1. Vnímání harmonických hudebních celků

1.1 Vnímání statických souzvukových struktur

——————————————————————————————————————————
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Problematika vnímání statických souzvukových struktur byla velmi podrobně zkoumána již od počátku hudebně psychologických výzkumů. Experimentálně ji všestranně ověřoval Carl Stumpf ve své stěžejní práci Tonpsychologie, zejména v jejím druhém svazku vydaném v roce 1890. Hudební materiál zkoušek byl zpravidla očištěn, aby počet nadbytečně intervenujících proměnných spjatých s kvalitou tónu (barva, délka, síla apod.) byl eliminován. Specifický Stumpfův přístup spočíval v tom, že zkoumal vlastnosti souzvuků na umělých sinusových tónech vytvářených v experimentálních podmínkách. Analýzu a vyposlouchání (Heraushören) pojednal z hlediska vlivu zvukové barvy (umělým ochuzením tónového spektra) a z aspektu krátkodobé paměti analýzou pamětních obrazů doznělých zvukových podnětů
. Je zajímavé, že Stumpf se v otázce analýzy souzvuku zaměřil i na úlohu pozornosti
, čímž docenil také význam vnitřní aktivity vnímajícího subjektu. 

Velmi obšírně se Stumpf věnoval jevu splývání tónů. Tuto otázku řešil ve druhém díle Tonpsychologie v kapitolách Stupně tónového splývání a O příčině tónového splývání
. 

Stumpf pozoroval splývání (Verschmelzung) jaku svrchních, alikvótních tónů, tak i u harmonických intervalů. Poněvadž se řada intervalů seřazená podle stupně splývání nápadně podobala řadě intervalů sestavených z hlediska jejich konsonantnosti, Stumpf z toho vyvodil, že jev splývání je vlastně identický s konsonantností a disonantností. Stumpfův přínos k řešení otázky vztahu konsonance a disonance spočíval zhruba řečeno v tom, že se pokusil přenést akusticko​‑fyziologické výklady konsonantních a disonantních intervalů (H. Helmholtz) do oblasti psychologické. 

Stumpfovy pokusy v posuzování intervalů z hlediska postupného splývání a potažmo i konsonantnosti daly podnět k následování mnoha experimentátorům, kteří připojili další pokusná kritéria. M. Guersney
  je všechna shrnul do čtyř skupin: 

1. kritérium hladkosti nebo drsnosti souzvuku (Helmholtz), 

2. kritérium stupně splývání souzvuku (Stumpf), 

3. kritérium preference jednoho souzvuku před druhým, popř. absolutní hodnocení typu líbí​‑nelíbí (Malmberg, Valentine aj.), 

4. konvencionální kritérium, obvyklost nebo známost souzvuku.

Analýzu a srovnání výsledků podle uvedených kritérií provedl B. M. Těplov. 
 Ve zkratce je možno jeho vývody interpretovat tak, že první dvě kritéria se z hlediska pořadí intervalů shodují (č8, č5, č4, v3, v6, m3, m6). Podle třetího, preferenčního kritéria (Těplov je označuje jako emocionální) začíná škála intervalů poněkud odlišně (v3, m3, v6, m6).

K problematice konsonantnosti a disonantnosti intervalů dodejme, že byla samozřejmě reflektována hudební teorií (i v umělecké kompoziční praxi předharmonického polymelodického slohu) již v traktátech Garlandiových a Zarlinových a v průběhu vývoje hudební kultury celou řadou hudebních teoretiků a skladatelů
. 

Již na dvojzvucích Stumpf sledoval (v kontextu jevu splývání), že jsou​‑li zvláště nehudebníkům exponovány různé druhy intervalů, mění se i "místo" v intervalové řadě sestavené podle jejich splývání, 
od něhož začne subjekt rozeznávat skutečně dva tóny, kdy může být interval vnímán analyticky. Těplov to komentuje slovy: „Skok z prostého na složitý počitek proběhne u různých lidí v různých místech uvedené řady: u jedněch již při přechodu z oktávy na kvintu, u druhých při přechodu na tritón nebo dokonce jen na velkou septimu.“ 
 

Stumpf svými pokusy nastolil, a také částečně vyřešil, několik otázek vztahu části a celku ve vnímání statických intervalů a vícezvuků. Při deskripci daného problému je možno se přidržet některých Těplovových syntetizujících poznámek. Vnímání statického souzvuku probíhá zhruba tak, že v něm simultánně dochází ke vnímání výšky jako odrazu určitého kmitočtu, a dále ke vnímání kvality, kterou označujeme jako témbr. 
 Ta je výslednicí souhrnu spektra svrchních tónů, jde​‑li o jeden tón, nebo v případě souzvuku výslednicí souhrnu těchto spekter každého tónu souzvuku a výslednicí barev jednotlivých tónů. Podle toho, který aspekt vnímání převažuje, je rozlišováno vnímání témbrové nebo vnímání harmonické.

„Celá zvláštnost vnímání harmonie je právě v tom, že současně máme jeden počitek celého tónového komplexu i několik počitků tónů, které ho vytvářejí. Při tomto poměrně malém stupni splývání, kdy máme vjem harmonie, zachovává se vedle počitku jednotlivých tónů i počitek tónového komplexu jako celku. Sluchová analýza nenarušuje tento počitek a nenutí ho, aby se rozpadl na několik jednotlivých počitků, jen ho činí složitějším, diferencovanějším, bohatším a obsažným …“. 

Chceme​‑li respektovat užívanou hudebně teoretickou terminologii, je nutno v této Těplovově citaci zaměnit pojem harmonie pojmem souzvuk či vícezvuk, a tedy hovořit o vnímání souzvuku či vícezvuku. Druhá poznámka se váže k dichotomii témbrového a harmonického vnímání, kterou Těplov často aplikuje. Vycházíme z toho, že byť jde o vnímání, tedy fyziologicko​‑psychologický proces, je hudební struktura všeobecně označovaná jako akord, vícezvuk, bez ohledu na to, zda je vnímána témbrově nebo jinak. Podstatnou vlastností, kterou se oba typy vnímání odlišují, je spíše analytičnost a neanalytičnost, resp. celostnost. 

Těplovovo označení témbrové vnímání a harmonické vnímání nepovažujeme tedy za zcela výhodné a přesné, a to i proto, že témbrovou kvalitu má i každý izolovaný tón, stejně tak jako souzvuk. Naopak však přijímáme deskripci vnímání statického souzvuku, jak ji uvádí Těplov. 
 Provedeme její parafrázi s tím, že pouze zaměníme termíny ve smyslu výše uvedeném.

Analyticky chápaný souzvuk má několik slyšených výšek. Neanalyticky vnímaný souzvuk je vnímán jako jakási zvuková jednotka projevující se celostností. Tyto dvě polarity však stoprocentně převažují jen teoreticky. V každém hudebním vnímání souzvuku existuje jak složka analytického, výškového, tak složka, resp. výsledek, neanalytického, celostního. Někdy vystupuje do popředí jedna, jindy druhá složka, a to podle zaměřenosti a schopnosti si v představě vyčlenit, vyposlouchat tónový element, popř. ho interpretovat. Jinými slovy, i když má převahu složka výšková​‑ analytická, není neanalytická​‑celostní​‑ úplně potlačena a naopak. Hudební analytické výškové vnímání souzvuků je z hlediska kvalitativního také projevem vyššího stupně hudebnosti. 

