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JIRf KOPECKY

CO MUZE SLYSET NASE UCHO?

Projekt s nazvem ,,SlySet jinak*, ktery je spolecné feSen Univerzitou Palacké-
ho v Olomouci a brnénskou JAMU, se zamétuje na tvarci aktivity déti v hudebné
vychovném procesu. Jednim z jeho ukoli je ,,zautocCit™ pomoci her na moznosti
sluchu a pokusit se je touto Cinnosti rozvinout. Herni aktivity déti, starSich stu-
dentt i dospélych na poli hudby pocitaji s jistymi danostmi a schopnostmi slu-
chu, a pokud hudebni pedagog ve svém snazeni selhava, nemusi tato skutec¢nost
upozornovat na nedostatky jeho hudebniho talentu, ukazuje spiSe na nerespekto-
vani (at’ uz podcenovani nebo preceniovani) mezi lidského slySeni. Systematicka
i historiografickd analyza naseho slySeni proto mize vést k lepSimu porozuméni
nasich moznosti v praxi.!

Akustika a sluchovy analyzator

Akustika udava pro nas sluch pomérné striktni data. Slysitelné zvuky se pohy-
buji v pasmu 20 Hz—20 kHz. Srovnavaci vyvojové hledisko vsak dodava, ze se
tyto hodnoty tykaji primémé disponovanych dvacetiletych jedinct. U nékterych
déti se dostavame nad 20 kHZ, zato Sedesatilety ¢lovek slysi nejlépe zvuky do 12
kHZ. Vlaskové¢ bunky basilarni membrany, jez je ukryta v hlemyzdi, ,,snimaji‘
nejprve vyssi frekvence, proto se tyto vstupni ¢asti vékem snadnéji ,,opotiebuji‘
nez bunky, které jsou lépe chranény uvniti hlemyzdé a ruci za pocitek nizsich
tont. Z vlastni zkuSenosti vime, Ze se nam dobfe vnimaji, analyzuji a reproduku;ji
melodie v jedno a dvoucarkované oktavé s doprovodem v oktaveé velké a malé.
Fyzikaln¢ stejné intervalové kroky v hluboké poloze jsou podle psychoakustic-
kych méfeni (tedy subjektivng) mensi nez tytéZ kroky v poloze vyssi. Rikame

tomu perceptualni jev, subjektivni vysku tont pritom métime v melech. Automa-
ticky mluvime o vnimani komplexnich (sloZzenych) tont, a nikoli jednoduchych
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sinusovych kfivek. Jiny piekvapivy moment nachazime u hlasitosti tonu, kterou
navzdory jeji proménlivosti a relaénimu zaloZeni métime v decibelech (pianissi-
mo odpovida 40 dB, prah bolestivosti zptisobuji hodnoty nad 130 dB). Pokud se
hladina akustického tlaku zvys$i z 30 dB na 60 dB, neznamena to jeste, ze takovy
ton vnimame dvakrat hlasitéji. A navic, tony s vyssi frekvenci nepotfebuji k tomu,
ném orchestru). Subjektivné také pocitujeme zesileni hlasitosti vyssiho tonu jako
jeho zvyseni a naopak. Pokud jsme se zastavili u rozliSovaci schopnosti sluchu
v oblasti rozdilnych tont a prozatim opominuli parametr délky a barvy, zmifime
tzv. zénovy charakter slySeni, kdy malé rozdily ve frekvenci dvou tont nejsou
posuzovany jako velmi ,,rozladéné®, ale naopak jako identické (vétsi rozdil by
zpusoboval tzv. razy). Uvadi se, ze pii hladiné 50 dB nad prahem slySitelnosti
bézné rozpoznavame kolem 1800 tonti rizné vysky. Hovoiime o fyziologické /
psychofyziologické mnozing tont.

Pti dokonalé orientaci v tdbnovém systému a v hudebnim strukturovani poné-
kud nespravedlivé opomijime barvu (napf. ve srovnani s hudbou Ciny) a met-
rorytmické vazby (napt. v porovnani s hudbou subsaharské Afriky). Na kvalitu
instrumentalni barvy upozoriiuje evropskou hudbu zejména Francie, analytické
metody dokonce vedly ke vzniku tzv. spektralni hudby. Bézné pouziti jazyka nas
vSak stale v pfipadé fenoménu barvy vyvadi ze striktni hudebni terminologie.
Mluvime o tmavém hlasu, lehkém tonu atd. Pokud jsou ve zvuku zdlraznény
liché tony alikvotni fady, pocitujeme barvu jako ostrou, zatimco sudé alikvoty
ruci za ,,plny*, ,,kulaty* témbr.

Ptizpiasobivost, sluchu s sebou nese mnoho piekvapivych momentt. Jelikoz
se ucho — na rozdil od oka, které mozku zprosttedkovava naprostou vétsinu smy-
slovych informaci — nemlize samo zavfit, je pravé tento smysl garantem naseho
preziti. Slysime za roh, volani o pomoc nas probudi ze spanku. Proto ucho citlivé
reaguje na pocatecni podnéty, ale relativné brzy se unavi nebo si zvykne na dlou-
hodobé¢ trvajici zvukové osvéti, takze ho prestane vnimat tak intenzivné. Lidem,
zijicim v hluku, mize dokonce vadit ticho. Pti dobrém soustfedéni rozliSujeme
opakované podnéty o frekvenci cca 16 za vtefinu jako rychle se opakujici tony
a nikoli jako jeden vibrujici ton. OkamZik psychologické pritomnosti se roz-
pind asi do 3 sekund. VétSina témat klasické hudby nepiekroci svym trvanim 10
vtetin — pro orientaci v hudebni piitomnosti evropské hudby je proto nezbytné
zapojeni kratkodobé paméti. Subjektivni prodlouzeni zvuku zptisobuje jeho zvy-
raznéni (intenzita, zdobeni, pferu§ovani).? Specificky a pro sluch charakteristicky
je jev koktejlové party, popsany na pocatku 50. let 20. stoleti. Sluch si dokaze
vnimat (jako bychom se ve dvojici bavili na party plné lidi). Takova situace ma
vSak své meze; sluch od sebe obtizn¢ oddéluje dvé rizné informace soucasné
sdélované stejnym/podobnym hlasem ptichazejicim ze stejného sméru. Dochazi

2 Viz FRANEK, M. Hudebni psychologie. Praha: Karolinum, 2005, s. 100.
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k maskovani nebo sluchovému prekryvani u tont blizkych frekvenci, kdy je-
den tén oslabi nebo tplné piekryje ucinek druhého tonu.

