Musicologica Slovaca 6 (32), 2015, ¢. 1 19

MELODICKE OCAKAVANIA V KONTEXTE
HUDOBNEHO STYLU

ZUzZANA CENKEROVA

Mgr. Bc. Zuzana Cenkerovd, PhD.; Ustav hudobnej vedy SAV, Diibravskd cesta 9, 841 04
Bratislava; e-mail: zuzana.cenkerova@savba.sk

ABSTRACT

Melodic expectation is generated under the influence of a number of factors, including musical
style, which plays an important part. Our aim is to research the differences in expectations in
two distinct music styles. We wish to establish to what extent they will be governed by style-
specific rules or alternatively by universal rules of melodic expectation, such as, for example,
the expectation of melodically close or tonally stable notes. To identify the most important
differences between a corpus of hymns and a corpus of rock songs, a statistical analysis
was carried out (calculating zero- and first-order transitional probabilities among adjacent
tones). Subsequently, 26 research subjects were asked in a “probe-tone” experiment to rate
on a1 to 7 scale to what extent the last note of the given melody represented its stylistically
appropriate continuation. The responses for the hymn samples corresponded better to the
style-specific characteristics of the corpus. In contrast, the answers for the rock samples were
better correlated with a general model of tonal hierarchy.
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1. Uvod

Hudba ako umenie prebiehajtice v ¢ase vyvolava v mysli posluchaca explicitné ¢i im-
plicitné o¢akavania o tom, ako bude v nasledujicom momente pokracovat. Problema-
tika hudobnych ocakavani je tzko zviazana tak s kognitivnym, ako aj s emocionalnym
aspektom vnimania a prezivania hudby. Spadd do stéry zdujmu hudobnej psycholégie.
Hoci sa tato téma v naznakoch objavuje pocas celého vyvoja discipliny, pokusy o syste-
matickejsie zmapovanie problematiky hudobnych o¢akavani pozorujeme priblizne az od
90. rokov 20. storocia — od nastupu kognitivnej paradigmy v hudobnej psycholégii.
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Pojem hudobnych oc¢akavani nie je jasne vyhraneny. V slovenskom jazyku moze-
me hovorit o ocakdvani ¢i oéakdvaniach; slovenskd odborna literatdra nema tradiciu
vyskumu tejto problematiky a tieto pojmy budeme chapat ako synonyma. V angli¢tine
sa operuje terminmi ako st expectation(-s), expectancy, anticipation, pricom absentuje
jasné definitorické vymedzenie tychto terminov ¢i spolo¢na logika ich pouzivania. Va¢-
$ina autorov ich vSak chape v ramci jednej (alebo oboch) z nasledujicich dvoch vyzna-
movych kategorii: 1) o¢akavanie ako stav vedomia, ktoré predvida budicu udalost; 2)
ocakavanie ako objekt, teda budtica udalost, ktora je o¢akdvana. My budeme pouzivat
termin hudobné o¢akavania v druhom z uvedenych vyznamov. Budeme skiimat objekt
ocakavani bez toho, aby sme sa blizsie zaoberali emocionalnymi ¢i inymi psycholo-
gickymi kvalitami subjektivne pocitovaného stavu ocakavania. Inak povedané, cielom
nasho vyskumu je preskumat hudobné vlastnosti o¢akavanych javov ako objektu, nie
psychologické charakteristiky mysle ako subjektu, ktory o¢akavania generuje.

Vznik a priebeh hudobnych oc¢akavani je komplexnym a dynamickym procesom,
do ktorého vstupuje velké mnozstvo premennych. Existujice hudobno-psychologic-
ké tedrie delia tieto premenné na dve hlavné skupiny.! Mechanizmy ,zdola nahor®
su zalozené na vrodenych principoch vnimania. Patri medzi ne napriklad oc¢akava-
nie, Ze nasledujtci ton bude blizky predoslému (melodicka proximita) ¢i ocakavanie
melodickej kontinuity. Mechanizmy ,,zhora nadol” su, naopak, postavené na nauce-
nych schémach. V tomto zmysle st nase hudobné oc¢akavania podmienené predoslou
skusenostou s konkrétnou skladbou (tzv. intra-opusové ocakavania) alebo hudobnym
$tylom, ¢i vSeobecnejsie, pravidlami zdpadnej hudobnej redi, na ktort sme navyknuti
(extra-opusové ocakavania).