Vztahovost analytického a neanalytického ve vnímání statických souzvuků v tom smyslu, jak bylo výše popsáno, lze zjednodušeně graficky znázornit následujícím schématem.
Obr. 1 Vztah analytického a neanalytického (celostního) vnímání statických souzvuků
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Je zcela zřetelné, že Těplovovy vývody se opírají o celostně psychologické chápání procesu vnímání. Inspiračně zde zapůsobil zvláště Ernst Kurth, který se vyslovuje k problematice v tom smyslu, že percepce souzvuků probíhá jako simultánní vnímání jak jedinečnosti, elementárnosti, tak i jako vnímání mnohosti, četnosti tónových podnětů. 
 

K řešení otázek analytického a neanalytického vnímání souzvuků přispěl několika studiemi také Max Meyer, který  zastával názor, že neanalyzované vnímání a posuzování souzvuků je vlastně totožné ve své podstatě s vnímáním a posuzováním hudebních nástrojů podle jejich barevnosti. 
 Postuloval dále, že analytické vnímání souzvuku se může prokázat nikoli pouhým verbálním konstatováním určitého čísla 
, ale jen interpretačně, tj. zpěvem, popř., pokud jde o nezpěvnou polohu, orientací v ladičkách. 

O analýze tónových komplexů a podmínkách, za nichž je možno ji uplatnit, pojednal Otakar Zich. Rozlišil dvě skupiny podmínek, subjektivní a objektivní, přičemž se opřel o stanoviska W. Wundta, H. Helmholtze, C. Stumpfa a O. Hostinského. 
 Ve skupině subjektivních podmínek vyzvedává na první místo paměť pro relativní výšku zvuku, tzn. pro intervaly. V objektivních podmínkách sumuje dosažené závěry k otázkám splývání, vyposlouchání, barevné a výškové distinktivnosti tónů aj.

Jako činný skladatel aplikoval O. Zich mimo jiné jednu z objektivních podmínek, stejnou intenzitu všech tónů v souzvuku, na orchestrální praxi. Např. kvintakord, jehož prima a kvinta jsou svěřeny trombónům nebo trubkám, přehlušuje, absorbuje tercii hranou slaběji slyšenými nástroji. Výsledkem je pak slyšená čistá kvinta. V situaci, kdy je nejsilněji exponován v instrumentaci základní tón, vzniká podle Zicha dojem, že mimo něj zní pouze jakýsi „zvukový opar“, způsobující, že základní tón je jakoby plnější. Dojem složenosti ve smyslu analyzovatelnosti však přitom neexistuje. 
 

Při reflexi jedné ze základních psychických podmínek vnímání souzvuků, tj. vytvoření představy více tónů znějících současně, Zich konstatuje známý fakt, že akord je hudebníkem (ovšem, jak je známo, nejen jím) vnímán diferencovaně. Jako nositel melodie upoutává soprán a bas jako základ harmonie, někdy výjimečně také střední tón. 
 

Zichovy důvody (soprán – nositel melodie, bas – základ harmonie) však vlastně nepodávají kauzální interpretaci problému, ale vlastně jen důsledky obecnějšího principu, na který poukážeme. 

Vyjděme z harmonického pojmosloví vztahujícího se na nejdůležitější harmonické jevy a jejich modifikace. Tak se mluví o akordické poloze, tvaru, obratu nebo rozloze. U všech těchto akordických kvalit je určujícím prvkem krajní hlas, buď spodní nebo horní, bas nebo soprán. Vnitřní hlasy takový význam zdaleka nemají. Jinak vyjádřeno, obrys akordu, tj. soprán a bas, v sobě koncentrují významné zvukové informace (dále umocněné v hudebním kontextu melodicky, rytmicky, instrumentačně apod.), které se odrážejí ve zvýšené intenzitě jejich vnímání, a teprve v důsledku toho, intelektuálně zpracovány, je jim i v teorii věnována zvýšená pozornost. Ta se posléze zračí i v nomenklatuře akordů a výuce harmonie (technika vedení hlasů, generálbas). 

Krátce byl již v souvislosti s vnímáním souzvuků zmíněn E. Kurth. Z pozice celostního uchopení problematiky se v kontextu své třetí kategorie triády „Síla, prostor, látka“ (materie) zabývá zákonitostmi působení části a celku. Říká k tomu: „... působí​‑li jednotlivé vjemy, zákonitost komponent vystupuje vždy ve třech podobách: 1. v působení komponent na celek, 2. v působení (zpětném) celku na komponenty a 3. v modifikovaném působení každého komponentu také na jednotlivé zbývající komponenty. Ve všech třech dílčích jevech je vyjádřeno, že komponenty vystupují nejen kvantitativně různě, ale vykazují také kvalitativní proměny.“ 
 

Akordy představují v Kurthově pojetí útvar, v němž se původně vnitřní kinetická energie, jež je zdrojem, prapříčinou, hudebního melodického pohybu (Anfangsenergie), mění na energii potenciální. Akordy znamenají proti pohybovému principu melodie fixační vertikální princip. Ale i zde se počáteční praenergie projevuje ve smyslu vertikálním jako rozpínavost (Spannkraft) nebo jako tíže či váha (Schwere, Last). Spannkraft se uplatňuje zejména v disonancích a tlačí směrem vzhůru od basu k sopránu, Schwere, Last má svoji roli v konsonantních akordech a působí směrem dolů (od sopránu k basu). Z aspektu energetického je pohlíženo i na malou tercii jako na základní akordický interval schopný snášet nápor a tíži horních tónů. 

Psychologické analýzy vnímání souzvuků byly vedle naznačených přístupů dále prohlubovány objevováním nových vlastností akordů, při jejichž definování bylo použito barevných a prostorových atributů. Například E. M. Hornbostel zavedl pojem barva akordu (používal též pojem akordovost) a W. Köhler razil termíny akordová výška a akordové zabarvení (např. durová trojzvuková barva), a to bez ohledu na tóninu, v níž je akord exponován. 
 Fenomenologické chápání barevnosti akordů (analogicky s intervalovou barvou) je u Hornbostela spjato s barevnými kvalitami, které vstupují do vědomí jako nedělitelný celek, aniž by byly vázány na akordovou výšku a šíři. Barevnosti intervalu i akordu jsou sice vzájemně příbuzné, ale jsou samostatné, existují každá sama o sobě. Akordová barva není tak tedy sestavena z více intervalových barev, nýbrž je něco fenomenálně nového. 

