5 Diagnostika harmonického sluchu


5.1 Vstupní poznámky
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Diagnostika harmonického sluchu je problémově v podstatě totožná s aplikací testovacích technik. Testování hudebních schopností tvoří značně rozvinutou oblast hudební psychologie. Z autorů desítek a snad i stovek prací k tématu je možno ve zkratce jmenovat alespoň ty, kteří přistupovali k problematice šířeji. Jde zejména o C. E. Seashorea, H. D. Winga, E. Franklina, E. Gordona, P. R. Farnswortha, Bentleyho, R. W. Lundina, J. B. Daviese, D. J. Hargreavese aj. 
 Asi nejucelenější práci publikovala anglická hudební psycholožka R. Shuterová v roce 1968, v nové verzi z roku 1981 společně s C. Gabrielem.  
 Z domácích auorů referenčních i původních prací připomeňme alespoň A. Cmírala, L. Daniela, F. Sedláka, L. Melkuse, I. Poledňáka, F. Rohánka, H. Chvátilovou, M. Holase aj. 


Hudebně psychologické testy jsou v podstatě standardizované procedury ke srovnání jedinců podle určitého hlediska týkajícího se jejich chování. 
 Individuální rozdíly jsou stanovovány srovnáním jejich výkonů s normativy výkonů, které jsou vyvozeny ve standardizačním procesu z reprezentativních vzorků populace, na niž je test zaměřen. Normy se obvykle vztahují k určitému věku, tzn., že výkony jednotlivců jsou srovnávány s typickým skóre jedinců stejných věkových kategorií. Kromě standardizovaných testů se často aplikovaly i zkoušky nestandardizované, proto se jimi budeme zabývat i v našem skriptu.


Hargreaves rozlišuje tři kategorie testů. 
 První skupina obsahuje testy hudebních schopností (ability, aptitude). Z této kategorie jsou nejznámější testy Seashoreovy, Bentleyho, Winga, Gordona aj.


Do druhé skupiny lze zařadit testy významnostní ve smyslu zjišťování určité dosažené úrovně znalostí, vědomostí, výkonnosti, nebo dovednosti. Tuto skupinu reprezentuje např. Gordonův nebo Aliferisův test.


Ve třetí skupině se nacházejí testy postojů k hudbě. Hargreaves je dále člení na ty, které identifikují zájem o hudbu, a na testy preferenční, odhalující vkus, porozumění, chápání a citlivost k hudbě. Tuto skupinu reprezentuje např. testová baterie K. Hevnerové.


V preferenčních testech je od probanda vyžadováno např. to, aby určil, který člen z dvojice intervalů nebo akordů je konsonantnější, nebo která ze dvou melodických frází je lépe zharmonizována. K otázce úkolu, který vyžaduje posouzení kvality harmonizace Gordon poznamenává, že testuje spíše přizpůsobení se normám dospělých než samotnou hudební schopnost. Dodejme však, že i toto „přizpůsobení" bezpochyby reflektuje hudebnost jedince, její takříkajíc hudebně akulturační aspekt. 

Preferenční testy mohou také obsahovat různě upravené „zkomolené“ úryvky hudebních skladeb, u nichž probandi určují, zdali je skladba změněna, eventuálně ve kterém hudebně vyjadřovacím prostředku ke změně došlo. Svým způsobem tyto testy zjišťují vlastně úroveň obeznámenosti s hudební literaturou a už méně základní hudební schopnosti. Lze tedy namítat, že znalost hraných hudebních úryvků se podílí na vytváření diferencovaných podmínek ve zkouškových situacích. Na druhé straně jde však vlastně o přirozený průvodní jev zvolené diagnostické metodiky, odrážející možný fakt, že rozdílná hudebnost probandů se může projevit i ve větším či menším posluchačském i interpretačním rozhledu.

Společným znakem testů hudebních schopností, které také integrují „harmonickou“ část, jsou minimální požadavky na probandy, pokud jde o nejelementárnější znalosti hudební teorie, a jejich převážně percepční charakter (s výjimkou testů Révésze, Lýska a některých dalších, v nichž však percepčnost převažuje). 

Z hlediska použitého hudebního materiálu testy obsahují jak statický souzvukový, tak i harmonický hudební materiál. Bohužel velmi typickým znakem všech testů je také rozmanitá terminologická a pojmová neustálenost. Vzhledem k tomu, že vlastně všechny testy byly aplikovány buď v hudebně pedagogických a psychologických výzkumech, nebo v hudebně výchovné praxi, potvrzuje to známou zkušenost s obtížnou kompatibilitou výsledků jednotlivých šetření. 

Testy, které budou popsány v následujících dvou podkapitolách, jsou reflektovány výběrově a nutně i torzovitě. V případě, že je harmonická část spjata s jinou partií testu, bude se komentář vztahovat i k ní. Nejpodrobněji bude pojednáno o testech, v nichž je zastoupení „harmonických“ úkolů největší. Týká se to zejména testů G. Révésze, H. Winga, F. Gordona, R. Thackraye aj.

5.2 Harmonický sluch ve standardizovaných testech hudebních schopností

Seashorův test 
 (The Seashore Measures of Musical Talents), první standardizovaná testová baterie vůbec, integroval z původně autorem formulovaných 25 položek hudebnosti nazývaných jako „talents“ pět. Byl mezi nimi i subtest označený jako "smysl pro konsonanci". Obsahoval 50 položek. Úkol spočíval v posuzování harmonicky exponovaných intervalových dvojic. Proband měl stanovit, který harmonický interval z dané dvojice se mu jeví konsonantnější.

Tento subtest zařadil Seashore jen do první verze své testové baterie vydané v roce 1919, v níž byly zastoupeny také testy ke zjišťování citlivosti pro výšku tónu, citlivosti pro intenzitu tónu, smyslu pro čas a hudební paměti. V další verzi své testové baterie Seashore položku „smysl pro konsonanci“ vypustil, neboť nabyl dojmu, že instrukce úkolu žádající probanda, aby posoudil „lepší“ nebo „horší“ konsonantnost intervalů, sváděla zejména děti k tomu, že při rozhodování uvažovaly spíše v pojmech „líbí se“ a „nelíbí se“. 
 Pádnější důvod však zřejmě spočíval ve velmi nízké validitě tohoto subtestu. Brown uvádí 0,17 a Mursell dokonce zápornou hodnotu -0,27.