Principy organizacie vhemov skimala v 20. rokoch 20. storocia tvarova psycho-
logia (Gestaltpsychologie). Jej predstavitelia tvrdili, Ze ludska mysel ma tendenciu
zoskupovat vnemy do pravidelnych, usporiadanych, symetrickych a jednoduchych
celkov. Z tohto zakladného postulatu boli odvodené ¢iastkové zakony percepcie. Me-
dzi najznamejsie patria zakony proximity, similarity, dobrej formy, kontinuity (smeru,
dobrého pokracovania), zaveru ¢i spolo¢ného osudu. Aj moderné tedrie hudobnych
ocakavani vychadzaju z predpokladu, Ze gestaltistické zakony percepcie platia, st prav-
depodobne vrodené a hraju dolezitu rolu pri vzniku o¢akavani. A hoci predpoklad, Ze
budeme oc¢akavat také hudobné pokracovanie, ktoré dotvori doteraz po¢uty hudobny
material do pravidelného, zrozumitelného a uzavretého celku, je intuitivny, definovat
konkrétne hudobné pravidld, ktoré tento ciel dosahuju, uz také jednoduché nie je.

Teoretik Eugene Narmour sa o to pokusil vo svojej ,,tedrii implikacie a realizacie®?
Narmour rozliSuje v systéme ,,zdola nahor“ melodické intervaly podla stupna uzav-
retosti [closure], ktory vyvolavaja. Interval, ktory vyvolava pocit otvorenosti, nazyva
implikativnym. Implikativny interval vyvoldva o¢akavania pre nasledujuici, tzv. reali-
zovany interval. Ocakavania vyvolané implikativnymi intervalmi opisuje pomocou
gestaltistickych principov proximity, similarity, kontinuity a symetrie. Hoci Narmou-
rova tedria nie je limitovana na melodicky aspekt, prave pre melddiu vyslovuje dve

' Napr. BREGMAN, Albert S.: Auditory Scene Analysis. Cambridge, MA: The MIT Press, 1990.
NARMOUR, Eugene: The Analysis and Cognition of Basic Musical Structures: The Implication-
Realization Model. Chicago: University of Chicago Press, 1991.

2 NARMOUR, Ref. 1.
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zakladné hypotézy. Prvou je, Ze maly interval implikuje pokrac¢ovanie v rovnakom
smere (stipanie/klesanie melddie) a v podobnej velkosti kroku (podobne maly in-
terval). Druhou je, ze velky interval implikuje zmenu smeru melddie a zmenu kroku
z velkého na mensi. Z tychto dvoch zédkladnych pravidiel Narmour odvodzuje dalsich
12 ,,zékladnych melodickych $truktir®. Empirické testy jeho tedrie spravidla pracuju
so zjednodusenym stborom piatich pravidiel, ktory na zaklade Narmourovej tedrie
navrhla Carol L. Krumhanslova.’ Princip registrdlnej smerovosti [registral direction]
hovori, Ze malé melodické intervaly implikuju pokracovanie v rovnakom smere (prin-
cip kontinuity), kym velké intervaly implikuji zmenu smeru melddie (princip symet-
rie). Podla pravidla intervalovej diferencie [intervallic difference] malé intervaly impli-
kujui sukcesivny interval podobnej velkosti (princip similarity), kym velké intervaly
implikujt sukcesivny interval mensej velkosti (princip proximity). Registrdlny ndvrat
[registral return] oznacuje vSeobecnu implikaciu navratu do vyskovej oblasti prvého
tonu implikativneho intervalu v pripadoch, ked realizovany interval otaca registralny
smer implikativneho intervalu. Princip proximity opisuje implikaciu malych interva-
lov medzi lubovolnymi dvoma ténmi. Nakoniec Narmour zavadza princip finality, de-
finovany dvoma podmienkami: prvou je zmena registralneho smeru a druhou pohyb
v menSom intervale.

Principy melodickej organizacie, ako ich opisal Narmour, pripominaju historické
pravidla kompozicie. Napriklad Johann Joseph Fux radil skladatelom, aby v pripade,
ak napisu bezprostredne za sebou dva velké intervaly v rovnakom smere - postup, kto-
ry neodporucal pouzit pri¢asto —, druhy z nich urobili mens$im ako prvy.* Tato rada
pripomina Narmourov princip intervalovej diferencie. Fux taktiez odporucal zmenit
smer melddie po velkom intervale (druhd cast principu registralnej smerovosti). Fu-
xovo pravidlo, podla ktorého je vhodné sa na finalny tén dostat malym intervalovym
krokom, zas pripomina druhy aspekt Narmourovho pravidla finality: pohyb na mensi
interval.