V izolovaném akordu lze nalézt podle A. Welleka dvě stránky: lineární a cyklickou. 
 Lineární stránku akordové kvality nazývá Wellek celkovou nebo vnější šíří, jež je rozdělena na tzv. dvojšíři (Binnenbreite). Cyklická stránka akordu, jak ji interpretuje Wellek, je reprezentována všeobecnou akordovou barvou (např. durovou), barvou danou obratem akordu (např. kvintakordovou  barvou), specifickou akordovou barevnou světlostí (durovou trojzvukovou světlostí, zmenšenou – tristanovskou tmavostí) a speciální, absolutní akordovou barvou spjatou s tóninou (např. trojzvuková barva C dur, trojzvuková barva Es dur ap.).

Společně s tím, jak byly nalézány a pojmenovávány vlastnosti souzvuků, objevily se i pokusy, jak jejich přítomnost v procesu vnímání experimentálně doložit. O. Abraham a E. M. Hornbostel se např. pokoušeli izolovat šíři akordu od jeho barvy na hustých tónových shlucích, H. Schole dosáhl bezbarvého účinku akordu tak, že izoloval krátce exponované vysoké tóny. 
 

Jako pokračovatele helmholtzovsko​‑stumpfovské linie, zvláště pokud jde o zkoumání elementárních statických souzvukových podnětů, avšak s využitím technicky dokonalejších psychoakustických metod, lze jmenovat H. Husmanna a zejména H. P. Reinecka.

Reinecke ve svých pokusech preferoval aplikaci binaurální metody, aby vyloučil všechna „rušivá“ působení (ve skutečnosti vždy v přirozených akustických podmínkách přítomná) kombinačních tónů. 
 Zkoumaným osobám exponoval do sluchátek izolované i souzvukové podněty odděleně do pravého a levého ucha. Posuzování intervalů a akordů se ve výsledcích v mnohém shodovalo s poznatky obdrženými ve zkouškách v přirozených akustických podmínkách. Intervaly č4 a v3 byly často „kompletovány“ a vnímány jako akordy. 
 Reinecke z výsledků svých experimentů vyvozuje, že harmonické slyšení je více než sluchovými zkušenostmi ovlivněno ději probíhajícími uvnitř sluchových drah. 

Binaurální metodu v kombinaci se standardizovanou administrací tří subtestů Wingovy baterie uplatnil 
S. E. Gaede. 
 K výzkumu harmonického sluchu přistupoval na podkladě premisy, že nervové vazby mezi sluchovým orgánem a shodnou stranou mozkové hemisféry nejsou tak efektivní jako mezi sluchovým orgánem a jeho protilehlou mozkovou hemisférou. Gaede registroval v tomto aspektu rozdíly mezi skupinou zkoušených osob s hudební průpravou a skupinou nehudební. U skupiny hudebníků nebyly patrny žádné signifikantní diference mezi výsledky v testech poslouchanými nejprve pravým a pak levým uchem. U nehudebníků Gaede zaznamenal, že pravá hemisféra (tj. levé ucho) dosahuje u akordových zkoušek (Wingovy subtesty č. 1 a 2) lepších výsledků než levá. U melodického testu hudební paměti (Wing č. 3) se mu jevily lepší výsledky s aktivní levou hemisférou. 

K obdobným závěrům dospěl H. W. Gordon. Stručné závěry jeho šetření hudebně vzdělaných studentů potvrzují, že při vnímání melodie nebyl shledán rozdíl v kvalitě vjemu mezi levým a pravým uchem, ovšem při vnímání akordů byl výkon zprostředkovaný levým uchem lepší. 
 

Závěrem považujeme za vhodné znovu nastolit otázku konsonantnosti a disonantnosti souzvuků. Jelikož jde o problematiku historicky rozlehlou a co do východisek a názorů široce rozvrstvenou, 
 považujeme za nezbytné blíže formulovat oblast, která se dotýká našeho předmětu. Již z kontextu zaměření kapitoly, v níž o jevu konsonance a disonance pojednáváme, je patrné, že sledujeme faktory vertikální. Podle nomenklatury O. Šína jde o konsonanci a disonanci efektivní (vertikální) na rozdíl od konsonance a disonance harmonické (horizontální). 
 

K. Janeček použil, pro v podstatě totožné jevy, pojmy klid a napětí vnitřní a klid a napětí vnější. 
 
K. Risinger dále rozlišuje vnitřní napětí statické a vnitřní napětí dynamické disonanci statickou a dynamickou). 
 

Za konsonanci je považován durový a mollový kvintakord, jejich obraty a intervalové součásti. Do kategorie statických disonancí náležejí jednak zahuštěné akordy (např.  c1, e1, g1), jednak intervaly alikvotní (např. C – d2), do kategorie dynamických disonancí ostatní vnitřně dynamicky napjaté souzvuky (např. c1, e1, g1, h1).

K. Risinger nachází v oblasti vnitřního klidu (konsonance) a vnitřního napětí (disonance) složku akusticko​‑fyziologickou a psychologickou. Složka akustická je totožná s Helmholtzovými vývody o vztazích alikvotních tónů, kombinačních tónů a o rázu. Složku psychologickou vidí v blízké podobnosti jevu splývání ve smyslu Stumpfově.

Složka psychologická je neproměnná v rámci vývoje hudebního slyšení jednotlivce i kulturního celku, nemění se oktávovými transpozicemi a rozlohovými úpravami souzvuků, ani zdvojováním tónů, pokud je zachován tvar, např. kvintakord. 
 

Tímto vymezením psychologické složky konsonance a disonance je také definována oblast, v níž platí princip harmonické inverze. K. Janeček jej definuje takto: „Inverze souzvuku je stejně konsonantní, nebo má stejnou míru disonantnosti jako souzvuk původní.“ 

Dalším velmi frekventovaným problémem je otázka posuzování disonantnosti harmonického doprovodu melodické linie. Zde je třeba připomenout, že v tomto případě již máme co činit nejen s konsonantně disonantními vztahy vertikálními, ale přistupuje k nim i složka konsonancí a disonancí harmonických (horizontálních). Vnímání konsonancí a disonancí je nejčastěji traktováno z pohledu genetického, přičemž se většinou sleduje věk, kdy začne dítě postihovat rozdíly mezi konsonancemi a disonancemi. 

Na závěr shrňme obecné psychologické zákonitosti o konsonanci a disonanci, jak je zformuloval B. Dušek. 
 Jde o: 1. zákonitost expanzívnosti disonance vůči konsonanci v souzvuku, 2. zákon asymetričnosti konsonantních souzvuků, 3. již zmíněný zákon harmonické inverze, 4. zákon isparity (rozdílnosti) mezi vzestupem složitosti struktury a mírou disonantnosti akordu a 5. zákon zřetelné hranice mezi konsonancí a disonancí.

Co bylo doposud řečeno k otázce psychických aktivit a apercepčního zpracování harmonického hudebního materiálu, je   zobrazeno na následujícím schématu tak, aby vystoupily vztahy mezi podstatnými činiteli, znaky a funkcemi popsaných procesů. 