Autorka oregonské rozlišovací testové baterie (The Oregon Music Discrimination Tests) Kate Hevnerová založila svůj test na posuzování skladeb známých skladatelů. 
 Proband v něm hodnotil čtyři verze jedné skladby a měl stanovit, která je originální. U změněných verzí měl určit, ve které hudebně vyjadřovací složce došlo k deformaci, zdali v melodické linii, v harmonii nebo rytmu. 
 Test byl posléze standardizován a také poněkud zjednodušen, neboť se ukázal poměrně náročným. Namísto čtyř verzí byla exponována jen jedna "originální" a jedna "deformovaná". Zkoušený udával, které verzi dává přednost, ve kterém hudebně vyjadřovacím prostředku došlo oproti originálu ke změně a také do jaké míry je si jist svým soudem. Oregonský test lze charakterizovat jako preferenční. Integruje však zcela jistě i aspekty hudebně analytické a znalostní. Harmonická složka je zde reflektována v kontextu dalších hudebně vyjadřovacích prostředků. Lze říci, že se svým pojetím Hevnerová pohybuje na jakési pomyslné hranici mezi hudebně psychologickým a hudebně estetickým terénem.

Testová baterie H. D. Winga (The Wing Standardized Tests of Musical Intelligence) nejenže obsahuje výrazné zastoupení subtestů zjišťujících harmonický sluch, resp. jeho modifikací, ale důkladností teoretické přípravy, a to i pokud jde o „harmonickou oblast“, znamenala ve své době počin vysoké hodnoty. Také šíře jejího záběru nepochybně přispěla k tomu, že data získaná Wingovým testem byla ve své době často faktorově analyzována a použita i v několika revalidizačních šetřeních jiných badatelů.


Jak již bylo konstatováno, svou definitivní podobu získala Wingova
 standardizovaná baterie  testů hudebních schopností po důkladné teoretické i výzkumné přípravě. V jejím rámci byly také analyzovány některé, v té době již existující, testy harmonického sluchu, k nimž vytvořil několik testů i sám Wing. Všechny je aplikoval v pilotním testování 271 dětí,
 v němž se mu nejlépe osvědčily tři testy, které posléze zařadil do poslední standardizované verze své testové baterie. Wing je označil jako akordová analýza, změna výšky tónu a harmonie. Povšimněme si jejich instrukcí poněkud detailněji. 


První test v rámci celé testové baterie je označen jako „Akordová analýza (akordy). Určování počtu tónů zahraných v jednom akordu“. Instrukce má toto znění: "Bude zahrán jeden tón nebo souzvuk (skupina tónů zahraných současně). Napište počet zahraných tónů …“ Instrukce pokračuje pokyny ke způsobu vyplňování záznamového archu, informací o gramofonové nahrávce apod. Položek je celkem dvacet. 

Wing avizuje názvem této položky analytičnost, nicméně je zřejmé, že v tomto výkonu, jak rozebral Kurth, Těplov, Meyer aj., převažuje neanalytický, celostní způsob vnímání. 

Druhým subtestem je zjišťována schopnost sledovat výškové změny tónů, které zaznívají simultánně v komplexu s jinými tóny, které společně tvoří smysluplný akord. Wing označil tento subtest jako "Změna výšky tónu (pitch change). Určování změny tónu v opakovaném souzvuku". V instrukci je proband informován takto: "Budou zahrány dva souzvuky. Někdy se ve druhém souzvuku změní jeden tón, ne více. Jestliže dva akordy budou stejné, napiš na místo určené pro tvoji odpověď S. Dojde​‑li ke změně, urči, směřoval​‑li změněný tón nahoru nebo dolů. N napiš pro směr nahoru, D pro pohyb dolů. Nebudeš​‑li si jist, pak odhaduj." Tento subtest obsahuje třicet příkladů.

Tento typ úkolů, tj. sledovat změny výšky tónů v akordech, je Wingem použit ve standardizovaném testu poprvé. Jde vlastně o modifikaci kratšího Serejského úkolu (viz dále), v němž je proband nucen tón "vyposlouchat" a vztáhnout jej k akordickému celku, v němž zazněl. Úkol dobře konsonuje s důrazem na analytičnost sluchového výkonu a je již hudebnější, pohybovější. Je též jednoznačně formulovatelný, což vyhovuje administraci v hromadných podmínkách. Jak bude dále naznačeno, v principu je nutno hledat kořeny této metodiky již u Stumpfa. 

Po třetím subtestu zjišťujícím hudební paměť (určování změn tónů v krátkých melodických frázích v rozsahu 3-10 tónů) a čtvrtém subtestu nazvaném rytmický přízvuk (posuzování vhodnějšího rytmického akcentu ve dvou provedeních stejné melodie) se pátý test opět vrací k harmonickému hudebnímu výrazivu. Tentokrát je subtest označen jako „Harmonie (harmony). Posuzování vhodnosti dvou způsobů harmonizace jedné melodie.“ Instrukce má toto znění: „Tatáž melodie bude zahrána dvakrát. Někdy bude doprovod podložený pod melodií (tóny hrané levou rukou) odlišný. Jsou​‑li stejné, napiš S. Jsou​‑li rozdílné, napiš tu, které dáváš přednost, A nebo B. Jestliže pozoruješ rozdíl, ale nemůžeš se rozhodnout, tak odhaduj." 
 Celkový počet úkolů tohoto subtestu je dvacet.


V tomto subtestu je postup koncipován obdobně jako u Ruppa, Exempljarské, Antošinové, Těplova a mnoha dalších, kteří, jak bude posléze ukázáno, podobnými úkoly identifikovali zejména stupeň dětské harmonicko – funkční a konsonantně disonantní zralosti.


Wingova baterie pak pokračuje dalšími dvěma testy, obsahujícími problém hudební dynamiky (subtest č. 6) a frázování, resp. artikulace (subtest č. 7). 


V testové baterii H. S. Whistlera a L. P. Thorpa (The Whistler and Thorpe Musical Aptitude Test), 
 složené z pěti částí, je do čtvrtého subtestu zařazen úkol posoudit patnáct dvojic akordů a určit, jsou​‑li ve dvojici shodné či rozdílné. Při různosti akordů určit, který je vyšší nebo nižší. Akordický materiál obsahuje osm párů durových a mollových trojzvuků a sedm párů čtverozvuků. Test je označen jako „rozlišování výšky tónů“ (pitch discriminations). Máme zato, že výstižnější by bylo hovořit např. o výškovém srovnání akordů v tónovém prostoru (analogicky s F. Sedlákem nebo M. Holasem) 
 
Dílčí zastoupení harmonicko​‑sluchových úloh se vyskytuje též v Gastonově testu hudebnosti (The Gaston Test of Musicality).
 V poslední verzi z roku 1958 je v jeho druhé části (první zjišťuje postoj k hudbě) pět úkolů zaměřených na vyhledání zahraného tónu v následně exponovaném akordu.

