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1. Uvod

Ptredkladana diplomova prace spadd do oboru hudebni
psychologie. Je to disciplina ptitazliva, zvlasté tim, Ze spojuje
zdjem o hudbu se zajmem o ¢lovéka a napoméaha nahlédnout do zahad
lidské psychiky. Je nutno si uvédomit, Ze hovofit o hudbé bez lidské¢
psyché by mnemélo smysl, nebot lidskd psychika je jednim
z determinantd hudebnich jevia.'

Ve svém textu budu pohlizet na hudbu ze dvou pohledt.
PfibliZim pojmy kognitivnost a konvenciondlnost a pokusim se
objasnit, ve kterych obecnych 1 hudebnich procesech se tyto faktory
uplatiiuji.

Opiram se o dostupnou literaturu, ale obdobné skutecnosti
muzeme naleznout 1 v literatufe jiné (zahranic¢ni).

Pfinosem mé diplomové prace je noveé zpracované pojeti vztahu
apercepcnich aktivit a modifikaci sluchu pro harmonii podle Lusky.
Dale pak bych do novych poznatkid zatadila i vymezeni kognitivnich
a konvencionalnich faktort v Sedldkoveé pojeti klasifikace hudebnich
schopnosti.

Celd préace je psdna teoretickou metodou.

Dékuji prof. PaedDr. Jifimu Luskovi, CSc., za odborné vedeni
diplomové prace, poskytovdni rad a materialovych podkladu

k préci.

" Polediiak, 1. Strucny slovnik hudebni psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 79
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2. Vztah pojmid konvencionalni a kognitivni v oblasti hudby

V oblasti vyvoje hudebnosti se vyskytuji dvé linie. Prvni,
s podilem konvenciondlnich (vnéjsSich) vliva. Druha, ktera je
ovlivnéna psychologickymi faktory. Ob¢ tyto linie spolu uzce
souvisi, jedna nemuze fungovat bez té druhé.

Konvencionalni rysy bychom mohli srovnat napf. s jazykem. Ten
je postaven na pouzivani znakl a ty jsou pak uspotfadany podle
urc¢itych pravidel (konvenci) do slabik, slov, souslovi, vét. Hudba
v oblasti konvenci je taktéZz postavena na urcitych pravidlech — lidé¢
sevropského slySeni“ se shodli na tom, Ze stupnice bude zaloZzena na
osmi tonech, bude chromatické ladéni, které bude vychazet od 440
Hz (komorni ,,a“) apod. O konvencionalnich znacich mluvi Jaroslav
Jiranek®? ve svém dile Tajemstvi hudebniho vyznamu. Rika, ze
konvencionalni znakovost je zastoupena hlavné v oblasti uzité
(vazané) hudby, ktera smeéfuje k tvorbé typizované, a proto je znacn¢
kanonizovana. Podle né¢j se v hudbé setkdvame s konvenciondlni
znakovosti pfevdzné v troji podob¢:

1. Citace (viz dale Konvenciondlni citace),

2. pfiznaénd motivace — uzivano casto autory hudebn¢

dramatickych d¢l; postup, ktery propojuje konvencionadlné
znakovym zpasobem ur&itou mimohudebni skuteénost ad hoc’
s urc¢itym k tomu vhodnym hudebnim tvarem,

3. rizné formy kryptogramu - kryptogram je v obecné roviné text

se skrytym vyznamem, tajné pismo nebo hadanka, Sifra. Tato

2 Jiranek, J. Tajemstvi hudebniho vyznamu. Praha: Academia, 1979, s. 84-85
3 Jen pro tento piipad, k této véci, k tomuto G&elu
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problematika byva popisovana vétSinou z pohledu Pierce. Ten
fika, ze se v hudbé projevuje mnozstvi plynulych pfechodt,
tak Ze muzeme mluvit spiSe jen o charakteristické pfevaze t¢é
nebo jiné zakladni kategorie reprezentace skutecnosti, ale ne o
jejich ¢istych druzich. Samotnd konkrétni hierarchie téchto
typtt neni nahodna, ma alespon urcity ftad.

Jirdnek prohlaSuje, Ze proménlivost a plynulost hranic téchto tfi
kategorii v individudlnim ohledu kolis4d. KaZzdy poslucha¢ ma totiz
své hudebné¢ fylogenetické zkuSenosti a také svoje okamzité duSevni
rozpolozeni. To pak mizZe byt divodem, na co se poslucha¢ v daném
hudebnim projevu zaméii a kterou kategorii si tedy vybere.

Kognitivni slozka se zabyva stavy, procesy a obsahy lidské¢
mysli. Zde muUzeme zatadit napf. pamét, vnimani, mySleni,
pfedstavivost, jak v obecné roviné, tak i v hudbé.

Tyto dveé slozky hudebnosti tedy vyjadiuji urcité dvé polarity
mentalniho zpracovdani hudebniho materidlu. U kognitivni stranky
poznavam, u stranky konvenciondlni néco hodnotim. Konvencionalni
faktor slouzi jako vzor toho, Ze kognitivni vyvoj jedince probé&hl
dobfe a Ze byl dany jedinec schopen, néco si z konvenci ,vzit“ a

diagnostikovat je.
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3. Vymezeni pojmu ,kognitivni“ v obecné psychologii a

v hudebni psychologii

3.1 Vymezeni pojmu . kognitivni“ v obecné psychologii

Kognitivni psychologie, jeden ze zakladnich stavebnich kament
akademické psychologie, je disciplinou zabyvajici se procesy, stavy
a obsahy lidské mysli pfi poznavani okolniho 1 vnitiniho svéta. Je
soucdsti mezioborové kognitivni védy, kterda toto poznavani zkouma
dale z perspektivy pocitacové védy, neurovéd, filozofie, lingvistiky,
kulturni antropologie atd.”

Za zrozeni kognitivni psychologie miuZeme povaZzovat rok 1956,
kdy mna setkani v Massachusettském technologickém institutu
pfednesl Chomsky pfispévek o své teorii jazyka, Miller o roli
magického c¢isla sedm v krdtkodobé paméti a Newell spolecné se
Simonem referat o vlastnim pocéitadovém modelu.’

Podle Plhakové® dominoval v USA v prvni poloving 20. stoleti
behaviorismus.’ Ten odrazoval psychology od zkoumani
,hepozorovatelnych®“ poznavacich procest. Situace se ale zacala
meénit v 50. a 60. letech, kde vySe zminovani autofi zacali
prosazovat své teorie. Kromé téchto autorl, ménil svymi ndzory
situaci 1 Jean Piaget, ktery se zabyval kognitivhim vyvojem clovéka

a napt. Jerome Bruner zkoumal formovani pojmiu. V této dobé se

* Kognitivni psychologie [online], dostupné na World Wide Web
< http://www.psu.cas.cz/index.php?option=com_content&task=view&id=2&Itemid=42 > [cit. 22. unora 2009]
5 Eysenck, M. W, Keane, M. T. Kognitivni psychologie. Praha: Academia, 2008, s. 15
S Plhakova, A. Déjiny psychologie. Praha : Grada Publishing, 2006, s. 227
7 psychologicky smér, kde zédkladem studia je vng&jsi chovani jedince, zdtirazitujici pojmovy ramec
podnét-reakce



http://www.psu.cas.cz/index.php?option=com_content&task=view&id=2&Itemid=42
http://www.etarget.cz/catalog.php?ref=2613&catalogPartner=270&c=900&asynchronousConfirmURL=http%3A//ad2.billboard.cz/please/redirect/26875/1/2/32/%21etarget%3D1%3Bparam%3D62552/823123_0
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zacCinaji objevovat prvni pokusy o pocitacovou simulaci lidské¢
inteligence. Zakladatelé¢ kognitivni psychologie ftikali, ze pokud
chtéji psychologové pochopit chovani, musi zkoumat subjektivni
mentalni udalosti. Vnitini manipulace s psychickymi obsahy ma
podle nich na chovani velky vliv, takze zaméfeni jen na vné¢jsi
projevy poskytne jen neUplny obraz o tom, pro¢ se lidé chovaji tak,
jak se chovaji.

V pojeti klasické kognitivni psychologie se Plhakovad odkazuje
na Sedlakovou, ktera povazuje lidskou mysl v koncepci kognitivni

psychologie za systém zpracovani informaci.

Sedlakova® wuvadi pfehled =znakl charakterizujicich pojeti

poznavacich procestt v kognitivni psychologii:

1. Poznavaci procesy vymezuji kognitivni psychologové jako
procesy zpracovani informaci. RozliSuji niz8§i a vyS§si
poznavaci procesy, nékdy se doclteme také o primarni a
sekunddrni ,,kognici“. Pouzivaji tradi¢ni terminologii — hovofi
o percepci (vniméani), pfedstavovani (imaginaci), mySleni atd.,
ovSem kazdy z téchto procestt vymezuji prostifednictvim
nadfazeného pojmu ,,zpracovani informaci®.

2. Procesy zpracovavajici informace se ovliviiuji jak ve svém
priabéhu, tak svymi vysledky.

3. Informaéni pfistup ke studiu poznédvacich procesi dovoluje
chéapat kazdy tradicné pojaty poznavaci proces (napf. percepci)

jako hierarchizovany komplex procesi zpracovavajicich

¥ Sedlakova, M. Vybrané kapitoly z kognitivni psychologie: Mentdlni reprezentace a mentdlni modely. Praha: Grada
Publishing, 2004, s. 30-31
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informace na urc¢ité urovni, v disledku ¢ehoz lze rozliSit jeho
nizSi a vys$si uroven. Komplex funguje jako celek a nese
vlastnosti systému.

4. V tomto daném systému lze ale vyclenit také subsystémy. Ty
pracuji jako moduly (maji wurcitou funk¢éni samostatnost).
Prabéh téchto pracujicich moduld je vys$Simi procesy
neovlivnitelny. Vys$§i poznavaci procesy tedy dostdvaji
k dalSimu zpracovani informace, které jsou jiz wurcitym
zpusobem ptfedzpracované.

5. Modely poznavacich procest nesou v kognitivni psychologii
tyto znaky:

» Ptekonavaji tradi¢ni klasifikaci psychickych funkeci;

» jsou viceurovinové — jednotlivé urovné lze ve vyzkumu
chapat jako samostatné proménné;

» jsou zaméfeny na dil¢i slozky poznavacich procest a

jejich interakci.

Kognitivni psychologie je podle Plhakové pifevazné eideticky a
experimentalni smér, ktery se vyznacuje znacnym omezenim
pfedmétu svého studia. ,,Kognitivisté® se zaméfuji jen na zkoumadni
poznavacich procesi. DalSi vyznamna psychologicka témata, k nimz
patfi emoce, motivy, agresivita nebo spoleCenské vztahy, studuji

s vyrazn¢é¢ menSim zaujetim (Plhdkova 2006, s. 241).
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3. 1. 2 Vymezeni pojmu ,kognitivni“ v hudebni psychologii

Marek Franék, ktery se ve svém dile Hudebni psychologie’

kognitivni strankou hudebni psychologie zabyvad, vymezuje pojem
kognitivni (poznavaci) procesy. Rika: .,V realném akustickém
prostifedi se nesetkdvame jen s izolovanymi frekvencemi, ale s jejich
komplexy, z kterych si musime vytvofit pfedstavy téna €1 zvuka a ty
pak spojovat do celkd vys$s§i trovné. Tyto kroky stoji jiz nad rdmcem
pouhého smyslového vnimani, vyzaduji zapojeni kognitivnich

3

procestu.“ Podle Franka ptfi téchto procesech probihajicich bé¢hem

zpracovavani akustickych informaci dochazi k tomu, ze informace
ptfichdzejici z ucha do mozku musi byt sluchovym systémem urcitym
zpuisobem interpretovdny. Urcita interpretace je nezbytnd z toho
divodu, ze samotné informace obsaZené v akustickych podnétech
nemusi byt vzdy plné dostacujici k tomu, aby mohla byt vytvofena
spravnéd a smysluplna ptfedstava okolniho zvukového prostiedi.

Frané¢k tvrdi, Ze pokud jsou smyslové informace, které wucho
bezprostiedné zaregistruje nedostatecné, pak musi sluchovy systém
pfi jejich interpretaci vyuzivat poznatky a zkuSenosti, které uz dfive
ziskal v okolnim akustickém prosttedi.

Kognitivni sluchové procesy probihaji na vyS§Sich a nizSich
urovnich. To Franék vysvétluji nésledujici ukazkou: ,Pfikladem
procesu na vysS§i arovni muze byt vyhodnocovéani podezielého zvuku

z okoli. Sluchovy systém musi umét oddélit od sebe v okolnim

prostfedi rizné zvukové zdroje a rozpoznat jejich charakter. Jedna

? Frangk, M. Hudebni psychologie. Praha: Karolinum, 2007, s. 51-52



- 13-

se 0 mechanismus vyvinuty v prib&hu vyvoje lidského druhu. Clovék
neprovadél tuto ¢innost jen z divodu komunikace nebo zabavy, ale
pfedevSim proto, aby byl rychle schopen rozpoznat mozné hrozici
nebezpeci. Kognitivni sluchovy proces nizSi uGrovné predstavuje
napifiklad zminény mechanismus spojovani fady frekvenci urcitych
vlastnosti do vjemu jednoho komplexniho ténu.*

Dalsim divodem, pro¢ zapojit kognitivni procesy pfi vnimani
hudby je skuteCnost, Ze zvukové uddlosti se objevuji postupné
v ¢ase. Pochopeni jejich struktury a formy vyzZaduje vytvofeni
vnitini mentalni reprezentace, ktera zachycuje vztahy mezi
udéalostmi, které jsou od sebe oddéleny nékolik sekund, minut nebo
ve vyjimecnych ptfipadech 1 nékolik hodin. Napt. velké symfonie
nebo opery muzeme rozdélit na ridznd clenéni — motivy, témata,
hudebni formu — s kterymi se v dile pracuje.

Kognitivni procesy mohou nékdy vyvolat sluchové iluze. Jako
pfiklad se c¢asto uvadéji sonaty pro so6lové housle J. S. Bacha.
Poslucha¢ slySi pfitomnost dvojich housli hrajicich v odliSnych
vySkovych rejstiicich. Ve skutecnosti ale hraje jen jeden houslista,

ktery rychle stiidd tony dvou vySkovych rejstiika.

Abychom podle Franka mohli ziskat z okolniho svéta akustické
informace, které nutné¢ potfebujeme, musime provadét rychly vybeér
mezi akustickymi informacemi podle jejich okamzité dulezitosti
v dané situaci, a zaroven musime dulezité akustické informace
spojovat ve vyS$i celky, s kterymi muaze nas§ kognitivni systém Iépe

pracovat. Frekvence, které nas obklopuji v okoli nevnimame,
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pfijimdme je zcela automaticky. U hudby zde ale nastavéd jisty
rozdil. Pfi vnimani hudby neslySime jednotlivé tony, ale jiz pfimo
celé¢ melodie skladajicich se z jednotlivych melodickych <¢lanktu
v rytmicky organizovanych skupinach. Tyto skupiny se pak dale
propojuji a vytvareji fraze a dalsi vys$SsSi hudebni celky. Obdobné je
to 1 u fe¢i — jednotlivé hldsky spojime automaticky do slov, frdzi a
celych vét.

Psychologové se domnivaji, Ze existuji urcité organizace vnimani
podnéta. Franék jejich domnénky nazyvad obecnymi principy
perceptudlni organizace vnimanych podnétii. Tato organizace je
dilezitd z téchto divodu:

1. ZjednoduSuje mnozstvi informaci, které si ma jedinec
zapamatovat a zpracovat (napf. fada harmonickych slozek
komplexniho ténu je vnimédna jako pouhy jeden ton),

2. rozdéluje proud akustickych informaci do kratSich, logickym
zpuisobem zformovanych jednotek, které jedinec miuze
zpracovat a zapamatovat si jako celky (napf. hudebni
frazovani, které oddéluje skupiny hudebnich podnétd a utvafti
smysluplné hudebni celky),

3. rozdéluje akustické informace podle toho, z které¢ho zdroje
pfichédzeji (napf. rozliSeni dvou zpévadkid v duetu dle jejich

hlasa). ™

' Frangk, M. Hudebni psychologie, s. 53-54
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4. Vymezeni kognitivnich sloZek v obecné a hudebni psychologii

4. 1 Obecné charakteristika kognitivniho vyvoje v détstvi

Podle Atkinsona'' byly zpusoby, jimiZz soudobi psychologové
popisuji vyvojové zmény v détstvi nejvyraznéji ovlivnény
Svycarskym psychologem Piagetem. Ten se zaméfil na interakci mezi
zranim pftirozenych schopnosti ditéte a jeho interakcemi
s prostifedim.

O spojitost mezi pfirozenym prostiedim zrani a vlivem interakci
ditéte s prostiedim se zacal zajimat diky pozorovani své malé dcery.
Domnival se, ze by se na dité¢ mélo pohlizet jako na ,,vyzkumnika“,
ktery experimentuje s okolnim svétem, aby zjistil, co se stane (napft.
,Co se stane, kdyz wupustim skleni¢ku na zem?*“ ,Jak chutna
babovicka z pisku?* apod.). Vysledky téchto pokust vedou
k vytvofeni schémat — dité si zacina uvédomovat, jak funguje
fyzikalni a socidalni svét. Pokud se ditée setkd s novym pifedmétem
nebo udalosti, snazi se jej pochopit v tomto vytvofeném schématu.
Pokud toto schéma nestac¢i, dité se snazi schéma upravit, a tak
roz§ifuje svou teorii chéapani svéta. Tento proces nazval Piaget
revize schémat akomodace.

Piageta zajimalo, pro¢ déti délaji urcité druhy chyb. Proto
zkoumal své tfi déti, predklddal jim snadné mordlni a védecke
problémy a ptal se jich, jak ke své odpovédi dosSly. Vychodiskem

tohoto ,,zkouméani“ dospél k tomu, Ze schopnost déti prfemysSlet a

' Atkinson, R. L. a kol. Psychologie. Praha: Portél, s. r. 0., 2003, s. 76-77
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uvazovat prochazi nékolika stupni kvalitativné odliSnych stadii a
kazdé z nich ma jesté ncé¢kolik dilc¢ich fazi.

V nasledujici tabulce uvadim Piagetova stadia kognitivniho
vyvoje. Hodnoty véku jsou zde uvedeny jako prumérné. Tyto
informace se mohou lisit v zavislosti na kultufte a
socioekonomickych faktorech a inteligenci. V tabulce je uvedena
pouze stru¢na charakteristika kazdého vyvojového stadia. Piaget

popsal v kazdém stadiu vice podrobné¢jSich obdobi.

Tab. 1 Stadia kognitivniho vyvoje podle Piageta

Vyvojové stadium Charakteristika

Odlisuje sebe od objekt.

Rozeznava sebe jako aktivniho Cinitele a zaciné jednat
zamérn¢: napft. tahd za stuhu, aby hybalo s hrackou,
nebo tiese chiestitkem, aby délalo hluk.

Dosahuje védomi stalosti objektu:
uvédomuje si, ze objekty dale existuji, 1 kdyz nejsou
pritomné pro bezprostfedni smyslové vnimani.

1. senzomotorické stadium

(narozeni — 2 roky)

Uci se uzivat jazyk a vytvari reprezentace objekti
pomoci predstav a slov.