Obr. 2 Stěžejní psychické aktivity při apercepci harmonického hudebního materiálu ve vztahu k jednotlivým složkám sluchu pro harmonii

	

	konvencionálnost

	racionální                                     antropologická

	paměť                              preference                                  paměť

	pozornost                        komparace                             pozornost

	mentální reprezentace      detekce                 mentální reprezentace

	analytičnost                            celostnost

	


Schéma je možno interpretovat tak, že v prostoru mezi racionální a antropologickou konvencionálností s analytičností a celostností  probíhají procesy detekce, komparace a preference, přičemž jejich vzájemná blízkost či vzdálenost vyjadřuje přibližně těsnost vztahu, který je proměnlivý. Ze stran intervenují podstatné kognitivní psychické funkce, přičemž jejich naznačené umístění resp. pořadí nemá vypovídat nic bližšího o jejich vztahu vůči třem činnostem situovaným do středu grafu. 

1.2 Vnímání harmonického pohybu

——————————————————————————————————————————
Klíčová slova: kinetičnost, celostní vnímání, časový mikrorozměr, spletna, pacity, konkordance, diskordance, simultánní a odrážející zabarvení, imaginární tóny, hierarchizace hudební struktury, antropologičnost a konvencionálnost harmonických prostředků.

——————————————————————————————————————————


V předešlé kapitole jsme se zabývali vnímáním staticky posuzovaných souzvuků (souzvukových struktur). Nyní přistupujeme ke sledování souzvuků jako harmonických jevů, psychických korelátů akordů jako akustických jednotek 
 ve vztahu ke svému okolí. V tomto kinetickém pojetí vnímání souzvuků zahrnujeme jak mikročasové rozměry vnímání izolovaných souzvuků, tak časově rozměrnější prostory, v nichž dochází ke vnímání souzvukových řad, jejichž působivost je umocněna právě vztahovostí toho, co již odeznělo, k tomu, co právě zní a k tomu, co bude následovat. Je pravda, 
že i osamocený souzvuk je rozprostřen v jistém krátkém čase, tzn., že trvá, a tak je i vnímán, 
ale nepředstavuje žádné hudebně harmonické dění. Kinetické pojetí je vlastně pojetím staticko​‑kinetickým 
, jak dovozuje Janeček. Implikuje jak složky vertikální (zvukově prostorové) včetně zvukových témbrů, tak složky prostorově časové (vertikálně horizontální) ve smyslu hierarchičnosti hudebních struktur K. Risingera. 
 

Obecně psychologicky nazíráno jde o celostně vnímané kvality. Celostní přístup byl ražen od roku 1890 Ch. Ehrenfelsem, který na příkladu vnímání melodie překonal elementové a asocionistické pojetí. Nepovažoval melodii za pouhou sumu jednotlivých tónových elementů, ale za novou tvarovou kvalitu (Gestaltqualität), která se nezmění, ani když bude melodie transponována do jiné tóniny. 
 Připomeňme ještě, že v základním časovém prostoru, v němž se odehrávají vnímací procesy, je rozlišováno vnímání časové následnosti, anebo orientace v čase. 
 V námi sledovaném kontextu se to týká aspektu jmenovaného jako první. 

Časový prostor, v němž dochází ke vnímání harmonických vztahů, je pojímán v různých dimenzích. V obecnější rovině připomeňme často citovaný výrok Z. Lissé, která konstatuje: „V hudebním prožitku není nám tak dáno čisté "teď", ale toto je vždy průsečíkem aktuálně daných, minulých a očekávaných hudebních struktur. Jenom díky tomu pociťujeme nepřetržitost hudebního díla, prožíváme různorodost po sobě nastupujících hudebních struktur jako jednolitou hudební skladbu.“ 

Mikrorozměrové časové vztahy byly předmětem experimentálních výzkumů prováděných již ve druhé polovině minulého století. H. Helmholtz a W. Wundt podrobně ověřovali lineární časové vztahy mezi akustickým podnětem a psychickým vjemem. Helmholtz vysvětloval psychologické přeznívání vjemů přes akustický podnět setrvačností pohybu tzv. otolithů, jemných tělísek umístěných ve sluchovém orgánu. Trvání tohoto doznívání je kolem 0,3 sekundy, přičemž v každé desetině sekundy klesá na desetinu původní síly.

Další výzkumy udávají, že časový mikrorozměr vnímání harmonie trvá 1/6000 až 1/16 sekundy. Orlov např. vymezuje hudebnější „nebodový“ charakter přítomnosti ohraničený časovým rozpětím 0,05 – 10,00 sekund. 
 Do tohoto prostoru se vejde většina motivů a témat a zde se také převážně odehrává harmonické a tonální dění. 

O Helmholtzovy a Wundtovy vývody se opíral i L. Janáček, když formuloval své hudebně teoretické názory, z nichž je pro naše potřeby nejvýznamnější učení o spletně. Janáček říká: „Časový svaz souzvuků různé jasnosti je podstatou spletny vztažného, výsledného a prolínavého souzvuku.“ 
 Časově psychologický účin souzvuků přiměl Janáčka, aby je podle tohoto kritéria klasifikoval (souzvuk prostný, vztažný, výsledný, prolínavý).

„Souzvuk, jenž zabírá celou nejjasnější výplň našeho vědomí, je prostný.“ „Spletna vyzní v jedné desetině vteřiny a méně jasnou část její si ani neuvědomujeme. /.../ Na vztažném souzvuku postřehujeme mnohdy jen jediný tón – v průběhu 0,5 vteřiny – a všechny ostatní jeho součástky splývají, tratí se v následném neb předcházejícím jasném souzvuku.“ 
 Janáček si tyto poměrně složité souzvukové vztahy poněkud zjednodušil tím, že shluk tónů doznívajících označil jako pacitové a znějící jako pocitové. 

K Janáčkovým názorům se později vyslovil J. Volek s tím, že akcentoval tzv. dovozování jako druhý Janáčkem nadhozený vazebný základ mezi souzvuky. Jako je spletnou vyjádřen vztah současného k minulému, říká Volek, tak dovozování je výrazem vztahu přítomného k budoucímu. Dovozování, pocit budoucího zvuku, vytváří s prolínáním se současným vjemem a i s pocitem minulého akordu rovněž spletnu. Tento konglomerát minulého, současného a budoucího ve vnímání znázorňuje Volek následujícím schématem: 

Obr. 3 Schéma akordické vazby s třemi spletnami (podle J. Volka, 1961)
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Vztahovost souzvuků jako základ jejich existence v hudebním kontextu přiměla již C. Stumpfa, aby razil pojmy konkordance a diskordance (vedle konsonance a disonance) jako výraz pro hladinu napětí akordů, jež je dána nikoli jejich vlastním složením, ale jeho postavením vůči tónice. 
 

Jeho myšlenka má svůj autorský původ v Riemannově stanovisku, že pocit konsonance a disonance je založen na spojení hudebních představ, vyplývajících z chápání akordu ve vztahu k ostatním souzvukům, v jeho logické souvislosti. 
 Jak známo, Riemann tímto výměrem uvažoval již v kontextu tóniny jako prostoru, v němž se uplatňují funkční vztahy souzvuků. Tím, coby zakladatel teoretické funkční harmonie, specifikoval hudební slyšení mj. i v oblasti harmonie jako poznanou logiku harmonických vztahů. 