Hudební schopnosti z hlediska kvality harmonického sluchu diagnostikuje také testová baterie Edwina Gordona (The Gordon Musical Aptitude Profile), 
 která byla vyvinuta na College of Education University v Iowě a publikována v roce 1965. Baterie je složena ze tří částí. V první, zjišťující hudební představivost (tonal imagery), se dílčími subtesty obrací k její melodické a harmonické modifikaci. Autor dává přednost před izolovanými akordy a intervaly smysluplnějším hudebním frázím, jejichž poslech lépe odráží orientaci ve vícehlasé struktuře. Protože obě zkoušky jsou těsně spjaty, popíšeme jak jejich melodickou, tak i harmonickou verzi. 

Úkol testu melodické tónové představivosti spočívá v tom, že je exponována krátká melodie, po níž následuje jakási hudební odpověď, což je melodie buď shodná s předchozí, nebo od ní odlišná. Druhá melodie je však navíc obohacena o několik melodických tónů („extra notes“), které původní melodickou linii ve druhém znění poněkud znepřehlední. Proband má rozhodnout o totožnosti nebo odlišnosti základních melodických linií. K tomu je nutné, aby si v představě oprostil základní melodii od přidaných tónů a provedl srovnání obou verzí. 

V harmonické modifikaci testu tónové představivosti přistupuje k melodickému hlasu (hraného na housle) v první expozici druhý, nižší hlas (hraný na violoncello). V následné hudební „odpovědi“ se má respondent koncentrovat na nižší hlas (violoncellový), který může být shodný nebo odlišný oproti první expozici. Opět je zvuková podoba obohacena o přidané melodické tóny. Horní hlas (houslový) je vždy stejný.

Gordonův test harmonické představivosti vyžaduje od zkoušeného vnímat a analyzovat sukcesívní sledy tónů dvou simultánních melodických linií. I když je tento typ úkolů v hudebních testech ojedinělý, máme za to, že v něm nalezl poměrně optimální symbiózu jak aspektu diagnostického, tak i hudebního.

Velkého rozšíření v hudebně výchovné praxi dosáhl test anglického hudebního pedagoga A. Bentleyho (The Bentley Measures of Musical Abilities). Jeho testová baterie obsahuje čtyři subtesty: senzorická citlivost pro výšku tónu, analýza akordů, paměť pro melodii a paměť pro rytmus. Instrukce subtestu akordické analýzy zní takto: "Test číslo tři – akordy. Uslyšíš akordy, to znamená skupiny současně zahraných tónů. Například toto je souzvuk (harmonicky zahráno fis1, cis2) obsahující dva tóny. Vyslechni dva tóny zahrané zvlášť (melodicky zahráno opět fis1, cis2) a opět dohromady jako souzvuk (souzvuk je opakován). Nyní zní jiný akord (harmonicky zahráno g1, b1, e2) obsahující tři tóny. Vyslechni tyto tři tóny zahrané po sobě (tytéž tóny zahrány rozloženě) a současně jako akord (totéž zahráno harmonicky). Nyní vyslechni akord obsahující čtyři tóny (harmonicky zahráno gis1, h1, d2, f2), nyní zazní čtyři tóny zahrány odděleně (totéž rozloženě) a dohromady jako akord (totéž harmonicky). V testu nebudou tóny hrány zvlášť, odděleně, ale dohromady jako akordy. Pozorně poslouchej a zapiš počet tónů, které uslyšíš v každém akordu.“ 

Holasův kolektivní test  hudebně sluchových schopností 
 má ve čtvrtém z osmi subtestů zařazen úkol zjišťující harmonické cítění (určit počet tónů ve dvou až čtyř zvucích). V testu chápání hudebně výstavbové struktury je zkoumána schopnost posoudit „správnost“ harmonického klavírního doprovodu lidových písní (hraných na housle). Probandovi jsou exponovány tři varianty – správná, nesprávná a třetí s doprovodem tvořeným jedinou harmonickou funkcí. V jednom z dalších subtestů je tento princip použit znovu. Je však rozšířen počet výrazových prostředků. Proband má možnost vybrat si ze tří variant jedné melodie. Některé varianty jsou úmyslně provedeny bez agogiky, v nepatřičném tempu a s pozměněnou harmonizací. 

Cílem následujícího přehledu je podat v poněkud názornější formě stručné shrnutí základních informací o testech, jež byly popsány výše. V tabulce je uveden autor testu a vročení prvního vydání, eventuálně českého překladu, ve druhém sloupci název testové položky či testového úkolu, pokud jej autor uváděl. Třetí sloupec obsahuje stručný, heslovitě formulovaný popis testovací metodiky, tj. exponovaný hudební materiál a charakteristiku činnosti probanda při řešení testového úkolu.

Obr. 1 Přehled standardizovaných testů sluchu pro harmonii


•——————————•———————————————•————————————————————————————————————————•
|  Autor   | Název testové |     Popis diagnostické metodiky        |
|          |   položky     |                                        |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Seashore, | konsonance    |hodnotit konsonantnost  harmonických    |
|1919      |               |intervalů                               |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Hevnerová,|               |určit, která verze skladby je originál- |
|1935      |               |ní, která se změnou; ve které vyjadřova-|
|          |    ---        |vací složce došlo ke změně              |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Wing,     |analýza akordů,|určit počet tónů ve statickém souzvuku. |
|1948      |změna výšky    |určit změnu jednoho tónu v opakovaném   |
|          |tónu,          |akordu; ve kterém hlase k ní došlo,     |
|          |harmonie       |posouzení dvou harmonizací jedné melodie|
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Whistler- |rozlišení výšky|určit,který  z dvojice  akordů je vyšší,|
|Thorpe,   |               |výškové srovnání akordů v tónovém pro-  |
|1958      |               |storu                                   |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Gaston,   |               |identifikovat exponovaný tón v následu- |
|1958      |    ---        |jícím akordu                            |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Gordon,   |představivost  |určit, je-li ve dvojhlasé melodii druhý |
|1965      |tónů - harmonie|hlas v předvětí stejný jako v závětí    |
|          |               |(první hlas - soprán - je neměnný)      |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Bentley,  |analýza akordů |určit počet tónů ve statickém souzvuku  |
|1965      |               |                                        |
•——————————+———————————————+————————————————————————————————————————•
|Holas,    |               |určit počet tónů ve statickém souzvuku, |
|1985      |    ---        |posouzení tří verzí harmonizace jedné   |
|          |               |melodie,                                |
|          |               |posouzení tří verzí harmonizace jedné   |
|          |               |melodie se změnou v některém vyjadřova- |
|          |               |cím prostředku (tempo, harmonie)        |
•——————————•———————————————•————————————————————————————————————————•


5.3 Harmonický sluch jako předmět diagnostiky nestandardizovanými testy a zkouškami

Za první zkoušky harmonického sluchu (a současně v rámci historie testování vůbec)  jsou považována šetření C. Stumpfa, jimiž ověřoval hypotézy o vztahu mezi akustickými podněty a fyziologicko​‑psychickými reakcemi zkoumaných osob. 