Nezapominejme, Ze disponujeme binauralnim slySenim a ze oba sluchové
organy uzce spolupracuji s rovnovaznym systémem, s registrovanim polohy hla-
vy vici télu a téla 1 hlavy vici zemi. Hladina hlasitosti vnimana obéma usima se
oproti vnimani jednim uchem zvysuje. Jsme schopni lokalizovat zvukovy zdroj
diky stereoefektu. Kvili stinovému ptsobeni hlavy dochézi pfi bo¢nich odra-
zech k fazovému posunu (jedno ucho dostane zvukovou informaci diiv), s ¢imz
musi pocitat akustika koncertnich sald. Smér Sifeni pomahaji identifikovat i usni
boltce a usni svaly.

Sluch a hudebni schopnosti

Chceme-li hovotit o hudebnim sluchu, je potieba od sebe oddélit hudebni sly-
Seni, které je vyrazné€ vazano na dé€jinny proces, hudebni schopnosti, sociologic-
kou problematiku (recepce hudby) a fadu dalSich typologicky uchopenych jeva
(napf. absolutni a relativni sluch, pozorovaci — vzivaci zaméfeni). Absolutnim
sluchem vladné asi 1%o populace. Nékteii badatel¢ tvrdi, Ze absolutni sluch je
vrozeny, jini jsou presvédceni o jeho naucitelnosti ¢i vtiSténi (imprinting). Abso-
lutni sluch jako pevné spojeni mezi vjemem ténové vysky a jemu odpovidajici
hodnoty, aniz by bylo nutné srovnani s jinym téonem (s referencnim tonem pracuje
relativni sluch), se vyskytuje v riznych modech: aktivni (tvorba tonové vysky)
— pasivni (rozpoznani tonové vysky), tonovy (rozpoznani jakékoliv vysky tonu)
—nastrojovy (rozpoznani vysky u daného nastroje). ,,Absolutni sluchafi* bohuzel
s obtizemi transponuji a s rostoucim veékem se jejich slySeni posouva smérem
nahoru.

Hudebni sluch vymezuji hned z n¢kolika odlisnych tihla teorie hudebnich (slu-
chovych) schopnosti. Boris Michajlovi¢ Téplov vytvoftil 3 zakladni kategorie: 1)
smysl pro tonalnost, 2) hudebni predstavivost (tzv. vaiti‘ni sluch), z téchto dvou
slozek se rozviji harmonicky sluch, 3) smysl pro hudebni rytmus. Paul Michel
prifadil k hudebnimu sluchu, pod ktery zahrnul veskeré diferenciacni schopnosti
sluchového analyzatoru, jesté dalsi 3 skupiny hudebnich schopnosti, aby viibec
mohl uvazovat o hudebn¢ plnohodnotné osobnosti: schopnosti paméti zamétené
na hudbu, motorické schopnosti, dusevni schopnosti, jez ve styku s hudbou na-
byvaji specifického zabarveni (fantazie, mysleni).> Géza Révész nebo Rosamund
Schuterova razili hypotézu o jediné hudebni schopnosti (musical ability),* zato
Carl Emil Seashore uspotadal 25 hudebnich schopnosti do 5 skupin: 1) hudebni

3 Nepodcenujme skutecnost, ze k porozuméni hudbé patfi znacné kvantum dat, pii jejichz

zapamatovani si hudebni didaktika vypomaha vselijakymi oporami a mnemotechnickymi
pomuckami, napf. struny na kytafe fixuje véta: Ema hodila granat do atomové elektrarny.

Avsak ani Révész ani Shuterova se nespokojili s ptili§ obecné pojatou ,,muzikalitou® a dale
propracovavali své navrhy. Viz SHUTER-DYSON, R.. Musical Ability. In The Psychology
of Music (Diana Deutsch, ed.), San Diego: Academic Press, 1999, s. 627-651.
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pocitky a vjemy (napt. smysl pro vysku ténu, pro ¢as, pro konsonanci, témbr),
2) hudebni ¢innost (napf. kontrola vysky, ¢asu, rytmu, intenzity), 3) hudebni pa-
mét’ a fantazie (napf. sluchové a pohybové predstavy), 4) hudebni intelekt (volné
hudebni asociace, hudebni reflexe, obecné rozumové nadani), 5) hudebni citéni
(vkus, emoc¢ni reakce na hudbu a projeveni emoci skrze hudbu). Nejcastéji je
pojem hudebni sluch spojovan s vyskou zvuku (vySkovy sluch), analyzou do-
spivame jesté k jemné;jSimu rozliSeni hudebniho tonove vyskového sluchu: sluch
melodicky a sluch harmonicky. Termin rytmicky sluch se neujal, musime si
vystacit se smyslem pro rytmus. Analytické nuance vSak vzdy dopliiuje pod-
statna skute¢nost, totiz nezastupitelné sepéti s Cinnostmi (zejména motorickymi);
hudebni sluch se zaroven vyjevuje (a také diagnostikuje) i rozviji v praxi.

O podivuhodném sepéti slySeni s totalitou nasi celé osobnosti nas informuji
jak sugestivni umélecké projevy, tak obecnéji filozofické uvahy nebo pomérné
uzce zamétené estetické studie. Antropolog a fenomenolog Helmuth Plessner se
pokusil vytrhnout sluch z tradice evropského mysleni, ktera obvykle klade di-
raz na vidéni, a pfifadil k charakteristice slySeni nékolik zasadnich znaki: 1)
produktivita, nami vydavané zvuky se k ndm vraci zvenku jako objektivizované
vyjadreni nasSeho vnitfniho svéta; ziji nezavisle na nas, a presto jsou obrazem na-
Sich niternych stavt, 2) voluminosita, objemova kvalita zvuku zapliiuje prostor,
ptesto jsou zvuky nezachytitelné tak, jak s tim pocita zrak nebo hmat; zvuky jsou
jakoby vsude a nikde, blizko i daleko.’ Nastaveni sluchového smyslu je vyjimec-
né, nebot’ zvukové predméty ,,propousti piimo k nasemu emoc¢né zabarvenému
sebevyjadreni. K pozoruhodnym zavérim dosel Jaroslav Zich, kdyz analyzoval
prostiedky hudebni interpretace a plisobeni hudby na posluchace. Zich identi-
fikoval sledovani hudebniho proudu se zaméfenim vzivacim a pozorovacim.®
Zich psal také o pohybovém vtélesnéni a o zpévnim vtélesnéni. Az s naristajici
zkusenosti posluchacdi ,,zvnitini* pohyby interpreta do sluchového zazitku — pii
poslechu nahravky pak ,,vidi, jak se hudebnik pohybuje® nebo imituji jeho po-
hyby. Pokud hudebni profesionalové nemohou odhlédnout od hudebniho zapisu
a 1zné&jici hudba se jim pietavuje do obrazové predstavy partitury (vidouci ucho),
primarnéjsi a rozsifenéjsi modus bychom adekvatné mohli oznacit za slySeni té-
lem. A senzomotorika nas uz ptivadi k vyvojové psychologii.

