3 Vymezení pojmu harmonický sluch (sluch pro harmonii)

3.1 Komparace definic harmonického sluchu

—————————————————————————————————————
Klíčová slova: definice harmonického sluchu, harmonické cítění, relativní sluch, intervalový sluch, ontogenetický aspekt, sluchová analýza.

—————————————————————————————————————
Lze jenom potvrdit slova J. Fukače a I. Poledňáka, že „definice vymezující termíny jsou jedním z nejdůležitějších a nejúčinnějších nástrojů adekvátního dorozumění“
). Tuto základní roli však definice harmonického sluchu zcela nesehrávají. Vyvěrá z nich sice zřejmá snaha koncentrovaně reflektovat nejdůležitější znaky a determinanty této sluchové schopnosti, naráží se však přitom na potíž spočívající v tom, že v úsporných formulacích většiny z nich je skryt limit zabraňující skutečně pregnantně, stručně, ale na druhé straně ve všech signifikantních vlastnostech daný jev definovat.

Tak kupříkladu starší Těplovova stručná a krajně obecná definice za harmonický sluch považuje „hudební sluch v jeho projevu vůči souzvukům a také každé vícehlasé skladbě“. 
 Kratochvil specifikuje hudební terén oproti Těplovovým „souzvukům a vícehlasé skladbě“ jako harmonický a polyfonický a konstatuje, že „harmonický sluch je kvalitativní svérázné vnímání harmonie a polyfonie, projevující se ve vlastnostech procesu vnímání, znovupoznání a vytváření harmonie a polyfonie, jakož i v citlivosti pro čistotu a přesnost harmonické a polyfonní intonace“. 

Poněkud jiný, i když částečně významově se překrývající odstín této schopnosti Kratochvil nazývá harmonické cítění, představující „schopnost emocionálního odlišení tonálních funkcí v akordické řadě hudebního útvaru (…) jako schopnost prožívání emocionálního výrazu výškového pohybu akordů v rámci tóniny“. 

Wellek hovoří o harmonickém sluchu v kontextu tzv. relativního sluchu, v jehož rámci uvažuje také o intervalovém sluchu. Ten spočívá především ve schopnosti reprodukovat intervaly (Wellek se zde přidržuje Réveszova pojetí). Harmonický sluch, konstatuje Wellek, je něco svébytného, nikoliv jen pouhá aplikace intervalového sluchu na souzvucích. Tak např. tónina skladby, resp. zachycení modulací, harmonických sledů kadencí apod., je záležitostí spíše harmonické podoby relativního sluchu. 
 

U Chvátilové probleskuje v definici harmonického sluchu ontogenetický aspekt, plně v souladu se zaměřením její práce. Vymezuje jej jako vyšší hudební schopnost, jejímž základním principem je analýza souzvuků, později pak schopnost rozlišit kvalitu harmonizace. 

Sedlák definuje harmonický sluch jako „schopnost sluchově analyzovat akordy, rozlišovat konsonance a disonance, prožívat vazby akordů (harmonii) i polyfonní výstavbu hudebního útvaru“. 
 Také on, stejně jako Kratochvil, operuje s harmonickým cítěním, ale na rozdíl od něj je chápe téměř jako synonymum k harmonickému sluchu, zvýrazňuje tonálně funkční vztahy. Harmonické cítění je tedy třeba podle Sedláka chápat ve vztahu k tonalitě a funkční harmonii. 


Již konstatovaný negativní jev, totiž terminologická i obsahová konfúznost, je snáze infiltrovatelný do definic a podstatně méně je jím ovlivnitelná například testová metodika, která, pokud je důkladně a sdělně popsána, umožňuje stálou konfrontaci jak pojmovou, tak i obsahovou a vylučuje metodické nepřesnosti i pojmové zamlžování.



3.2 Harmonický sluch (sluch pro harmonii) a jeho modifikace

—————————————————————————————————————



Klíčová slova: melodicko​‑harmonický sloh, harmonická homofonie, doprovázená monodie, periodičnost harmonického napětí, modifikace harmonického sluchu, struktura sluchu pro harmonii.


—————————————————————————————————————


Předpokládejme, že primárním zdrojem vší variabilnosti hudebního sluchu je především vnitřní kvalitativní rozrůzněnost samotného jevu. Snažíce se respektovat tuto skutečnost a vycházejíce z předchozích reflexí harmonického sluchu v hudebně schopnostních systematikách, jeho diagnostice a několika vybraných definicích, jeví se nám jako adekvátní jeho následující vymezení. 


Vyjděme nejprve z charakteru vícehlasé hudební řeči v období od přelomu 16. a 17. století, kdy byly vytvořeny dvě základní výrazově kompoziční varianty: a) harmonická homofonie jako kadenčně řízený sled akordů s různou mírou významové hierarchizace hlasů od tzv. monofonizované homofonie, neboli doprovázené monodie, tj. „jediné vedoucí melodie na doprovodném akordickém, generálbasovém základu, až po tzv. homofonii polyfonizovanou se snahou o vyvážený nebo téměř vyvážený podíl všech hlasových komponentů hudební tkáně, b) harmonická polyfonie jako kadenčně harmonicky řízený kontrapunkt hlasů“. 