Stumpf aplikoval vedle mnoha jiných i úkoly, v nichž měl proband rozhodnout, zdali zní jeden nebo dva tóny, přičemž mu byly exponovány různě velké harmonické intervaly (týkalo se ověřování jevu splývání – fúze dvou různých tónů v intervalu – a dále také použití tohoto jevu jako kritéria pro stanovení míry konsonantnosti a disonantnosti intervalů), určit počet tónů ve statickém vícezvuku a stanovit, zda exponovaný tón je součástí akordu, jenž byl předtím zahrán, reprodukovat jednotlivé tóny souzvuků aj. 
 Pro jednoduchost hudebního materiálu i samotné metodiky přetrvaly tyto úkoly mezi hudebními pedagogy ve funkci elementárních orientačních zkoušek hudebnosti dodnes.

Podle Stumpfova vzoru prováděli obdobná šetření jeho pokračovatelé a povětšinou i jeho žáci A. Faist, H. Maissner a C. Malmberg, 
 kteří především validizovali výsledky Stumpfových šetření o splývání a konsonantnosti intervalů rozšiřováním počtu respondentů, věkových a hudebnostních aspektů apod.

Statické harmonické intervaly byly také předmětem druhé skupiny výzkumů realizovaných přibližně ve shodném časovém rozmezí jako předcházející šetření. Úkolem respondentů však nebylo intervaly analyzovat, ale hodnotit je jako mikroestetické objekty. Hodnotící škála, kterou měli k dispozici, byla obvykle dvoučlenná (líbí – nelíbí) nebo tříčlenná (příjemný, nepříjemný, lhostejný). Realizátory těchto výzkumů byli např. M. Guernsey, C. W. Valentine, C. F. Malmberg, O. Ortmann, později P. R. Farnsworth aj. 
 Úkoly tohoto typu docenil zpočátku i C. E. Seashore (viz výše) a jak dále naznačíme i M. Schoen, z českých hudebních pedagogů pak např. F. Lýsek, a to  tím, že je aplikovali i na trojzvucích a čtyřzvucích.

V přibližně stejném časovém údobí se začal zabývat zajímavými tonálně harmonickými aspekty ve výzkumu harmonického sluchu H. Rupp. 
 Exponoval svým dětem ve věku 6 a 8 let dvojhlasou melodii v prima voltě ukončenou na tónice, tj. akordem F dur, v sekunda voltě na VI. stupni, tj. akordem d moll latentně harmonicky cítěným jako klamný závěr. Děti posuzovaly oba závěry jako stejné, žádnému nedávaly přednost. Rupp odtud vyvodil, že dětský sluch pro harmonii se začíná rozvíjet později než sluch melodický. Jedním z těch, kdo polemizoval se zjednodušeností Ruppova závěru, byl E. Franklin
, který sice souhlasil s jeho tezí o genetické prioritě melodického sluchu, ale opravil jej v tom smyslu, že projevem harmonického sluchu je v tomto případě tonální cítění, schopnost cítit tonální centrum, v dané situaci reprezentované durovým a mollovým trojzvukem (reálně znějícím jako dvojzvuk).

Je zřejmé, že Rupp nechal srovnávat dvě poměrně minuciózní tonálně harmonické kvality, a to v podstatě obě „posluchačsky“ přijatelné. Zde tkví také příčina toho, proč mezi nimi děti mladšího školního věku nenalezly žádný rozdíl.

I druhá Ruppova diagnostická metodika znamenala ve své době prozatím neopotřebované novum. Úkol spočíval v posouzení tří harmonizací jedné melodie hrané v tónině E dur. Hodnocení provádělo pět dětí mladšího školního věku. Rupp zde stejně jako v předchozím výzkumu uplatnil vlastně metodu volby (původně vzešlou z experimentálně estetické praxe). S překvapením registroval, že děti přijímaly bez váhání všechny tři harmonické verze, tedy nejen výchozí, původní, hranou v E dur, ale i ty, které měly doprovod hraný levou rukou v F dur a D dur (melodie byla vždy v E dur), a to i v takových místech, kde při střetu nepříbuzných souzvuků zazněly jasné disonance. 

Obr. 1  Výchozí  verze – melodie i doprovod v E dur
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Obr. 2. verze – melodie v E dur, doprovod v F dur
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Obr.    3. verze – melodie v E dur, doprovod v D dur
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Základní princip Ruppova výzkumu vnímání konsonancí a disonancí v harmonickém pohybu, v němž je navozená disonantnost výsledkem vedení dvou paralelních tonálních pásem, byl v dalších letech několikrát v různých modifikacích použit. Jak bude dále naznačeno, v pokračujících experimentech byly obměňovány zejména tonální vztahy obou pásem z hlediska vzájemné příbuznosti, hustota akordické sazby, stylizace klavírního doprovodu a samozřejmě i samotný hudební materiál.

Tak již ve dvacátých letech realizovala Sofie Beljajeva​‑Exempljarskaja experiment 
 s dvěma harmonizacemi lidové písně Vo pole berezoňka stojala. První verze v e moll, druhá s melodií v e moll a přiznámkovým doprovodem v As dur.

Obdobnou metodiku použila o něco později M. N. Antošinová. 
 Exponovala dětem, podobně jako Rupp, tři verze, první tonálně jednoduchou, ve druhé byl harmonický doprovod tvořen pouze tónickým akordem, třetí verze byla bitonální. Úkolem dětí bylo vyjádřit, kterou z verzí preferují a proč.

V naznačené metodické linii pokračoval i B. M. Těplov, 
 který ve svých výzkumech použil např. Čajkovského Německou písničku z Alba pro mládež s melodií v Es dur a doprovodem v C dur a svá šetření doplňoval o údaje z individuálních rozhovorů s probandy. Se zřetelem k relativní úplnosti výčtu výzkumných aktivit realizovaných v tomto směru bychom měli připomenout ještě alespoň G. Schünemanna, R. Wicka, H. J. Hairovou, L. Höchla, H. Mooga
 a z českých příspěvků H. Chvátilovou nebo M. Holase.