Sledovani hudebniho vyvoje do zhruba 15. roku konstatuje rozdily mezi rych-
losti a tvarnosti jednotlivych slozek hudebniho sluchu. Rozpoznavani melodie,
byt’ jesté vazané na konkrétni umisténi v absolutni vySce a naucené barvée (hlas
matky), se ustaluje kolem 10. mésice — a nemame na mysli pouze sestupné tahlé
melodické tvary ukolébavek. Spravné intervalové vzdalenosti jsou do pritbé¢hu
melodické linky dosazovany v priméru kolem 10. roku! Potvrzuje se zjisténi, ze
dit¢ ve fazi konkrétnich operaci potiebuje i jednoduchou pisen zazit alespon Se-
desatkrat, aby ji dobfe interpretovalo. Harmonicky sluch nebyva stfedem zajmu

5 PLESSNER, H. Zur Anthropologic der Musik. Jahrbuch fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 1, 1951, s. 110-121.

6 ZICH, J. Kapitoly a studie z hudebni estetiky. Praha: Editio Supraphon, 1987, s. 184.
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hudebnich psychologi, dodejme jen, Ze pro evropskou hudbu zasadni orientace
v tonalité je détem vlastni az po 5. roce.” Na zmény v organizaci Casu reaguje dité
jiz n€kolik desitek hodin po narozeni, literatura se vSak zna¢né¢ rozchazi v uda-
ni vékové hranice, kdy dit¢ umi rozeznat odlisné rytmické vzorce, napi. AAA
A versus AA AA. Realizace rytmu v dvoudobém taktu necini takové potize jako
tfidoby rytmus. Na slozité rytmy a metra (co do délky ¢i vrstveni rytmickych pa-
sem) jsou dé&ti piipravené az mezi 7.—8. rokem.® Déti snadnéji hraji v rychlej$im
tempu, mladsi z nich obvykle neudrzi rovnomérné tempo a zrychluji. Zda se, Ze
smysl pro rytmus je rigidnéji vazany na geneticky dané nebo vrozené dispozice
a vlohy.

Historicky pohled na hudebni sly§eni9

Zakladni pfistup k hudbé, ktery uplatiiovalo 18. stoleti, nazval Heinrich Be-
sseler syntetickych slySenim (das synthetische Horen).'° Poslucha¢ musel vyna-
lozit stale vice namahy, aby se zmocnil slySené hudby, pfitom ale zatim nedoslo
k naprostému odd¢leni interpreta od publika. Poslucha¢ (neziidka objednavatel
hudebni produkce) ptirozené rozumél tomu, co slySel. Uplatioval jeden poslu-
chacsky pfistup, at’ se jednalo o hudbu v opefte, kostele nebo na ulici (vzdyt ob-
libené arie se rychle dostavaly s latinskym textem a pfepracovanym generalnim
basem na kiir). V tom se tehdejsi recepcni nastaveni zasadné 1i$i od dnesniho

7 Vedle ,,tonal harmonic feeling* (vyvoj je uzaviran kolem 12.—13. roku) mohou byt sledova-

ny jesté ,,kognitivné nasycené slozky sluchu®, tedy ,.hearing and understanding of chords*
(nejveEtsi miru rozvoje dosahuje v pubescenci a adolescenci) a ,,hearing and understanding of
homophony* (pozvolna se rozviji v dobé povinné a stiedoskolské dochazky). Viz LUSKA,
J. Development od Harmonic Ability Lines in Ontogenetics. In Musicologica Olomucensia
VIII, AUPO Facultas Philosophica, Philosophica — Aesthetica 31-2006 (Jifi Kopecky, ed.),
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2006, s. 51-60.

Viz MARSH, K. Children’s Singing Games: Composition in the Playground. Research Stu-
dies in Music Education, June 1995, s. 2—11.

V nasledujicim textu, stejné jako v nazvu samotné studie, je slovo ucho pouzivano ve vy-
znamu slySeni, resp. recep¢ni modus, a nikoli jako organ sluchového smyslu. Odpovida tak
némeckému ,,Horen* a anglickému ,.hearing®, prestoze se americkd New musicology di-
stancuje od pojmu ,.structural hearing* a radéji voli tvar ,structural listening®, aby vedle
staromodniho a moralizujiciho konceptu (Schenker a jeho Zaci, proudy Nové hudby) vyniklo
pojeti, jez si je védomo socialniho zazemi i fyzického ukotveni — ,,sensuously valued experi-
ence”. Z prace Rosengrand Subotnik 7he Challenge of Contemporary Music (1987) citovano
podle KALTENECKER, M. Horen als Analyse? MusikTheorie: Zeitschrift fiir Musikwissen-
schaft, 2007, 22. Jahrgang, Heft 3, s. 1-25; zde s. 13-17.

Pokud se od tohoto terminu opousti ve prospéch strukturniho slySeni, je structural hea-
ring/structurelles Horen dale problematizovano. Porozuméni hudbé a pozitek z hudby jsou
nadfazeny pouhému parazitujicimu ,,Horen-als-Sonate* (v ptipadé Mozartovy Sonaty KV
311), které se jesté podle Jerrolda Levisona rozpadé na intelektualni slySeni (pojmy, znalosti
o form¢ a stylu) a percepéni slySeni (,,hearing perceptually*), sledujici jen prub¢h skladby.
Viz LEVISON, J. Music in the Moment. London: Ithaca, 1997 (citovano podle KALTENEC-
KER 2007 /pozn. 9/, s. 18).
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stavu, kdy jsme nuceni vici rozdilnym hudebnim druh@im pfistoupit s piislus-
nym ,,sluchem®. Abychom nevnimali hudbu 18. stoleti povrchng, nezbyva nez se
naucit/nebo se alespon pokusit o nauceni syntetického slysSeni, coz se nékdy zda
byt pro hudebni pedagogy nepiekonatelnym problémem. Pedagogicky proces ov-
Sem muze nasledovat déjinny postup. Piepinani recepcnich navykt zaznamenala
neapolska opera 18. stoleti, kdyz zredukovala nékdejsi pocet 70—-80 malych arii
na 2025 da-capo arii v jednom dile. Casové delsi, zaokrouhleny priibéh arie (ale
k sob&. Uz arie naznacila to, co beze zbytku vyuzila instrumentalni hudba; tzv.
aria divisa zacina motivem, ktery posléze pirevezme hlas. Zacatek tedy musi byt
dostatecn¢é nosny, aby jeho navraty bez veskerych pochyb vytvorily v mysli po-
sluchac¢e formu. Aktivni pfistup posluchace se nachazi v pfimém vztahu ke klico-
vému ukolu skladatele — vytvofit hudebni myslenku, jez je schopna byt tématem.