2. pfredoperacni stadium Mysleni je stale egocentrické: ma obtize s
uvédomovanim si nazorti druhého.
(2-7 let) Ttidi pfedméty podle jednoho rysu, napt. dava

dohromady vsechny Cervené hracky, nezavisle na
jejich tvaru, nebo vSechny kostky, nezavisle
na jejich barvé.

Dokaze logicky premyslet o operacich, objektech a

3. stadium konkrétnich udalostech.
Chape stalost poctu (v 6 letech), mnozstvi (v 7 letech) a
operaci (7-12 let) hmotnosti (v 9 letech).

Ttidi pfedméty podle riznych vlastnosti a dokaze je
sefadit podle dané vlastnosti, napft. velikosti.

4. stadium formaéalnich Dokaze myslet logicky o abstraktnich pojmech a
systematicky testovat hypotézy.
operaci (12 a vice let) Zabyva se abstrakci, budoucnosti a ideologickymi

problémy.
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Podle Fontany'> Piaget tvrdi, Ze v priab&hu senzomotorického

obdobi jsou schémata uzivana ditétem v zdsad¢ kruhovymi reakcemi.
Ty se pak jesté deéli na primarni kruhové reakce, jez se vyskytuji
v raném obdobi reflexni ¢innosti a kruhové reakce sekundarni, které
se objevuji, kdyz dité zahajuje ucelovéjsi ¢innost. Dale 1 tercidrni
kruhové reakce, jez vznikaji, kdyz se tato <¢innost stava
propracovan¢jsi.

Pojem  kruhova reakce ale naznacuje, ze Ciny ditéte
v senzomotorickém stadiu jsou viditelné a maji 1 télesnou povahu.
Dité v tomto obdobi nemysli na to, Ze ma urcitou ¢innost proveést.
Az pozdéji dité zacind uvazovat o tom, jaky zpisob by byl pro
vykonani ¢innosti lep§i. O svych ¢inech uvazuje, misto aby je jen
vykonalo.

Piaget uvadi dulezity pokrok v pribéhu tohoto stadia, a to
védomi trvalosti pfedmétd. Vyzkumem na kojencich pfisel na to, Ze
déti v tomto véku si jeSté neuvédomuji, Ze véci existuji, i kdyz je
napf. nevidi (détem podal hracku, se kterou si hraly, posléze ji vzal
a schoval. Déti védély, ze hracku nékam dal. ProtoZe ji ale ztratily
z dohledu, myslely si, ze uz ptestala existovat a nepatraly po ni).

Fontana se dale odkazuje na Piageta i v jeho dalSich vyvojovych

stadiich.

Piedoperacni stadium Piaget jesSté rozdéluje na prfedpojmové

substadium (pfiblizné¢ 2-4 roky) a intuitivni substadium (4-7 let).

2 FONTANA, D. Psychologie ve skolni praxi : piirucka pro ucitele. Praha: Portal 2003, s . 66
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V pfedpojmovém substadiu se stale vice prosazuji symbolické
¢innosti, déti pouzivaji symboly k oznacovani c¢int - dokdzi si
¢innost pfedstavit, aniz by ji vykonavaly (napt. ve hie zastupuji lidi
panenky, déti si hraji na ,méadmu“ a ,tdtu”“ apod.). Piaget fika, ze
s rozvojem fecovych dovednosti si déti osvojuji tzv. znaky — zvuky,
které, 1 kdyz nemaji zddny vnéjSi vztah k prfredmétim a uddlostem,
jsou uzivany k jejich zastupovani.

Piaget rozliSuje symboly a znaky. Symboly se podle néj déti
nauc¢i dfive, proto rozvoj symbolické cinnosti nesmime ztotoznit
s rozvojem fec€i (1 kdyz se s pfibyvajicim vékem ditéte propojuje).
Toto substadium nazyvad Piaget pfedpojmovym proto, ze dité v této
dobé¢ jesSté neumi tvofit pojmy jako dé&éti starSi. To wukazuje na
nasledujicim ptikladé: dité jelo autobusem za tatinkem. Posléze si
mysli, ze vSechny autobusy jedou za tatinkem apod.

V substadiu intuitivnim se vyskytuje egocentrismus, centrace a
ireverzibilita.

Pojem egocentrismus vystihuje dité jako neschopné vidét svét
jinak nez ze sebestifedného, subjektivniho hlediska. Nejde o
sobectvi, déti si jen neuvédomuji, Z¢e mohou byt i jina pojeti nez
jejich vlastni.

Centrace je soustiedéni pozornosti jen na jeden znak situace. Na
ostatni znaky situace se dité nesoustfedi, 1 kdyz jsou jakkoli
dalezité. Piaget =zkoumal déti nésledujicim zplsobem: ditéti
pfedlozil dvé kulicky z plasteliny. Dité hodnotilo tyto kulicky jako
stejn¢ velké. Pak pfed zrakem ditéte uvalel Piaget z jedné kulicky

valecek. KdyZz se je zeptal na to, co je vétsi, dité odpovédélo, ze
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valecek, 1 kdyz vidélo, ze k se k nému nepiidédvala dalsi hmota. Dité
se zde soustifedilo jen na jednu véc, a to na délku valecku. Tento
pokus nazval Piaget konzervaci (zachovanim). DalS§im piikladem
konzervace bylo nasklddani stejného poc¢tu kaminkad vedle sebe do
dvou fad. Kdyz Piaget jednu fadu roztdhl, aby byla delSi nez druha,
dité odpovédélo na otédzku: ,Kterd tfada je delSi?“ na roztazenou
fadu, 1 kdyz vidélo, Ze do roztazené fady nebyly pfiddny zddné dalsi
kameny.

Ireverzibilita je mneschopnost postupovat zpétné ke svému
vychozimu bodu. Pokud dité pracuje na ukolu ve tfech krocich, je

pro néj tézké, vratit se napt. od tfetiho kroku k prvnimu.

Ve tfetim stadiu konkrétnich operaci Fontana popisuje Piagetovu

teorii o détech v tomto véku. Dé&Eti maji sklon své okoli popisovat
misto toho, aby je vysvétlovaly (proto je pro né snaz§i davat
pfiklady jevl neZ k nim podéavat definice). Egocentrismus ustupuje.

Béhem tohoto stadia nastupuje grupovani (seskupovani). D¢&ti
jsou schopny cleny rozpoznat podle logické tfidy, roztifidit je podle
urc¢itych spole¢nych znakt do urcitych souborti apod.

S grupovanim souvisi i to, co Piaget nazyva seriaci (fazenim). Je
to schopnost wuspotfadat pifedméty do potadi, napf. v pojmech
velikosti nebo védhy. Dé&ti jsou schopny spravné vnimat vztahy mezi

pfedméty a uzivat tohoto poznani k feSeni problému.

Ve stadiu formdlnich operaci se mySleni ditéte podoba mySleni

dospélého. Strukturu, kterd je zdkladem formdalnich operaci, nazval
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Piaget mrizové-grupovou strukturu. To nam naznacuje, zZe jde o
strukturu mySleni, v niz cokoli muaze byt vztazeno k ¢emukoli
jinému. To umozZnuje jednotlivci uvazovat o ruznych hypotézach.
Tento typ se nazyvad hypoteticko-deduktivni usuzovani. Nejenze
muze jedinec uvazovat o ruznych hypotézadch, ale mize 1 vychézet
z vysledkt a tim rozvijet své pochopeni pfedmétu, kterym se
zabyva.

V tomto stadiu zminuje Fontana téZ Piagetovy pojmy akomodace
a asimilace.

Akomodace je podle Piageta ptizpiusobeni jedince vlastnostem
pfedmétt, s nimiz zaché4zi. Zatazujeme zde vé&ci, které nemulZe
¢lovék zménit, proto se jim ptizpisobuje. Je to napt. zemska
ptitazlivost, vlastnosti ohn¢ a vody apod.

Asimilaci tvofi pochody, kterymi jsou pfedméty nebo jejich
vlastnosti chapany v kognitivnich strukturach, jez uZz v jedinci
existuji. Béhem Zivota se tyto struktury ¢asto méni a rozviji.
Akomodace 1 asimilace probihaji vzdy spole¢né, a to proto, ze
¢lovék je schopen asimilovat jen ty prvky prostifedi, vi¢i nimz jsou
schopni se akomodovat. Jako pfiklad mGzu uvést vodu. DEti se vuci
ni akomoduji, v pribéhu tohoto procesu asimiluji ndzory, Ze je voda
mokra, Zze ji nelze vdechovat, Ze po ni miZzeme uklouznout apod.

Do stadia formélnich operaci Piaget zahrnuje 1 organizaci, tj.
zpusob, kterym jsou kognitivni akty seskupovdny a uspotfddany do
schémat nebo sledt. Napt. kdyz se jedinci néjaké schéma neosvédci,

pokousSi se zménit nebo jinak uspofadat kognitivni akty, které
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obsahuje, aby dosadhl ocekdvaného uspéchu. Tato schopnost se jako

akomodace a asimilace vyviji s pfibyvajicim vékem.

Piagetovo pojeti kognitivniho vyvoje lidského jedince se
nevyskytlo bez kritiky ostatnich badateld. Bylo mu vycitano, ze
neuaspésSnost v testech mohou zapfi¢init nedostatky v fec¢i nebo
zkuSenostech, pamétové selhani, neschopnost rozliSit podstatné
informace od nepodstatnych, §patné formulace otazek apod.

(Fontana 2003, s. 66-73).

4. 1. 2 Charakteristika hudebniho vvvoje v détstvi

Hudebni vyvoj chapeme podle Sedldka jako nepfetrzitou
interakci organismu s hudebnim prostfedim a vychovnymi podnéty.
Tento vyvoj je pifechod od jednoduchych hudebnich procest ke stale
hlubSimu, pfesné¢jSimu a plnéjSimu odrazu hudby v psychice,
dokonalejSimu hudebnimu vnimdani, pozndvdnim, prozivani 1
dokonalejSim hudebnim ukonim.

V problému pribéhu duSevniho a hudebniho vyvoje ¢lovéka
nejsou nazory psychologt sjednocené. Stars§i pojeti jej
charakterizuje jako souvisly, plynuly, linearni. Vé&tSina psychologt
ale vychdzi ze strukturdlniho hlediska, které pifedpokldadd vznik
vyvojovych stadii (viz vySe Piagetovo rozdéleni ontogeneze lidského
jedince).

V hudebnim vyvoji jako soucasti psychického vyvoje jedince je

mozno rozdélit téz kvalitativné odliSna stadia.



22

Prvni stadium je zaznamenané diky vyzkumim Gesella, Lyska

nebo Sedlaka, kteti zjistili, Ze po 3. roku zivota ditéte, kdy se
rozviji sluchovy analyzator, dité si c¢astecné osvojilo fe¢ a urcitou
slovni zasobu se pokousSi o péveckou imitaci pisni ze svého okoli a
také o prvni tvofivé (improvizacni) projevy.

Néktefi badatelé se zaméfuji na vyzkum déti mnohem menSich, a

to jiZ novorozencid a kojenct. Tvrdi, Ze sluchovy analyzdtor zacina

fungovat jiz nékolik dni po narozeni a muZe zpracovavat i hudebni
podnéty. Bylo dokonce zjiSténo, ze dité reaguje na zvukové podnéty
jiz v prenatalnim stadiu. Vyzkumy tvrdi, ze dité slyS$Si pfedevSim
matku ptes jeji délohu. Sedlak tvrdi, Ze se citlivost sluchu rychle
zvySuje mezi 2. - 5. mésicem, kdy kojenec reaguje na hlas a zpév
matky dfive nez na zvuky nebo hlasy jiné. U ditéte v raném véku
hudebni vniméni postupuje od kvantity ke kvalité. Nejprve ho
zaujme metrum, rytmus a tempo v hudbé, ndhlé dynamické zmény,
hudebni pfizvuk (akcent) a vyrazné zmény barvy (témbru). AzZ
pozdéji se rozviji citlivost k vySce toénl, a to nejprve k vétSim
vySkovym rozdilim. Ve vnimadni hudby napomahd systémovost
analyzatort (sluchového, motorického a zrakového). Hlavné zrakovy

analyzator urychluje hudebni vnimani, protoZe pomahéd odezirat

pohyby ust mluvici a zpivajici osoby.

Ve véku 4 — 6 let vétSinou déti navsStévuji mateifskou Skolu.
Pokud je vychova v mateiské Skole kvalitni, mutze zabezpecit
plynuly hudebni rozvoj déti. Sedlak souhlasi s V. A. Zaporozcem,

ktery tfika, ze se v tomto véku rozviji sluchovy analyzator, zvlaste
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pak jeho vySkoveé diferencia¢ni schopnost. Anatomicky se utvari takée
hlasovy orgdn a sili hlasivkové svalstvo. Rozviji se pfedstavivost a
fantazie obohacuji détské hudebni nédpady a improvizace o nové
prvky. S rozvojem motorického analyzatoru vznikaji pfredpoklady pro
hru na détské nastroje (jiz od péti let je mozZno zacit s vyukou na
klasicky hudebni ndastroj). Sedlak +tikéa, Zze reprodukce hudby
v diatonickém systému upeviuje tonalni citéni déti a chapéani vztaht
jednotlivych tont k tonice. Vyzkumy Bimberga a Michela ukazuji, ze
uz ke konci ptedSkolniho véku je mozné u déti soubézné s durovym
tondlnim citénim polozit zédklady proZitku mollové tonality za
piedpokladu, ze dité bude zpivat pisné a poslouchat hudbu soucasn¢
take v mollovych toninach. Podle Sedlaka  jde o jednu
z nejdulezitéjSich etap hudebniho vyvoje.

Dalsi Zivotni etapa, obdobi mladSiho Skolniho véku, se kryje

s prvnimi lety povinné Skolni dochazky (do 11 - 12 let). Sedlak tika,
ze hudebni ptfipravenost ditéte na pocadtku Skolni dochazky se
projevuje tak, Ze je schopné vykonat soubor hudebnich c¢innosti
pozadovanych osnovami hudebni vychovy. Ukolem hudebni vychovy
je pak vSestranny hudebni rozvoj ditéte prostiednictvim Siroce
zalozené hudebni aktivity (zpév, poslech, tanec apod.).

Vzrista pozornost ditéte, a to z puvodni bezdécné, ktera byla
vyvolavana vhodnou motivaci v pozornost umyslnou, jez dovoluje
ditéti aktivni poslech jiz naro¢né¢jSi hudby. Také roste kapacita a
funkce hudebni paméti a rozviji se motorika, ktera umozni hru na

hudebni néstroj.
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Vyrazné obdobi nastavd mezi 11. a 12. rokem. OhlaSuje se

prepuberta, kterd prohlubuje emocionalitu ditéte a s ni 1 jeho
celkovy wvztah k hudbé. Zmény, které se odehravaji v duSevnim
vyvoji pubescenta se projevuji 1 v hudebnim vnimani a v hudebnich
zajmech a postojich. Jedinci v tomto obdobi maji zadlibu v nadmérné¢
silné hudebni reprodukce, které nékdy prekracuji  hranici
fyziologické unosnosti pro organismus (napf. hudba pusSténd nahlas).
Toto obdobi se vyznacuje rozvijejici se hudebni tvofivosti a
seberealiza¢nimi tendencemi. Hudebni tvofivost je zde podle
Sedlaka v interakci s hudebni pfedstavivosti. Hudebni pfedstavy pak
uz nejsou jen pouhymi kopiemi minulého, ale plisobenim intuice se

v nich objevuje prozivana ptitomnost a prvky, které dité ocekava.

V obdobi adolescence (asi 15 — 20 let) méa jedinec Sirsi rozhled,

zivotni 1 hudebni zkuSenosti. Tim se pak zesili hloubka proZitku pfti
poslechu ¢1 interpretaci. Z psychologického hlediska vytvatfi tento
vék optimalni Casovou fazi pro pusobeni hudby a ostatnich druht
uméni. Roste z4djem o instrumentdlni hrani, které se zaméfuje hlavné

na kytarovou hru.

To, Ze jsme vymezili ontogenezi jen do dvaceti let, neznamena,
ze uderem dvacatého roku hudebni vyvoj konc¢i. V dalSim obdobi
(dospélosti) se wukoncuje somaticky rust a dochazi k upevnéni
psychickych 1 socialnich vlastnosti jedince. Stabilizuji se téz

osvojené piistupy k hudbé a hudebni dovednosti. Clovék ale stale
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poznava dalsi styly hudby, nachazi v ni nové poznatky a provazi ho

celym Zivotem (Sedldk 1990, s. 292-309).

4. 2 Vnimani v obecné roviné

Podle Atkinsona® se pii studiu vniméani (percepce) zabyvame
zkouméanim integrace jednotlivych pocitkd do celistvych vjemu
objektt okolniho svéta a vyuzitim téchto vjemua pfi orientaci v okoli.
JednoduSe tfeCeno, vnimani je ptfebirdni informaci z okolniho svéta

do nasSich smysla.

4. 2.1 Vnimani v oblasti hudby

Vniméani v oblasti hudby pfedstavuje podle Holase' vychozi
poznatkovou zdkladnu pro vSechny hudebné psychologické obory.
Rozvoj psychologie hudebniho vnimani je tésné spjat s rozvojem
hudebni fyziologie, s rozvojem fyziologie hudebniho sluchu, hudebni
akustiky, a s problematikou hudebniho mysSleni.

Ukolem hudebniho vniméni je analyzovat hlavni zdroje
uméleckého puasobeni hudby, odraz jednotlivych slozek hudebniho
dila v lidském védomi a rozbor psychologickych ptedpokladi
umozZiujicich posluchac¢i komplexni vnimani hudebnich dél a analyzu
vSech prvkid jeho hudebné tektonické struktury.

Pfredmétem badatelské prace v této oblasti hudebni psychologie

je podle Holase problematika fyziologie hudebniho sluchu, otédzky

13 Atkinson, R. L. a kol. Psychologie. Praha: Portél, s. r. 0., 2003, s. 97
' Holas, M. Psychologie hudby v profesiondlni hudebni vychové. Praha: Hudebni fakulta AMU, 1991, s. 55
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kvalitativnich a kvantitativnich rozdild pfi vniméni izolovanych
zvukovych prvkia a esteticky dulezitych hudebnich struktur.

V dile Nazajkinského se dozvime, ze zakladnim pfedmé&tem
psychologie hudebniho vnimani mohou byt nasledujici otazky:

- jak poslucha¢ v detailech a celkové vnima& hudebni dilo,
rozvijejici se v podob¢ specifického zvukového procesu

- jaké jsou psychologické ptfedpoklady, které zarucuji esteticky
zazitek, pochopeni, adekvatnost vnimani vzhledem na
skladatelliv a interpretiv zdmér

- jak se zéakonitosti vniméani odr4dZi v hudebnim jazyku a ve
vystavbé konkrétnich dél

- jaké jsou psychologické mechanismy vzajemnych vztahll mezi
hudbou a skutecnosti

Holas tika, Ze psychologie hudebniho vniméani se zaméfuje na
proces subjektivni analyzy a prozivani hudby. Odkazuje se na O.
Elscheka, ktery rozliSuje dva zdkladni faktory hudebniho vniméani, a
to vnitini a vnéjsi.

Mezi vnitini faktory tadi hlavné celkovou hudebni pfipravenost
vnimajiciho subjektu (Groven hudebnosti, posluchac¢skych i zivotnich
zkuSenosti, otazky motivace apod.).

