ktory je postupne skraco-
vany (motivicka $truktdra sa zhustuje vynechanim casti motivu v horizontalnom
rozmere, poslucha¢ nadobida dojem stuprniovania napétia a zrychlenia napriek
tempovej stabilite, ako vidno na Priklade 1 - posledné tri takty, kde skladatel z p6-
vodného dvojtaktového motivu ponechal len druhy takt);”

o gradacia postivanim motivu nahor (zaciatok Prikladu 1);*

#  TYMOCZKO, Dmitri: What Makes Music Sound Good? Prednasky profesora hudobnej tedrie na
University of Princeton, 2010, uverejnené v knihe A Geometry of Music, Oxford Univeristy Press,
2011. Citovany text v modifikdcii dostupny aj na internete: <http://en.wikipedia.org/wiki/Dmit-
ri_Tymoczko>. Tu je v bode 4 uvedeny namiesto pojmu ,,Scales® (v preklade ,,stupnice®) pojem
»limited macroharmony® (v preklade ,,ohrani¢ena makroharménia‘, volne ponimané ako ténina).

»  QOkrem parametra ,tempo‘, ktorym sa oznacuje rychlost striedania prizvu¢nych a neprizvuénych

déb v priade zvuku hudby.

2 Pozri FERKOVA, Eva: Tektonika a dynamizmus v hudbe. 2. roz$irené a doplnené vydanie. Brati-

slava : VSMU, 2013.

7 Pozri napr. MESSIAEN, Olivier: Rozvijanie skracovanim, prednaska o Beethovenovi. In: Sloven-

skd hudba. ro¢. 19, 1993, ¢. 1, s. 3-5.

#  Tu mézeme pripustit podobnost s hlasovym prejavom ¢loveka, ktory napr. pri roz¢tleni ma ten-
denciu zvy$ovat hlas, niekedy az do ,.fistuly (podobnost s flazoletmi) a pridavat na hlasitosti.
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Priklad 1: W. A. Mozart: Symfénia C dur Jupiter, 4. &., takty 115 - 122, prvé husle

o gradacia pomocou uplatnenia kratsich rytmickych hodnét (diminucia), smerujtca
k pocitu zhustenia v ramci motivickej naslednosti (Priklad 2, poévodny dvojtakto-
vy - trojtonovy — motiv sa postupne skracuje na jednotaktovy a nasledne aj poltak-
tovy skratenim rytmickych hodndt, pricom pocet troch téonov zostava).

Priklad 2: Bedfich Smetana: 1. sldc¢ikové kvarteto Z mého Zivota, 1. Cast, hlavna téma takty 1 - 14

KVARTET ,Z MEHO ZIVOTA

L. Bedtich Smetana
Allegro vivo appassionato (1924-1888)
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Harmonické dynamizujuce moznosti:*

+ dostredivost (dominantnych, pripadne inych smernych akordov rozvedenych do
toniky) ako cesta k uvoliiovaniu napétia, odstredivost (subdominantnych, pripad-
ne mimotonalnych akordov, odklanajuicich sa od toniky) ako cesta k stupriovaniu
napatia;

o zmnozovanie smernych ténov ako zvySovanie dynamizmu prislusnych akordov
cestou zvySovania ich nesamostatnosti, ich tendencie rozvadzat sa do svojho cen-
tra;

o oddalovanie centralneho akordu otvorenymi alebo nedokonc¢enymi kaden¢nymi
postupmi, zahmlievanie jasnosti tondlneho centra ako cesta udrziavania hladiny
napatia;

o viaczna¢nost harmonickych javov - akordov, ich harmonickych funkcii, ich spojov
aich prislusnosti k tej ¢i onej tonine ako cesta vytvarania kolisania napétia a dojmu
neistoty, zahmlievania, tdpania.

Faktirové dynamizujice funkcie sa tykaju vztahov a hierarchie hlasov, pracuju
najma s priestorovymi efektmi,” ako st paralelnost, koncentracia na ohnisko, vyskové
rozpitie, pohyb vo vertikdlnom smere.

Pocitové efekty mozno opisat slovami ,,volnost®, ,,otvoreny priestor*, ale aj ,,uzkost,
»heistota“ a dalsie.