K této problematice se vyslovil i E. Kurth, a to s akcentací synestetických momentů a zdůrazněním, jak je pro něho příznačné, dynamizujících psychických účinků hudby. Kurth má zato, že barevnost je obsažena jak ve statické, tak i pohyblivé harmonii, a to i beze změny hudebního nástroje. Tuto skutečnost také podrobněji hierarchizuje. První rovinu reprezentuje jeden tón s latentním harmonickým napětím. Druhý stupeň představuje barevnost intervalu víceprvkového akordu. Třetí vrstvu tvoří působení pohybu tónů, což má podle Kurtha za následek přetínání klidných barevných dojmů barevnosti a jejich rozvlnění a třpyt. 
 Kurth říká: „Dojem ze souzvuků vzniká z působení, které vyzařují souzvuky k jiným souzvukům, neboť podstatou hudby je pohyb. Proti pojmu simultánní zabarvení možno postavit pojem odrážející zabarvení; převažuje vždy relativní působení. Přitom nebývá jen jedno relativní působení, ale vždy současně několik; nejnápadnější je ovšem to, které vzniká ze vztahu k bezprostředně předcházejícímu akordu; /.../ avšak i předcházející souzvuky působí více či méně silně „ 
.
Podobně se k otázce vnímání souzvuků vyjádřil J. N. Ťulin. Rozlišuje vnímání zvuků vertikály, nazývá je barevné funkce, a vnímání tonálních funkcí. 
 U Ťulina je souzvukem „… současné spojení nejméně dvou tónů, sledovaného mimo pohyb jako logický nediferencovaný komplex tónů, který vyvolává určité fónické efekty ...“. Akord je „… logicky diferencovaný souzvuk, jistá harmonická jednota, konstrukční celek, který náleží do určitého logického systému hudebního myšlení“. 
 Souzvuk disponuje podle těchto vývodů „simultánním zabarvením“ (Kurth), resp. „fónismem" (Ťulin). Akord, jak jej chápe „Ťulin, působí v tonálních vztazích k jiným akordům; s Kurthem řečeno, má odrážející zabarvení, fyziognomii vytvořenou vztahem k jiným akordům.

K precizaci podmínek, za nichž jsou souzvuky vnímány, přispěl z hudebně teoretických pozic významnou měrou Karel Janeček. Zákonitost následného působení při vnímání souzvuků domýšlí do podoby tzv. imaginárního tónu, který definuje takto: „Tón, který reálně dozněl, avšak působí dále, nazýváme tónem imaginárním (tj. pouze myšleným, ve skutečnosti neznějícím)“. 
 

V melodickém a harmonickém kontextu jej pak Janeček osvětluje takto: „Zahrajeme​‑li melodii nebo sled akordů souvisle (legato), zní v kterémkoliv svislém průřezu jeden nebo několik reálných tónů. Zahrajeme​‑li touž melodii nebo tentýž sled akordů tak, že jednotlivé tóny nebo akordy oddělíme pomlkami, tu působí i po dobu každé pomlky tóny, které zněly těsně předtím …“. 
 Imaginární tóny rozlišuje podle jejich vlivu na: 1. harmonické, tj. takové, které mají schopnost vytvářet nebo spoluvytvářet harmonické útvary, a 2. tonální, které nemají schopnost utvářet harmonické útvary, ale pouze ovlivňují tonální vzezření úseku skladby nebo celé skladby. Harmonické imaginární tóny jsou současně i tonální. 

Janeček doplňuje naznačenou základní charakteristiku přesnějším vymezením podmínek, za nichž dochází ke zrušení imaginárního tónu. Stává se tak buď nástupem reálného tónu o půltón vyššího nebo nižšího, nebo nástupem reálného tónu o celý tón nižšího, někdy též o celý tón vyššího (za přesněji vymezených okolností).

Trvání, resp. zánik harmonického imaginárního tónu nelze přesně stanovit, neboť je závislé na hudebním kontextu. Obecně platí, že čím je hudba harmonicky prostší a průhlednější, tím je životnost imaginárního tónu delší. Nejdéle pak působí imaginární tón, následuje​‑li po něm reálné ticho. I zde, jak připomíná Janeček, však hraje roli, na jak složitém souzvuku se hudební proud zastavil. Janeček rozlišuje z časového hlediska: 1. pomalý zánik, 2. normální zánik, a 3. urychlený zánik imaginárního tónu.

Imaginární tóny se uplatňují v různých situacích. Postupující jednohlas ve větších intervalech není jen sledem jednotlivých tónů, ale i sledem souzvuků vzniklých v každém místě vertikálního řezu spolupůsobením reálného tónu a imaginárních harmonických tónů. Tento jev naznačuje následující schéma. Zpětné šipky znázorňují částečné působení vyznívaných akordů již od začátku taktu, přičemž se akordy postupně vyjasňují. 

Obr. 4 Harmonický účin imaginárních tónů v reálném jednohlase (Podle Janečka, 1965) 
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Ani dvojhlas není pouhou řadou dvojzvuků, ale sledem bohatších souzvuků, jak ukazuje následující schéma.

Obr. 5  Harmonický účin imaginárních tónů v reálném dvojhlase (Podle Janečka, 1965)
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Vyjádření souzvuků reálnými tóny, imaginárními tóny nebo společně za spolupůsobení obou (smíšeně) koresponduje s harmonickým účinkem figurovaného  doprovodu a rozkladů akordů i s existencí latentně cítěné harmonie.

Obecné hudebně psychologické aspekty vnímání vícehlasých hudebních struktur integroval do své hierarchizační metody hudebního rozboru Karel Risinger. V zájmu ucelenosti výkladu jej reflektujeme až nyní v kontextu dynamických harmonických struktur, byť se v jeho hierarchické klasifikaci v oblasti tónových výšek uvažuje i o akordice. 

Po pravdě řečeno, otázka, zdali pojednat o problému buď v okruhu akordické statiky, nebo harmonické kinetiky, vyvstala již v případě Janečkových imaginárních tónů. Ovšem podstata zde tkvěla v něčem jiném. Byla spjata přímo se základní rolí těchto imaginárních tónů jako pojítka mezi statickým a kinetickým pojetím harmonie. 

Výchozím Risingerovým principem je základní psychická aktivita subjektu uspořádávat vnímanou skutečnost podle principu identity, jenž uspořádanosti spíše napomáhá, a principu kontrastu, který této snaze odporuje. Uspořádání hudebních celků je možné hierarchické, nehierarchické a protihierarchické. V reálném vnímání hierarchických celků jde vždy o syntézu, tj. periodicitu identity a kontrastu. 

Hierarchie může být dvojího druhu: kvalitativní, v níž jeden z prvků příslušného celku je nadřazen ostatním, a kvantitativní, v níž není hierarchie určena centrem, ale celkem jako takovým, jako organizovaný systémem. Příkladem kvalitativní hierarchie může být vztah tóniky a netónických funkcí, kvantitativní např. durový kvintakord s distancemi velké a malé tercie a čisté kvinty. Oba druhy hierarchie mohou být kombinovány, což je případ tonálně cítěného durového kvintakordu.