Do wvnéjsich faktoriu hudebniho vniméani zatazuje objektivni

podminky, za nichz vnimadni probihd (konkrétni misto, prostor a ¢as,

technické podminky poslechu apod.).

' Nazajkinskij, J. V. O psychologii hudobného vnimania. Bratislava: OPUS, 1980, s. 23
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Podle rozsahu aktivniho a uvédomélého vnimani a stupné vyuziti
(hudebnich 1 zivotnich) zkuSenosti mazeme v psychologii rozliSit tfi
zakladni pojmy: percepce, apercepce a recepce.

Percepce je nejnizsi ¢ast procesu odrazu reality v nasem védomi.
V oblasti hudby je to naslouchani, slySeni.

Apercepce je podle Polediidka'® oznadeni pro celostni, osobnostng
profilované zpracovani hudebniho podnétu. Je to proces, v kterém
nepfijimame jen ,smyslovou podobu* hudby, ale pozdéji
v disledcich pronikdme také do jejiho obsahu (hudb¢é rozumime).
ZavrSenim apercepce je reakce na hudbu (jedinec hudbu hodnoti,
zacCleniuje ji do svého Zivota, zapojuje se do ni apod.).

Holas tento proces charakterizuje jednoduSe. Pokud pfi percepci
»slySim*“, pak pfi apercepci nejen ,slySim*“, ale 1 ,rozumim®“ a
»prozivame.

Pokud jde o apercepci zdmérnou, nazyvame ji pozornosti. Bezdécna
apercepce je pak snéni nebo fantazie.

Pod pojmem recepce se u nékterych autorid rozumi spolecCensky
proces pfijmu néjaké hudby. Recepce je ovlivnéna tfadou <ciniteld,
napt. vékem, zkuSenostmi a rozpolozenim posluchact, kvalitou
prostfedi, kvalitou informaci o hudbé a povahou a kvalitou samotné
hudby nebo jeji interpretace (Poledndk 2005, s. 83-84). Holas
objasiiuje tento proces ndasledujicimi slovy: ,,Do poptfedi zde tedy
kromé¢ ,,porozuméni“ a ,,prozivani“ vystupuje i prvek hodnotici (jsem

schopen nejenom ,,prozivat®, ale 1 ,hodnotit®).“

' polediak, 1. Strucny slovnik hudebni psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 23
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V odborné literatuie se podle Holase objevuji dva pojmy, které
je nutno rozliSit. Je to vnimani hudby a hudebni vnimani.

Vnimani hudby ptedstavuje akustickou percepci zvukovych
signalu.

Hudebni vnimadani je oproti tomu odpovidajici hudbé jako
uméleckému druhu. Je to vnimédni zaméfené na postiZzeni a objasnéni
v§ech vyznami, kterymi hudba disponuje jako uméni, jako zvlasStni
forma odrazu skutec¢nosti, jako esteticky umélecky fenomén. Hudebni
vnimani je tvofivou psychickou aktivitou kultivujici vSechny
hudebni schopnosti, dovednosti, z4jmy, orientace a potfeby pfijemce
a strukturujici jeho hodnotova kritéria a vkusové postoje.

Podle Holase zavisi Groven hudebniho vnimani na tom, v jaké
situaci a jakém kontextu probihd. Je podminéna 1 druhem hudebni
¢innosti, které je vniméani zapojeno a na které se nezastupitelnou
mérou podili. To pfiblizuje rozdilnou strukturou vnimani u
skladatelti, interprett, pedagogi, choreografi, hudebnich rezisért,
kritikt, producentli nebo béznych posluchaci.

Pfedpoklad efektivniho rozvoje hudebniho vnimadni je podminén
dlouhodobym sledovanim psychologickych pifedpokladi pfiméfenosti
modelovani a vnimdni emoci vyjadfenych hudbou a analyzou
mechanismi plisobeni hudby na psychiku <¢lovéka. Stupen
adekvatnosti vniméni obsahu hudebniho sdéleni je zavislé na
charakteru jazyka hudebniho dila, resp. hudebniho mySleni

skladatele, na Urovni hudebnich schopnosti a dovednosti, na

osobnostnich vlastnostech pfijemce a na uGrovni a struktufe
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hodnotovych orientaci a norem socidlni skupiny, ve které jedinec

zije (Holas 1991, s. 60-65).

4. 3 MySleni v obecné roviné

Podle Plhakové'” je mysleni ziejmé& nejslozit&jsi kognitivni
proces. V obecné psychologii se <charakterizuje jako proces
zpracovani a vyuzivani informaci. Vysledkem mySleni je novy

poznatek. Ve své knize uvadi tfi zéadkladni druhy mySleni, jejichz

rozliSovacim kritériem jsou psychicke obsahy (mentalni
reprezentace), s nimiz provadime mySlenkové operace. Je to
mySleni:

1. Konkrétni — manipulujeme zde s vjemy (pouzivd se pfi

opravach rtaznych pfistrojt, pfi vateni, prani, pfestavovani
nabytku, sklddani puzzle apod.),

2. nazorné — u tohoto mySleni v mysli pracujeme s pfedstavami,
nejcastéji vizualnimi (pouzivd se pfi planovani, jak zatidit
byt, ptfi feSeni geometrickych pfikladi nebo neverbéalnich tloh
v testech inteligence. Hudebni skladatelé se pfi nédzorném
mySleni opiraji o sluchové predstavy),

3. abstraktni — zde provadime operace se znaky (symboly), napft.

verbalnimi, matematickymi nebo logickymi.

7 Plhakova, A. Ucebnice obecné psychologie. Praha: Academia, 2007, s. 262
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MysSleni mizeme rozd¢élit téz na analytické nebo syntetické. NasSe
literatura'® zabyvajici se psychologii se v tomto d&leni odkazuje na
K. Dunckera.

U analytického mySleni K. Duncker prosazoval, ze podstatou

analytického mysSleni je popis c¢asti urc¢itého celku. Udava to na
nasledujicim ptikladé - ¢lovék, ktery mé& odpovédét na otazku,
jakou barvu ma stfecha jeho domu, si ptfedstavi cely dim, a to mu
umozni uvédomit si barvu stifechy.

Pti syntetickém mySleni zadvér neni obsazen ve vychozich

udajich, takze vysledkem tohoto typu mySleni je skutecné néco

nového.

4. 3.1 Hudebni mvS8leni

Hudebni mySleni je podle Sedldka slozité podminény proces
v psychice jedince, umoznujici umélecké pozndvani, prozivani 1
tvorbu. V tomto procesu se prostifednictvim smyslové intelektudlni
analyzy a syntézy vytvatii typizace hudebné uméleckého obrazu,
chape se podstata hudebniho dila a jeho vystavba, smysl a vyznam i
jeho ideovy zamér. Hudebni mySleni svou funkci ptfesahuje

pfedstavivost, pronikd do hudebnich struktur hloubé&ji, umoznuje

poznat vztahy mezi hudebné tvarnymi prostfedky 1 jejich smysl.

'8 Plhakova, A. Ucebnice obecné psychologie. Praha: Academia, 2007, s. 263
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Mysleni ve vztahu k hudbd muZeme podle Sedlaka' uskuteénit
trojim, odliSnym zptUsobem:

1. MySleni pti hudbé, kdy se mySlenkovd <¢innost subjektu

neupirda na vlastni obsah slySené hudby, ale miuze byt jejim
poslechem ovliviiovdna. Jedinec miuze seskupovat rl0zné,
vétSinou nehudebni pfedstavy.

2. MySleni (uvazovani) o hudbé, které muze jednotlivec
uskute¢nit sam nebo v dialogu s druhou osobou (napf.
ucitelem). Uskutec¢nnuji ho 1 hudebni skladatelé, kdy uvazuji o
hudebnim nédmétu, o jeho zpracovani a formé. Velmi CcCasto
k nému dochazi pti vypracovani interpretaénich dovednosti, pfi
nichZ je nutné pochopit zdmér skladatele, hudebni obsah, styl a
vyraz.

3. MySleni hudbou, mySleni o hudebnich ptfedstavach i1 pojmech,

coz znamena vlastni podstatu hudebniho mySleni, umozZiujiciho
proniknout do struktury hudebniho dila se zfetelem k jeho
vystavbé, charakteru a tvuréi originalité. Cim je skladba
vystavboveé slozitéj§i, tim je k jejimu pochopeni, interpretaci a
vnimani tfeba zapojeni rozumovych struktur a pojmové

mySlenkovych operaci.

Polednak? popisuje vyvoj mysleni u ditdte, jez je velmi dulezité
pro kognitivni psychologii. Podle néj prochédzi vyvoj mySleni u
ditéte né¢kolika etapami — postupuje od pouhého urcovani predmétu

pfes nazorné mysSleni (pracuje s konkrétnimi jevy), az k tomu, Ze

¥ Sedlak, F. Zd{clady hudebni psychologie, Praha: SPN, 1990, s. 164-166
2 poledidk, I. Sestndct kapitolek z hudebni psychologie. Olomouc: Vydavatelstvi UP, 2005, s. 65
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dité¢ dokaze pouzivat i abstraktni pojmy. Vyznamnym momentem ve
vyvoji mySleni je schopnost chéapat podstatu v ménici se véci.
Polednak tvrdi, Ze prostfednictvim hudby lze velmi vyrazné podpoftit
vyvoj mysSleni — stykem s urcitymi melodiemi si vytvofime
abstraktni pojem melodie. Jakédkoli hudebni struktura je narocnou
mysSlenkovou operaci apod.

Hudebni mySleni se fadi do mySleni uméleckého. Uméleckée
mySleni je mySleni ndzorné, nikoli v pojmech, ale v ,obrazech®.
Ptikladem v hudb¢é muze byt obraz ceské krajiny ve Smetanove
symfonické basni Z ¢eskych luht a haja. V uméleckém mySleni se
uplatiiuje smyslovost (vjemy, ptfedstavy, pocity), ndzornost (Castéji
se uplatnuji prfredstavy nez pojmy), konkrétnost. Vychazi se z zivotni
zkuSenosti, uplatnuje se rozum 1 cit. VSechny tyto rysy jsou na
strané¢ umélce 1 vnimatele uméleckého dila.

Hudebni mySleni skladatele se 1i§i v souvislosti s riznymi druhy
hudebnich €¢innosti — jiné je hudebni mySleni skladatele, interpreta i
posluchace.

Skladatel si prostfednictvim hudby uvédomuje, poznava,
formuluje (zazitek, cit, pfedstavu, ,mimohudebni mySlenku* apod.),
uplatiuje svou zvukové konstrukéni ptfedstavivost, pouzivd své
Skolenim ziskané kompozicni dovednosti apod. Skladatel adresuje
sva dila jak sob¢& (tvlurce je po svém vytvofeném dile nékym jinym,
nez byl pfed nim), tak 1 posluchaci hudby (chce ho né¢jak zaujmout).

Hudebni mySleni posluchace rozpozndva, rekonstruuje a sleduje

vysledek hudebniho mySleni skladatele. Mezi skladatelem a

posluchac¢em stoji meziclanek, ktery pfedstavuje interpret.
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Hudebni mySleni md mnoho podob. Zplsob, jak se hudebné mysli
je dan hudebni kulturou a dobovymi hudebnimi zvyklostmi. Dftive
lidé poslouchali jen dobovou hudbu. Nyni mame diky technice
moznosti poslouchat hudbu vsSech dob a vSech ndrodd. To mize
zpusobovat, Ze se posluchac¢sky nedokdzeme ztotoznit s hudebnim
mySlenim, které je v poslouchané dob¢ uplatnéno.

V hudebnim mySleni se podle Poledndka wuplatnuji 1 dalsi
principy: princip kupeni nebo stirani kontrastu, princip navratd k jiz
odeznélé hudbé a naopak predjimek hudby, kterd plné zazni az
pozdéji, princip citace zndmych uryvka vlastnich a cizich dél,
princip uplatnéni cizorodych stylovych prvkl, princip Zéanrové
dramaturgie (vyvoldni wurcité atmosféry pouzitim zdnru smutecni
nebo tane¢ni hudby) apod. Takovych postuplt je mnoho a zabyva se
jimi pfedevSim hudebni estetika (sémiotika) a hudebni teorie

(Polednak 2005, s. 66-69).

4. 4 Vymezeni paméti v obecné roviné

V obecné psychologii bychom mohli pamét charakterizovat jako
schopnost zaznamenavat zivotni zkuSenosti (definice v Sirokém slova
smyslu). Bez paméti by normdélni psychické fungovdni nebylo

1

~ r 2 4 W . . 7 . W W .
mozné. Ukolem paméti je uchovavat informace v Case (pamét je

podminkou a soucCasti uceni).

2! Plhakova, A. Ucebnice obecné psychologie. Praha: Academia, 2007, s. 193
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V dile Plhakové se doCteme, Ze pamét probiha ve tiech fazich, a

Vstipeni — pretvofeni informace do podoby, ktera je pro
lidskou psychiku srozumitelnad a v pfipadé potieby ji dovede
L,rozlusStit®,

retence — podrZzeni nebo uchovani ziskané informace v paméti,
reprodukce - vyhleddni informace (kterou v danou chvili
potfebujeme) v dlouhodobé paméti a jeji vyvolani zpét do

veédomi.

Pamét mizeme rozdélit na urcité typy dle smyslu:

l.

2.

o

R.

zrakovd — vytvarnici

sluchova — hudebnici

. hmatova — chirurg, kapsar

. pohybova — sportovci

V Ucebnici obecné psychologie najdeme schéma R. Atkinsona a

Shiffrina, ktefi vytvofili model paméti. Ten predpoklada

existenci tfi hlavnich pamétnich systému, jako jsou:

l.

Prchava senzoricka pamét (doc¢asné mentdlni zdznamy vSeho, co
momentalné vidime, slySime, citime, jime nebo <ceho se

dotykédme),

. kratkodoba, aktivni, védoma pamét s omezenou kapacitou

(telefonni C¢islo ze seznamu, citové zazitky, hudebnik si

zapamatuje vySku zadaného ténu ...),
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3. dlouhodoba pamét s hypoteticky neomezenou kapacitou (napft.
urcité zazitky a momenty v zivoté jednotlivce, zapamatovani

urcité skladby po tfadu let).

4. 4. 1 Pamét v hudbé

Pamét pro hudbu je spojena s hudebnim vnimdnim a
pfedstavivosti, fantazii, ale také s hudebnimi dovednostmi a
znalostmi a s celym dosavadnim hudebnim Zivotem jedince. Sedlak
ve sv¢é knize Zaklady hudebni psychologie tika: ,,Pamét pro hudbu
muzeme povazovat za schopnost nervové soustavy c¢lovéka uchovat
vnimanou hudbu, specifickou hudebni informaci 1 hudebni proZitek
a za urcCitych okolnosti je znovu poznavat; vybavit si je, pfipadné je

o 4 W W r A 4 22
reprodukovat v pivodni podob¢ a v ¢asovém potfadi."

V hudebné¢ pamétfovém procesu lze vyclenit tfi po sob¢é¢ jdouci a
na sebe navazujici faze jako u pamétového procesu obecného:

1. Vstup (ptijem) hudby a jeji osvojeni,

2. zapamatovani hudby a jeji podrzeni,

3. vystup — vybaveni si vnimané a prozité hudby ve formé¢

opétovného poznani a reprodukce.

Hudebnik hraje na néastroj automaticky. Notovy zapis necte notu

po noté¢, ale pracuje s nauenymi vzorci melodii, harmonii nebo

22 Sedlak, F. Zdklady hudebni psychologie. Praha: SPN, 1990, s. 89
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rytmt. I pfi poslechu hudby se tato pamét uplatni podobnym
zpuisobem.

Posluchaci se béhem svych hudebnich zacatkd postupné ,nauci®
cely systém nasSi evropské hudby (podobu tdénin, zakladni kostry
melodii, strukturu hudebni formy, mozné harmonické vztahy apod.).
Pti poslechu, vnimani a zpracovani hudebnich skladeb pak uz
s témito naucenymi strukturami operuji, coz jim umozni rychle a bez
potizi pochopit kompozi¢ni smysl skladby (Franc¢k 2007, s. 92).

Pamét je dle hudebnich badateld povazovéana za klicovou hudebni
schopnost, nepostradatelnou pro vSechny hudebni operace a ¢innosti

1 pro spojitost hudebniho védomi (Sedldk 1990, s. 89).

4. 5 Pozornost

V obecné psychologii definuje Plhakovad pozornost ndsledovné:
»,Pozornost je mentdlni proces, jehoz funkci je vpoustét do védomi
omezeny pocet informaci, a tak ho chrédnit pfed zahlcenim velkym
mnozstvim podnéta. Zakladni vlastnosti pozornosti je selektivita —
vybérovost.“ (Plhdkova 2003, s. 77)

V dilech?®, které se zabyvaji hudebni psychologii, autofi rozviji
teorii pozornosti jeSté¢ o dalsi hypotézy riznych badateld.

Napi. Posnera a Snydera, ktefi pozornost rozd¢éluji na dvé stadia,
a to stadium pifedpozornostni a pozornostni.

Predpozornostni  procesy jsou podle nich automatické,

podvédomé a uskutecnuji se paralelné.

3 Frangk, M. Hudebni psychologie. Praha: Karolinum, 2007, s. 82
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Pozornostni procesy pak probihaji postupné a jsou pod védomou
kontrolou. Oba procesy se vyvijeji vzajemné a jsou ve vzajemné
interakeci.

Dalsi okruh hypotéz zastupuji Johnston a Dar. Jedna se o teorii
schémat, kterd je postavena na opac¢né logice uvazovani. Pozornost
nevychdzi z €¢innosti uréitych mechanismid (napf. selektivniho
filtrovani), ale je vlastnim projevem testovani vnitfnich schémat.
Pozornostni kontrola tak spojuje pamét se selektivnim vniméanim
objekti.

Z pohledu typu délime pozornost na zaméfenou (Umyslnou) a
bezdécnou.

Umyslna pozornost je podle Fraiika védomé a aktivni soustfedé&ni

kognitivniho systému <¢lovéka na vniméani urcéitych podnéta,
zpracovani konkrétnich informaci ¢1 vykovavani uréitych ukoli.

Bezdé&¢nd pozornost oproti zaméfené pozornosti nevyzZaduje veétsi

nebo menSi védomé usili kognitivniho systému strukturovat a
zpracovavat urcité informace.

Ptikladem mutze byt c¢teni odborného textu v cizim jazyce. To
vyzaduje koncentraci spojenou s velkym mentdlnim usilim, zatimco
pfi sledovani ak¢niho filmu je naSe pozornost také v aktivnim stavu,

nicméné v tomto ptfipad€ pozornostni koncentrace nevyzaduje ptili§

velké duSevni usili (Franék 2007, s. 83).
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4. 5. 1 Pozornost v hudbé

Pozornost je dalsi dilezitou slozkou ve vnimani hudby. Nyni si
muzeme polozit otazku, které prvky v hudb&é upoutavaji nasi
pozornost.