Dynamizujice funkcie dal$ich hudobnych parametrov (dynamika v zmysle hla-
sitosti, metrum, tempo, in$trumentdcia, artikuldcia atd.) nie st natolko spaté s hudob-
nou $truktirou a jej premenami, preto sa im tu podrobnej$ie nevenujeme, napriek ich
zrejmej dolezitosti a schopnosti hudbu dynamizovat.

Pocit ukoncenia pri postupe malej sekundy nahor (rozvedenie citlivého, alebo
spravnejsie ,,smerného™! ténu) je zvlastna psychicka schopnost posluchac¢a pocut ten-
denciu ténu alebo akordu sa rozviest (posttpit na dalsi tén), aj vnimat upokojenie
a pocit zaveru pri vykonani prislu§ného rozvedenia. Podobne Miroslav Filip* upozor-
nuje na schopnost posluchac¢a vnimat postup kvinty v base (z dominanty na toniku)
ako postup zaverovy napriek tomu, ze poslucha¢ nemusi mat ziadne tusenie o akejkol-
vek existencii dominanty, toniky ¢i intervalu kvinty. Tieto fakty by mohli potvrdzovat
Scrutonovu predstavu o vrodenej schopnosti ¢loveka vnimat Strukturne vztahy v hud-
be a porozumiet ich vyrazu ¢i vyznamu bez teoretického poznania.

Pri skiimani vlastnosti hudby v spojitosti s pohybom a energiou hudobnej $truk-
tury sa nam teda vynara otazka vztahu $truktury hudby k vyrazu a zmyslu hudby

¥ Opisat dynamizmus harmonického tondlneho funkéného systému a jeho bohaté moznosti je
v stru¢nosti takmer nemozné. Preto odkazujeme cteného ¢itatela na tomto mieste na zdsadné
dielo FILIP, Miroslav: Vyvinové zdkonitosti klasickej harmdnie, Ref. 5.

¥ NAZAJKINSKTI]J, Jevgenij V.: Logika hudobnej kompozicie. Bratislava : Opus 1988, s. 113.

31 Tento navrh Miroslava Filipa pre spravnejsi terminologicky vyraz, pomenujuci citlivy tén, ma
oporu aj v nemeckom termine ,,Leiterton” a v anglickom ,,leading tone“. V kazdom pripade ide
o postup, ktory poslucha¢ pocuje ako tendenciu ténu rozviest sa do tonu, ku ktorému smeruje.

32 FILIP, Ref. 5.
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a nasledne k hudobnému obsahu ¢i vyznamu. Ide najma o otazku, ¢i pohybovy - dy-
namizujici - efekt je cielom (skladatela), teda dosiahnutym vyznamom ¢i obsahom
hudby, alebo bol len prostriedkom na dalsie, konkrétnejsie vyznamy ¢i obsahy. Touto
problematikou sa zaoberali vedci a hudobnici uz od davnych ¢ias a takmer vzdy ich
uvahy napokon doviedli k hlavnym otazkam, ¢o hudba napodobnuje, zobrazuje alebo
vyjadruje (najmé ked nie je spojend so slovom, ani nema ziadny mimohudobny nézov
¢i program).

Od ¢ias posobenia gréckych uc¢encov - najmé Pytagora (vychadzajiaceho z prirod-
nej podstaty hudby a jej $truktury a paralely intervalovych tonovych vztahov s ¢iselny-
mi) a Aristoxena z Tarentu (ktorého zaujimali napodobnovacie schopnosti hudby a jej
moznosti ovplyviiovat moralku ¢loveka) sa v snahach o ¢o najadekvatnejsie pocho-
penie a vysvetlenie podstaty hudobného umenia rozvinulo mnoho rozmanitych teé-
rii. Pohybovali sa vSak v ramci hranic, ktoré objavili anticki vedci - jednou hranicou
boli prirodné a akustické danosti hudby, druhou hudobné myslenie, svet estetickych
zazitkov a hodnot. Z mnohych teoretickych koncepcii, usilujucich sa dospiet k vyzna-
mu a obsahu hudobnej struktury, okrem uz spomenutych uvedieme tie najvyraznejsie
koncepcie:

1. Rétoricka tedria hudby mala ambicie v hudbe nielen nachédzat, ale aj tvorivo do
hudby vkladat hudobno-rétorické figiiry zvicsa charakteru recovej intondcie. Za-
rovenl mala ambiciu opisat alebo vytvérat formu hudobného diela podla principov
myslienkového usporiadania idealneho re¢nickeho vykonu. Re¢nik méd ovplyvnit
posluchacov podla svojich predstav, ma ich presvedcit o svojich nazoroch aj tym,
ze re¢ je spravne postavena z hladiska naslednosti myslienok. To potom zabezpeci,
ze jeho prejav ¢o najucinnejsie, vzrusujiico usmerni rozum, city a vnimanie, aby
maximalne strhujuco posluchaca presved¢il. Predstava o uplatneni melodickych
rétorickych figir vychadzala z o¢akdvania podobnych uc¢inkov spravne sformo-
vanej hudby na posluchdca, ako mala spravne postavend re¢. Na rétoricku tedriu
nadviazala dalsia koncepcia - afektova tedria hudby.

2. Afektova tedria hudby prisudzovala hudbe schopnost priamo zobrazovat zaklad-
né Tudské city - afekty. Za zakladné bolo mozné povazovat napriklad podla René
Descarta tychto Sest afektov: uzas, laska, nenavist, tizba, radost a smutok.

3. Na konci 19. storo¢ia sa rozvinula tvarova psycholdgia, ktora poukazovala na
$truktirovanie hudobnych prostriedkov v tvaroch ako zoskupeniach ténov (mo-
tivov, kaden¢nych akordickych spojov, fraz atd.). Dékazom o primarnosti a obsa-
hovej dolezitosti tvarovej Struktdrovanosti hudby (namiesto dolezitosti konkrét-
nych vy$ok ténov) bola schopnost ¢loveka povazovat melddiu za rovnaku aj pri jej
transpozicii do iného ténového obsahu, ak sa zachovali rovnaké (tvarové) pomery
vysok a dizok (rytmickych hodnét) ténov.

4. K semiotike ako vede o znakoch a jej vyznamoch sa zakonite dopracoval dlhotr-
vajuci vyvin muzikologickej reflexie v snahdch nazerat na $trukturu hudby ako na
znaky clenitého zvuku, kde kazdy znak ma svoj vyznam. K semiotike smerovala uz
hermeneutika, ktora sa vSak snazila hudbe prili§ konkrétne pridelovat individudlne
jednozna¢né mimohudobné vyznamy. Korene semiotiky st ukotvené v lingvistike.

5. Lingvistika ako veda o jazykoch, uplatnena na hudbu, v istom zmysle evokuje po-
dobnost s rétorikou. Hlavny rozdiel je mozné vidiet v tom, Ze rétorické figtiry na-
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podobriovali viac zvukovost re¢i, melodiku jej intondcie, kym lingvistika sa venuje
najméi vyznamom jednotlivych zédkladnych tvarov (v rec¢i st zakladnymi tvarmi
slova, v hudbe by to mohli byt motivy, akordické spoje, v semiotickom ponimani
hudby by to mali byt znaky). Muzikolégovia usilujuci sa o uplatnenie lingvistic-
kych postupov vo vyskume hudby vychadzaju z presvedcenia, ze aj hudba je jazyk,
ktorym sa komunikuje, teda je schopny nie¢o oznamovat. Hudba nie je celkom
stochasticky (ndhodny) proces, ale ma znaky tzv. Markovovského retazca, teda to,
¢o nasleduje, zavisi aj od toho, ¢o predchadza. S urcitou pravdepodobnostou sa
da v hudbe predvidat nasledujtci proces podla toho, ¢o uz zaznelo. Hudobny vy-
skum najviac ovplyvnila vetva lingvistiky, ktora sa zaoberala znakovostou jazyka
a vyznamami tychto znakov (sémantika, semiotika, semioldgia). Podstatou znaku
v lingvistickej sémantike je v§ak pojmovost, teda ukotvenie v lexike, v slovach, ¢o
je pre hudbu najviac problematické. Viaceri autori prave pojmovost lingvistického
znaku povazuju za hlavnu prekazku, resp. neadekvatnost pri pouziti lingvistickych
metdd vo vyskume hudby. Kym jazyk ma konkrétnu a obsahovo stabilnd (nepre-
mennu) lexiku, pridelovanie vyznamov hudobnym tvarom je v kazdom jednotli-
vom hudobnom diele podla Susan Langerovej* ,kaleidoskopicka hra“ premenli-
vého pridelovania vyznamov. Jeden a ten isty tvar (motiv, akordickd postupnost)
moze mat v roznych kontextoch hudobného pradu vyrazovo (a teda aj obsahovo)
diametralne odli$né postavenie a vyznam.