Do kategorie preferenčních zkoušek spadá i test J. Kwalwassera, 
 v němž subjekt rozlišuje několik tříčlenných akordických postupů („správné“ a „špatné“). S obdobným testem pracoval také při přípravách na svou testovou baterii H. D. Wing. Oproti Kwalwasserovi použil rozměrnější a tonálně určitější harmonické příklady převzaté z oblasti „vážné hudby“ a nechával je srovnávat s reharmonizovanými verzemi. Wing sám hodnotí svoji verzi jako všestrannější, zahrnující nejen harmonickou, ale i polyfonní fakturu a s širším rozsahem obtížnosti. 
 Připomeňme, že na tomto principu koncipovala svoji standardizovanou baterii, poměrně vysoce oceňovanou, také K. Hevnerová.

V následujícím textu budou postupně probírány další testy, které byly zkoncipovány ve 20. a 30. letech, z nichž zejména komplex testových zkoušek Gézy Révésze se dostal i do povědomí české odborné veřejnosti.

V testové baterii M. Schopna 
 byla její první část myšlena jako zkouška vnímání základních tónových kvalit (délka, výška, intenzita), druhá spíše komplexnějších jevů (hudební paměť, analýza souzvuků aj.). Schoen sem zařadil i tři „harmonické“ testy: preferenční, hodnotící konsonantně disonantní účinek intervalů (převzatý ze Seashorovy baterie – verze z roku 1919), test relativního sluchu, obsahující úkol srovnat harmonické intervaly co do velikosti, a test akordické analýzy s úkolem určit počet tónů ve statickém souzvuku. Na testu byla zahájena standardizace, ale nebyla dokončena. 

Ve 20. letech byl v Anglii publikován test hudebních schopností H. Loweryho. 
 Obsahoval tři subtesty. První, označený jako kadence, obsahoval úkoly na posuzování harmonických kadencí složených ze dvou akordů. Zkoušená osoba měla za úkol označit, zdali ve dvou exponovaných kadencích je druhá zakončena více nebo méně uspokojivě než první. Bohužel hudební prostor pro vyjádření nuancí tonálně harmonického napětí byl v kadencích zmenšen natolik, že posuzování míry opadavšího tonálního napětí, které nemělo prostor pro svůj nárůst, zde bylo problematické
. Máme zato, že kadence měly být složeny alespoň ze tří (srovnej Kwalwassera) nebo čtyř akordů a s jednoznačnou tónikou v jejich úvodu 
.

Obr. 4   Loweryho kadenční test
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Oproti Loweryho testu zaměřeného na jednu stránku harmonického sluchu je zkouška hudebnosti G. Révésze integrující v sobě mnoho aspektů, které nacházíme v osobnostní struktuře hudebnosti, pojata i z hlediska kvality sluchu pro harmonii značně komplexně. 

Ve třetí testové sérii se probandům hrají na klavír dvojzvuky a jejich úkol spočívá ve vokální reprodukci jednotlivých tónů souzvuku zdola nahoru. Místo reprodukce zpěvem je možno vyhledat a zahrát odpovědi i na klavír. Následuje pak analýza vícezvuků, tj. trojzvuků a čtyřzvuků. Révész zvolil do první skupiny souzvuků konsonantní akordy a jednu mírnou disonanci (zmenšený trojzvuk). Označil je jako konsonantní harmonické (harmonische). Druhou skupinu tvoří akordy disonantní. Révész zde uplatnil Stumpfovu nomenklaturu (diskord – konkord a analogicky diskordance – konkordance). Ve čtvrté skupině úkolů zjišťující relativní sluch (das relative Gehör) se probandovi exponuje harmonický interval a posléze samostatný tón a zkoušená osoba má tentýž interval od nově udaného tónu zazpívat (nebo zahrát na klavír). Jde vlastně o sluchovou a vokální transpozici intervalů. K harmonické problematice se obrací Révész i v testu páté skupiny, kterou označuje jako smysl pro harmonii (Sinn für Harmonie, v anglické mutaci harmonic apprehension and response). Jedna z položek tohoto testu, tj. zpěv nebo nástrojová reprodukce intervalů nebo trojzvuků v jejich základních tvarech a obratech, je identická s úkoly v testu harmonické analýzy dvoj​‑ a vícezvuků. Navíc má zkoumaná osoba exponované tercie, kvarty, kvinty a durové a mollové trojzvuky posuzovat z hlediska konsonantnosti a disonantnosti a u trojzvuků navíc určit tónorod. Druhý subtest této skupiny obsahuje úkol, při němž jsou exponovány čtyřhlasé kadence (plagální a autentické závěry) a zkoušený má za úkol zpěvem reprodukovat postupy jednotlivých hlasů. Třetí subtest spočívá v tom, že examinátorem je exponována modulace. Zkoušený má sdělit, kdy si myslí, že sled akordů dospěl z výchozí do cílové tóniny. Po úlohách, jež se týkají diagnostiky melodického sluchu (paměť pro melodii a její reprodukce podle sluchu na klavíru), je uplatněna harmonická stránka v poslední zkoušce nazvané tvořivá fantazie (die produktive Phantasie, creative fantasy). Podstata tohoto postupu spočívá v tom, že po přerušení exponované známé melodie je zkoušený vyzván, aby ji dokončil. Jako druhou modifikaci prověrky kreativního projevu, která je podle Révészova úsudku diagnosticky velice vydatná, doporučuje vyhledat vhodný harmonický doprovod k právě dokončené písni na hudebním nástroji.

Některé Révészovy úkoly uplatnili v první části své testové baterie také M. Serejský a K. Malcevová. 
 Do čtvrtého subtestu navrhli úkol analyzovat dvoj​‑ a vícezvuky, tzn. určit počet tónů (tuto zkoušku autoři pojmenovali analýza v širším smyslu) a jednotlivé tóny zazpívat nebo zahrát na hudebním nástroji (analýza v užším smyslu). V sedmém subtestu srovnává proband dvojice čtyřhlasých kadencí a určuje, zda jsou opakovány doslovně nebo s určitou obměnou (jež je možná pouze ve vnitřních hlasech, bas a soprán jsou vždy totožné). 

K této modifikaci harmonické analýzy je možno podotknout, že ji považujeme za jednu ze skutečných zkoušek harmonické analýzy (na rozdíl od zkoušek sice takto označovaných, ale spočívajících v určování počtu tónů, k čemuž, jak bylo již výše konstatováno, není analytický přístup vůbec nutný).

K. Malcevová, tentokrát samostatně 
, se zabývala výzkumem relativního sluchu (řečeno Wellekovou nomenklaturou) a sluchu harmonického jako jedné z jeho modalit tak, že exponovala tři druhy statických souzvuků (dur a moll trojzvuk a dominantní septakord) v těsné a široké rozloze. Úkolem respondentů bylo určit druh exponovaného akordu.