Sluch pro harmonii je možno sledovat v sedmi   modifikacích.

1. Tonálně harmonické a tonálně polyfonické cítění (ve zkratce HS1).
Abychom mohli zformulovat první modifikaci sluchu pro harmonii, připojíme jeho základní profilující psychologický aspekt, spočívající v periodičnosti zvyšování a uvolňování psychického napětí harmonickými hudebními prostředky. Pro tuto svým způsobem antropologickou danost, nezískanou intencionální výchovnou cestou, ale vytvořenou spíše v procesu senzomotorického a psychologického zrání, v procesu funkcionální výchovy, a to v interakci s hudebním jazykem melodicko​‑harmonického slohu, jehož charakteristika byla výše nastíněna, se vžilo pojmenování cítění. Konkrétněji vyjádřeno, toto cítění je vztahováno k hudebně vyjadřovacímu prostoru, v němž se narůstání a opadávání tohoto specifického napětí odehrává. Tímto prostorem je tónina, v níž harmonické děje probíhají. Psychickou kvalitu, schopnost tyto tonální vztahy coby vzorce určitého hudebního vyjadřování vnímat, pociťovat a adekvátně na ně reagovat, je pak možno označit jako tonálně harmonické nebo tonálně polyfonické cítění. 
2. Sluch pro harmonické intervaly a akordy (HS2).

O poněkud odlišné kvalitě sluchu pro harmonii lze hovořit v souvislosti s poněkud uměle navozenou, spíše „nehudební“ situací, která bývá realizována spíše z teoreticko​‑analytických a psychologických a psychologicko​‑diagnostických příčin než z důvodů umělecko​‑estetických. Jde o vyčleňování a analýzu jednotlivého souzvuku coby statického vertikálního útvaru z harmonické struktury. Jde o souzvuky dvou​‑, tří​‑, čtyř​‑ a víceprvkové, které mohou nabýt v temperovaném hudebním prostředí podle typu stupnice či modu až jedenáctiprvkovou podobu.
Tento statický několikaprvkový útvar může být obecně vnímán při dostatečně dlouhé expozici, jak již bylo konstatováno výše, ve dvou krajních podobách, analyticky a neanalyticky (celostně). V prvním případě je akordický útvar rozčleňován na prvky, tóny (hlasy), ve druhém případě je vnímán jako poměrně jednotný celek. Jako pandán těchto percepčních polarit je možno postulovat jako psychickou disponibilitu sluch pro souzvuky, tj. intervaly a akordy, který je možno ještě dále kvalitativně specifikovat jako analytický a neanalytický (celostní). Zpřesněně je pak možno tyto dvě krajní modality pojmenovat jako analytický sluch pro souzvuky, tj. intervaly a akordy na straně jedné, a neanalytický (celostní) sluch pro souzvuky na straně druhé. 

3. Sluch pro harmonickou homofonii a harmonickou polyfonii (HS3).

Třetí modifikaci harmonického sluchu je možno spatřovat v kvalitě, která je spjata s horizontálně kinetickou podobou harmonie, jak je realizovaná v harmonické homofonii a harmonické polyfonii. V obou modech je příznačná, vedle kadenčnosti, zejména různě hierarchizovaná významnost hlasů, v harmonické homofonii na jedné straně polarita doprovázeného jednohlasu, na druhé straně polarita polyfonizované homofonie s různou mírou a vyvážeností hlasových komponentů v hudební tkáni.

V harmonické polyfonii jde o kadenční harmonický kontrapunkt, kde je význam hlasů zejména v počátcích a v závěrech determinován striktními pravidly. V naznačených modech, jejichž základem je horizontální harmonická a polyfonická sazba, je poměrně výrazně, a to s ohledem i na tempo, dynamiku a jiné výrazové prostředky v rámci celku i v jednotlivých hlasech, zastoupen analytický způsob vnímání. V podstatě vždy je vyčleňován přinejmenším soprán jako krajní a nejvyšší obrysový hlas, popř. podle okolností i hlasy jiné. Tento způsob vnímání je možno ve struktuře schopnostních dispozic označit jako sluch pro harmonickou homofonii a harmonickou polyfonii. Je možné i praktičtější, ale již ne tak výstižné znění: harmonický sluch pro homofonii nebo polyfonii. 