Obecné lze ftici, ze jedinec zbystii pfi tonech hlasitéjSich nez
slabSich, pozornost upoutaji vysoké tény oproti nizkym ténim,
kontrastni tén, ktery vystupuje ze stejnorodé skupiny, neocekdvany
hudebni prvek, tony s rychlym néstupem. V hudebnich skladbéadch se
jednd pfimo o useky vétSiho nebo menSiho <¢asového rozsahu.
Hudebnici téchto pasazi vyuzivaji. Tim brani Unavé a nezéddouci
fluktuaci®® posluchadovy pozornosti, kterd se nutné musi po urdité
dob¢ dostavit (Franék 2007, s. 83-84).

Dusek” ve svém dile tvrdi, ze hudba muze byt vniméana jako
pfedmét pozornosti 1 jako pozadi. Skladby urcené ke koncertnimu
poslechu maji byt pfedmétem pozornosti. Skladby urcené pro film,
scénicka, tanecni, uzitkova hudba a skladby pro cviceni apod., jsou
komponovany proto, aby byly poslouchany jako sekundarni pozadi.

Jak uz jsem vySe zminovala, pozornost mdad zpravidla maly
rozsah, ktery se nezaméfuje na vSechny slozky, ale vybird pouze
omezeny pocet informaci. Pokud se v hudbé soustfedime na
melodiku, unikaji ndm detaily harmonické stavby apod. Pak prave
slozky a stranky skladby, které nejsou pfedmétem pozornosti, tvofi

primarni pozadi.

?* Piesouvani pozornosti z jednoho objektu na jiny objekt, oslabovani a zesilovani pozornosti
 Dusek, B. Psychologie hudby. Praha: SPN, 1982, s. 45-46


http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/objekt
http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/objekt
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Dle DuSka byva hudebni skladba navrhovana tak, Ze je v ni
hlavni vyraz soustfedén v jedné slozce nebo strance, ktera pak pri
spravném poslechu ma byt pfedmétem pozornosti. N&ékdy jsou ale
slozky a stranky skladby vyvazeny. Zalezi pak jen na posluchaci,
jaky pfedmét pozornosti si zvoli za vychozi. V tomto pfipadé muze i
interpret nékterou slozku nebo stranku zdlraznit podle svého

osobitého pojeti.

4. 6 Pfredstavivost a fantazie

V soucasné dob¢ je pfijiman nazor S. L. RubinStejna, ktery fika:
,Pfedstava je reprodukovany obraz pifedmétu, zaloZeny na nasi
minulé zkugenosti.“?

A. M. Marek ve své Psychologii hodnoti pfedstavy jako vnitini
obrazy, které v nas vznikaji pasobenim vjemu. Rika, Ze piedstavy
jsou uchovany a mohou byt opét vyvolany, i kdyz na né podn¢ét,
ktery byl pfi¢inou vjemtl, nepisobi. O jejich byti se pfesvédCujeme
bezprostfedni zkuSenosti, jejich povahu zkoumédme rozumovou

analyzou (Marek 2000, s. 151).

4. 6. 1 Predstavy a fantazie v hudbé

Hudebni piedstavy jsou centralné vybavené obrazy ténu,
tonovych vztaht, hudebné vyrazovych prostifedkt, casti 1 celych

hudebnich skladeb vnimanych v minulosti.

26 Nakone&ny, M. Zdklady psychologie. Praha: Academia, 1998, s. 269
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Schopnost registrovat, pfetvafet a zamérné¢ operovat s hudebnimi
pfedstavami vzniklymi v hudebnich c¢innostech, promitnout hudbu
jako strukturu do hudebniho védomi, nazyvame hudebni
piedstavivosti.?

Kratochvil® tika, ze piedstavy (téonové a hudebni) jsou
materidlem hudebniho mySleni. Odkazuje se na Psychologii Smirnova
a kolektivu, kdyz tika: ,,Obrazotvornost se projevuje tvorbou novych
jeva ve formé obrazu, pifedstavy, ideje, jez se pak ztélesnuji
v hmotné véci anebo v praktické ¢innosti ¢lovéka.

Skladatel pomoci hudebni prfedstavivosti podle néj vytvaii novou
hudebni skladbu jako umélecky obraz, ve kterém hudebni formou
vyjadfuje své city, predstavy a mySlenky. Vychodiskem je vzdy
realnd Zivotni a hudebni zkuSenost skladatele. O stejny podklad se
opira 1 interpret. Vnimatel pfi poslechu skladbu , dotvati“ (procituje
a mySlenim poznéava to, co hudba svymi vyrazovymi prostiedky pln¢
vyjadfit nemuze).

Zavaznou ulohu pfi pfedstavivosti ma podle Sedldka hudebni
pamét.

Sedldk souhlasi s Kratochvilem, ze pfedstavivost v hudbé& souvisi
s my§lenim. Rika: ,Pfedstavivost v poznavaci ¢innosti subjektu je
vlastné spojovacim mustkem mezi smyslovym vnimédnim a
racionalnim momentem (ukonenou pojmovou abstrakci). Tvofi

stftedni ¢lanek v fetézci vnimadni — pfedstavovani — mySleni.“

27 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II., Praha: SPN, 1986, s. 79
8 Kratochvil, F. Zdklady hudebni vychovy. Hudebnost, Praha: SPN, 1964, s. 52
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V hudbé je diulezita klasifikace podle smyslové modality, ktera
rozliSuje tfi typy piedstav:

1. auditivni (sluchov¢)

2. vizualni (zrakové¢)

3. motorické (pohybové)

V hudbé samoziejmé& ptevazuje slozka sluchovych ptedstav. Ty
se ale Casto poji 1 s pfedstavami zrakovymi a pohybovymi.

Sedlak dale déli hudebni pfedstavy podle stupné¢ konkrétnosti a
abstraktnosti, fragmentdrnosti a schemati¢nosti. Podle néj rozliSime
1 ptfedstavy umysiné a mimovolné (bezdécné).

Trvani ptfedstav muze byt kratkodobé, které je funkcné
podminéné kratkodobou paméti a vystupuje bezprostiedné po
ukoncené C¢innosti, nebo dlouhodobé, zaloZzené na ptfedstavach pevné

fixovanych ve védomi.

Otokar Zich? d&li piedstavy na:
. Vyznamoveé vécné, resp. hudebni,
2. vyznamové ptedstavy latkové, resp. zvukové,

3. vyznamové piedstavy technické.

V_ prvni skupiné hovofi mnapf. o melodit a melodickych

pfedstavach, kde se hudebni mySlenkou stdva jako vyznamova

pfedstava hudebni téma nebo hudebni motiv, harmonickych

» Zich, O. Estetické vnimdni hudby. Praha: Supraphon, 1981,s. 159-172
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pfedstavach (harmonickych spojich), pfedstavach v oblasti rytmu

apod.

Do druhé kategorie fadi barvitost tont, vySku toni, silu zvuku
(charakteristika jmenovanych nazvlu viz kapitola Struktura
hudebnosti).

Vyznamové predstavy technické se podle Zicha 1lisi od

piedeslych dvou druhi jen ze stanoviska logického. Tyto pfedstavy
vznikaji abstrakci z jednotlivych konkrétnich vyznamovych ptedstav
obojiho druhu. Zde mluvi napf. o hudebni nauce nebo architektonice
skladby (hudebni form¢).

V nagi hudebné& psychologické literatute® se autofi &asto
odkazuji na Téplova a jeho Psychologii hudebnich schopnosti.
V tomto procesu Té&plov zduraznuje vyznam hudebnich piedstav
v celkovém hudebnim rozvoji jedince. Téplov sice povazuje hudebni
pfedstavy za jednu z hlavnich sloZek hudebniho sluchu (viz kapitola
Struktura hudebnosti), uvédomuje si vSak, Ze v hudebnim vnimani se
spojuji velmi Casto také nesluchové pfedstavy z jinych analyzdtori
(pfedevsim motorického a =zrakového), které mohou podle n¢j
ovliviiovat jejich vznik. Ptikladem hudebnich ptfedstav spojenych
s pohybem jsou napf. u vokalistd inervace’ hlasového ustroji, u
instrumentalistd pohyby prstd na klaviatufe nebo na krku kytary,
housli ¢i  jinych smyc¢covych ndstroji. Podle Téplova je
pfedpokladem uspé€Snych hudebnich Cinnosti nejen mit predstavy, ale

umét je 1 pouzit, pracovat s nimi v riznych hudebnich ¢innostech.

30 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II, s. 81-87
3! Zasobovani nervovymi vlakny
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5. Vymezeni pojmu ,konvencionalni“ v obecné roviné a v

hudbé

5.1 Vymezeni pojmu . konvencionalni“ v obecné rovinég

Cesky ekvivalent pro slovo konvence je umluva, dohoda,
smlouva, ujedndni (zejména mezinarodni). Pod timto pojmem jsme
sly$eli ndzev Haagska konvence, Zenevska konvence (umluvy na
ochranu obé&ti valky), Bernska konvence’, matematickd konvence,
fyzikalni konvence

Konvence jsou pro néds nejzndméjS§i v oblasti spolecenskych
pravidel a etikety. Postupem casu jsme se naucili, Ze si mame myt
ruce napt. pfed jidlem nebo po toaleté, zdravit starSi osoby, jak se
mame obléci na urc¢itou spolecenskou akci apod.

Konvence se ale nevyskytuji jen v oblasti etikety. Vyjadiuji téz
specifické znaky egyptské malby - u osob je tvat zobrazena vpravo,
ramena jsou zachycena v plné Sifce, na hrudniku mohou byt
zobrazeny 1 detaily (raminka, ndhrdelnik apod.), pas, nohy a
chodidla jsou zobrazeny z profilu apod.?

Slovo konvenc¢ni se vaze 1 k valce ¢i zbranim. Konvencni valkou
se oznacuje forma valCeni bez pouziti zbrani hromadného niceni
(chemickych, biologickych nebo nukledrnich). Konvenéni zbrani je
potom zbran bez toxické nebo chemické sloZzky, nebo nepatfi mezi

jaderné zbrané. Do skupiny konvencnich zbrani muzeme zatadit

32 Umluva o ochrang literarnich a umé&leckych d&l z roku 1886, tmluva o ochrané evropskych plané rostoucich
rostlin, volné Zijicich Zivocicht a ptirodnich stanovist’ z roku 1979

33 Konvence egyptské malby [online], dostupné na World Wide Web < http://chentkaus.blog.cz/0601/konvence-

egyptske-malby > [cit. 14. bfezna 2009]
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vSechny ostatni zbrané, vcéetné¢ valec¢nych lodi, bojovych tankl a
uto¢nych pusek.

Vyraz konvencni téz miuzeme zaslechnout v oblasti financnictvi
¢1 historie. Od 2. poloviny 18. stoleti se totiz v rakouskych zemich
pouzival ménovy systém oznacovany jako konvencni ména. Zédkladem
byl tolar, jemuz odpovidaly dvé zlaté. Zlatka se pak délila na
Sedesat krejcart.

Konvence sci-fi, tak se nazyvda shromdzdéni ptiznivecl ridznych
forem spekulativni beletrie, vcéetné védecké fantastiky a fantazie.
Tato shromazdéni se v dneSni dob¢ konaji hlavné ve Spojenych

statech americkych.

5.2 Vymezeni pojmu .konvencionalni®“ v hudbé

Zich™ tika, Ze o hudb& konvencionalni mluvime tehdy, je-li
sepéti hudby se skutec¢nosti (hudba v naSem podvédomi a skuteCnost)
navozeno béznou zivotni nebo hudebni praxi, obycfejem nebo
zvykem. Provéfit vyjadifovaci schopnost konvencionalni hudby
znamena vylozit a utfidit pfilezitosti, kdy se hudba k néjaké
skute¢nosti ptridruzuje. V tomto pfipadé¢ Zich povazuje tuto

koexistenci za umélou a uvaddi nasledujici schéma:

hudba — K, — zivotni zkuSenost

3 Zich, O. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Praha: Supraphon, 1987, s. 192
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5. 2.1 Druhy konvenciondalni hudby

Do konvencionalni hudby Zich ftfadi hudbu uZitou, ndrodni a
hudbu historickou.

Hudba wuzita se provozuje k nékterym vyraznym udalostem,
situacim, lidskym ¢innostem apod. Napft. pochodova hudba se hraje
k pochodu, tane¢ni hudba k tanci apod. V dfivéjSich dobdch byla
hudba rozdélena na slavnostni, pastordlni, obfadni, loveckou aj. Zde
zahrneme 1 hudbu reprezentujici dilezité spolecenské udalosti. Napft.
pisen Kde domov muj, Smetanovu Libusi apod.

Nékdy je podle Zicha dana wudélost nebo <cinnost hudbou
provazena pokazdé, jindy vibec. Napf. u tancovani hudba znit musi
(1 kdyz tfeba jen bicimi ndastroji u domorodych kmentl), u
pochodovani ale nemusi znit Zzddné hudba.

Hudbu, kterd se uzivala difive k lovu nebo poStovni fanfaru, dnes
uz jen téZce uslySime. K tomu nédm slouzi umélecka dila, kterd se
k danému typu vztahuji. Napi. ptfiklad lovecké hudby mutGzeme
zaslechnout ve Webrové Carostielci, postovni fanfaru pak v pisni
Jede, jede, poStovsky panéacek apod.

Ne vzdy se ale musi hudba urc¢enad k urcité cCinnosti k danému
ucelu vztahovat. Napf. tane¢ni hudba nemusi byt napsana tak, aby se
na ni dalo tancovat. Pak mluvime o stylizovdni hudby - plvodni
zamér se uzité hudbé podoba. Zich na tuto stylizaci vytvofil
nasledujici schéma:

hudba skutecnost

hudba v uméleckém dile — P — Hudba uzita — K, - zivotni ucel

(podobnost)
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Ze schématu je podle Zicha patrno, ze v sep¢ti mezi hudbou a
skute¢nosti nevystupuje princip podobnosti, ale koexistence

(souziti).

Hudbu narodni Zich spojuje se svérdznym, vétSinou narodnim
prostfedim. Zde je tedy zahrnuta hudba Cceska, ruska, italska,
¢ernoSska, ale 1 exoticka (napf. orientalni) atd.

Historicka hudba souvisi s urcitym dobovym Zivotnim slohem,
charakteristickym pro néjakou spoleénost. Radime tady napi. hudbu
barokni zdbavnou, provozovanou na evropském zdmku v 18. stoleti,
romantickou hudbu, kterd se uplatnovala v méStanském salénu v 19.

stoleti apod.

U hudby narodni a historické bychom méli byt pouceni o
okolnostech daného mista ¢i historickych faktd. Vlastni ndarodni
prostfedi vétSinou zndme. O narodni a historické prostfedi jinych
stath nebo ndrodl se musime zajimat napi. studiem historické nebo
narodopisné literatury, ale také 1 literatufe popularizaé¢ni apod.
Schopnost pojmout a pochopit hudbu jinych narodt je dana od
jedince k jedinci, dle jeho snahy dozvédét se néco o dané
problematice.

Tyto tfi druhy konvencionédlni hudby se mohou navzijem
pfekryvat. To ndm ukazuje napf. Lidnder u Webera, Brucknera a
Mahlera, je hudba narodni, ale také 1 uzitd. Loveckd hudba 18.

stoleti je hudba historickd 1 uzitd apod. (Zich 1987, s. 192-194).
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5. 2.2 Durovost a mollovost v hudbé

Durovost a mollovost je také z pohledu konvenci hudby velmi
dulezita.

Durovost byla v renesanci vnimana jako dokonalost a
jednoduchost, pevnost a zietelnost, muzskost a tvrdost.

Mollovost se slucovala s pfedstavami s pocity nedokonalosti,
slozitosti a nezfetelnosti, Zenskosti a mékkosti. Postupnym vyvojem
ziskala durovost a mollovost dalSi jednoduché vyznamy: veseli a
radostnost, hrdinskost, slavnost, epi¢nost (dur) proti smutku,
citovosti az vasSnivosti a lyri¢nosti mollového ténorodu. S urcitymi
okruhy ptfedstav spojujeme dokonce 1 jednotlivé téniny. Ptikladem
jsou Beethovenovské toniny Es dur hrdinskd, ¢ moll tragicka, f moll
vasniva, C dur slavnostni apod.”

Zména dur v moll (paralelni — z A dur do a moll) byva spojena
se zménou citovou — hudba najednou zvazni, zesmutni, nebo se
naopak projasni, je veselejSi. VétSinou jsou dila psdna tak, aby se
v nich vyskytla mollova variace, kterd je oproti jinym variacim
vazné€jSi, zamySlenéjsi a smutnéjsSi. Naopak finadlni variace, které
zpravidla na tyto mollové variace nastupuji, zaznivad dur a jsou
veselej§i, maji ziveéj§i mnaladu. Z toho vyplyva, zZe pokud se
seznamujeme s klasickym varia¢nim repertoarem ve vétSim rozsahu,

zvykneme si spojovat zménu téonorodu s ptisluSnou citovou zménou.

33 Kulka, I. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008, s. 274
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5. 2.3 Zvukomalba, poloha hudby

Zich mluvi téz o podobnosti hudby se zvuky, které v bézZném
zivoté slySime. Zminuje zvukomalbu, ktera se hodné uzivala v 19.
stoleti. Skladatelé v této dob¢ napodobovali ptac¢i zpév, Suméni lesa,
lidské kroky, himéni boufe, v impresionismu razné klapoty stroju,
praskani ledu (napf. Prokofjevova Alexandra Né&vského) apod.
Napodobu provadéli ptedevSim volbou nastrojového materialu
(barvou) a Ccasovou lokalizaci zvuku. Vzdalovani a pfibliZzovani
zvukového zdroje imitovali napi. crescendem a diminuendem.

Do konvenci mizeme zatadit i polohu hudby. Pro vétSinu z nés
znamenaji hluboké tahlé tony temnotu, vysoké naopak vyvolaji
pifedstavu svétla a jasu. Hluboké tény uslySime v hudbé spiSe pfi
popisu ptirody (jeskyni, skal a jejich tzlabin apod.), vysoké tony
nam mudzou znazornit rodici se novy zivot, mnapf. motyla

vylétavajiciho z kukly (Zich 1987, s. 195-197).
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6. Vymezeni konvenciondlnich sloZek v hudebnosti

6.1 Tonalni citéni

Mezi konvence se fadi tondlni citéni (smysl pro tonalitu).
Duiek charakterizuje toto citéni jako schopnost predstavit si
tonicky kvintakord i1 kteroukoli jeho soucast v kterémkoli okamziku
poslechu tondlni skladby a urceni vztahu kteréhokoli tonu, intervalu
nebo akordu k fecenému tondlnimu kvintakordu.

Podle Sedldka je zaméfeno k evropské hudbé, a v ni pak
pfedevSim k 18. a 19. stoleti. V této dobé totiZ byla hudebni tvorba
ovladana tonalitou a dominujici funk¢ni harmonii.

Abychom pochopili tonalni citéni, musime nejdiive
charakterizovat tonalitu. Tu Sedldk popisuje jako organizujici
princip vySkovych vztahll a nedilnou slozku hudebnich dutvart.
Umozinuje uspofadanost hudebni vystavby a wuskuteciiuje princip
jednoty v rozmanitosti a mnohosti. Jako slozka hudebni vystavby
podléhéd historickému vyvoji a vaze se k urcité oblasti hudebni
kultury (evropské, asijské apod.).

V Sedlakové Uvodu do psychologie hudby II. je wuveden
charakteristicky rys tonality v pojeti Kresanka, ktery ftika:
,Podstata tonality spocCivd v dialektickém protikladu centralizace a
oscilace”, které stoji proti sob& podobn& jako odstiediva a

(3

dostfediva sila.“ Projevuji se zde prvky centralni — organizujici a

vedlej$i — organizované.