Testování hudebnosti nalezlo koncem 30. let určitý ohlas i v české hudební pedagogice. A. Cmíral doporučoval hudebně pedagogické veřejnosti v kontextu své obšírné práce Hudební pedagogika 
 dvanáct námětů, převzatých z německých a angloamerických testů, jak diagnostikovat hudebnost. Je mezi nimi i úkol určit počet tónů ve dvou až čtyřzvuku, reprodukovat vyšší tón ve statickém souzvuku, posoudit statické harmonické intervaly a akordy z hlediska jejich zvukové působivosti a posouzení harmonizace nápěvu lidové písně. 

S oporou o Révésze přistupoval ke zkouškám hudebnosti F. Lýsek. 
 Harmonické cítění zjišťoval Lýsek už u čtyřletých dětí posuzováním trojzvuků, zdali jsou "hezké" nebo „škaredé“. Harmonické myšlení diagnostikoval posuzováním harmonizací základními harmonickými funkcemi, modulací, resp. vybočením. Řadu diagnostických praktik harmonického sluchu aplikoval jako pěvecko​‑reprodukční analýzu. Její charakter v podstatě spočíval ve vokální reprodukci různých souzvukových útvarů (harmonické intervaly v přirozené hlasové poloze i mimo ni s nutnou transpozicí, durové a mollové kvintakordy či obraty, tvrdě malý a zmenšený čtyřzvuk atd.) v úzké a široké harmonii.

L. Daniel se v rámci studie o psychometrických přístupech 
 v hudební psychologii jako jeden z prvních hudebních pedagogů v poválečném Československu pozitivně vyrovnává s hudebně psychologickými zahraničními testy (reflektuje Seashora, Semjeonoffa, Gastona, Kwalwassera, Dykema, Courtise a řadu dalších autorů publikujících v meziválečném období; zcela však opomíjí Winga).

V souladu se svým hudebně výchovným pojetím, v němž klade důraz na postupné vytváření dovedností, důslednou etapizaci a normovatelnost učiva i výkonů žáků, navrhuje hrubou podobu několika zkoušek hudebních schopností (smysl pro rytmus, smysl pro výšku, tonální cítění a harmonické slyšení). Harmonické slyšení navrhuje zkoušet těmito úkoly: určit, kdy se k melodii připojí poprvé druhý hlas; jeho nástup označit podtržením slabiky písňového textu, určit počet tónů v akordu; identifikovat změny v harmonii při opakování úryvku skladby a posoudit správnost vytvořeného druhého hlasu. 

T. Madison se znovu (po kolikáté již) opřel ve svém výzkumu hudebnosti o harmonické intervaly
 jako o základní hudební percepční jednotky. Použil dva testové úkoly: rozlišit velikost dvou harmonicky exponovaných intervalů a v testu tonální představivosti, jak byl Madisonem nazván, nalézt mezi čtyřmi transponovanými harmonickými intervaly (např. velkými sextami c​‑a, f​‑d, b​‑g) jeden odlišný (např. čistou kvintu fis​‑cis).

Madison podložil svůj zájem o intervaly zejména validizačními hodnotami výzkumů, v nichž výsledky jeho testů velmi těsně korespondovaly s posudky hudebních pedagogů. 

Obdobně tradičně postupoval R. W. Lundin, 
 který v polovině 40. let navrhl pětičlennou testovou baterii. Její první subtest obsahoval úkol rozlišit velikost dvou harmonicky exponovaných intervalů, druhý pak posoudit shodnost či rozdílnost dvojic durových nebo mollových akordů. 

Gdaňský diagnostický systém hudebních schopností J. Horbulewicze a Z. Janczewského obsahuje v první diagnosticko​‑výukové části šest hudebně výchovných lekcí, na něž pak navazuje kontrolní test. Harmonickému sluchu se věnuje první metodická jednotka. Učitel hraje na klavír 10 dvojic trojzvuků, jež jsou buď shodné nebo různé, a ptá se dětí: „Hraji totéž nebo jiné?“ Děti sborově odpovídají. 
 V závěru je použit krátký test hudebnosti (individuální), který obsahuje zkoušku rytmického cítění, smysl pro tempo, pohyb melodie, cit pro ukončení melodie a analýzu akordů. Akordický test má pět položek, úkolem dítěte je určit počet tónů v jedno​‑ až trojzvucích. 

Gdaňský systém diagnózy hudebnosti má komplexní charakter. Šest hudebně výchovných lekcí, na něž navazuje již zmíněná zkouška, je doplněno dotazníkem o dítěti a jeho rodině z hlediska hudebního.

Zkoumat harmonické vnímání komplexněji předpokládá podle anglického hudebního psychologa R. Thackraye
 použít několik testů s různě profilovanými úlohami. Pouze tak je možné postihnout širší škálu aspektů harmonického vnímání. V tomto záměru v podstatě Thackray vychází z Wingovy koncepce a modifikuje přitom částečně charakter testových úloh.

Thackrayova testová baterie sestává ze tří subtestů. První je zaměřen na identifikaci akordu v melodické řadě, která obsahuje od tří do sedmi tónů. Respondentovým úkolem je označit na předtištěném záznamovém archu to místo, kde byl akord zahrán. Ve druhém subtestu, který je nazván změna harmonie, je dvakrát hrána krátká harmonická věta. Subjekt má označit, ve kterém místě druhé expozice došlo ke změně jednoho z akordů. Podstata úkolu třetího subtestu, paměť pro harmonii, spočívá v zapamatování si exponovaného akordu a jeho vyhledání v řadě tří až pěti akordů, které následují po udaném akordu.

Jeden z nemnoha hudebních výzkumů pracujících s polyfonním hudebním materiálem provedla A. Zennati. 
 Jako fugové téma exponované experimentální skladby zvolila známou píseň. Probandi měli za úkol upozornit, kdy tuto píseň v některém polyfonním hlase identifikovali.

Smyslem prověrky hudebnosti F. Sedláka 
 bylo usnadnit učitelům hudební výchovy diagnostiku dětí při jejich přechodu z prvního na druhý stupeň základních škol. 

Prověrka má část kolektivní a individuální. Kolektivní dělí Sedlák na receptivní a reprodukční. V receptivní části doporučuje prověřit harmonické cítění dětí již často aplikovaným způsobem, tj. určením počtu tónů v harmonických intervalech (m3, v6, č8, č5, v2, m2) a durových a mollových trojzvucích a obratech. Dále doporučuje úkol, v němž je zahrán trojzvuk a po něm tón; zkoušený má určit, zdali zahraný tón byl akordickým tónem nejnižším, středním nebo nejvyšším (označení čísly 1, 2 nebo 3).