K umocnéni pocitu hudebni smysluplnosti vyrazné prispéla periodicka stavba,
kdy se téma rozpada na dve vzajemné si odpovidajici ¢asti. Posluchac¢ tak musi
tyto Casti rozpoznat a zase slozit dohromady. Tak jako pozdéji bude Paul Hinde-
mith povazovat tonicko-dominantni vztahy a viibec tonalni centralizaci za nepo-
rusitelny zakon evropského hudebniho citéni, tak mizeme i my prohlasit hudebni
kvadraturu se stale se opakujicimi nasobky ¢isla 2 za garanci aktivné syntetické-
ho ptistupu. Ruku v ruce s ustalenim ,,étyitaktovek™ a ,,osmitaktovek®, jez zhru-
ba v ¢asovém useku 1720-1760 zaplavily veskerou evropskou hudbu a staly se
normou, $lo rousseauovské velebeni ptirozenosti, jednoduchosti, pravidelnosti.

Cenéné kvality jako originalita, individualni osobitost, potfeba hnuti Sturm
und Drang vyjadfit se (,,sich auszudriicken®) daly vzniknout konceptu génia, jenz
ukazuje do budoucnosti, ma tvirci potenci (ingenium) a sam uréuje normu. Ch. F.
D. Schubart koncem 18. stoleti s naprostou vaznosti zalozil sviyj vyklad na vyctu
charakteristickych rysti génia-autodidakta: nadSeni pro hudebni krasno, bohaté
city (,,auPerst zartes Herzgefiihl®), citlivé ucho, pfirozeny smysl pro rytmus, ne-
odolatelnou lasku k hudbg."

Cesta k dnesku pi‘es dlouhé 19. stoleti

Posun od subjektu (17. stoleti) k individuu (18. stoleti) dorazil s 19. stoletim
k niterné osobni vypovédi, a to jak na stran¢ skladatele, tak na stran¢ posluchace.
Do hry navic pfistoupil novy ¢lanek, Casto neztotoznitelny ani s jednou z téchto
stran — interpret. Neziidka se v 19. stoleti stavalo (a déje se tak dodnes), Ze inter-
pret uchopi dilo jinak, nez jak ho zamyslel skladatel, a poslucha¢ vlozi do pte-
kladané hudby opét néco jiného. V oblasti slySeni popsal specifické rozstépeni
uz Wilhelm Heinrich Wackenroder (1792): 1) pozorovani tont a jejich postupu,
duse je vydana tomuto proudu vjemd, 2) ¢innost duse je vzbuzena diky hudbe, ale

1T SCHUBART, Ch. F. D. Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst. Leipzig, Wolkenwanderer-Ver-
lag, 1924, 5. 253.
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jiz nedochazi ke sledovani vnimaného, nybrz myslenek fantazie; v takové nalade
se myslenky vyjevuji rychle a ztetelné. Wackenroder ptiznaval, Ze jen prvni zpu-
sob — podle tradic 18. stoleti — byl ten spravny, nicmén¢ ono pohrouzeni do sebe,
kdy se ¢lovek ocita v jakési extazi, ho ptitahovalo jako novum. Bezprostiedni
propojeni nezastavitelného proudu hudby s odlisnou ¢innosti pfipomina — i pro
pedagogické ucely vyuzitelné — automatické psani surrealistd, ,,tekouci a ,,stii-
kajici“ malbu Jacksona Pollocka nebo vyrazovy tanec.

To, co H. Besseler podtrhl jako hlavni posluchaésky ptistup v 19. stoleti, je po-
jmenovano pasivnim slySenim romantiki a opira se o podléhani ponékud mys-
terioznimu hudebnimu proudu. Boute duse vnucovaly posluchaci urc¢itou naladu,
takovému okouzleni se pasivni ucho clovéka 19. stoleti rado vystavovalo (Be-
sseler mluvil v této souvislosti o klicovém jevu: ,,das Erfiillsein von einer Stim-
mung*).'? Strhavani do vnitiniho svéta — a je na nas, abychom se uvédomili, kdy
se ocitame u sebe sama diky iracionalnimu sestupu do nevédomi a kdy nam z le-
nosti zaplituje mozkové kapacity nemysleni obycejnych klisé — umél jeste 1épe
nez klavir navodit proud orchestru. Zatimco Beethoven exponoval téma a dal ho
rozvijel, Schubert ¢i Weber do smyccové skupiny nezfidka vkladali monotonni
doprovodnou figuru a na tomto ,.koberci* nechali ptijit melodii jako , kralovnu®.
Romantikiim se podafilo ,,rozmluvit™ i orchestr v abstraktni feci. Hudba se pak
v pojeti A. Schopenhauera vymkla ze své zacilenosti na ¢loveka a jakoby sama
urcovala sva pravidla. Svou nezavislost zaplatila i tim, ze autofi uvéfili v to, Ze
dilo mtize pockat a Ze jeho ¢as musi pfijit. Hudebni produkce se pro mnohé poslu-
chace stala obtizn¢ pfijatelnou a naro¢nou, nebyli totiz ochotni snaset pocit, ktery
ze zkuSenosti s Wagnerovou hudbou popsal F. Nietzsche ve 134. aforismu v dile
Lidské, prilis lidske (1877-1879): ,,[...], kann man sich dadurch klar machen, daf3
man ins Meer geht, allmdhlich den sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und
sich endlich dem wogenden Elemente auf Gnade und Ungnade tibergibt: man soll
schwimmen .“?

S 19. stoletim vstoupila do d&jin nevidana véc, bylo totiz mozné uplatiiovat
vice zpusobu slySeni. 19. stoleti znalo jak extatické ,,plavani, tak i vysméch
a ironii — nelitostné bitvy zaCaly mezi sebou svadét ,,vysoka“ a ,,nizka“ produkce.
Takovy tlak nutil skladatele do tvir¢i schizofrenie: ,,[nakladatel] mné vysvétlil
nekolika slovy, Ze jsem blazen se svymi sonatami, poradil mi vsak, chci-li si vy-
delati casem svymi skladbami nékolik tolaru, abych zacal zakladati svoji povest
kvapiky a potpourri. [...] K svému nestésti nedostal jsem vsak tyto prvé obeti
sve neviny ani zaplaceny, miij nakladatel prohlasil, ze musim drive miti jméno.