V akordice je kvalitativní hierarchičnost reprezentována funkční podřízeností akordického celku jedinému tónu jako základnímu. Tomu vyhovují akordy, z jejichž celkové stavby vyplývá jednoznačné určení základního tónu, např. durový a mollový kvintakord, tvrdě malý (dominantní) a velký septakord atd. Mezi akordy, založené na kvantitativní hierarchizaci, patří např. durový nebo mollový kvintakord, nikoli však kvintakord zmenšený nebo zvětšený či půltónový dvanáctizvuk, které jsou složeny ze dvou stejných tercií, resp. stejných sekund.

Kvantitativní hierarchičnost v oblasti harmonie vykazují sledy rovnocenných akordů, z nichž žádný není centrem (modální hierarchičnost). Kvalitativní (tonální) hierarchičnost je založena na funkční podřízenosti jedinému akordu. Bývá označována jako funkční, tonální, popř. obecněji jako centrální. 

Právě funkční vztahovost má na mysli Karel Janeček, když formuluje princip čisté tóniky, který ovládá závěrečné souzvukové sledy v harmonické větě, kde má závěr působit dojmem vyrovnání sil, rovnováhy a uklidnění. Princip čisté tóniky je také spjat s existencí již zmíněných imaginárních tónů. Janeček přisuzuje principu čisté tóniky skutečně dosah platnosti zákona obecného, přírodního 
, který není omezen určitým slohem a jeho znaky, praktikami a konvencemi. Připomíná, že princip čisté tóniky je možno doložit i v předešlých slohových etapách. 
 Ze sloučení principu čisté tóniky a principu citlivého tónu (jako kinetického rezultátu nejostřejšího půltónového disonantního intervalového poměru) vzniká princip funkční. 

Klavírní pedagožka M. Varró, čerpající ze svých bohatých praktických zkušeností, říká: „Charakter akordu pochytíme naráz, (...) poznáme jeho fyziognomii a z ní usuzujeme na jednotlivé části, které ho tvoří (...) a na jeho kadenční úlohu v některé durové nebo mollové tónině.“ 
 
Těplov několikrát upozornil ve svých pojednáních na to, že vnímat akord fyziognomicky, na základě „odrážejícího zabarvení“ (Kurth), tzn. ve funkčním vztahu, s sebou nese zcela jistě sluchově analytické, jak říká, harmonické vnímání akordů. Neexistuje​‑li jejich sluchová analýza, tj. vnímání akordů jako mnohost výšek, není dán ani předpoklad k pociťování tonální funkce akordu. Aplikuje Kurthovu a Ťulinovu terminologii, uvádí, že rozlišit septakord od trojzvuku lze s oporou o „fónický efekt“, 
o „simultánní zabarvení“, avšak určit akord jako subdominantu nebo dominantu lze na základě jeho „odrážejícího zabarvení“, jeho „fyziognomie“, vytvořené na podkladě vzájemných tonálních vztahů. Poněkud diskutabilní se jeví Těplovovo podmíněné spojování akordové analýzy s melodickým pohybem. Schopnost analyzovat jednotlivé souzvuky přisuzuje pouze osobám s absolutním sluchem. Osoby s relativním sluchem mohou podle jeho názoru mít tónově výškové představy pouze v rámci jednotlivých melodických línií a jednotlivých hlasů ve vícehlasém pohybu.

O míře obecnosti, kterou se vyznačuje působivost tóniky, resp. o možnosti považovat tuto záležitost za antropologickou danost, uvažoval O. Zich, který připouštěl, že jde o jev fylogenetické povahy. Naopak jinak je nutno chápat další harmonické vztahy například při harmonizaci melodie, která může mít vícero „správných“ variant.

Tuto otázku lze částečně osvětlit s oporou o Risingera a Janečka v tom smyslu, že v harmonii jsou přítomny složky více a méně obecné. Složky obecné, přírodní, mohou stát hierarchicky (ve smyslu hierarchie kvalitativní) výše, být centrem, v tonální harmonii tónikou. Tyto složky vystupují jako umělecká hudební modifikace antropologické potřeby střídání klidu a napětí. Klidové i napěťové složky mohou být různě uspořádány (vlivem uměleckého myšlení a konvencí, kodifikace hudebně teoretických závěrů apod.). Výsledkem jsou pak určité „vzorce“, tedy harmonické statické a dynamické výrazové prostředky, jichž se každý jedinec postupně ve své ontogenezi zmocňuje, jimiž je takříkajíc hudebně akulturován. 

1.3 Vnímání harmonie v kontextu hudebně vyjadřovacích prostředků

——————————————————————————————————————————
Klíčová slova: pozorovací zaměření a vžívací přístup, útvarové a neútvarové vlastnosti hudby.
——————————————————————————————————————————


V následující kapitole rozšíříme prostor, v němž jsme se doposud pohybovali, o množinu hudebně vyjadřovacích prostředků. Činíme tak ve snaze dosáhnout relativní komplexnosti pohledu na problematiku vnímání harmonických hudebních celků. Mimoto se tímto krokem těsněji přibližujeme k samotné hudbě a otázkám, jak je vnímán nikoli pouhý izolovaný souzvuk nebo harmonický pohyb, ale jakou roli, resp. jaké místo má harmonie v komplexním vnímání hudby, kde vedle sebe spolupůsobí v širokém spektru melodie, její metrorytmické vlastnosti, harmonie, instrumentace, dynamika a další hudebně vyjadřovací prostředky.

Hypotetický průběh percepčního procesu při tzv. pozorovacím zaměření na hudbu (vedle vžívacího přístupu) popisuje J. Zich. Jako důležitý předpoklad si přitom uvědomuje, že předmětem pozorování recipienta mohou být buď hudebně útvarové, nebo hudebně neútvarové vlastnosti hudby. Útvarové vlastnosti třídí na časové, tóno​‑výškové a smíšené. Harmonické vztahy včleňuje do sféry tóno​‑výškových aspektů (byť je jejich vnímání zasazeno i do časového rámce). 

Z okruhu harmonických tvarů připomíná zvláště disonantnost akordů, stupeň těsnosti akordické vazby. Zajímavý je i jeho postřeh o vnímání a chápání akordů prostřednictvím nějakého prototypu, např. trojzvuku, septakordu, který může být různě deformován, např. průtahem. Zich dále připomíná jev tonální funkčnosti, celkový stupeň disonantnosti hudby, postuluje význam rychlosti harmonického pohybu (zde je již evidentně ve sféře tóno​‑výškové a časové) a tónového pole daného výběrem výškových lokalit, 
v nichž se hudba pohybuje. 