H. Chvátilová 
 použila ve výzkumu průběhu vývoje harmonického sluchu dětí ve věku od pěti do třinácti let hudební test, jehož první úkol spočíval v posuzování vícehlasých úprav čtyř lidových písní a určování, z kolika hlasů je úprava vytvořená. Druhým úkolem bylo identifikovat tóny statického jedno​‑ až trojzvuku a třetím srovnat několik variant harmonizace lidových písní (viz Ruppovy a následující výzkumy). Chvátilová sledovala také vliv soustavnější hudební výchovy (reprezentované docházkou do LŠU) na rozvoj harmonického sluchu. Kritériem bylo posuzování konsonantnosti a stupně disonantnosti statických akordů, troj​‑ a čtyřzvuků.

Rohánkova zkouška
 s jedenácti subtesty aplikovanými převážně na studentech učitelství obsahovala také úkoly určit počet tónů v souzvuku, identifikovat změnu (pohyb) některého z hlasů v opakovaně exponovaném trojzvuku, hodnotit uzavřenost harmonických kadencí a reprodukci basu a sopránu v těchto kadencích (srovnej s metodikou Serejského a Malcevové, v níž byly reprodukovány vnitřní hlasy).

D. Fajkusová
 zjišťovala harmonické cítění hodnocením konsonantnosti a disonantnosti statických trojzvuků a čtyřzvuků (odpovědi typu líbí – nelíbí). Harmonické myšlení jako vyšší kvalitu hudebního vnímání sledovala při posuzování čtyř variant harmonizace: s respektováním latentní harmonie, bitonální, s doprovodem na tónice a s bohatě propracovanou harmonizací. Závěrečným úkolem bylo určit počet tónů ve statických souzvucích a jednotlivě je zazpívat.

Poslední tři ukázky testových metodik jsou těsněji spjaty s hudebně výchovnou praxí, neboť jejich cílem je zjištění stavu hudebnosti uchazečů o studium určitého typu hudební školy. Navíc mají společné to, že předpokládají jisté znalosti z hudební nauky.

Test Jamese Aliferise byl zkonstruován tak, aby vyhovoval potřebám zjišťování hudebnosti při přijímacím řízení na vysokou školu (Music Achievement Test College Entrance Level). 

Má tři základní jednotky. V každé jednotce dominuje jeden hudebně vyjadřovací prvek: melodie, harmonie nebo rytmus. Úkoly jsou utříděny do dvou skupin. První obsahuje příklady s elementárními hudebními prvky. V melodické jednotce jsou to intervaly, v harmonické izolované souzvuky, v rytmické jednotaktové rytmické úryvky. Druhá skupina každé jednotky obsahuje hudebnější ukázky (Aliferis je označuje jako „idioms“). Jde v podstatě o tříprvkové motivky.

V elementové harmonické části jsou exponovány durový, mollový a zmenšený trojzvuk v základních tvarech i obratech, těsné a smíšené rozloze. Respondent má před sebou v notovém záznamu čtyři varianty daného souzvukového druhu. Všem tvarům je společný basový tón, mění se vnitřní hlasy a soprán. Úkolem probanda je určit, které ze čtyř notovaných podob souzvuku souhlasí s jeho zvukovou podobou, jež je hrána buď živě na klavír examinátorem, nebo je exponována z nahrávky. Ve druhé hudebně „smysluplnější“ skupině jsou exponovány harmonické kadence (idioms). Každá má tri varianty. Úkolem respondenta je určit, která z variant je shodná se zvukovou ukázkou.

F. Spilka
 navrhl vstupní zkoušku hudebnosti ve třech obtížnostních stupních. V prvním žáci posuzují souzvuky podle jejich konsonantně disonantních účinků. Ve druhém a třetím stupni se již předpokládá znalost základů hudební teorie. Je reprodukován basový a střední tón trojzvuku, intervalů, prováděn jejich zápis, posuzování závěrů, dvoj​‑ a vícehlasý sluchový diktát atd.

Jisté znalosti z hudební teorie předpokládal a vlastně i diagnostikoval také výzkum organizovaný pod záštitou České hudební společnosti, ověřující stav hudebnosti v souvislosti se zkoumáním účinnosti všeobecné hudební výchovy. 
 V 5. ročníku žáci označovali v řadě kvintakordů tóniku a dominantu. V sedmém ročníku bylo úkolem identifikovat v melodii rozložené kvintakordy a určit, který je tónický, subdominantní a dominantní.

Obr. 5 Přehled nestandardizovaných testů sluchu pro harmonii


•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•
| Autor     |Název testové  | Popis diagnostické metodiky             |
|           |  položky      |                                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Stumpf     |               |určit počet tónů v intervalu (splývání,  |
|1883,1890  |               |konsonance)                              |
|           |               |určit počet tónů ve vícezvuku,           |
|           |               |reprodukovat jednotlivé tóny souzvuku    |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Faist,     |               |posoudit interval z hlediska splývání    |
|1897       |               |                                         |
|Maissner,  |               |a konsonantnosti                         |
|1914       |               |                                         |
|Malmberg,  |               |                                         |
|1913       |               |                                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Guernsey,  |               |hodnotit intervaly jako mikroestetický   |
|1928       |               |                                         |
|Valentine, |               |objekt (líbí - nelíbí, příjemný ...)     |
|1915       |               |                                         |
|Malmberg,  |               |                                         |
|1918       |               |                                         |
|Ortmann,   |               |                                         |
|1927       |               |                                         |
|Farnsworth,|               |                                         |
|1950       |               |                                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Rupp,      |               |                                         |
|1915       |               |                                         |
|Exempljar- |               |                                         |
|skaja,1925 |               |                                         |
|Antošinová,|               |posoudit ukončenost melodie, harmonic-   |
|1935       |               |                                         |
|Těplov,    |               |kého závěru,                             |
|1968       |               |                                         |
|Schünemann,|               |posoudit několik verzí harmonizace jedné |
|1930       |               |                                         |
|Wicke,     |               |melodie                                  |
|1931       |               |                                         |
|Höchel,    |               |                                         |
|1960       |               |                                         |
|Moog,      |               |                                         |
|1967       |               |                                         |
|Hair,      |               |                                         |
|1979       |               |                                         |
•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•