12 BESSELER, H. Grundfragen des musikalischen Horens, Das musikalische Horen der Neu-
zeit, in: Aufsétze zur Musikésthetik und Musikgeschichte, Reclam, 1978, s. 29-53, 104-173;
zde s. 157.

Tamtéz, s. 163. ,,Umélecky zamer, ktery|...] noveéjsi hudba sleduje,|...] miizeme oziejmit tak,
ze clovek vstupuje do more, pomalu ztraci na dné jisty krok a konecné se odevzdava na milost
a nemilost vinicimu se elementu: je tieba plavat.*
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Zachvél jsem se opét hrizou a upadl v zoufalstvi. Toto zoufalstvi vsak stvorilo
néekolik vybornych kvapiki.*“'

Do poloviny 19. stoleti se nerozvinulo pouze ono sluchové pasivni unaseni
do niternych extazi nebo davového Silenstvi, vyrazné vstoupily do poslechové
zkuSenosti jest¢ dva — pravem kritizované a znacn€ povrchni — mody: 1) nekon-
centrovany pristup, odsouvajici pfedvadéné do pozice zvukové kulisy. Stendhal
to vyjadril zcela jasné: ,,Prvnim charakteristickym rysem Rossiniho hudby je
rychld sviznost, zapuzujici z duse vSechny zasmusile city, jez tak mocne evokuji
z jejich hlubin pomalé tony Mozartovy. [...] Hudba Rossiniho nepiisobi nikdy ti-
zive, ale zato nas velmi brzy omrzi. [...] V tomto uspéchaném stoleti ma Rossini
Jjednu vyhodu; nevyZaduje soustiedéné pozornosti. [...]°,"> 2) pfevaha jinych nez
hudebné strukturnich znaki pti orientaci v programni hudbé.

Moznost nekoncentrovaného ,,poloposlechu® a posluchac¢ska zkusenost s pro-
gramni hudbou, kdy se pozornost vice nez na strukturu soustied’uje na sledovani
zanrovych promén tématu, jen podpofily analytické vyposlouchavani vsemoz-
nych vlivli. Rozbiti vnimani celku na atomizujici momenty si naslo vyziti v hle-
dani metafor a pfirovnani — asociativni ucho jakoby skladalo dilo, ba dokonce
skladatelsky styl, ze znamych vzort. Vytka eklekticismu dostihla a dusila snad
vSechny velké osobnosti druhé poloviny 19. stoleti. Ve Dvorakové koresponden-
ci napf. nalezneme takovéto postesknuti: ,,Vsichni se jaksi diveji, ze pry jsem
v, Ludmile’ zménil sloh a vidéji tu a tam jaksi reminiscence atd. na Hdndla,
Mendelssohna, Mozarta, Haydna, ba i Wagnera atd. [...] Rad bych videl dnes
toho muzikanta, ktery by se doved| obejit napsat oratorium neb operu aneb jiné,
aniz by nepripominal tu a tam nékterého z predeslych mistrii?*' Ono ulpivani
na prvotnim dojmu i detailnim ornamentu projevilo v hudebn¢ vykonném pro-
cesu zplsobem, ktery sice nepovazujeme za idealni, nicméné ho dodnes pouziva
profesionalni hudebni pedagogika. Do cesty k dokonalému ovladnuti nastroje/
hlasu se stavély roztodivné mechanické pomucky na drzeni a cviceni pazi, zapés-
ti 1 prstd. Na kazdy pohybovy prvek bylo napsano néjaké cviceni ¢i etuda. Pies
kritiku takovych analytickych metod se nam ztézi podafi najit houslistu, jenz by
neznal Sevéikovu §kolu, nebo klaviristu bez etud Carla Czerného. To, co pomaha
proti podobnym pokustim vytvofit z ditéte ,,cvicenou opici, nastinili jiz ,,otec*
védecké hudebni pedagogiky Hans Georg Négeli (1773—-1836) a zéstupce tzv.
estetické vychovy Bernard Christoph Ludwig Natorp (1774-1846), kdyz diiraz
polozili na zpévni aktivity; ,,zpivajici ruka®, resp. ruka vedend vnitinim sluchem
vzdy zdola obtizné misto Iépe, nez famozné fungujici motorika. Jisté predimen-
zovani pfirozenych moznosti jedince se projevilo kolem roku 1900 extrémnimi

14 WAGNER, R. Pout za Beethovenem. Pieklad Marie Dolejsi. Praha: Adolf Synek, 1929, s.
14-15.

STENDHAL. Energické muzy: Vybor ze stati o literature, umeéni a hudbé. Pteklad Jan Bin-
der, Jan O. Fischer, Jifi Pechar. Praha: Odeon, 1970, s. 515-516.

KUNA, M. (ed.). Antonin Dvorak: Korespondence a dokumenty. Korespondence odesland,
2, 1885/1889, Praha: Editio Supraphon, 1988, s. 196. Dopis A. Dvoraka Emanuelu Chvalovi
z Londyna do Prahy (26. 10. 1886).
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zpusoby i na poli slySeni, kdy 1) byl poslucha¢ ptemlouvan k tomu, aby vydrzel
vibec poslouchat'” nebo 2) mu zvukova realizace dila nicila jeho vlastni pfedsta-
vu o vysledném zvuku (je hudba, ktera nezni, jesté hudbou?).!® Za takové situace
se ani nemohl nedostavit pocit vy¢erpanosti.'”

Katastrofy a zabava ve 20. stoleti — slySeni ¢ehokoliv a slySici télo?

Vsechny dosud probirané typy slySeni se ve 20. stoleti nejen udrzely, ale byly
jeste obohaceny dalsimi zkuSenostmi s hudebnim osvétim. Kazdy tviirce si mohl
narokovat pravo na individualni styl jednotlivych opust. Pfi zfetelném oddéleni
populdrni hudby od té, kterd dodnes plni stranky psanych hudebnich d¢jin, ne-
nechalo na sebe dlouho ¢ekat zalozeni Spolku pro soukromé provozovani hudby
(Der Verein flir musikalische Privatauffiihrungen, 1918); premisa A. Schonberga
»hefikam nic dvakrat stejné* vyjadfuje jak upfimnou snahu o kvalitni skladatel-
sky vykon, tak i uzavteni se do exkluzivniho svéta vzdélané elity, jez si mtze do-
volit vénovat mnoho Casu a energie zevrubné analyze a opakovanému poslechu.
20. stoleti s sebou nutné ptineslo skandaly a vypiskané premiéry. Na Sok pripra-
vené ucho/k experimentu nachylné ucho objevilo svijj rub: otupélé ucho, které
vzdaluje svého nositele od hlubokych zazitkli a zaroven ho chrani pfed zklama-
nim. Ale také: ten, kdo nenecha své mysleni znejistit, nenecha se ani dlouhodob¢
nadchnout.