Zich konstatuje, že je až s podivem, kolik útvarových i neútvarových hudebních „položek“ existuje, a to ho následně přivádí k otázce, zda je vůbec možné, aby všechny tyto složky bylo možno sledovat současně. Samozřejmě, že to není realizovatelné. Ve skutečnosti to ani není zapotřebí, jak konstatuje Zich: „Stačí totiž, všímáme​‑li si s plnou pozorností jen několika útvarů nebo vlastností hlavních, kdežto jiné se ocitnou už jen na okraji našeho vědomí a zbývající si prakticky neuvědomujeme vůbec“. 
 K podmíněnosti množství postřehnutelných jevů dodává, že závisí na schopnostech a na obeznámenosti posluchače se skladbou. 

Toto konstatování si zaslouží poněkud pozměnit v tom smyslu, že nikoli „stačí“, ale prostě pod vlivem působení zákonitostí obecně psychologických dochází k vydělování prvků z určité množiny podnětů, a to za spolupůsobení aktivity vnímajícího subjektu, jeho percepční úrovně a řady dalších faktorů. Je tedy zřejmé, že harmonické hudební struktury jsou ve spektru hudebně vyjadřovacích prostředků uvědomovány jen někdy a za jistých okolností.

Pokusit se o stanovení těchto podmínek v obecné rovině je asi iluzorní, neboť do procesu vnímání intervenuje obrovské množství proměnných jak povahy hudebně strukturální, tak psychologické, 
které na sebe v různé proměnlivosti působí a vytvářejí nesčetné kvalitativní varianty percepčního procesu. Ovšem i přes tuto skutečnost byl průběh vnímání harmonických hudebních struktur podrobován šetřením, z jejichž výsledků lze vyvodit několik dílčích poznatků.

Častěji než harmonie je uvědomována melodie, tempo, rytmus, dynamika. 
 Jinými slovy, harmonie nevystupuje jako figura, ale spíše jako pozadí. Z harmonických vyjadřovacích technických postupů byla co do účinku na posluchače účinnější (oproti ostatním výrazovým prostředkům však v minimální míře) zaregistrována prodleva a souzvuková disonantnost. 
 U běžného recipienta probíhá vnímání harmonických struktur převážně celostně, neanalyticky. Dílčí výzkumy přinášejí také informace o tom, 
že pozorování harmonického dění je zaměňováno za posuzování změn intenzity znějící hudby a její instrumentace. Tímto se opět vracíme ke vnímání témbrovosti, která často vystupuje jako synonymum neanalytičnosti vnímání. 
 
Naznačené vztahy lze vyjádřit v obecnější rovině a kauzálněji i tak, že harmonie je jako vyjadřovací prostředek složitě strukturována, a tím se odlišuje od jednoduchosti melodiky, která je pro svoji simplifikovanost snadněji vnímatelná. Proto podstatně více v souladu se zákonitostmi vnímání vystupuje melodika jako figura (ve významu psychologickém), kdežto harmonie jako pozadí. Byť v sobě harmonie implikuje v určité míře aspekt antropologičnosti (tónika jako centrum – klidovost, další harmonické funkce jako výraz napětí), je jako systém velmi výrazně nasycena intelektuálností, komplikovaností a artificiálností. Tedy její uvědomělá percepce (nebo na vyšším stupni interpretační apercepce) se neobejde bez určité vyšší, nikoli běžné hudební teoretické přípravy. Z tohoto hlediska viděno jsou jejími protipóly "antropologičtější" složky hudby, zejména metrum, rytmus, dynamika a také témbr. Barevnost představuje v podobě synestetických spojení převládající způsob neanalytického vnímání harmonických hudebních struktur. 

Od doposud reflektované problematiky vnímání statických souzvukových struktur, harmonického pohybu a vnímání harmonie v kontextu hudebně vyjadřovacích prostředků, se budeme v další kapitole věnovat otázkám harmonického sluchu, který zde bude uvažován v kontextu hudebních schopností jako systému psychických vlastností osobnosti.

Poznámky k 1. kapitole

� Viz STUMPF,  C. Tonpsychologie. Band 2. Lepzig: Hirtzel, 1890, s. 318 a násl.


� Ibid., s. 276 a násl.


� Ibid., s. 127 a násl. a s. 184 a násl. Stumpf razil jako příčinu splývání fyziologické dispozice sluchového a mozkového orgánu, a to na rozdíl od O. Zicha, který viděl příčinu splývání ve zvykovosti na první svrchní tóny, a to i přesto, že nejsou běžně slyšitelné.


� Americký psycholog, který tyto výsledky publikoval v práci o konsonanci a disonanci The Role of Consonance and Dissonance in Music, American Journal of Psychology, 40, 1928.


� TĚPLOV, B. M. Psychologie hudebních schopností. 2. vyd. Praha: Supraphon, 1968, s. 114-118.


� Srov. o tom KOHOUTEK, C. Hudební styly z hlediska skladatele. Praha: Panton 1976, s. 96-99.


� TĚPLOV, B. M.  op. cit., s. 110.


� Srov. teorii o dvou komponentách výšky, kterou zde Těplov přijímá.


� TĚPLOV, B. M.  op. cit., s. 111.


� Ibid., s. 113.


� Zde je nutno si uvědomit, že toto vyšší kvalitativní ohodnocení je však platné pro západoevropskou hudební kulturu a oblasti, které vyrostly z jejích kořenů. V hudebních kulturách, využívající jemnější tónové diference než půltón a s větším zdůrazněním např. rytmu, tato hodnotová hierarchizace neplatí


� Srov. KURTH, E. Musikpsychologie. Berlin: Max Hesses Verlag, 1931, s. 144.


� Viz např. MEYER, M. Ueber Tonverschmelzung und die Theorie der Consonanz. Zeitschrift für Psychologie, 16, 1896.


� Meyer tím měl na mysli Stumpfovu metodiku posuzování akordů. Stumpf se ptal probanda, kolik slyší tónů.


� Zich mj. připomíná prioritu O. Hostinského v popsání jevu splývání již před Stumpfem v práci Die Lehre von den musikalischen Klängen z roku 1897.





� Podrobněji viz ZICH, O. Estetické vnímání hudby, kapitola Hudební vjem, s. 117-156, souhrnné vydání (spolu s Estetikou hudby), edičně připraveného M. Jůzlem, Praha, Supraphon 1981.


� Ibid., s. 139.


� KURTH, E. op. cit., s. 143.


� Podrobnější kritické hodnocení Kurtha viz VOLEK, J. Novodobé harmonické systémy z hlediska vědecké filosofie. Praha: Knižnice hudebních rozhledů 1961, s. 64-74 a dále až po s. 107; JIRÁNEK, J. K otázce tzv. dynamických muzikologických koncepcí poriemannovských. Hudební věda, 4,1967, s.  71-105, nebo nověji také POLEDŇÁK, I. Stručný slovník hudební psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 191-193.


� Podle WELLEK, A. Musikpsychologie und Musikästhetik. Frankfurt am Main: Akademische Verlagsgesellschaft, 1963, s. 59-60.


� Srovnej celý systém psychologických vlastností tónu, melodie, dvojzvuku, akordu a harmonické a kontrapunktické hudební sazby, strukturovaný generálně z hlediska lineárnosti a cykličnosti ve výše cit. práci na s. 54-55.


� WELLEK , A. op. cit., s. 61. 