3% Dusek, B. Psychologie hudby. Praha: SPN, 1982, s. 72
37 Kmiténi, kolisani, stfidani
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Tonadlni citéni muzeme povazovat za emocionalni prozivani

tonality, tondlnich vztaha’®

a jejich tondlnich charakteristik. Potom
melodie wukonfend na nékterém z ténd ténického kvintakordu
vyvolava pocit ukoncenosti, oproti melodiim zakoncenym na
vedlejSich stupnich, které nam navodi tendenci dédle pokracovat.

Rozvoj a vychova tondlniho citéni je podminéna vzdy urcitou
oblasti hudebni kultury, v které se osoby hudebné realizuji. My
preferujeme evropské tondlni citéni. Evropskd hudebni vychova se
zaméfuje na diatoniku, chromatiku a staré cirkevni (modalni) téniny.
V ostatnich mimoevropskych narodech, exotickych hudebnich
kulturach, asijského a afrického folkloru miZeme zaslechnout hudbu
rozdélenou na Ctvrttdny a Sestitony. To je podstatny rozdil od
evropského tonalniho citéni.

Bitonalita, atonalni’’ hudba, dodekafonie a serialni technika,
kterd se pouzivala v evropském tondlnim citéni ve 20. stoleti, nebyla
obyc¢ejnymi posluchaci ptfili§ kladné ptfijata. Mize to byt zpuasobeno
tim, ze zmiflované systémy poruSuji pfijaté konvence posluchaca. Je
mozné, ze pokud by se skladby obsahujici prostiedky avantgardnich
smért pousStély uz malym détem a Castéji by byly hrany v hudebni
vychoveé na zédkladnich Skolach, jedinci by je pozdéji pfijimali vice.

A. Zenatti zkoumala, jak déti ve véku od péti do Sestnacti let
postiehnou rozdilnou strukturu mezi skladbami tonadlnimi a
atondlnimi. Zjistila, ze déti ve véku od péti do sedmi let nerozliSuji

vyrazné hudbu tonédlni a atondlni.

3¥ Vazba vedlejsich stupiiti ke statickému organizujicimu tonalnimu centru - tonice, tonickému kvintakordu dur nebo
moll
3% Atonalita — zptisob skladebné prace rusici zakladni zakonitosti harmonie
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Sedlak tika, ze kvalita pedagogického pusobeni urcuje rychlost
rozvoje tondlniho citéni a jeho horni hranici vyvojovych moznosti.
Spolec¢né s ¢innosti ucitele plsobi na tondlni citéni 1 charakter
hudebni vystavby, s kterou pfichazi jedinec v ontogenezi do styku.

Vyzkumy tonalniho citéni se zabyvali rizni badatelé. Napt. P.
Michel a S. Bimberg vyvratili to, Ze se u jedincl vytvaii nejdfive
tonalni citéni durové a az pak mollové. Podle nich se miaze mollové
tonalni citéni vyvijet spole¢né¢ s durovym uz v Sesti letech. Lysek se
ve své Hudebnosti a jejim vyzkumu u mladdeze S§kolou povinné
pifikldni k tomu, ze tondalni citéni se projevuje u tfetiny déti jiz
v péti letech. Podle néj se tondalni citéni rozviji na 1. stupni
zakladni Skoly a vétSina desetiletych déti dovede v jednoduché
melodii vyposlouchat a vyd¢lit téniku, pozdéji pak 1 kvintu a tercii
tonického kvintakordu.

Nedostate¢ny rozvoj tonalniho citéni podle Sedlaka zpulsobuje
necistou vokdalni intonaci a malou ucinnost poslechovych c¢innosti

(Sedlak 1986, s. 33-39).

6. 2 Harmonické citéni, konsonance a disonance

Dalsi slozkou hudebnich konvenci miuZze byt harmonické citéni.
Sedlak tika, Ze toto citéni nebyva nékterymi autory povazZovano za
samostatnou hudebni schopnost, ale za vyS§s§i vyvojovy stupenn citéni
tonalniho.

Podstata harmonického citéni neni dosud objasnéna. Pfedpoklada
se ale, ze se opird o rozliSovani konsonantnosti a disonantnosti.

Musime ji ale chéapat v SirSich souvislostech, hlavné ve vztahu
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k tonalité a funk¢éni harmonii. Harmonické citéni pak povazujeme za
schopnost sluchové analyzovat akordy, rozliSovat konsonance a
disonance, prozivat vazby akordd (harmonii) i vicehlasou hudbu.®

Podle Franka se pfi rozliSovani konsonance a disonance
v hudebni psychologii pouzivd vjem napéti (uvolnéni) nebo drsnosti
(splyvéani). Konsonance je podle néj charakterizovdna jako souzvuk
dvou nebo vice tonl, ktery nevyvoldva pocit drsnosti nebo napéti,
ale zni pfijemné. Disonance je opak konsonance. Souzvuk téna je
vniman s pocity drsnosti nebo napéti a plsobi nepfijemné.
Protikladnost konsonance a disonance slouzi k vytvatfeni napcti a
jeho néaslednému uvolnovani (Frané¢k 2007, s. 60).

U konsonance miuiZzou tény zaznit soucasné, aniz by vyvolavaly
pocit souzvuk néjak zménit. Konsonance byla zkouméana uz davno
pythagorejskou Skolou. Studium bylo ddno na matematickém zaklade¢
vychazejici z malych ¢iselnych poméra. V pozdéjsi dobé badatelé
pfesSli na fyzikéalni (akusticky) ptistup, ve kterém pifihlizeli ke
vnimajicimu subjektu. AZ s nastupem funkcni harmonie se =zacal
uplatiiovat vztah k tonalité, k akordickym strukturdm hudby a
k celkové hudebni vystavbé (Sedldk 1986, s. 40).

Luska® ¥ika, 7e koncem dvacatych let 20. stoleti byla podle M.
Guernseye posuzovana konsonance a disonance podle ¢tyf kritérii:

1. Kritérium hladkosti nebo drsnosti souzvukda (M. Helmholtz),

2. preferenc¢ni, popfipadé hodnotici kritérium typu libi-nelibi (Ch.

W. Valentine, C. E. Seashore, C. F. Malmberg),

3. ptiznak stupné splyvani (C. Stumpf, Meinong-Witasek),

¥ Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II, s. 39
* Luska, J. Vyvoj sluchu pro harmonii v ontogenezi. Olomouc: Vydavatelstvi UP Olomouc, 2006, s. 16-17
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4. konvencionalni kritérium zahrnujici obvyklost, znamost nebo

zazitost souzvuku.

DusSek ve své Psychologii hudby rozliSuje projevy smyslu pro

konsonanci a disonanci. Rika, Ze tyto projevy smysld existuji tfi:

1. Na nejniz$i Giroven postavil schopnost rozpoznat, co je tonikou
a co tonikou neni. Tuto schopnost ma podle né¢j kazdy, kdo ma
tonalni citéni.

2. DalSim stupném je rozliSeni konsonantnosti a disonantnosti.
Aby €lovék rozpoznal konsonantnost od disonantnosti, musi mit
tonalni citéni a rozeznat téniku od jiné funkéniho stupné. To
proto, aby byl schopen piedstavit si také jinou toéninu, nez ve
které se vnimany proud pohybuje.

3. Na nejvys$Si urovni je schopnost rozeznat stupenn disonantnosti

u akordu, které klidovymi prvky byt nemutazou. Zde je nutnym

pfedpokladem rozliSovdni konsonanci a disonanci.

DusSek rozliSuje téz psychologické zakony o konsonanci a

disonanci:

1. Zakon o expanzivnosti disonance vuc¢i konsonanci v souzvuku
(pokud souzvuk obsahuje disonantni interval, zni cely
disonantnég),

2. zdkon asymetri¢nosti konsonantnich souzvukl (konsonantni

souzvuk zni ve zvukoprostorovych situacich nesoumérné),
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3. zakon harmonické inverze (pokud obrdtime interval danym
postupem, vysledkem je pak tdtvar stejné konsonantni nebo

disonantni jako akord pivodni),

4. zdakon disparity (rozdilnosti) mezi vstupem slozitosti struktury
a miry disonantnosti akordu (slozitost akordické struktury
vzristd rychleji nez mira disonantnosti),

5. zdkon ztetelné hranice mezi konsonanci a disonanci (kazdy
interval je bezpochyby konsonantni nebo nepochybné

disonantni).

V pribéhu historického vyvoje zaznély nédzory, ze urcité
souzvuky béhem let postupné ptfestavaly byt disonantnimi a staly se
konsonantnimi.

Jini teoretikové tuto hypotézu zavrhovali (vyzadovalo by to
velké zmény u vnimatele — béhem kradtké doby nelze piehodnotit
vnimani konsonance nebo disonance. Toto pfehodnoceni trvd nékolik
stovek let).

Oba nazory muzZeme zpochybnit. Ve stfedovéku se v hudbé
odmitaly velké a malé tercie a sexty. Tenkrdt se ale nemluvilo o
neslohovosti, kde se mély tyto intervaly zahrnout, ale lidé je
okamzité pojali jako disonantnost. Také druhé minéni se da vyvratit,
a to tim, Ze vnimani intervalu nebo akordu jako konsonantniho nebo
disonantniho muze byt zalezitosti psychologickou, a ne
fyziologickou (DusSek 1982, s. 73-75).

Sedlak ftika, Ze psychologické vyzkumy G. Révésze a B. M.

Téplova dokdazaly, Ze déti a dospéli, ktefi se nezabyvali hudbou
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v urcitém hudebnim stadiu nerozeznavaji konsonance od disonanci, a
k nespravnému harmonickému doprovodu nebo dokonce k doprovodu
v jiné téniné nez dana melodie, jsou lhostejni. Tyto ,faleSné*
doprovody u nich nevyvolaly nepfijemné emociondlni a estetické
pocity. Tato neschopnost byla ddna nepfitomnosti sluchové analyzy
akordl (1 kdyz tito lidé méli vyvinuté tonalni citéni). Sedldk proto
vyvozuje (a ztotoznuje se s DuSkem), ze harmonické citéni se
v ontogenezi rozviji pozdéji nez tondlni citéni.

Dé&ti, které jsou schopny rozeznat disonantnost a konsonantnost
v raném stadiu, povazuji napti. Téplov nebo Blagonadé¢Zina za
hudebné nadané déti.

C. W. Valentine ve svém vyzkumu zjistil, ze déti, které
nedosahly deviti let jeSté nejsou schopny rozpoznat disonantnost a
konsonantnost.

Sedlak tvrdi, ze se nepodatfilo v hudebnim rozvoji ditéte zjistit,
v kterém casovém obdobi mliZeme povazovat harmonické citéni jako
obecné platné. Na vyzkumech bylo ale potvrzeno, ze dité rozlisi
konsonantnost nebo disonantnost, sluchovou analyzu akordd nebo
harmonické citéni ve vicehlasé skladbé. Proto by se mélo zacit se
cvicenim dvojhlasu (jednoduché kanony, zvlastni cvi¢eni a hry na
détské hudebni nastroje) uz na pocatku mladSiho Skolniho véku. Tim
se déti nauc¢i dvojhlas slySet. To prospiva 1 jejich emocionalnimu a
estetickému prozitku, ktery pak wurychli celkovy hudebni vyvoj

jedince (Sedlak 1982, s. 44-47).
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Jak uz jsem se vySe zminovala, harmonické citéni nebyva
nékterymi autory povazovano za samostatnou hudebni schopnost, ale
za vyS$S8i vyvojovy stupen citéni tonalniho. Témito autory je fazeno
do jednoho celku s citénim tondalnim. Mezi né se ftadi napi. Jifi
Luska® Ten zminé&ny blok z pohledu struktury sluchu pro harmonii
rozdéluje na dil¢i ¢asti. Do konvencionality z jeho hlediska bych
zatadila:

1. Tonalné harmonické a tonalné polyfonické citéni,

2. mezitondlni harmonické a polyfonni citéni,

3. citéni konsonantnosti a disonantnosti souzvuku.

U prvniho bodu je hlavnim cilem schopnost postihnout

pravidelnost zvySovadni a uvolinovani psychického napéti vyvolaného
harmonickymi hudebnimi prostiedky. Tato schopnost je déana
antropologicky, formovala se v prab&hu enkulturace® v interakci
s hudebnim jazykem melodicko-harmonického slohu. Oznacujeme
jako «citéni, které je vztahovano k téniné, ve které probihaji
harmonické déje. Pokud jedinec tyto kvality vnimé4 a pfiméfené¢ na n¢
reaguje, oznac¢ime pak tuto schopnost jako tondln¢ harmonické nebo

tonalné¢ polyfonické citéni.

Druhy bod je dopliaujicim protéjSkem tondlné harmonického a

polyfonického citéni. Na rozdil od né&j ale vystihuje ptfistup ke
vnimani harmonickych hudebnich struktur, ktery je zalozen nejen

na citéni harmonické kadence v rdmci jedné toniny, ale kadenci

2 Luska, J. Vyvoj sluchu pro harmonii v ontogenezi. Olomouc: Vydavatelstvi UP Olomouc, 2006, s. 36-38
* Enkulturace — proces uéeni se jedince Zit ve spole¢nosti a jeji kultute
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uskute¢novanych v riznych toninach. ZjednodusSené feceno, jde o

schopnost postihnout tondlni kontrast mezi dvéma téninami.

O tfetim bodu se Luska vyjadfuje nasledovné: ,,Jde o postizeni
dalsich aspektit vztahu percepcnich ¢i spiSe apercepcnich aktivit
jedince vuac¢i souzvukim, jejichz kvality jsou zde posuzovany
z hlediska pfitomnosti ¢i absence disonantnich prvku.*“ Luska se
odkazuje naptf. na C. M. Valentina, F. Lyska (viz vySe) a R. Plomba.

Plomb provedl spole¢n¢é¢ s W. J. Leveltem vyzkum s nehudebnimi
respondenty, ktefi méli posoudit, ktery z hranych intervall se jim
jevi jako konsonantni. Podle Lusky posuzovalo téméf 80%
respondentid jako konsonantni velkou tercii, kolem 70% <¢cistou

kvartu, 60% malou tercii a asi 58% cCistou kvintu.

6. 3 Konvenciondalni citace

Zich* je charakterizuje konvencionalni citace jako spojeni ur&ité
hudby s urcitymi pfedstavami. Skladatel cituje ve svém daném dile
napt. melodie urcité pisné¢, jejiz text posluchaci znaji. Zich uvadi
Smetantv Tabor a Blanik, coZ jsou skladby zaloZeny na podkladu
husitského choralu Ktoz jsu bozi bojovnici. Posluchac¢i, ktetfi znaji
okolnosti husitského odboje postfehnou, Ze u konce Taboru pronikne
hlukem (boje) zminovany chordl. Timto si historicky i hudebné¢ znaly

poslucha¢ uvédomi, ze to znamena vitézstvi taboriti nad neptrateli.

# Zich, O. Symfonické basné Smetanovy. Praha: HUDEBNI MATICE UMELECKE BESEDY, 1924, s. 9
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Zich déale uvadi, Ze jsou jisté znamky, podle nichZ pozndme druh
hudby. Pojednava napi. o tanecni hudbé, kterou muzeme déale délit
na dalSi druhy — napt. na polku. Odtud usuzujeme, ze skladatel 1lici
tance, napf. tanec Ceskych venkovani. Podobné pozname pochod i
s jeho znadmymi druhy, ostrym pochodem vojenskym nebo zase
vleklym smute¢nim, hudbu pastyifskou apod.

Také uziti urcitych néastrojt, naptf. vojenské trubky nebo lovecké¢
rohy, nam napomdhaji k urc¢eni hudby sklddané k danému ucelu.
Tuto ,,lesni honbu“ muzeme postiehnout ve Smetanové M¢ vlasti, ve
Vlitavé pak postfehneme vesnickou slavnost, kterou li¢i pravé polka.

Sychra® dale uvadi dalsi piiklady, kde si muaZeme
konvencionédlnich citaci v§imnout. Jsou to napt. Dvotakovy pfedehry
Husitskd a Domov muj. Upravou vnesl Dvofak nabozensky obfadni
motivy do husitské tématiky. Svérdzné prvky wuzil podle Sychry
Dvotak ve Zlatém kolovratu, kdyz stafeckova kouzla charakterizoval
zalmovymi intonacemi a starozdkonnimi trombony. Sychra uvadi
jesté dalsi prfiklad konvencionalni citace ve Smetanovych dilech.
Mluvi o Suméni lesa v symfonické basni Z Ceskych luht a haju.
Podobné¢ jako Smetana, tak 1 Richard Strauss ve své symfonické
basni Tak pravil Zarathustra li¢i monumentalitu neporusené ptirody.

Symboly v hudbé, které jsou podle Sychry cisté konvenciondlni
nebo vykonstruované suchou racionalné logickou cestou, odumiraji
zpravidla s generaci, ktera je vytvofila. Symboly zalozené na vyrazu
a zivé obraznosti se proménuji, protoze se proménuje 1 zivot, ale

neodumiraji vétSinou beze zbytku: zkuSenosti s hudebnim vyrazem

* Sychra, A. Estetika DvoFdkovy symfonické tvorby. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury hudby a uméni,
1959, s. 238, 252
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4

jednou ziskané praxi provéfené, se pfenasSeji z generace na generaci,
z zanru odumirajiciho na zdnr vznikajici, z hudby minulosti na
hudbu pfitomnosti a budoucnosti. Sychra udavéa prtfiklad menuetu,
ktery v dfivéjSich dobéach plnil funkci dvorského tance. Dnes uz tuto
funkci sice neplni, ale stale je hrany v divadlech, operdach,
v programni 1 absolutni hudbé.

Sychra toto shrnuje sdélenim, ze konvenciondlni intonacni a
zanrovou charakteristikou skladatelé konkretizuji emociondlni
vyraz, objektivizuji atmosféru svych skladeb, vytvateji kulisu,
prostifedi, dobové, narodni, regionalni a spoleCenské, a navozuji
konkrétni asociace, mySlenky, i1deje. Konvenciondlni citace jsou
v povédomi posluchace a kolektivu vZzdycky jednoznac¢né spjaty
s konkrétnimi emociondlnimi okruhy, situacemi a pfedstavami,
protoze jsou provéfeny, historickou praxi.

Zich déale dodava, ze nazev konvencionalni citace se nevztahuje
jen k hodnoté dané hudby, ale znac¢i jen vSem bé&zné, obecn¢

srozumitelné wurceni jejiho smyslu nebo vyznamu, coz je spjato

s pouzivanim hudby v lidském zivoté (Zich 1924, s. 10).
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7. Struktura apercepce harmonickych hudebnich celku

V nasledujici kapitole budeme hovofit o sluchu pro harmonii z
pohledu jeho strukturdlnosti a vyvojové dynamic¢nosti. Tento sluch
pro harmonii si rozdélime na vlivy konvencionalni a kognitivni.
Budeme vychazet ze skripta Jitiho Lusky, Vyvoj sluchu pro harmonii
v ontogenezi, ktery tuto strukturu rozdélil do sedmi modifikaci.
Vytvofime novou verzi jeho pojeti. Sluch pro harmonii souvisi
s apercepci hudby. Tento pojem je vymezen v kapitole Kognitivni

vyvoj v détstvi — Vnimdadni v oblasti hudby.