4. Sluch pro souzvuky v hudebním prostoru (HS4).
Čtvrtá modifikace sluchu pro harmonii představuje svým způsobem doplnění prvního sluchově harmonického modu. Zatímco tonálně harmonické a tonálně polyfonické cítění bylo uvažováno v kontextu homogenního prostoru jedné tóniny, nová modifikace vystihuje takovou kvalitu harmonického vnímání, které spočívá v cítění nejen jednotonálních kadencí, tj. kadencí v rámci jediné tóniny, ale kadencí odehrávajících se v prostoru dvou odlišných tónin. Jde zde, jinými slovy řečeno, o postihování tonálního kontrastu (různě výrazného) mezi dvěma tóninami, postihování vztahů mezi ucelenými dvěma či více harmonickými pásmy řazenými sukcesívně v rozměrnějším harmonicko​‑časovém prostoru často i formálně specifikovaného. Dílčí schopnost korespondující s naznačenými podmínkami je možno označit jako mezitonální harmonické cítění, v polyfonní modifikaci jako mezitonální polyfonní cítění.

5. Mezitonální harmonické a polyfonní  cítění (HS5).

Jednodušší a víceméně laboratorní variantu této kvality je možno spatřovat ve schopnosti postihovat pouze izolované souzvuky mezi sebou navzájem z hlediska jejich umístění v tónovém prostoru. Je však nutné mít na zřeteli, a v tom je i díl jakési laboratorní vypreparovanosti, aby úprava akordů, zejména rozloha, byla poměrně kompaktní. V opačném případě by mohlo dojít ke vzájemné interferenci tónů obou akordů. Naznačenou vztahovost lze z hlediska schopnostního označit jako sluch pro souzvuky v tónovém prostoru nebo také prostorově hudební sluch pro souzvuky. 

6. Cítění konsonantnosti a disonantnosti souzvuků  a harmonických spojů (HS6)                                                                                                                                                            
Je chápáno jako schopnost  pociťovat  a posuzovat  účin souzvuků z  hlediska většího či menšího (eventuálně i žádného) hudebně fyziologicko-psychologického napětí, které dokáže vyvolat.  Jinak  vyjádřeno,  jde  vlastně  o  postižení dalších aspektů  vztahu  percepčních  či  spíše  apercepčních  aktivit jedince  vůči souzvukům,  jejichž kvality  jsou zde  posuzovány z  hlediska přítomnosti či absence disonantních prvků.
 Za  souzvuky  je  možno považovat jak statické   izolované souzvukové  útvary, tak i souzvuky  vzniklé v   plynulém   hudebním   proudu,  ale  posuzované převážně  vertikálně.  I přesto, že percepční aktivity subjektu této kvality mohou být považovány již po výtce za hudebně estetické, integrujeme i tuto podobu vztahu subjektu k harmonii do našeho systému s tím, že proněj navrhujeme označení cítění konsonantnosti a disonantnosti souzvuků (intervalů a akordů) a harmonických spojů. 

7. Sluch pro harmonickou hudební řeč (HS7)                                                                                                                                                                                                                                                                                                     

Doplňuje  stávající systém o širší hudební  rozměr celé škály hudebně výrazových prostředků. Spočívá v kompetenci uvědoměle identifikovat harmonickou hudební řeč v kontextu dalších hudebně vyjadřovacích prostředků. 

Celý systém je možno znázornit následujícím schématem.

Obr. 1 Struktura sluchu pro harmonii

	1.
	Tonálně harmonické  a tonálně polyfonické cítění 
	HS1

	2.
	Sluch pro harmonické intervaly a akordy
	HS2

	3.
	Sluch pro harmonickou homofonii a harmonickou polyfonii
	HS3

	4.
	Sluch pro souzvuky (intervaly, akordy) v hudebním prostoru
	HS4

	5.
	Mezitonální harmonické a polyfonní cítění
	HS5

	6.
	Cítění konsonantnosti a disonantnosti souzvuků
	HS6

	7.
	Sluch pro harmonickou hudební řeč
	HS7


Nyní můžeme provést doplnění schématu apercepce harmonických hudebních struktur, jež bylo uvedeno v závěru předchozí kapitoly, o vztahy s právě nastíněnými sedmi složkami sluchu pro harmonii.

Obr. 2  Vztah apercepčních aktivit a modifikací sluchu pro  harmonii
	                      HS6             HS4                HS1

	                               konvencionálnost

	                  racionální                      antropologická

	paměť                              preference                                  paměť 

	pozornost                        komparace                             pozornost

	mentální reprezentace      detekce                 mentální reprezentace

	                            analytičnost          celostnost

	                       HS3                HS5            HS7          HS2


Postavením jednotlivých složek sluchu pro harmonii (HS1 - HS7) naznačujeme i jejich kvalitativní vazebnost na konvencionální či analyticko – celostní faktory. Na horní liště jsou umístěny tonálně harmonické a tonálně polyfonické cítění, sluch pro souzvuky v hudebním prostoru a cítění konsonantnosti a disonantnosti souzvuků, tedy položky, které jsou nasyceny v různé míře faktorem konvencionálnosti. Na spodní liště se nacházejí ostatní položky, v nichž je významněji přítomen faktor kognitivity, a které jsou seřazeny také podle vazebnosti na převažující analytický či spíše syntetický charakter apercepčního procesu.
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