Podla Hansa Heinricha Eggebrechta,* napriklad, spociva zasadny a nepreko-
natelny rozdiel medzi hudbou a re¢ou v tom, ako oznamuji vyznamy. Slovd niec¢o
znamenaju a tym nam nie¢o hovoria (napriklad, ze stolicka ma $tyri nohy), ale
ich znenie sa na tomto vyzname vdbec nepodiela, na svoj mimohudobny vyznam
sa nijako nepodobaju (azda okrem citosloviec). Veta, ktora ma identicky obsah
a vyznam, znie v roznych prirodzenych jazykoch (napriklad slovencina a anglic-
tina) uplne odlisne. Tony a ich zoskupenia (tvary, motivy, akordy) nam nie¢o ho-
voria tym, ako zneju, teda prostrednictvom samych seba. Zneji smutne, izkostne,
veselo, komicky, radostne, tuzobne atd.

Komunikaéné ainforma¢né tedrie vychadzajt z presvedéenia, Ze hudba je prostried-
kom komunikacie. Skimanie a vy¢islovanie miery informacie, resp. tzv. redundan-
cie — opakovanej, a teda nadbyto¢nej informacie - je vSak pre hudbu nezmyselné.
Jednym zo zakladnych stavebnych principov budovania hudobného diela ako dy-
namického systému je princip opakovania ¢i navratov. Praca s jednym motivom
a mnohymi rozmanitymi navratmi k nemu je popri harmonickom dynamizme vy-
znamnym rozvinutym systémom na dynamizovanie hudby. Vacsina z nas poznd
z vlastnych posluchacskych alebo interpretacnych skiisenosti majstrovstvo sklada-
telov, ktori jednoduchymi az banalnymi postupmi postivania motivov nahor, ich
postupnym skracovanim (ako sme spomenuli uz vyssie), ich harmonizaciou ¢oraz
disonantnej$imi harméniami dosahovali dramaticky ndrast napétia az do masiv-

vyr

nych kulminacii ¢i vybuchov a naslednym poklesom do nizsich poloh (frekvencii)

34

LANGEROVA, Susan: O vyznamovosti v hudbe. Genéza umeleckého zmyslu. Bratislava : Spolo¢-
nost pre NEkonven¢nt Hudbu, 1998.
EGGEBRECHT, Ref. 1.
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zretelné upokojovanie. Pritom z hladiska miery informacie ide o akusi nadbytoc-
nost, redundantnost.

7. Vratme sa teda znova k tzv. ,energetike® ¢i k hudbe ako procesu. Zda sa, ze
teoria sil, ktoré v hudbe posobia tak, Ze vytvaraju dojem zmien energie (ki-
netickosti a statickosti, gradacie a uvolfiovania napdtia, pocitu zrychlenia ¢i
spomalenia), teda rozmanitej miery dynamizmu, si nasla svoje miesto vdaka
schopnosti vystihovat dynamizovanu podstatu hudobnej vypovede. Ako pri-
klad spomenime uz zmienené dostredivé a odstredivé sily, ktoré posobia v to-
nalno-funkénom harmonickom systéme. Nie su samozrejme jediné, v hudbe
posobia aj dalsie sily, napriklad sila pravidelnosti a nepravidelnosti pulzacie
v metrike a rytmike, sily mohutnosti a hustoty ¢i riedkosti a subtilnosti faktary
atd. atd. Najplastickejsie a najvystiznejsie je komplexny systém harmonickych
sil v slovenc¢ine opisany v objavnom diele slovenského muzikoléga Miroslava
Filipa. Jeho Vyvinové zdkonitosti klasickej harménie® nielen opisuju a vysvet-
luja procesualny priebeh dynamickych sil v hudbe. Autor prinasa aj zasadny
muzikologicky objav o v§eobecnych zdkonoch, ktorych pdsobenie preduréilo
vyvoj harmonického tondlno-funkéného systému od jeho vykrystalizovania az
po jeho rozpad, resp. znovuozivenie.