7. 1 Struktura sluchu pro harmonii

Podle Lusky se k vytvofeni struktury sluchu pro harmonii
dospélo pomoci dikladné analyzy hudebné schopnostnich systematik,
definic harmonického sluchu, vybranych pojmoslovnych variant této
schopnosti a po analyze fady standardizovanych a
nestandardizovanych testli a zkouSek.

Konvencionalni modifikace jsme jiZ uvedli v kapitole Vymezeni
pojmu ,konvenciondlni®“ v hudb¢ (tonadlné¢ harmonické a tonalné
polyfonické citéni, mezitonalni harmonické a polyfonni citéni a
citéni konsonantnosti a disonantnosti souzvuku).

Nyni se zaméfime na strukturu sluchu pro harmonii v oblasti
kognitivniho faktoru. Zde zahrneme nasledujici modifikace:

1. Sluch pro harmonické intervaly a akordy,

2. sluch pro harmonickou homofonii a harmonickou polyfonii,
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3. sluch pro souzvuky (intervaly a akordy) v hudebnim prostoru,

4. sluch pro harmonickou hudebni fec.

Prvni modifikace je podle Lusky spjata s aktivitou vnimajiciho
subjektu, pfi niz jsou vnimany jednotlivé samostatné statické
souzvuky nebo jejich tfady (Luska 2006, s. 36). Ve svém skriptu
Sluch pro harmonii a jeho diagnostika Luska déle doddva, Ze mohou
byt vnimany analyticky nebo neanalyticky (celostné¢). V prvnim
pifipad¢ je akordicky utvar roz¢lenovan na prvky, tony (hlasy).

4 r

Druhy ptipad je vnimani zaloZeno na jednotném celku. Touto

problematikou se zabyval A. Bentley, jenz vytvofil test, ve kterém
zaznival razny pocet souzvukl (dvou- az ¢tyfzvuky). Probandi méli
urc¢ovat, kolik tént v urcitém souzvuku zni. Vysledky téchto testi se
tykaji jak vyvoje sluchu pro souzvuky, tak i jeho vztahu k subtestim
vySkového srovnani dvou tonl, melodické a rytmické paméti.
Zjistilo se, ze v obdobi mezi sedmym a osmym rokem jednoznacné
vrcholi parametry v pamétfovych subtestech, sluchové vysSkové
hodnoty se zvySuji ponékud volnéji. Luska se zde na dané zjiSténi
odvoldva Bentleyho citatem: ,,Rytmickd pamét je rozvinutéjsi ve
vSech vékovych kategoriich nez melodickd pamét, obé tyto slozky
jsou na vyS$S§i Urovni nez tonové vySkové rozliSovani. Schopnost
akordické analyzy se rozviji pomaleji nez ostatni schopnosti.«™*

Luska mini ten fakt, Ze pfevazna &ast apercipované® hudebni

produkce evropské hudby je harmonicko-homofonni a harmonicko-

* Luska, J. Vyvoj sluchu pro harmonii v ontogenezi. Olomouc: Vydavatelstvi UP Olomouc, 2006, s. 60

7 Apercipovat - osvojovat si piedstavy, vnimat vng&jsi i vnitini podnéty



-62 -

polyfonni povahy. V obou zvyklostech je vedle kadencnosti
pfiznacnéd 1 riznéd hierarchi¢nost hlasu.

Tato slozka hudebnosti byvd povazovadna za jadro receptivni
hudebnosti.

Vyznamnou roli zde hraje hudebni pamét a hudebni
pifedstavivost, které vyrazné podporuji analyticnost apercepcniho
procesu.

Sluchem pro harmonickou homofonii a polyfonii se =zabyvali
napf. E. Gordon a A. Zenatti. A. Zenatti testovala divky ve véku 7 —
12 let. Zadala jim fugové téma a ony mély vyhledat, v kterém hlase
zazniva téma. Narust skoére (sprdvnych vysledkli) se objevil mezi

osmym a desatym rokem.

Sluchem pro souzvuky v hudebnim prostoru se rozumi schopnost

porovnat dva tony z hlediska jejich vySky. Danou problematikou se
zabyval Whistler s Thorpem. Testovani méli posoudit patnact dvojic
akordd =z hlediska jejich vzajemného vySkového vztahu. Proto ho
autofi oznacili jako rozliSovani tonové vysSky. V pojeti Lusky je
vSak dany diagnosticky postup mySlen nikoli jako vySkové
rozliSovani tént, ale souzvukl. Pak jde o schopnost vystihnout

vySkovy posun nebo shodnost souzvuku.

Posledni bod podle Lusky doplnuje stédvajici systém o SirSi

hudebni rozmér celé Skaly hudebné vyrazovych prostiedki. Spociva
v kompetenci uvédoméle identifikovat harmonickou hudebni ftec

kontextu dalsich hudebné vyjadiovacich prostfedkt.
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M. Pfledererovd — Zimmermannova provedla v prabéhu 60. — 80.
let nékolik vyzkuma zamétfujicich se na tuto problematiku. Vytvoftila
tft1  testy, tykajici se rytmickych, metrickych a melodickych
parametri. Testy byly zaméfeny na déti ve véku pét az osm let.
Vysledky jejiho vyzkumu potvrdily opravnénost aplikovatelnosti
Piagetovy teze (viz kapitola Kognitivni vyvoj v détstvi) o prubéhu
vyvoje tradi¢niho procesu v ontogenezi hudebniho mySleni.
Podobnymi vyzkumy se zabyval téz <¢esky badatel, a to Ivan

Polediiak (Luska 2006, s. 37-98).

Vymezili jsme si zbyvajici (kognitivni) slozky struktury sluchu
pro harmonii. V tabulce ¢. 2 je uveden vztah apercepcnich aktivit a

modifikaci sluchu pro harmonii.

Tato tabulka ndm wukaZe, jak se déli slozky kognitivni a
konvencionédlni v oblasti sluchu pro harmonii.

Konvencionalnost délime na dva proudy, a to raciondlni
(rozumny, vychazejici z tvahy), ktery pouzivdme napi. v harmonii a
jejich vztazich a antropologicky (vztahujici se k ¢lovéku), ktery je
opfen otdzky vSestrannosti hudebnich struktur (napf. harmonické
citéni).

Kognitivnost jsme rozdélili na dva dily - analyti¢nost a
celostnost (analyza — syntéza).

Funkce hudby (pamét, pozornost, mentalni reprezentace) souvisi
jak s faktory kognitivnimi, tak 1 s faktory konvenciondlnimi.

VétsSinoveé ale patfi k rysu kognitivnimu. Luska tikéa, ze mentéalni



- 64 -

reprezentace (vybavovani si) hudebnich struktur, v nichz je pfitomen
vySkovy parametr (v intervalech, souzvucich a harmonii), je razn¢
strukturovany. Tato strukturnost podle néj c¢astecné zrcadli hudebn¢
kulturni konvence. Prostfednictvim aktivniho i1 pasivniho poslechu
pak posluchac¢ vstifebadva a osvojuje pravidla, ktera jsou pfiznacna
pro jeho vlastni kulturu. Prostfednictvim téchto pravidel, ktera jsou
dlouhodobé uloZena v paméti, se poslucha¢ orientuje v pfijimané
hudebni struktutfe natolik, Ze dochazi k uspokojovani, ale také
k oCekavani ve smyslu hudebné psychologickém a estetickém.
Naznac¢ené umisténi nebo potfadi téchto funkci nevypovida nic
blizS§iho o jejich vztahu k procesim, které jsou zaznamenany ve
sttedu grafu (preference, komparace, detekce).

Proces preference fadime ke konvencidlnosti. Zbyvajici dva
procesy (komparace - pfirovnani a detekce - zji§tovani) se vztahuji
spiSe ke kognitivnosti.

Postaveni hudebnich schopnosti (HS) v tabulce je také velmi
dilezité. Umisténi ndm napovi, k jaké oblasti se vztahuji (napt. HS2
je konvenciondlnost racionalni, HS4 je kognitivnost, kterd je moZna

délit na analyzu a syntézu apod.
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Tab. 2 Vztah apercepcnich aktivit a modifikaci sluchu pro harmonii

HS 2 HS 3 HS 1

konvencionalnost

racionalni antropologicka
pamét preference pamet’
pozornost pozornost

mentalni reprezentace komparace mentalni reprezentace
detekce
kogntivnost

analyticnost celostnost

HS 5 HS 4 HS 6 HS 7

Tab. 3 Struktura sluchu pro harmonii

L Tonaln¢ harmonické a tondlné€ polyfonické citéni HS1

2. Mezitonalni harmonické a polyfonni citéni HS2

3 Citéni konsonantnosti a disonantnosti souzvukl HS3

4. Sluch pro harmonické intervaly a akordy HS4

5. . . : . HSS5
Sluch pro harmonickou homofonii a harmonickou polyfonii

6. . , HS6
Sluch pro souzvuky (intervaly a akordy) v hudebnim prostoru

7 Sluch pro harmonickou hudebni fe¢ HS7
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8. Hudebnost

8.1 Vymezeni pojmu

Pojem hudebnost je termin, ktery se objevuje v riznych jazycich
a do &eltiny ho lze synonymné piirovnat k muzikalnosti.* Helfert
definuje hudebnost néasledujicimi slovy: ,,Hudebnost je vlastnost,
uréujici pomé&r naseho psychického Zivota k hudebnimu umé&ni.“* Dle
Téplova® je hudebnost komplex individualn& psychologickych
zvlaStnosti, které jsou potfebné pro hudebni c¢innost, a které se
soucasné¢ poji ke viem druhim hudebni ¢innosti. Hudebnost je podle
né¢j jeden =z nejdulezitéjSich, zéarovenn vSak nejslozitéjSich ukoli

hudebni psychologie.

8.2 Rozdil mezi hudebnosti a hudebnim nadianim

Lidé c¢asto zaménuji hudebnost s hudebnim naddnim. Abychom se
vyvarovali téchto chyb, pojmy si vymezime.

Hudebnost musime posuzovat komplexné, a to z hlediska
emociondlnich a imaginativnich, tak 1 senzomotorickych,
intelektovych a socidlnich komponentl, jez se podileji na jejim
rozvoji.”

Radi se do psychologické kategorie, ktera umoznuje odpovidajici
hudebni aktivitu a mnohotvadrné vztahy <¢lovéka k hudbé. Je

slou¢enim zakladnich hudebnich schopnosti, umoZznujicich hudebni

* Polednak, 1. Strucny slovnik hudebni psychologie. Praha: Supraphon, 1984, s. 159

¥ Kratochvil, F. Zaklady hudebni vychovy. Praha: SPN, 1964, s. 23

0 T&plov, B. M. Psychologie hudebnich schopnosti. Praha: SPN, 1965, s. 9, 21

> Holas, M. Uvod do psychologie hudby. Hudebni diagnostika. Praha: SPN, 1990, s. 10
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¢innosti. Projevuje se téz v hudebnich sklonech, zdjmech a
potfebach. Dulezitym znakem je emociondlni a estetickd citlivost
k hudbé a k jejim vystavbovym prvkim a chéapani hudebniho
obsahu.”

Hudebni nadani je kvalitativné vys$Si projev hudebnosti. Je
chdpédno jako soubor hudebnich schopnosti, v nichZ je vyrazny podil
dédi¢nych a vrozenych dispozic, které umoznuji hudebni projevy a
¢innosti na kvalitativné vysoké az profesiondlni trovni. Tento pojem
ma slouzit hlavné k rozliSeni lidi, ktefi maji tyto schopnosti od
téch, ktefi jimi nedisponuji (Sedlak 1986, s. 63).

Podle Téplova je hudebni nadédni soubor téch vloh, které jsou
vrozenymi pfedpoklady pro rozvoj hudebnich schopnosti

(Kratochvil 1964, s. 38).

8. 3 Rozdéleni hudebnosti podle Polednaka

Polediiak ve svém Slovniku™ hudebnost rozliuje na tfi hlavni
koncepce.

Charakteristickym rysem prvni koncepce je hledani takovych

schopnosti, které by byly podminkou sine qua non> hudebnich
aktivit. S timto pojetim pracoval napt. Stumpf, ktery zkoumal
schopnosti analyzovat souzvuky a T. Billroth, jenz se zabyval
zapamatovanim kratkych, rytmizovanych a ¢lenénych melodii.

B. M. Téplov a jeho nédzor na tuto koncepci hudebnosti se

projevuje v nové¢jSim duchu, a to takovém, Ze hudebnost nevyjadiuje

32 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby I. Hudebni schopnosti a jejich rozvoj. Praha: SPN, 1986, s. 64
33 Polediidk, 1. Strucny slovnik hudebni psychologie, s. 159 - 160
> Latinsky vyraz vyjadiujici "(podminka) bez které nelze"
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jen néjakou hudebni schopnost, ale 1 schopnost emocionalné
reagovat na hudbu. Z toho vyplyva, Zze v Téplovoveé pojeti mame dvé
slozky hudebnosti (sluchovou a emocionalni), které jsou navzajem
spjaty. Pokud je jedna ze slozek vynechdna nebo je vnimdana

nedostatecné, pak je znemoznén uspésny kontakt ¢lovéka s hudbou.

Druhéd koncepce je zaloZena spiSe na zkuSenosti. Muzikalni lidé

jsou v tomto smyslu vSestranné hudebné rozvinuti jedinci. Hraji na

hudebni néstroj, zpivaji, tanci apod.

Tieti koncepce je u nas spjata hlavné se jménem Vladimira

Helferta. Ten zdGraznoval fakt potfteby hudby wuZ v ranych
vyvojovych stadiich jedince. Hudebnost je podle néj vlastnosti,
kterd je ddna vSem lidem. Toto pojeti se projevilo jako velmi vhodn¢é
pro hudebni vychovu. Ta uz nebyla ur¢ena jen hudebné¢ talentovanym
détem. Zminovand formulace hudebnosti je ale problémovad z toho
davodu, Ze splyva s pojmy hudebni potifeby a zajmy. Navic takika
celda populace (az na vyjimky jedinci trpicich amazii®®) je hudebni.

Helfert ¢lenil hudebnost na dvé slozky, a to aktivni (evidentni) a
receptivni (latentni).”®

Hudebnost aktivni je ta, ktera vede k aktivni ucasti na hudbé.
Muluzeme zde zatadit interprety a skladatele. Aktivni hudebnost je
hudebnosti oc€ividnad. Lze ji déale klasifikovat, tfidit, analyzovat a
nemizZzeme o ni pochybovat. Aktivni Gcfast na hudbé je totiz sama

sebou dokladem, ze tato hudebnost existuje. Jsou pro ni zavazné

>> Amuzie — vyrazny nedostatek hudebniho nadani a jemu odpovidajici nezajem o hudbu; extrémni nehudebnost
36 Polednidk, I. Strucny slovnik hudebni psychologie, s. 160
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urc¢ité znaky: relativni sluch, rytmicky smysl, hudebni pamét a
urc¢itd mira reprodukcni schopnosti.

Nositeli slozky receptivni jsou bézni posluchac¢i hudby.
Projevuje se pfijimanim a vnimanim hudby. Zédkladni znak receptivni
hudebnosti spo¢ivd v zajmu o hudbu a potfeb¢é hudbu vnimat.
Receptivni hudebnost déli Helfert na dva zakladni typy, a to
uvédomélou a neuvédomélou.

Uvédomélda receptivni hudebnost se projevuje schopnosti vnimat
hudbu, sledovat jeji vnitini f4d, organickou zdkonitost, zvukovou
stranku apod. Je to nejvySSi stupen receptivni hudebnosti a k aktivni
hudebnosti chybi pravé jen ono aktivni zabyvani se hudbou.

Uvédomeéld receptivni hudebnost se zakladd na wuvédomélé
schopnosti relativniho sluchu, uvédomélém rytmickém smyslu, popft.
je prohloubena védomostmi teoretickymi, historickymi a
estetickymi.

Neuvédomeéla receptivni hudebnost je prosté a neuvédomélé
oddani se dojmu z hudby, bez uvédomélé hudebni prfedstavivosti. Pti
vnimani hudby nedovede jedinec hudebné myslet a neujasnény
celkovy dojem z hudby si chce nécim vylozit. V podstaté je to
smySlenka, vkladdni né€ceho do hudby, co v ni ve skute¢nosti neni.
Vedle toho tato neuvédoméld receptivni hudebnost stoji na pouhém
oddani se hudbé, na stavech radosti, smutku, roztouzeni, které hudba

ve vnimajicim jedinci zanechava.”

> Kratochvil, F. Zdklady hudebni vychovy, s. 25-26
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Hudebnost je podle Poledindka vyjadiena dvéma komponentami.

Do prvni Casti zatazuje integraci hudby do struktury osobnosti.

JednoduSe fteceno, se zde mysli vyznam hudby v zivoté daného

¢lovéka (jak ji proziva, jak je schopen zaposlouchat se do ni apod.).

Druhd ¢é4st urc¢uje aroven hudebnich schopnosti.
Ob¢ slozky jsou ve vzajemné souvislosti. Schopnosti se rozvijeji
z nadani v procesu aktivniho zabyvani se hudbou. To =zase
pfedpokladd zdajem o hudbu, zapojeni hudby do Zivota jedince. Toto
zapojeni, zajem atd. opét vedou k rozvoji schopnosti; nadéani
pifedstavuje v téchto dvousmérnych procesech limitujici, ale ne

nejvyraznéjsi slozku (Poledndk 1984, s. 161).

8. 4 Metodologické prfistupy k hudebnosti

Otdzkou hudebnosti se zabyvali badatelé ptfed vice nez sto lety.
Dodnes ale nebyl nashromazdény material, ktery by umozZnil
sjednoceni nazort riznych uc¢enct a uspokojivé objasnéni podstaty
hudebnosti. Pojem hudebnost zahrnuje slozité vztahy lidské psychiky
k hudebnimu uméni: hudebni vnimani a prozivani, mnohotvarnou
hudebni aktivitu, zaloZenou na hudebnich schopnostech, potfebach a
zajmech.

Sedldk zdiuraziiuje, zZe pojetim hudebnosti byla izolovanost a
oddéleni reprodukcénich (provadénych) schopnosti /péveckych a

instrumentdlnich/ od percep¢nich (vnimanych). Hudebnost vzdy
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nebyla chapana jako nedilna soucéast psychického Zivota jedince a
nepiifadovala se k ostatnim rysim a vlastnostem osoby.

Sedlak doporucuje obracet pozornost hlavné k osobé jako
individualité, k jejimu ontogenetickému a fylogenetickému vyvoji a
hudebnost chapat jako komplexni psychologicko-socidlni jev,
umozfujici mnohotvarné vztahy &lovéka k hudbg.™

Z pohledu problému metodologie nédzori na hudebnost urcitych

autorid bych zminila napt. T. Billrotha. Autor z konce 19. stoleti.

Jako prvni se zabyval otdzkami hudebnosti ve svém spise Wer ist
musikalisch?

Podle né¢j je hudebni <¢lovék ten, ktery si zapamatuje a
reprodukuje kratké, ostie rytmizované melodie hlasem. Velky dlraz
klade smyslu pro rytmus. Osoby, kterym neni rytmus vrozen nebo se
ho nejsou schopny naucit, pokldd4d za nehudebni.