Dvacaté stoleti se zacalo zapliovat zvukem, mohli bychom mluvit o perma-
nentnim slySeni vSudypfitomnych zvuki. A jesté pred masovym nastupem re-
produkéni techniky?® dosahla tato az nepiehledné se nabalujici zkuSenost svého
krizového stavu: Charles Ives do sebe skladal juxtapoziéni — tedy ¢asoveé simul-
tanni, ale jinak samostatné — zvukové proudy, I. Stravinskij v posledni ¢asti bale-
tu Sveceni jara (Tanec vyvolené) zménil béhem 275 taktt 154krat metrum, vedle
bitonality A. Schonberg rozvijel atonalni sloh (Pierot lunaire) a v roce 1923 obje-
vil kompozici s dvanacti na sobé vzajemné nezavislymi tony (tzv. dodekafonii).

17 Takové hudby jste jesté neslysely? Nebojte se ji. Naslouchejte ji castéji, pak tézkost a ne-

pristupnost jeji bude Vam snadnou, ohavnost jeji krasnou, ukrutnost mirnejsi.* (Elektra,
Dalibor, 23. 4. 1910, 1. 32, €. 32, 5. 234).

J. Brahms se pry pied pfedstavenim Mozartova Dona Giovanniho v Budapesti, kdy tamni
operu vedl G. Mahler, vyjadfil: ,,Tuhle operu nikdo neudéla tak, jak si ji predstavuji. Kdyz si
Ji chci vychutnat, lehnu si na gauc a c¢tu si partituru.* (LEIBNITZ, T. U€eny pfitel. Gustav
Mabhler a Guido Adler. Preklad Vlasta Reittererova. Opus musicum, 2010, ¢. 3, s. 6-17; zde
s. 11).

A. Dvorak roku 1889 fekl podle zdznamu O. Hostinského: ,,Dnes je tézko komponovat — ted’
je skoro vsechno vycerpano, a také se clovéku koukaji na prsty. Ted, po Wagnerovi zvlast, je
to tezké — to mel Mozart snadnéjsi, ten mél vedle sebe jen takové nuly, jako Salieriho nebo
Scarlatiho. KOPECKY, J. (ed.). Zdenck Fibich: Stopy Zivot a dila. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci, 2009, s. 87.

1878 — Edisontiv fonograf, ale radio, gramofon a televize se stavaly béznou soucasti domac-
nosti az po 2. svétové valce.

20
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Fascinovaly pokusy se ¢tvrttony, umélei vyuzivaly celou predchozi historickou
zkuSenost jako pracovni material (komponovani s pracovnimi postupy), vzdyt
zejména hudba 18. a 19. stoleti tvofila a tvofi zakladni pevnou ¢ast symfonic-
kého a operniho repertoaru. Najit adekvatni ptistup k nové tvorbé vyzadovalo
pouceného posluchace — historicka zkusenost s vyvojem pied 2. svétovou valkou
nas mize varovat v tom smyslu, ze vykony, jez z né¢jakého divodu pusobi pfilis
modern¢ ¢i extravagantné (mizeme pouzit 1 opis ,,nesoucasnost soucasného®),
narazi na hranice kolektivniho ucha, a pokud nemaji vzbudit zlostné reakce,
musi se spokojit s pocetné omezenym okruhem recipientii. At uz se nékteii skla-
datelé sami sebe ,,lekli* a opustili ryze avantgardni stanoviska, at’ Stalin tvrde
usmérnoval sovétské umélce ve jménu socialistického realismu, at’ uz nacismus
vyloucil ze svych fad ,,entartete Kunst* (tzv. zvrhlé uméni), at’ i prvni hollywood-
ské velkofilmy preferovaly snadno pfijatelny bombasticky symfonismus — vSude
se pocitd s urCitym primérné disponovanym slySenim, jez se vSak — spise slepé
egoisticky nez s védomim dusledkli — soustfed’'uje samo na sebe. Estetizované
ucho vytrzené z praktickych funkci, poslouchajici pro samotny poslech dosah-
lo mez, pres kterou se dodnes obtizn¢ dostava. Piesunuti zivych debat o uméni
k pasivnimu pfijimani, presunuti citlivosti k jedine¢nému na pol konzumovani
rychle se stfidajicich podnétli, vedlo W. Benjamina k analyze procesu, ktery sni-
ma z uméni tzv. auru. Benjamin identifikoval ,,vnimani v rozptyleném stavu‘?!
jako to, které je manipulovatelné (nezalezi na tom, zda filmovym ¢i hudebnim
primyslem nebo politikou) — hlavni formou uc¢inku je Sok, napt. filmovy stiih
snad ani nemohl v pocatcich kinematografie nezpiisobovat silné reakce divaku.
Z tohoto nesoustfedéné¢ho, de facto nemysliciho, vnimani nevyhnutelné vyplyva
»hasyceni uméleckého vnimani“. A prebit takovy stav miize — podle W. Benjami-
na — jediné katastrofa, resp. valka. Jestli snad mize hudebni vychova udélat néco
pro prevenci toho, aby spolecnost neupadla do piesyceni uméleckymi podnéty,
pak prave tim, ze nebude podporovat pouhé pfijimani nejriznéjsich druhti hudby
bez vlastni ¢innosti (interpretace, pohybova ztvarnéni atd.) a verbalné vyjadiené
reflexe (od hudebni analyzy pies vystizny popis po subjektivni nazor). Dokonce
se zda, ze pres globaliza¢ni vinu nevitézi ,,ztvarnéni* v§eho, ale naopak speciali-
zovangjsi rozvijeni riznych typa (barokni soubor s generalbasem, rockova kape-
la, cimbalovka atd.). Paralelni souziti odlisSnych hudebnich tradic je sice — i pro
hudebni pedagogiku — narocnym ukolem, pfesto je zamérné individualizované
slySeni mozna jedinym ucinnym Iékem proti médnim vindm tak snadno podléha-
jici quasi-autenticité.