Vysledky experimentalnych $tudii, ktoré porovnavaju melodické oc¢akavania po-
slucha¢ov s Narmourovymi pravidlami, nie si konzistentné. Z piatich testovanych
melodickych principov sa v niektorych $tadiach podarilo najst podporu pre vsetky,
v inych len pre niektoré. Ako najsilnejsi z piatich principov sa ukazala proximita, teda
preferencia malych intervalov pred velkymi. Tato bola pritomna vo v$etkych nam zna-
mych $tadiach testujicich Narmourove principy, dokonca aj tam, kde sa nepreukazala
pritomnost Ziadneho zo zvy$nych styroch principov.® Naopak, jedina stadia, v ktorej
sa ocCakavanie proximity neprejavilo, pracovala s korpusom tradi¢nych laponskych
spevov ,,yoik“® Pre yoik su charakteristické casté intervalové skoky, ktoré ho odlisuju

*  KRUMHANSL, Carol L.: Music Psychology and Music Theory: Problems and Prospects. In: Mu-
sic Theory Spectrum, ro¢. 17, 1995, ¢. 1, s. 53-90.

*  MANN, Alfred: The Study of Counterpoint from Johann Joseph Fux’s Gradus ad Parnassum. New
York; London : W. W. Norton & Company, 1971.

5 KRUMHANSL, Carol L. - LOUHIVUORYI, Jukka — TOIVIAINEN, Petri — JARVINEN, Topi -
EEROLA, Tuomas: Melodic Expectation in Finnish Spiritual Folk Hymns: Convergence of Statistical,
Behavioral, and Computational Approaches. In: Music Perception, ro¢. 17,1999, ¢. 2, s. 151-195.

¢ KRUMHANTSL, Carol L. - TOIVANEN, Pekka - EEROLA, Tuomas - TOIVIAINEN, Petri - JAR-
VINEN, Topi - LOUHIVUORYI, Jukka: Cross-cultural Music Cognition: Cognitive Methodology
Applied to North Saami Yoiks. In: Cognition, ro¢. 76, 2000, ¢. 1, s. 13-58.
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od typickej zapadnej hudby. Zda sa, Ze v kontexte hudby, ktord popiera niektory silny
princip (napr. proximitu), adaptujeme svoje ocakavania a prisposobime ich novym
podmienkam. Zistenie, ze preferencia proximity je pomerne rychlo ,,odnaucitelna je
v sulade s na$im vyskumom melodickych principov v hudbe.”

Na délezitost $tylu pri vzniku ocakavani poukdzal americky muzikoldg Leonard
Meyer, ktory povazoval nauc¢ené mechanizmy za silnejsie ako vrodené.® Meyer argu-
mentuje, ze automatické procesy nadobudaji konkrétny hudobny vyznam len v ramci
urcitého hudobného $tylu. Znalost $tylu, pochadzajica zo skasenosti, je teda podla
neho primarnym zakladom oc¢akavani. Meyer chape $tyl ako ,,opakovanie vzorcov - ¢i
uz v ludskom spravani alebo artefaktoch, ktoré st produktmi fudského spréavania - kto-
ré je vysledkom série rozhodnuti uskuto¢nenych v rameci urcitej mnoziny limitacii®.
Styl podla Meyerovej teérie nasledne vplyva na vznik o¢akdvani: ,O¢akavanie [expec-
tation] je teda produktom navyknutych reakcii vyvinutych v spojitosti s konkrétnymi
hudobnymi $tylmi a sposobmi ludskej percepcie, kognicie a reakcii — psychologickych
zakonitosti dusevného Zivota.“!?

Myslienka, Ze mysel posluchac¢a nevedome vyhladava pravidelnosti v §trukturova-
nom systéme hudby, sa v literatiire objavuje ako implicitné ¢i statistické ucenie. Obidva
terminy maju p6vod v lingvistickych vyskumoch. Rané vyskumy implicitného ucenia,
ktoré realizoval Arthur Reber, pracovali so systémom umelo vytvorenej ,,gramatiky*,
zaloZenej na vopred definovanych pravidlach.!’ Po sérii memorizaénych tloh boli
probandi schopni odlisit retazce, ktoré spliiali pravidla tohto systému od tych, kto-
ré pravidla nesplnali. Reber si tento proces vysvetloval ako vnutorné budovanie pra-
vidiel systému, pricom vsak ziskané vedomosti nie st pristupné vedomiu. Neskorsie
interpretacie spochybnili tézu o nevedomej abstrakcii pravidiel a priklonili sa k te6-
rii zapamétavania zhlukov [chunks].’? Podla tejto teérie si probandi vo faze ucenia
zapamitavaju celé retazce a v testovacej faze vyuzivaju kritérium familiarity. Najnovsie
vyskumy v$ak ukazuju, ze ani teériou zhlukov nie je mozné vysvetlit kompletnu vedo-
most ziskand implicitnym u¢enim."