Bazou nekoneénej variability dynamizmu hudobnej $truktary su vztahy ténov
a pribuznosti akordov a tonalnych prostredi. Ich bohata variabilita vyrasta z akustic-
ky zddévodnitelného vztahu ¢istej kvinty ako zakladu konsonantnosti akordov, akor-
dickych pribuznosti, ale aj systému diatonickych ténin v kvintovom kruhu. Druhym
zdrojom harmonického dynamizmu je spominand a psychologicky dodnes presne
nevysvetlena schopnost posluchaca pocut smernost citlivych tonov, teda malose-
kundovy ¢i polténovy postup. Ako je mozné, Ze mensi alebo vacsi interval nez pol-
tén uz pocit smernosti nevytvaraju? Tu znova moze nastipit bud empiricky vyskum,
teda vlastna skusenost zakotvena v mnozstve prikladov zo zivej hudby, ako to spravil
Filip, alebo experimentalna psycholdgia. Na podrobnejsi vyklad tejto, pre nas naj-
podnetnejsej, tedrie by bolo vhodné zamerat dal$iu pozornost a vyskumné metddy
v interdisciplinarne orientovanom vyskume. Peter Faltin, vyznamny slovensky mu-
zikoldg 60. rokov 20. storoc¢ia, v $tudii Vyznam v hudbe* poukazal tiez na vyssie
spomenuty fakt, ze sémantika jazyka v lexike ukazuje vyznamy slov ako jednoznac-
né. V hudbe viak ide o bezpojmovu tvarovost, zakladna ,lexika“ je ukotvend v tva-
roch, ktoré ,,nikdy ni¢ neoznacuji a predsa nie¢o znamenaji.“”’” Vyznam v hudbe
je zaloZeny na vnimani hudobnej $truktury, generuje sa podla Faltina syntakticky,
pomocou nekonec¢nej mnoziny a variability vztahov ténov. Zjednodusene povedané,
organizacia vztahov ténov nesie svojim siiznenim a procesudlnym priebehom pod-
statu hudobného vyznamu.

Aj podla dalsich autorov®® podstatna bezpojmovost hudby, ktora je vo vyjadrova-
cich moznostiach obmedzena na svoje znenie, nemoéze znamenat a vyjadrovat nieco

3% FILIP, Ref. 5.

% FALTIN, Peter: Vyznam v hudbe. In: Slovenskd hudba, roc. 18,1992, ¢. 3, s. 298-341.
7 FALTIN, Ref. 36, s. 300.

% EGGEBRECHT, Hans Heinrich: Hudba a krdsno. Praha : Lidové noviny, 2001,
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konkrétne (stol, dom, slnko), ale je ovela bohatsia v pocitovych a zmyslovych vyjadro-
vacich mozZnostiach. Slova ,,smutny*, ,,izkostlivy®, ,Zalostny, ,nepokojny*, ,,stupiiu-
juci napdtie” nam oznamuja druh citu alebo zmyslového zazitku, na ktory si moézeme
spomenut, ale samé slovd takymi nie si. Naproti tomu urcité zoskupenia ténov - hu-
dobné tvary - alebo proces ich vyvoja a naslednosti su samé vo svojom priebehu
uzkostlivé, smutné, Zalostné, nepokojné atd. Pri ich vnimani priamo tento cit alebo
zmyslovy zazitok pocitime, prezijeme.*

Vysledkom tejto tvahy je logicky zaver, ze vyskum hudobnej syntaxe, teda vztahu
téonov v najrozmanitejsich dynamickych savislostiach, sa postupne stava vyskumom
hudobného vyznamu.

¥ EGGEBRECHT, Ref. 38.



18 Eva Ferkovéa

Summary

THE DYNAMISM OF MUSICAL STRUCTURE. THOUGHTS ON MUsIiC THEORY TERMINOLOGY

Musicology has musico-theoretical terminology as its fundamental resource for producing sufficiently
comprehensible and trustworthy statements about musical art. Verbal expressions about non-verbal,
sound-based artistic media are complicated all the more by the fact that the musical work exists
only in a time flow - in a changing current of sound. So as to construct terminology which would
be sufficiently rich while at the same time being as close as possible to the essence of the kind of art
being described, musicologists throughout the evolution of their discipline have frequently resorted
to metaphors, analogies with phenomena studied in other scholarly disciplines, descriptions of
psychic experience, and ultimately also direct use of concepts taken from other scholarly fields. In
one particular analogy, still employed today, the current of musical sound is compared to changes of
forces and tensions, using the terminology of dynamics and dynamism or changes of energy.