Experimenty Nové hudby (napft. P. Boulez, K. Stockhausen), ale také novinky
Severoameri¢ant (napt. John Cage, Earle Brown) v¢lenily do dé€jinné zkuSenosti
instrukei (at’ uz pro ¢loveéka nebo pro pfistroj) misto partitury. Nejednalo se uz
o vidouci ucho, ale o konceptualné a technologicky myslici ucho, které v ka-
zdém okamziku vychutnava totalitu celé skladby, aniz by ptfesné tusilo, kam se
bude dal odvijet (momentova forma, oteviené dilo — opera aperta), které¢ rozezvu-

21 BENJAMIN, W. Dilo a jeho zdroj. Pieklad Véra Saudkova. Praha: Odeon, 1979, s. 39.
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¢i ticho (resp. zvuky kolem sebe, viz Cageovu skladbu 4 33 “)* a zapoji do svého
planu nahodu (indeterminacy, chance operation, volnost ve vybéru rozezvuceni
grafické partitury). Dnes uz miizeme s jistotou napsat, ze takovym narokdm neni
s to dostat pramérny posluchaé¢. Radost z nezvyklého se pomérné brzy omrzela,
na prvni pohled ptekvapivé nasla avantgardni hudba uplatnéni ve filmu, kde po-
slucha¢ ustupuje roli divaka. Navic, néktefi skladatelé sami opustili poetiku 50.
s 60. let 20. stoleti (napt. ¢lenové Ro¢niku 33 W. Kilar, H. N. Gérecki, K. Pen-
derecki). Ono progresivni 20. stoleti, které zac¢inalo jako ,,stoleti ditéte, konci
jako stoleti starctl, ktefi jsou spise ter¢em ironickych poznamek. Nosnou linii se
ukazala ta cesta, jez se vratila ke star§im poslechovym strategiim — mahlerovska
renesance 70. let stoji v pfimém vztahu k neoromantismu, nové tonalité, raz-
nym retro styltim. Neustaly navrat ponékud vtiravé zaplnil téméi kazdy verejny
i soukromy prostor zvukem (viz ambient music, background music, problema-
tika akustického smogu). VSepozirajici ucho bylo ucinné ziveno z obou péla
v situaci studené valky a s ndvyky ideologicky zmanipulovatelného (az ze stra-
chu nemysliciho) ¢i utilitarniho slySeni se stile vyrovnavame. At uz se jednalo
o podtizeni se potfebam komunistického rezimu nebo vpadu reklamy, jez dokaze
cilovému konzumentovi naseptat, co ma rad, zlstavaji v posluchacich tzv. ever-
greeny, které se jimi staly spiSe tak, jako kdyz vézen zac¢ne pocitovat naklonnost
k vlastni cele (viz spisy T. W. Adorna a jeho analyza regresivniho slySeni).

Budeme-li sledovat nezadrzitelny postup tzv. vizualniho imperialismu, doku-
mentujme rozvoj a zmasoveéni hudebnich technologii témito daty: v roce 1979
firma Sony prosadila walkman a magnetofonovou kazetu, ty vsak vytlacila di-
gitalizace — Compact Disc System (na trhu od 1983) vyvinuty firmami Philips
a Sony. Pravidelné vysilani Music Television (MTV) bylo zahajeno 1. 8. 1981
a urcujicim Cinitelem utvarejici vizualni slySeni se stal videoklip. Pro teenage-
ry je graficka prezentace (booklet, image superstar atd.) obdobné dilezita jako
samotna hudba. Tim se, mimo jiné, demaskuje fakt, Ze hodnota skladby v tomto
kontextu nespoCiva na vyjimecnosti hudebni struktury, ale na spletitém svazku
zhodnotitelnych autorskych prav. Nejsme také mozna daleko od doby, kdy si déti
budou hrat s interaktivni technikou, kterd umi reagovat na nahodné akustické
podnéty v daném prostoru,® nebo kdy bude samotnou poptavkou studentd i u nas
pozadovan obor DJ (diskzokej). Koneckonct, kytaristé se uz zpravidla musi vy-
rovnat s elektrickymi néstroji, resp. ziskat zaklady pro instalaci mikrofonti, comb
atd. Posun k profesi zvukare nebo hudebniho reziséra je nasnad¢, ovSem stéale
mimo oficidlni studijni programy nizsiho a sttedniho hudebniho skolstvi.

Ze samotny vpad techniky maze vyvolavat v Zivot nové tvofivé procesy, uka-
zal Ivan Vojtéch, kdyz se zamyslel nad konkrétni hudbou a zejména nad Poeme
électronique, ktera byla jako spole¢né dilo Edgara Varése a Le Corbusiera pre-

22 Fixované ticho nalezneme napf. jiz u Ervina Schulhoffa v ¢. 3 In futurum z cyklu Pét pi-
toresek pro klavir (1919), zde se ovsem jedna o dadaistickou hii¢ku. Sofistikovany ptistup
k pomlkam uplatiloval Anton von Webern.