U tohoto pojeti muzeme ,pfiviit oCi“ z toho divodu, Ze jde o
prvni prukopnickou praci, kterd se vztahovala k Grovni rozvoje
tehdejSi obecné psychologie (Sedlak 1986, s. 52).

Dalsi teoretik z konce 19. stoleti, Carl Stumpf, kladl ddaraz na

zjistovani kvality hudebniho sluhu pro ténovou vySku a na
zjiStovani ptrirozenych emoci z vhnimanych prvkd hudebniho vyrazu.

Tento ndzor je sporny z toho divodu, ze absolutni sluch, ktery
pozaduje, mé& nepatrné procento lidi. Stumpf se zabyval studiem tzv.
zazraénych déti (Kratochvil 1964: 10-11).

Autori 1. poloviny 20. stoleti — Géza Révész a C. E. Seashore.

%8 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby I.,'s. 51-52
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Géza Révész, podobné jako Stumpf, zkoumal zazracné déti. Podle

n¢j musi mit C¢lovék nadany hudebnosti alespon néjaké projevy
schopnosti hudebni dilo poznavat, klasifikovat, kriticky hodnotit a
hudbu vnimat esteticky. Ve svych testech méfi napt. smysl pro
rytmus, schopnost analyzovat sluchem akordy, smysl pro harmonii,
tvarc¢i fantazii, schopnost reprodukovat slySené melodie pévecky
nebo hrou na klavir.

Nékteré pozadavky, které Révész ma na Cclovéka oplyvajici
hudebnosti jsou pfehnané, neiimérné naro¢né a nesplnitelné 1 pro
vysp€lého hudebniho amatéra (napt. sledovat logiku hudebniho dila,
piedvidat zaméry skladatele apod.).

Protichlidné pojeti Révészovy koncepce mél dalSi badatel
Seashore (viz kapitola Klasifikace hudebnich schopnosti).

Révész 1 Seashore rezignuji na vyvojové zmény zpusobené
socidlnim prostfedim a vychovou a jedinci pfiznavaji pouze
spontanni hudebni vyvoj, dynamizovanym vnitinim zrdnim a
genetickymi znaky. Tyto nazory pronikly do tehdejSi doby v nasi
zemi a negativné se projevily v hudebné vychovné praxi. Mnohé naSe
déti byly pro ,,nedostatek hudebnosti®“ odsouzeny v hudebni vychové
k ne¢innosti a poznamenany casto pro dalsSi vyvoj] ménécennosti
v hudebnich projevech.

Stumpf, Billroth, Révész s Seashore preferovali faktory

59

nativismu Hudebnost je podle nich dédna jen dédi¢nymi faktory a

nelze ji vychovat. Za toto tvrzeni byli kritizovani (napi. Téplovem).

> Nativismus — nézor, Ze dusi jsou vrozené ideje a poznani je pouhé rozpominani
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Dale jim bylo vytykdno opomijeni vyvoje a izolace dil¢ich
hudebnich schopnosti (Sedlak 1986, s. 52-54).

V I. poloviné 20. stoleti naS badatel, Vladimir Helfert, spatfuje

kazdého normdalniho c¢lovéka jako hudebniho. Neztotoznuje se jen
s jedinou hudebni schopnosti (napf. jen s funkci hudebniho sluchu,
rytmickym citénim, s péveckymi projevy apod.), ale hudebnost vidi
ve vztahu lidské psychiky k hudebnimu uméni. Vychdzi z toho, zZe uz
jen potieba hudby (poslouchat ji) tvofi zakladni rys hudebnosti

(Sedlak 1986, s. 57).

I kdyZz byli badatelé hudebnosti kritizovani, nemécli bychom
k nim mit nepfatelsky ptfistup. Nikde neni napsano, jaké je hlavni
pojeti hudebnosti. Autofi zde jen vyslovuji nazor na danou
problematiku ze svého pohledu, ktery mtze byt, jak vidime, u
kazdého rozdilny.

Hudebnost je jako psychologickd kategorie podminéna
hudebnimi ¢innostmi. Utvafi se spolu s historickym vyvojem hudby,
v némz se rozSifuje pojem tonality a harmonie, utvatfeji se nové
instrumentdlni barvy. Zmény kvalitativniho charakteru jsou
zpuisobeny rychlym rozvojem sdélovaci a mnahrédvaci techniky.
V difivéjSich dobach se hudebnost generaci projevovala zpévem
v doméacnostech, souborech a instrumentdlni hrou, dnes ji spatfujeme
pfedevsSim poslechem hudby z pfehravaca ¢i sdélovacich prostifedkt.
Kvalitu a moznost rozvoje hudebnosti ovliviluje vzdjemné plsobeni

vrozenych pifedpokladi s vné&j§imi vlivy (prostfedi a vychova).®

50 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby I., s. 63-64
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8. 5 Struktura hudebnosti

V hudebnosti se objevuje nékolik pojma, které se Casto
zaménuji, proto si je nyni vysvétlime. Budeme mluvit o hudebnich

vlohach, hudebnim nadani a hudebnich schopnostech.

8. 5.1 Hudebni viohy

V dilech® zabyvajicich se hudebni psychologii, ¢asto najdeme
odkazy na Téplova. Ten povazuje hudebni vlohy za specidlni vlohy,
anatomickofyziologické zvlaStnosti, jez ptfedstavuji vrozené rozdily
mezi lidmi.

Sedlaka® popisuje hudebni vlohy jako schopnost, ktera je
vytvofena spojenim ¢i ,slitinou®“ vrozeného (pfirozeného) a

ziskaného vychovou.

8. 5. 2 Hudebni nadéni

- viz vySe

8. 5.3 Hudebni schopnosti

Hudebni schopnosti na rozdil od obecnych schopnosti
(inteligence) zatfazujeme do kategorii specidlnich schopnosti.

Sedlak je povazZuje za psychické struktury a vlastnosti jedince,
které mu umoznuji kontakty s hudbou, jeji vnimani a prozivani a

uspéSnou vsSestrannou hudebni aktivitu. Hudebni schopnost je tedy

8! Kratochvil, F. Zdklady hudebni vychovy. Praha: SPN, 1964, s. 38
62 Sedlak, F. Zdklady hudebni psychologie. Praha: SPN, 1990, s. 37
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pfedpokladem k hudebni ¢innosti a k vytvofeni piislusné
dovednosti.® S podobnym néazorem se ztotoziiuje B. M. Té&plov, ktery
navic dodéava, Ze hudebni schopnosti jsou na sob¢ zcela zavislé.
Nemutze existovat jedna schopnost a pfitom zcela chybét schopnosti
jiné (Teéplov 1965, s. 210). Také Téplov chape hudebni schopnosti
jako individudlné psychologické zvlaStnosti, které jsou podminkami
pro uspéSné provadéni jedné nebo nékolika hudebnich <c¢innosti.
Kratochvil tato Téplovova slova vysvétluje nasledujicim ptikladem:
je znamo, ze reprodukce pamatovaného toénu zpévem, vyzaduje
urc¢itou koordinaci piedstavy vysSky tohoto tonu s motorickou
¢innosti hlasového ustroji, na niz pak dodate¢né¢ navazuje nasledna
¢innost sluchové kontroly cCistoty reprodukovaného tonu. V kvalité
této koordinace se projevuji u lidi zna¢né individudlni rozdily. Zde
se jedna o schopnost, kterd mad vyznam pouze pro jedinou hudebni
¢innost, a to ¢innost zpévni reprodukce. Proti tomu je napf. tondlni
citéni schopnost, projevujici se jako nezbytnd podminka recepce
(pfijiméani), reprodukce (interpretace) i produkce (vytvatfeni) hudby,
tedy hudebni <c¢innosti v celé S§ifi, ve vSech jejich formach

(Kratochvil 1964, s. 42).

8. 5. 3.1 Klasifikace hudebnich schopnosti

- viz dale

83 Sedlak, F. Psychologie hudebnich schopnosti a dovednosti. Praha: Supraphon, 1989, s. 12-13
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9. Klasifikace hudebnich schopnosti

V hudebné psychologické literatufe se setkdvame s fadou
klasifikaci hudebnich schopnosti. Tato klasifikace je velmi obtizna.
Jde o zasadni otdzku, zda jsme oprédvnéni rozliSovat jednotlivé,
samostatné hudebni schopnosti, nebo zda-li existuje jedna obecna
hudebni schopnost, néjaky ,generalni®“ hudebni faktor. Badatelé se
pfiklanéji pfevéazné k prvni tezi, tedy systémovosti specifickych
hudebnich schopnosti a zkoumaji dokonce jeji hierarchii. Vychazi ze
zminovaného teoretického =zakladu ke schopnostem, v kterém jej
charakterizuji jako psychickou strukturu odpovidajici pozadavkim
hudebni ¢innosti a zaji§tujici jeji znaénou usp&snost.*

K prvnim badatelim, ktefi se v hudebni psychologii zabyvali
zavaznéjSi klasifikaci hudebnich schopnosti, mUzeme zatfadit

amerického hudebniho psychologa C. E Seshora. Podle né¢j tvofti

strukturu hudebnosti skupina pétadvacet ruaznorodych, relativné
samostatnych sluchové rozliSovacich schopnosti, které mnazyval
talenty. Ty jsou vrozené, nevychovatelné a nevykazuji vyrazné¢jSich
zmén vékem, prostifedim ani praxi. Vypracoval testy hudebnich
schopnosti, které opatfil hodnotici stupnici (0-100). Dité, které
nemélo vice jak 20 bodt, bylo podle n¢j ddle hudebné nevzdélatelné.
Timto tvrzenim se ,,proslavil®“, i kdyz ne v dobrém slova smyslu. Za

své pifesvédcéeni byl kritizovan.

5 Sedlak, F. Psychologie hudebnich schopnosti a dovednosti, s. 19-20
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Tab. 5 Klasifikaci hudebnich schopnosti C. E. Seshora

I. HUDEBNI POCITKY A VJEMY( senzomotorické

schopnosti)

A. Jednoduché formy pocitku | B. SlozZité formy vnimani

1. Smysl pro vySku ténu . Smysl pro rytmus

Smysl pro intenzitu toénu Smysl pro témbr

Smysl pro Cas Smysl pro konsonanci

B W DN
| A N WD

Smysl pro rozmér tonu . Smysl pro objemnost toni

II. HUDEBNI CINNOST

9. Kontrola vysky

10. Kontrola intenzity

11. Kontrola ¢asu

12. Kontrola rytmu

13. Kontrola témbru

14. Kontrola objemnosti toni

III. HUDEBNI PAMET A HUDEBNI FANTAZIE

15. Sluchové predstavy

16. Pohybové piedstavy

17. Tvaréi fantazie

18. Rozsah paméti

19. Schopnost k uceni

IV. HUDEBNI INTELEKT

20. Volné hudebni asociace

21. Schopnost k hudebni reflexi

22. Obecné rozumové nadani

V. HUDEBNI CITENI

23. Hudebni vkus

24. Emocionéalni reakce na hudbu

25. Schopnost emocionalné se projevit hudbou
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Literatura® uvadi, e pfi zji§tovani hudebnich schopnosti pomoci
vlastnich testi se Seashore omezil pouze na skupinu Sesti
schopnosti, které povazuje za zdkladni a tvofici strukturu hudebniho
nadéani - schopnost citlivé rozliSovat zdkladni vlastnosti tontu:

- vysku

- silu

- délku

- barvu

- pamét pro melodii

- smysl pro rytmus

Dalsi autor, B. M. Téplov (Téplov 1965, s. 198) stanovuje pouze

tft1 zakladni schopnosti, které tvoii jadro hudebnosti, a to:

1. Smysl pro tonédlnost. Ta se projevuje pfi vnimani melodie, pfi

4

jejim poznédvani a v citlivosti pro pfesnou intonaci. Spolecné se
smyslem pro rytmus tvofi emocionalni odezvy na hudbu. V détstvi je
jeho charakteristickym projevem laska k hudbé¢ a zdjem o poslech
hudby.

2. Schopnost sluchové ptedstavivosti, tj. schopnost zamérné

pouzivat sluchovych ptedstav, které odrazeji tonové vySkovy pohyb.
Soucasné se smyslem pro tondlnost formuje zéadklad harmonického
sluchu. Schopnost sluchové prfedstavivosti tvofi jadro hudebni

paméti a hudebni fantazie.

5 Sedlak, F. Psychologie hudebnich schopnosti a dovednosti, s. 20-21
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3. Smysl pro hudebni rytmus, tj. schopnost aktivné (pohybem)

prozivat hudbu, citit emociondlni vyraznost hudebniho rytmu a

pfesné jej reprodukovat.

Jak jsme si mohli vSimnout, Téplov neuvadi do své klasifikace
pamét jako ostatni autofi. Tuto nedokonalost a také to, Ze Clenéni
opomiji hierarchické uspotfddani a chybi v ni hudebni schopnosti
nutné k hudebnim ¢innostem uméleckého charakteru kritizuje Sedlék.
Sam Téplov své tvrzeni obhajuje nasledujicimi slovy: ...
bezprostfedni zapamatovani, pozndni a reprodukce ténové vySkového
a rytmického pohybu tvofi pfimy projev hudebniho sluchu a smyslu
pro rytmus. Teoreticky a prakticky problém hudebni paméti tim neni
ovSem vyclerpan, nebot obsahuje velmi Siroky okruh otazek,
tykajicich se pouziti nejrozmanitéjSich zprostiedkujicich zplsobt
zapamatovani, reprodukce a pozndvani hudby. AvSak neni diavod
hovotit v této spojitosti o jakychkoliv specifickych ,hudebnich*
schopnostech v oblasti pamé&ti.«®

Podle Téplova tvofi jeho slozky zéaklad prozivdni vyrazového

obsahu tonové vySkového a rytmického pohybu.

Z naSich autorll se o klasifikaci hudebnich schopnosti pokusil
Sedlak.”

Vychazel ze skuteCnosti, Ze hudebni schopnost neni mozné
postihnout pfimo, ale pouze prostiednictvim té Cinnosti, k niz tvofi

pfedpoklad a ve které¢ se také projevuje. Je potiebné vychdzet

5 T&plov, B. M. Psychologie hudebnich schopnosti. Praha: SPN, 1965, s. 199
57 Sedlak, F. Zdklady hudebni psychologie, s. 41-42
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z jednoty c¢innosti percepénich, reprodukcénich a produkénich, které
tvofi hudebni profil jedince. Podle Sedlaka je nutné vytvofit systém,
ve kterém jsou schopnosti fazeny tak, jak se postupné rozvijeji
v hudebni ontogenezi, tj. od zakladnich az po schopnosti systémoveé
(schopnosti vys§Siho fadu).

Sedléak tedy vyclenil tuto klasifikaci hudebnich schopnosti:

1. Hudebné sluchové, =zajiStujici rozliSovani vlastnosti tont:

vysSky, barvy, délky, hlasitosti a jejich vztahl v roviné horizontalni
(melodie) a vertikalni (harmonie, polyfonie).

2. Psychomotorické, umoznujici postihovat ¢asové c¢lenéni hudby

(rytmus, metrum, hybnost, tempo) a psychicky regulovat pohyby pfti
vokalnich a instrumentéalnich ¢innostech 1 pfi télesnych projevech
podle hudby.

3. Analyticko-syntetické, tvofici pfedpoklady pro 1identifikaci

hudebné vyrazovych prostfedki, hudebnich tvard a pro jejich
syntetizaci ve strukturované celky a hudebni utvary. Na pozadi
téchto schopnosti jako vedoucich se formuji tyto specifické
struktury:

a. Hudebni pamét jako vlastnost nervové soustavy uchovat
vnimanou hudbu s jeji informaci a vybavovat si ji v pivodni podob¢.

b. Tonalni a harmonické citéni umoznujici orientaci
v tondlnich vztazich, v harmonii 1 polyfonii.

c. Rytmické citéeni umoznujici chapat a prozivat faktory
¢asového <¢lenéni a artikulace hudby (rytmus, metrum, tempo,

hybnost).
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d. Hudebni predstavivost jako ptedpoklad pro registraci,

pfetvafeni a zdmérné operace s hudebnimi pfedstavami.

4. Hudebné intelektové schopnosti jako pfedpoklad pro operace a
¢innosti percepcni, interpretacni (reprodukcni) a hudebné tvotivé.
a. Hudebni fantazie, umoznujici vytvaret nové hudebni tvary
a formy pfepracovanim dfive ziskanych pfedstav a prozitk.
b. Hudebni mysleni jako vychodisko pro mySlenkovou reflexi
ve sféfe hudby, pranik do jeji vystavby a abstrakci vjemové

struktury.

Sedldak tvrdi, Ze vstup hudby a jeji proniknuti do psychiky
vnimatele, oznacované jako hudebni vnimani, aktualizuje soustavy
psychickych struktur a vytvati hudebni vjemy a predstavy, které

spolu s funkci paméti jsou zdkladem hudebnich fondt ¢lovéka.

V klasifikaci hudebnich schopnosti Sedldk uvadi jako zakladni a
vychozi schopnosti hudebné¢ sluchové, které umoziiuji orientovat se
v tonovém prostoru vymezeném hudbou a dovoluji jedinci
psychologicky zpracovat a identifikovat akustické veli¢iny a
vlastnosti hudby. Mluvime o intenzité zvukovych podnétid, jejich
frekvenci, trvani, skladbach svrchnich harmonickych (alikvotnich)
tonl, které zaznivaji soufasné se zakladnim tonem. Tyto zadkladni
fyzikalni vlastnosti tont chapeme jako hudebni pocitky a vjemy.

Protoze v uchu dochazi ke zkresleni a transformacim
psychického odrazu, ktery neni zcela autenticky a neodpovida pfesn¢

akustické skladbé tont, pirifazujeme k akustickym veli¢inam
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paralelni psychofyziologické pojmy. Dle Sedlaka nahradime pojem
intenzita zvuku hlasitosti, frekvenci vysSkou ténu, trvani podnétu
délkou tonu, soubor alikvotnich tonat barvou ténu (Sedlak 1989, s.

65).

9. 1 RozliSovani hlasitosti ténu a hudebnich utvaru

V dilech Sedlaka® se dozvime, Ze hlasitost tond je subjektivnim
odrazem intenzity zvuku v naSem v&domi. N4&§ sluch neni stejné
citlivy ke vSem akustickym frekvencim. Nejcitlivéj§i je v rozmezi
kolem 1 000 Hz — 4 000 Hz. Smérem k vys$SSim kmitoctim a jeSté vice
k niz§im kmito¢tim citlivost sluchu klesa, a proto pro vyvolani
sluchového vjemu je tifeba vyS§Siho akustického tlaku. Nejnizsi
akusticky tlak, pfi némz je ton 1 000 Hz (referenc¢ni ton) slySitelny,
se nazyva prahovy tlak a prahova intenzita. Ob¢& tyto hladiny se
vyjadfuji v jednotkach bel. Pro praxi jsou tyto jednotky ptili§ velké,
a proto se zavadéji jednotky desetkrdt mensi, tzv. decibely. Lidské
ucho je schopno postfehnout zménu hlasitosti jednoho decibelu.
ZvySovanim akustické intenzity roste hlasitost, ale jen do hladiny
120 decibelti, kdy zvuk zpuasobuje bolest. Tato hladina se nazyva
prahem bolesti.