� Kombinační tóny objevil na varhanách v polovině 18. století G. A. Sorge a ve spise Trattato di Musica z roku 1754 o nich pojednal G. Tartini, matematicky je zformuloval H. Helmholtz; pojem kombinační frekvence pak zavedl H. Husmann. V jejich výzkumu pokračovala i řada dalších badatelů.


� Ze 41 pokusných subjektů jich 63,3 % hodnotilo č4 a v3 jako vícezvuk, z toho 58,3% jako souzvuk o třech tónech a 5% jako souzvuk o čtyřech tónech. Častěji se to týkalo vnímání v3. Jako příklad introspektivníního vyjádření subjektivního sluchového pocitu jednoho z probandů je uvedena následující výpověď při exponování v3: "Poněkud hlouběji je základní tón, také durová tercie. Lehce se nabízí nějaký trojzvuk, nějaká kvinta. Vtírá se to, ale nevím, jestli to není způsobeno návykem." – REINECKE, P. Experimentelle Beiträge zur Psychologie des musikalischen Hörens. Hamburg: Musikverlag Hans Sikorski 1964, s. 47.


� REINECKE, P. op.cit., s. 66. 


� Podle SHUTEROVÁ, R. Psychometrische und experimentelle Studien zur musikalischen Begabung. – In: Musikpädagogische Forschung. Band 1. Laber -Verlag 1980, s. 51 a násl.


� Podle SHUTEROVÁ, R. op.cit., s. 56-58. 


� Viz WELLEK, A.- DAHLHAUS, C. Konsonanz -Dissonanz. MGG, díl 7, s. 1482-1516, nebo PALISCA, C. V.-SPENDER, N. Consonance. Grove Dictionary of Music and Musicians, s. 668-671. 


� Viz ŠÍN, O. Úplná nauka o harmonii. 6. vyd. Praha: Hudební matice Umělecké besedy, 1949, s. 6-7.


� JANEČEK, K. Současné harmonické problémy a jejich řešení. Musikologie (Praha��Brno), IV, 1955, s. 91.


� RISINGER, K. K dnešnímu pojetí konsonance a disonance. In: Sborník referátů z hudebně teoretických seminářů. Praha, Svaz českých skladatelů a koncertních umělců 1985, s. 63.


� Srovnej podrobnější charakteristiku obou složek v již výše citované studii Risingerově a také referát téhož autora Problém konsonance a disonance v soudobé hudbě. -In: Leoš Janáček a soudobá hudba. Praha, Knižnice hudebních rozhledů 1963, s. 261-264.


� JANEČEK, K. Základy moderní harmonie. Praha: ČSAV, 1965, s. 49.


� DUŠEK, B. Psychologie hudby. 2. vyd. Praha: SPN, 1982, s. 73-76.


� Srov. HRADECKÝ, E. Úvod do studia tonální harmonie. 2. vyd. Praha: Supraphon, 1972, s. 191-194.


� JANEČEK, K. Základy moderní harmonie. Praha: ČSAV, 1965, s. 268.


� RISINGER, K. Hierarchie hudebních celků v novodové evropské hudbě. Praha: Panton, 1969, s. 11-12.


� Volně převzato z PARDEL, T.-BOROŠ, J. Základy všeobecnej psychológie. Bratislava: Slov. pedag. nakl. 1979, s. 23, kde je však nepřesně užito namísto pojmu tónina termínu stupnice ("… jednej a inej stupnici ...").


� Podle PARDEL, T. Psychológia. Bratislava: Psychodiagnostické a didaktické testy 1982, s. 191.


� LISSA, Z. O sluchaniu i rozumieniu utworów muzycznych. In: SZUMAN, S.-LISSA, Z. Jak sluchac´ muzyki. Warszawa: 1948, s. 82.





� Srov. POLEDŇÁK, I. Stručný slovník hudební psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 44.


� Viz JANÁČEK, L. Hudebně teoretické dílo II. Praha: Supraphon 1974, kapitola Úplnost harmonického života ve spletně, zejména s. 247-249 a s. 276-277. Podotkněme, že o spletně uvažuje Janáček i v rámci působnosti mezi jednotlivými tóny. 


� Ibid., s. 276.


� Volek, J.: op. cit., s. 257-259. 


� Stumpf těmito pojmy převzatými ze středověké terminologie, ovšem naplněnými odlišným obsahem, reagoval na Riemannovy podněty k problematice splývání, resp. omezenosti její působnosti jen v oblasti souzvuků. Mimo jiné je však tento Stumpfův počin dokladem toho, že zcela neulpíval na pozicích statického tónového elementarismu, jak se mu často téměř pejorativně přisuzuje.


� Riemannovi je jedinou "absolutní" konsonancí tónický durový nebo mollový trojzvuk, konsonance v jiném než tónickém postavení nazývá konsonance zdánlivá (Scheinkonsonanzen).


� KURTH, E.: op. cit., s. 246-249.


� Ibid., s. 244-245.


� ŤULIN, J. N. Učenije o garmonii. Leningrad: Muzgiz, 1939, s. 25.


� Ibid., s. 29.


� JANEČEK, K. op. cit., s. 157.


� Ibid.


�  Vyčerpávající výklad o funkci  imaginárních tónů  viz JANEČEK, K. Základy moderní harmonie.  Praha: ČSAV 1965, s. 157-184.


� Srov. JANEČEK, K.  op. cit., s. 13.


� Viz RISINGER, K. op. cit., s. 20-23.


� Janeček rozlišuje zákonitosti obecné (přírodní), které jsou tvořeny zákonitostmi akustickými, fyziologickými a psychologickými, a umělecké (konvenční). Viz JANEČEK, K. op. cit., s. 259.


� ZICH, O. Estetické vnímání hudby. Praha: Supraphon, 1981, s. 145.


� VARRÓ, M. Der lebendige Klavierunterricht, seine Methodik und Psychologie. Hamburg: 1929, s. l8.


� ZICH, J. Kapitoly a studie z hudební estetiky. Kap. Sdělovací schopnost hudby. Praha: Supraphon, 1975, s. 198.


� Na tom se shoduje jak O. Zich ve výše již citované studii na s. 83, tak i J. SKOPAL ve výzkumné zprávě K problematice vnímání a hodnocení hudby žáky 6. – 9. ročníku základní devítileté školy. -In: Sborník Pedagogické fakulty v Hradci Králové. Praha: Stát. pedag. nakl. 1978, s. 91-129, zvláště na s. 107, kde uvádí tyto výsledky (v hodnotách relativní četnosti): tempo 82%, rytmus 65%, melodie 55%, dynamika 47%, harmonie 42%, polyfonie 26%.


� ZICH, O. op. cit., s. 83 a 103. 


� K těmto výsledkům dospěl také v rámci výzkumu rozvoje hudební představivosti I. POLEDŇÁK ve studii Některé problémy rozvoje hudební představivosti se zvláštním zřetelem k poslechu hudby žáků mladšího školního věku. Hudební věda, 2, 1964, č. 4, s. 541-561 a 3, 1965, č. 1, s. 3-18.