23

Viz napt. systém Kyma vyvijeny Symbolic Sound Corporation.
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zentovana na Svétové vystavé v Bruselu roku 1958 v pavilonu projektovaném
lannisem Xenakisem. Identifikované jevy oznacil jako slySici oko, vidouci ucho,
hmatajici oko a ucho: ,,Sumdrné vzato mizeme rici, ze je to senzibilita vyna-
Sejici na svétlo dne prostory dosud v jednotlivych sférach skryta, davajici nam
na srozumeénou, ze smysly se prekladaji jeden do druhého také
bez prodluzujicich tlumocitelu, a to vprapuvodni lidske
jednote téela. Je to silné vedomi souvislosti, o niz Merleau-Ponty vyborné
Fika: ,Videni tony, slySeni barey se realizuje podobné jako vidéni d v é m a oci-
ma. Tim, Ze télo je synenergeticky systém, jehoZ funkce jsou pritomny v celkovém
pohybu, jimz vychdzime svétu vstric. Kazda zkuSenost zanechdvd stopy v celém
organismu a cely organismus vchdzi jistym zpiisobem do této zkuSenosti. “**
Hojné diskutovanym tématem v hudebni oblasti 80. a 90. let byla postmoderna.
Ackoliv se obtizn¢ hleda vSeobecné pfijimana definice tohoto pojmu — postmo-
derna jako odpor vuci ,.teroru moderny*,” rezignace na ,,velka vypravéni a za-
roven touha po n€jaké zasttesujici koncepci (teorie chaosu, konec historie atd.),
ztotoznéni nebo alespon piekryvani s pojmy Neue Einfachheit (nova jednodu-
chost), ironie, parodie, double coding, citatova technika, minimal music, pluralita
a montaz nekolika soucasné znéjicich vrstev —, lze z nékterych prvki odvodit
dopad na hudebni slySeni. Euroamerické slyseni je tlaceno do pozice tviiré¢iho za-
pomnéni (John Cage psal o ,,deep sleep®, nabizi se myslenka o meditativni sly-
Seni),?® jakési primarni Cistoty nezatizené nanosy tradice a zaroven je vystaveno
naro¢nému rozpoznavani citatl i her s kompozicnimi technikami. Avsak jen po-
sluchac s obrovskou zkuSenosti mize uplatnit tuto analytickou strategii ,,slySeni
ve velkém®. Postmoderna si rada hraje, ale v pfipadé malo vzdélaného recipienta
se vtip a planovany pozitek obraci ve vysméch nad jeho vlastni hlouposti, a tak
se muize predstava Siroce pojaté komunikace s divakem zvrhnout — opét — v eli-
tafskou hru vyvolenych. Sama postmoderna se tak vylucuje jako krajni moder-
na a naplnéni jejich podminek neni snadno realizovatelné. Jestlize se zaméfime
na praci s détmi (az adolescenty), vySkrtneme z nasSich tvah slovo hloupost, ale
budeme pocitat s piirozené nedostateCnym odstupem od historickych udalosti
a s potiebou znovu a znovu ,,objevovat Ameriku®. Uznani limit je dobrym starto-
vacim polem. SpiSe nez podléhani chaotickym vy¢tim (napft. teorie hudebni ko-
munikace, polyesteticka vychova, hudebné antropologickd badani, vyzkum mas-

24 VOIJTECH, L. Technika a hudebni, senzibilita. In Primysl a technika v novodobé ceské kul-
ture. Marta Ottlova (ed.). Praha: Ustav teorie a d&jin uméni Ceskoslovenské akademie véd,
1988, s. 111-116; zde s. 115.

STRITECKY, J. Spor o postmodernismus a otizka socialni racionality. Opus musicum, 1990,
r. 22, ¢. 10, s. 289-299; zde s. 290.

26 vig BEK, M. Soucasna hudba, nova nepiehlednost?, Opus musicum, 1994, r. 24, ¢. 5-6, s.
159-170; zde s. 170, pozn. 22. O meditativnim slySeni mluvil i K. Stockhausen, kdyz mél
na mysli velmi disciplinovany ponor do uspofadani zvuku. Tato pfisna intelektualni sebekon-
trola je vzdalena Cageové piedstaveé, kde samotné zvuky uz jsou hudbou (opusovy charakter
evropské hudby nehraje zamérné svoji roli).
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médii, popularni hudby, muzikoterapie atd.),”” bude ptinosné&jsi pfijmuti systému,
ktery nas vychoval a my sami ho tvofime, pfestoze na prvni pohled umoziuje
kazdému, aby si délal, co chce (mize se tedy jevit jako systém bez systému nebo
jako ,,konsensus v$ech zucastnénych, ¢asto na riiznych polech nového hudebniho
jazyka stojicich“*). Vsechny vyse identifikované druhy slySeni jsou pfipraveny
k aktualizaci, jsou oteviené ke kultivaci, coz vyzniva pro hudebni pedagogiku
nad miru pozitivné, jenomze ona syntéza vSeho — nazveme ji tieba polyfunk-
cionalnim uchem — dokaze byt tak aktivni, Ze zmlze téméf vSe az v nezdravé
hltavosti, a na druhou stranu vykazuje povrchni nezdjem o nic. Projekt ,,Slyset
jinak* uznava vazanost na evropskou tradici a vyhledava v ni ty prvky, které sice
zrodilo 20. stoleti, 1ze vSak pres n¢ dale poznavat jiné hudebni oblasti (mySleny
jsou i spoje k popularni hudbé i mimoevropskym hudebnim projeviim). Neklade
si zadné univerzalistické cile, nabizi vSak alternativu, jak z téchto ,,otevienych*
moznosti — zejména dliraz na samotnou zvukovost, postupy minimal music, pra-
ce s grafickymi partiturami, manipulace s hudebnimi néstroji — dostat alespon
néco prostrednictvim ,.,komponovani deti ve tridach a jejich hrani viastnich skla-
deb*.” Jedna se totiz o cestu, kdy jsou déti vedené k tomu, aby uz dal byt vedené
nemuseli, a byly schopny se rozhodovat, jakou hudbu — a pro¢ — ucini soucasti
vlastnich zivoti. Mozna, Ze se pies kreativni vztah k soudobé hudbé otevira cesta
k zajmu o aktualné prozivany stav spolecnosti.

Jifi Kopecky (jiri.kopecky@upol.cz) studoval muzikologii v Olomouci a v Brné. Od roku 2005 je
odbornym asistentem Katedry muzikologii Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci,
kde se badatelsky zabyva zejména hudebni kulturou 19. stoleti.

ABSTRACT
WHAT IS OUR EAR ABLE TO HEAR?

Our — let us say European — hearing is determined by lots of types of deciphering music. This
study analyses both natural physiological borders of human ears, and historically based modes
which helped composers as well as their public to understand musical pieces of art (such as struc-
tural hearing, regression, synergy, hearing perceptually etc.). With comprehensive knowledge of
musical hearing and with solid orientation in many sorts of listening strategies we can better trans-
mit musical activities in the pedagogical process. This feature is one of the main goal of the project
,Different Hearing*, which since 2001 has been developed by the Department of the Music Educa-
tion of the Faculty of Education of Palacky University in Olomouc in cooperation with the Faculty
of Music of the Janac¢ek Academy of Music and Performing Arts in Brno

27 FUKAC, J. - TESAR, S. — VERES, I. Hudebn{ pedagogika: Koncepce a aplikace hudebné
vychovnych ideji v minulosti a pritomnosti. Brno: Masarykova univerzita, 2000.

28 BLATNY, P. Piccolo festi estivi. In Hudebni festival jako fenomén hudebni kultury 20. sto-
leti. Sbornik z 24. roéniku muzikologické konference Janackiana (Sarka Zednickova, ed.).
Ostrava: Ostravska univerzita, 2002, s. 21-24; zde s. 24.

FLASAR, M. Postmoderno vysvétlované (nejen) détem. Rozhovor se skladatelem a muziko-
logem Vitem Zouharem. Opus musicum, 2005, 1. 37, €. 4, s. 32-35; zde s. 34.
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