•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•
|Kwalwasser,|               |posoudit tříčlenné harmonické kadence    |
|1926       |               |                                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Schoen,    |               |posouzení konsonantně disonantního       |
|1923       |               |účinku harmonických intervalů,           |
|           |               |určit počet tónů ve statickém souzvuku,  |
|           |               |rozlišit dva harmonické intervaly co do  |
|           |               |jejich velikosti                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Lowery,    |   kadence     |posoudit zakončenost harmonické kadence  |
|1926       |               |                                         |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Révész,    |relativní sluch|reprokudovat jednotlivé tóny dvoj- až    |
|1920,1947  |               |čtyřzvuků,                               |
|           |               |transponovat a reprodukovat harmonický   |
|           |               |interval od udaného tónu,                |
|           |smysl pro har- |reprodukovat intervaly a trojzvuky       |
|           |monii          |(v základních tvarech a obratech),       |
|           |               |určit tónorod dur a moll trojzvuků,      |
|           |               |posoudit konsonantní a disonantní účinek |
|           |               |intervalů a akordů,                      |
|           |               |reprodukovat hlasy čtyřhlasé kadence,    |
|           |               |posoudit ukončenost modulace,            |
|           |tvořivá fanta- |vytvořit harmonický doprovod k známé     |
|           |zie            |lidové písni                             |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Serejský,  |analýza        |určit počet tónů ve statickém souzvuku   |
|Malcevová, |v širším       |                                         |
|1928       |smyslu,        |reprodukce (zpěvem, na nástroji) tónů    |
|           |analýza v užším|statického souzvuku                      |
|           |smyslu         |srovnat dvojice čtyřhlasých kadencí,     |
|           |               |identifikovat změny ve vnitřních hlasech |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————+
|Malcevová, |relativní sluch|určit druh staticky exponovaných sou-    |
|1939       |               |zvuků (durový a mollový trojzvuk,        |
|           |               |dominantní septakord)                    |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Lýsek,     |harmonické     |posoudit estetický  účinek statických    |
|1947,1955  |cítění,        |trojzvuků ("hezký - škaredý" )           |
|           |harmonické     |posoudit  základní   harmonické          |
|           |myšlení        |funkce, modulace,                        |
|           |               |vokálně reprodukovat harmonické inter-   |
|           |               |valy, durový a  mollový trojzvuk, domi-  |
|           |               |nantní a zmenšený septakord v úzké a ši- |
|           |               |roké rozloze v přirozené hlasové poloze  |
|           |               |i s transpozicí                          |
•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•


•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•
|Daniel,    |harmonické     |určit, kdy se k melodii připojí druhý    |
|1968       |slyšení        |hlas,                                    |
|           |               |posoudit shodnost druhého hlasu s laten- |
|           |               |tní harmonií ("správnost" druhého hla-   |                                         |
|           |               |su),                                     |
|           |               |identifikovat exponovaný tón v následu-  |
|           |               |jícím akordu,                            |
|           |               |identifikovat změnu harmonie při opako-  |
|           |               |vání skladby                             |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Madison,   |               |rozlišit dva harmonické intervaly co do  |
|1942       |               |jejich velikosti,                        |
|           |představivost  |identifikovat ve čtveřici transponova-   |
|           |tónů           |ných harmonických intervalů jeden, který |
|           |               |je odlišný                               |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Lundin,    |               |rozlišit dva harmonické intervaly co do  |
|1949       |               |jejich velikosti,                        |
|           |               |identifikovat shodnost či rozdílnost     |
|           |               |durových a mollových akordů              |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————+
|Fajkusová, |harmonické     |posoudit konsonantně disonantní účinek   |
|1964       |cítění,        |troj- a čtyřzvuků,                       |
|           |harmonické     |posoudit čtyři varianty harmonizace jedné|
|           |myšlení        |melodie,                                 |
|           |               |určit počet tónů  ve statickém souzvuku  |
|           |               |a reprodukovat je (zpěvem),              |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Horbulewicz|               |identifikovat shodnost či rozdílnost     |
|Janczewski,|               |dvojic durových, mollových akordů a ne-  |
|1966       |               |úplných čtyřzvuků,                       |
|           |               |určit počet tónů v jedno- až trojzvuku   |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Thackray,  |jednotlivé tóny|identifikovat místo, kde v jednohlasé    |
|1973       |a akordy,      |melodii zazní akord                      |
|           |změna harmonie,|identifikovt místo, kde v opakované har- |
|           |               |monické větě došlo ke změně akordu       |
|           |paměť          |identifikovat místo, kde v harmonické    |
|           |pro harmonii   |větě opět zazní akord předem izolovaně   |
|           |               |exponovaný                               |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Sedlák,    |               |určit počet tónů ve dvou- a trojzvucích, |
|1979       |               |určit, kterému z hlasů v trojzvuku       |
|           |               |patří jeden  opakovaný tón               |
•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•


•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•
|Zennati,   |               |stanovit, kdy se objeví v polyfonním     |
|1968       |               |vícehlase téma známé písně               |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Chváti-    |harmonický     |určit počet hlasů ve vícehlasé úpravě    |
|lová,      |sluch          |lidové písně,                            |
|1979       |               |                                         |
|           |               |určit počet tónů ve statickém jedno- až  |
|           |               |trojzvuku,                               |
|           |               |posoudit několik variant harmonizace     |
|           |               |jedné melodie,                           |
|           |               |posoudit konsonantně disonantní účinek   |
|           |               |statických troj- a čtyřzvuků             |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Rohánek,   |               |určit počet tónů ve statickém souzvuku,  |
|1983       |               |určit změnu jednoho tónu v opakovaném    |
|           |               |akordu,                                  |
|           |               |posoudit tonální uzavřenost harmonických |
|           |               |kadencí,                                 |
|           |               |reprodukovat bas a soprán těchto kadencí |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Aliferis,  |představivost  |srovnat zvukovou podobu statických akor- |
|1954       |               |dů a harmonických kadencí se čtyřmi va-  |
|           |               |riantami notového zápisu                 |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|Spilka,    |posouzení      |posoudit konsonantně disonantní účinek   |
|1956       |souznění tónů  |souzvuků,                                |
|           |               |reprodukovat hlasy trojzvuků, intervalů, |
|           |               |zápis intervalů,                         |
|           |               |určit druh harmoického závěru podle po-  |
|           |               |slechu zapsat dvoj- a vícehlasý hudební  |
|           |               |diktát                                   |
•———————————+———————————————+—————————————————————————————————————————•
|ČHS,       |               |identifikovat v notovém zápise základní  |
|1985       |               |harmonické funkce,                       |
|           |               |identifikovat v melodii rozložené kvint- |
|           |               |akordy (T, S, D)                         |
•———————————•———————————————•—————————————————————————————————————————•
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