Hlasitost je zavisla téZz na frekvenci tonl. Timto problémem se
zabyvali H. Fletcher a W. Munson, ktefi vynalezli izofony nebo-li

kfivky stejné hlasitosti. Na téchto izofonech byly znédzornény

% SEDLAK, F. Uvod do psychologie hudby II., s. T
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stupnice riznych hladin Hz. Pro tony jiné frekvence se prahy slySeni
meénily.

Postupem c¢asu vznikaly jeSté menSi jednotky, a to fon a son. Son
je mnejpiesné¢jsi jednotka, kterd umoznuje pfimé subjektivni
porovnani stupiitt hlasitosti a u slozenych zvukl je vysledna
hlasitost v sonech s urcitou pfesnosti souhrnem dilc¢ich hlasitosti
jednotlivych tént.

Prahem rozliSovaci schopnosti sluchového analyzatoru pro
hlasitost tond rozumime rozdil intenzit, které nas§ sluch vnimé jako
tony rtizné hlasitosti.

Sedlak nam pfipomind, Ze percepci dynamiky uplatnime napft. u
vnimani zvuku velkého orchestru, ve kterém rozliSime jednotlivé
nastroje a jejich skupiny, jez pfindSeji motiv, téma. Dovedeme
odlisit dynamicky vyraznéjs§i melodii od jejiho doprovodu. U
klaviru, kde se =zvuk vytvofi, ale okamzité¢ sldbne, vnimdme
v prubéhu motivu nebo tématu stejné¢ silny, 1 kdyz se zédkonité

zeslabuje.

9. 2 RozliSovani téonové barvy (témbru)

Tény jsou z akustického hlediska vzdy slozené. Obsahuji
zakladni tén a celé spektrum svrchnich harmonickych (alikvotnich)
tont, které s nim zaznivaji. V psychofyziologickém aktu hudebniho
vnimani ovSem zachycujeme vySku zédkladniho tonu i celé spektrum

alikvotnich tont celostné. ,,Bereme®“ ho jako jeden ténovy komplex
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s uréitou barvou toénu. V dile Té&plova® najdeme formulaci témbru
Seashorem: ,SlySeni témbru je slySeni série svrchnich téna
obsazenych v ténu.*

Barva tonu (témbr) jako soucast hudebniho vjemu je podle
hudebnich psychologli (Stumpfa, Seshora a dalSich) odrazem
kmito¢tu zdkladniho tonu a alikvotnich té6nl vcetné jejich intenzity.
Teoreticky jsou alikvotni tony a jejich existence potvrzena
Fourieorvou pouckou o tom, ze kazdy periodicky tén je moZno
rozlozit na fadu harmonickych (alikvotnich) ténu.

Témbr je diulezitou slozkou hudebniho vyrazu. Posluchaci
umoz7iuje orientaci Vv rozliSeni zvukid orchestralni skladby a
sledovani hlast jednotlivych néstrojt. Na rozdil od hlasitosti tona je
témbr kvalitativnim jevem — vztah mezi akustickymi hodnotami
alikvotnich toni a odpovidajici témbrovou kvalitou je neméfitelny.

Pojmy oznacujici témbr maji synteticky charakter a obsahuji
pfedstavy svételné, hmatové a prostorové. Podle Téplova bychom je

rozdélili do tfech skupin:

svételné ptfedstavy: svétly, temny, leskly, matny
hmatové predstavy: mékky, drsny, ostry, suchy

prostorové objemové piredstavy: plny, prazdny, Siroky, masivni

Vyslednéd barevnéa kvalita je zavisla na tom, v jaké intenzité jsou

jednotlivé alikvoty k zadkladnimu ténu, 1 k ostatnim alikvotim

% B. M. Téplov, Psychologie hudebnich schopnosti, s. 42
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soucastné¢ zaznivajicim. Slabé alikvotni tony mohou byt pifekryty
siln¢jSimi a tim se zméni 1 vyslednd zvukova barva.

Barvu tént ovliviuji téz ptfechodové déje pfi vzniku ténu a jeho
doznivani. Jde o ptechod z klidové polohy télesa do plného znéni
(nakmitavani). JednoduSe si to pifedstavime, kdyz na stejnou strunu
zahrajeme smyccem, uderem kladivka nebo trsnutim. Ke zpisobu
nakmitdvani patfi 1 ndbéhovy cas, ktery zavisi na nasazeni. Pfi
tvrdém nasazeni slySime vice alikvotnich tonl nez pfi nasazeni
mcé¢kkém. Nakmitavani zpusobuje vedlejsi Selesty, Sumy a hluky,
které jsou typické pro kazdy hudebni néastroj. Pfi hfe na smyccové
nastroje jsou Selesty zpusobeny napf. nedokonalou pruZznosti strun, u
flétny ptfebyte¢nym vzduchem, u klaviru a wvarhan =zvuky jsou
zpusobené mechanikou nastroje, zvlasté pedali.

VsSechny pfechodové déje jsou nedilnou soucdsti vysledné barvy
tont a také dulezitym prostifedkem k vyjadieni barevnych jemnych
rozdill pfi nastrojové interpretaci.

Témbrové charakteristiky péveckého hlasu a nékterych hudebnich
nastrojl jsou ovliviiovany vibratem.

V nastrojich ho najdeme napt. u ,,smycct“ a né¢kterych dechovych
nastrojti (hlavné pak dfevénych ndastroji). Odstranuje se strnulost
tont, ozivuje je, dodava jim meékkost, ohebnost a prfibliZzuje je
charakteru lidského hlasu.

Dalsim prvkem, ktery se objevuje v tonové barvé je tremolo. To

se svym charakterem pfiblizuje trylku. Zpuasobuje neklidny a

houpavy ton.”

0 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II, s. 12-16
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9. 3 Diferenciace tonovych vySek

Sedldak charakterizuje vySku tonu z psychologického hlediska
jako slozity jev. VysSku lze urcovat periodickym priubéhem, ktery
muzeme zndazornit sinusoidou. Tato kfivka predstavuje CcCisty
(sinusovy) ton, ktery v hudebni praxi téméf neexistuje. MuUzeme
k nému ptitadit jen ton ladi¢ky nebo slaby ton flétny nebo varhan.

V hudbé jsou pouzivané tony sloZzené — lze rozliSit vySku a
barvu. VysSka ténu je déana jeho polohou ve frekvenénim pédsmu
v rozmezi pfiblizné od 16 — 20 000 Hz. Nad horni hranici je
neslySitelny ultrazvuk (sly$Si ho jen néktera zvifata — napf. netopyfi
a psi). Pod dolni hranici 16 Hz je infrazvuk, ktery ¢lovék vnima jako
chvéni nebo dunéni.

VysSka ténu jako psychologicky pojem neni jednoduchd a mtizeme
v ni vydélit dvé slozky:

- extenzitu, kterd oznacuje umisténi tonu ve frekvenénim pasmu
(tobnovém prostoru) a

- kvalitu (témbr), ovlivnénou poctem a hlasitosti alikvotnich
tontt a tzv. prfechodovymi jevy (nakmitavdni a dokmitavadni tont -

viz vySse)

Se zménou vysSky se méni 1 témbrové kvality. Na zménu
témbrovych kvalit v souvislosti se zménou vySky upozornili nékteti
autofi (naptf. Stumpf, Révész) v tzv. dvoukomponentové teorii
hudebni vySky. Teorie si zakldada na dvou aspektech, a to:

- vysSka ténu ve vlastnim slova smyslu
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- témbrové charakteristiky, zptusobujici ,,svétlost“ a objemnost

tonu.

Pokud mé& dojit k vyjadieni vysSky a k jeji intonaci hlasem je
tteba zaméfit k ni pozornost a oddélit ji od témbru,

G. Révész tuto dvoukomponentovou teorii zkoumal a wuvadi
oktavovou podobnost. Na ni uz pfi vnimani vySky upozornili jiz
napt. Helmholtz, Brentano, Stumpf a jeho zdci Abraham a
Hornbostel. Révész podle Sedlaka tvrdil, Zze oktdvova identita nema
puvod v alikvotnich tonech, ale je prvotni vlastnosti oktav.
Ptedvedl, ze v rdmci stupnice (oktdvy) se sice méni vysSka, ale po
jejim piekroc¢eni se mezi tony opakuji periodicky stejné vySkoveé
vztahy.

Nejredlnéjsi vyklad psychologické podstaty hudebni vySky je
pomoci pojmu senzorického zaméfeni k melodii jako vztahovému
systému ruznych vySek, prozivani stoupani a klesdni (vySkového
pohybu). Tato prvni sluchové vySkovad orientace umoznuje zachytit
obrys melodie jako celku, hudebniho tvaru.

Upevnéni vysSky a jeji konkretizace se pak obycejné dotvateji
jeji intonaci hlasem nebo na hudebnim ndstroji. Pomoci pohybt prstt
pfi hfe na nastroj a motorikou hlasivek u zpévu se stdvaji soucasti
mechanismu vnimani hudebni vysSky. Tyto procesy Sedldk nazyva

. . 71
procesy propriocepcni aferentace.

" Sedlak, F. Zdklady hudebni psychologie, s. 75-17
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9. 3.1 Citlivost pro rozliSovani vvSky tdénu

Byva téz mnazyvdna minimalni postfehnutelnd zména pro
frekvenci nebo rozdilovy préh.

Zjistilo se, ze lidské ucho je schopno rozlisit velmi malé zmény
kmitoctu, a proto se mira prahu citlivosti vyjadfuje v jednotkach,
které umoznuji velmi pfesné odliSeni citlivosti pro vySku. Touto
jednotkou je cent, ktery je setinou pilténu v temperovaném ladéni.
VétSina lidi rozpozna rozmezi 6 — 40 centl v jednoclarkované
oktavé.

V Sedlakové Uvodu do psychologie hudby II se dozvime, Ze
né¢ktefi autofi (napf. Seashore, Whippley) se domnivaji, Ze citlivost
pro vySku je podminéna jen dispozic¢né, nelze ji zlepSovat cvikem a
rekonstruovat jako novotvar 1lidské schopnosti. Tvrdi, Ze je
nezavisld na véku jedince a dokonce na stupni jeho rozumového
vyvoje.

Oproti tomu stoji dalsi fada autord (Stumpf, Téplov, Wellek a
dal§i), ktefi svymi pokusy jednoznac¢né potvrzuji, Ze tuto schopnost
je tfeba povazovat za vyvojové psychologickou variantu, kterd se
zlepSuje vékem a cinnostmi, pro néz je nezbytnd (zpév, hra na
hudebni ndstroj). Rust této schopnosti trvad asi do 19 let. Nejveétsi
rozvojova dynamika byla zjiSténa v obdobi mladsiho Skolniho véku a
v obdobi puberty.

Bylo téz dokazano, ze jeji rozvoj zavisi i na druhu a charakteru
¢innosti. Lépe se rozviji v hudebnich ukonech, v nichzZ musi jedinec
vySku toénu tvofit, intonovat a také kontrolovat. Tak je tomu u

zpévu, vSech smyccovych a nékterych dechovych néstroju.
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Révész uvadi, Ze citlivost pro rozliSovani vySek toni netvofi
podstatu hudebniho sluchu, ale jej jeho nutnym pfedpokladem,
protoze urcuje, jestli jsou tony vysSkoveé stejné nebo rtzné.

Téplov souhlasi s Révészem. Podle néj rozliSovaci tdénove
vySkova citlivost déti se vékem znacné zlepSuje. Druhym
argumentem je podle néj fakt, Ze tonové vysSkova citlivost se rozviji
hudebni ¢innosti a za tfeti, citlivost pro rozliSovani vySky mutze byt
velmi znac¢né zvySena specialnim vycvikem (Téplov 1965, s. 69-70).

Téplov vymezil citlivost pro vySku obecné, bez vztahu
k hudebnimu vyvoji a jeho odliSnym etapdm. Pro pocatec¢ni vyvojoveé
faze je nutno povazovat citlivost pro vySku za predstupen komplexni
funkce hudebniho sluchu.

V citlivosti k vySce ténu jsou velké individudlni rozdily
zpuisobené vychovou i dispozi¢ni zakladnou. U déti, které maji prti
jemnéjSim vySkovém rozliSovani potize, mUzou byt vyicené chyby
také dlisledkem nejasnosti pojmi, kterymi vySku bézné oznacujeme —
ton vysoky, nizky, vyssi, niz§i, stejné¢ vysoky apod. Proto bychom se
déti meéli ptat, jestli slySi tén tenky nebo tlusty. Této formulaci

r o ~ v ’ v ’ r v . > w1z 2
otazek d&ti predskolniho v&ku rozumi lépe nez formulaci piedeslé.’

9. 3.2 Hudebni sluch

Ve star§i literatufe se mizeme setkat se zna¢né zUZenym pojetim,

které jej redukuje jen na primarni funkci — rozliSovani vysSky tont.

2 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II, s. 21-25
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Protikladem je pfistup Siroky, ktery najdeme napi. u Téplova.
Ten vymezuje tzv. melodicky sluch, kdy vcélentuje do jeho struktury
tonalni citéni a hudebné sluchové predstavy. To znacéné piesahuje
funkci hudebniho sluchu. Pro diagnostické ucely 1 pro hudebné¢
pedagogickou praxi neni toto vymezeni vhodn¢é.

Sedldak vychéazi z ptredpokladu, ze jaddro hudebniho sluchu tvofi
hudebné¢ sluchové schopnosti. Pak mazeme hudebni sluch chapat jako
psychickou strukturu, umoziujici vnimat hudbu, rozliSovat jeji
vystavbové elementy, postihovat jejich vztahy, poznavat znam¢é
hudebni utvary a klasifikovat pfesnost jejich péveckého ¢i
instrumentédlniho provedeni.

Hudebni sluch se ze vSech vyrazovych prostfedkd zaméfuje
nejvice na vySku a jeji pohyb.

Podle toho, jakym zptsobem jedinec rozliSuje hudebni vySku,
délime hudebni sluch na absolutni a relativni. Mezi nimi je
pfechodovy stupen — sluch standardniho ténu a oblastni ¢ili
regionalni sluch.

Vyraz absolutni sluch neznamend, jak se vétSina lidi domniva,
sluch uplny, neomezeny a dokonaly, nybrz sluch pro absolutni vySku
tonu.

Tato schopnost se da ovéfit tak, Ze jedinec s absolutnim sluchem
je schopen spontanné¢ a rychle oznacit pozadovany tén jménem,
pfipadné ho zazpivat, aniZ by vychozi ton dostal.

Absolutni sluch mize mit podle Sedlaka dvé formy:

- Receptivni — jedinec okamzité, bez rozmySleni a srovndvani

pozna absolutni vySku tonu, zatfadi ho do pifislusné oktavy a
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pojmenuje znakem z hudebni abecedy. Nékdy je schopen urcit téz

jméno téniny, jméno akordu a jeho jednotlivych tont.

- Reprodukéni — jedinec pévecky intonuje tény, jejichZ jména

byla pouze vyslovena. Je to vysSi stupen receptivni formy.

Psychologicka podstata absolutniho sluchu neni zcela jasna.
Vyzkumem absolutniho sluchu se zabyvala fada autord (mapt. C.
Stumpf, A. Bachem, G. Révész, A. Wellek). VE&tSina z nich pfisuzuje
absolutni sluch dédi¢né schopnosti trvale si pamatovat tony, akordy

1 toniny, zvlasté jejich barvu.

Dle Révésze miuzeme absolutni sluch rozdélit také na regiondalni
a oblastni. Podle tohoto rozdéleni dovede jedinec vysSku dané¢ho toénu
zatadit do wurc¢ité oblasti stfednich, vysokych a nizkych tonl -
regionalni hudebni sluch. Dal§i typ, relativni hudebni sluch, je

zalozen na urcovani relaci tonl (specidlniho charakteru intervaltl).

Relativni hudebni sluch se mize vyskytnout ve dvoji podobé:
- Receptivni — jedinec rozliSi a pojmenuje vnimany interval nebo
akord.

- Reproduk¢éni — spociva v intonaci rozliSeného intervalu nebo

akordu na z4dklad¢ jeho pouhého néazvu.

Relativni hudebni sluch je zdkladem hudebnich <¢innosti a

hudebnosti viech lidi. 7

3 Sedlak, F. Uvod do psychologie hudby II, s. 25-31
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10. Vymezeni pojmu kognitivni a konvencionalni v hudebnosti

Jak uz jsem se vySe zminovala, hudebnost zahrnuje slozité
vztahy lidského védomi k hudebnimu uméni, hudebni vnimani a
prozivani a mnohotvarnou hudebni aktivitu — kognitivnost. Utvaii se
spolu s historickym vyvojem hudby, v némz se rozSifuje pojem
tonality a harmonie, utvafeji se nové instrumentdlni barvy -

konvencionadalnost.

V této kapitole se pokusim vymezit oba faktory v klasifikaci

hudebnich schopnosti z pohledu Sedlaka.

Jeho rozdéleni klasifikace hudebnich schopnosti uvadim

v ndsledujici tabulce (vice k danym pojmim viz kapitola Klasifikace

hudebnich schopnosti)

Tab 4 Klasifikace hudebnich schopnosti podle Sedlaka

HUDEBNI SCHOPNOSTI

1. Psychomotorické

2. Hudebné sluchové

3. Analyticko-syntetické

a) hudebni pamét b) tondlni a harmonické citéni

c) rytmické citéni d) hudebni ptfedstavivost

4. Hudebneé intelektové schopnosti

a) hudebni fantazie b) hudebni mySlenti
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Roztifidéni klasifikace hudebnich schopnosti podle Sedlaka

do mySlenkové mapy:

horizontalni

HUDEBNE
SLUCHOVE

KONVENCIONALNI

KOGNITIVNI

tonalni a
harmonické

\
ANALYTICKO
SYNTETICKE

hudebni mysleni

HUDEBNE INTELEKTOVE

SCHOPNOSTI
hudebni fantazie

Klasifikace hudebnich schopnosti popsané Sedldkem, jsme si

barevné¢ odliSili. Procesy kognitivni jsou napsdny cerveng,
konvenciondlni faktory modie. Cinitelé, ktefi se vdZou jak k faktoru
kognitivnimu, tak i ke konvenciondlnim vztahim, médme napsdny

¢ernou barvou.
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11. Zavér

Hudebni psychologie se zabyvad velmi slozitymi jevy, jako je
vniméani, prozitky a psychické procesy jedinct. Je komplikovana
z toho divodu, Ze se na osoby pohlizi subjektivné. DnesSni populaci
ale tato problematika pfitahuje. Proto se o ni vyzkumnici neustale
zajimaji a hledaji nové poznatky.

J& jsem ve své diplomové praci ptriblizila jednu z mnoha otazek
hudebni psychologie, a to podil faktorit  kognitivnich a
konvencionalnich v hudebnosti. Vymezila jsem tyto pojmy v rovin¢
obecné¢ 1 hudebni. Shrnula jsem razné pohledy badatelt na danou
problematiku.

Domnivam se, zZe vétSina lidi si ani neuvédomuje, Zze hudebni
procesy pfijima riznymi zplUsoby (nékteré z pohledu zvyklosti, jiné
z psychologickych projevil). Celou dobu, kdy jsem text zpracovavala
jsem ptfichdazela na nové poznatky. Cas straveny nad praci mé
obohatil o nové védomosti, jak v oblasti obecné psychologie, tak i u

vniméani rdznych psychologickych procestt v hudbé.
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