7 CENKEROVA, Zuzana - PARNCUTT, Richard: Style-dependency of Melodic Expectation:
Changing the Rules in Real Time. Prijaté do Music Perception, 3. 12. 2014.

8 MEYER, Leonard B.: Emotion and Meaning in Music. Chicago : University of Chicago Press,
1956.

°  MEYER, Leonard B.: Style and Music: Theory, History, and Ideology. Chicago : University of Chi-
cago Press, 1989, s. 3.

10 MEYER, Ref. 8, s. 30.

"' REBER, Arthur S.: Implicit Learning of Artificial Grammars. In: Journal of Learning and Verbal
Behavior, roé. 6, 1967, s. 855-863.

2. DULANY, Don E. - CARLSON, Richard A. - DEWEY, Gerald I.: A Case of Syntactical Lear-
ning and Judgment: How Conscious and How Abstract? In: Journal of Experimental Psychology:
General, ro¢. 113, 1984, ¢&. 4, s. 541-555. SERVAN-SCHREIBER, Emile - ANDERSON, John R.:
Learning Artificial Grammars with Competitive Chunking. In: Journal of Experimental Psycholo-
gy: Learning, Memory, and Cognition, ro¢. 16, 1990, ¢. 4, s. 592-608. PERRUCHET, Pierre - PAC-
TEAU, Chantal: Synthetic Grammar Learning: Implicit Rule Abstraction or Explicit Fragmentary
Knowledge? In: Journal of Experimental Psychology: General, ro¢. 119, 1990, ¢. 3, s. 264-275.

* JIANG, Shan - ZHU, Lei - GUO, Xiuyan - MA, Wendy - YANG, Zhiliang - DIENES, Zoltan:
Unconscious Structural Knowledge of Tonal Symmetry: Tang Poetry Redefines Limits of Im-
plicit Learning. In: Consciousness and Cognition, ro¢. 21, 2012, ¢. 1, s. 476-486. ROHRMEIER,
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Statistické ucenie, na rozdiel od implicitného ucenia, je zalozené na predpoklade,
ze posluchadi neabstrahuju zo struktirovaného systému jazyka ¢i hudby pravidla ani
zhluky, ale $tatistické pravdepodobnosti prechodu jednotlivych elementov a nasledne
ich vyuziju pri anticipacii nasledujtcich udalosti. Analégiou tohto mentalneho pro-
cesu su pokusy vedcov vypoditat prechodové pravdepodobnosti medzi ténmi vzorky
skladieb urcitého $tylu a tieto udaje vyuzit na konstrukciu hudby v podobnom §ty-
le, ktoré boli rozsirené v 50. a 60. rokoch 20. storocia pod vplyvom rozvijajiicej sa
kybernetiky a z toho vyplyvajucej matematizacie a informatizacie humanitnych vied.
Centrélnym pojmom tohto procesu boli tzv. Markovovské retazce, teda pravdepodob-
nostné systémy, v ktorych pravdepodobnost stavu i+1 je funkciou predoslého stavu i,
pripadne funkciou kone¢nej mnoziny predoslych stavov i-k az i. Fred a Carolyn Att-
neave, napriklad, analyzovali americké kovbojské piesne a podla ziskanych pravdepo-
dobnosti s pomocou najjednoduchsieho Markovovského procesu ,,z niekolkych tuctov
nahodnych prechddzok retazcom, teda z niekolkych tuctov sekvencii generovanych
podla pravdepodobnosti zdroja“ vybrali dve sekvencie, ktoré povazovali za ,,dokonale
presvedéivé kovbojské piesne!* Studia Attneavovcov ilustruje nedostatocnost jedno-
duchého Markovovského retazca pri snahe o $tylovo vernu reprodukciu pravidiel za
ucelom kompozicie.

Snahy o rozvinutie metodiky zalozenej na Markovovskych retazcoch méozeme sle-
dovat v pracach Richarda Pinkertona' a Johna Sowu.'® Pinkerton vychddzal z korpu-
su detskych popevkov [nursery rhymes]. Okrem tonov zaradil do procesu syntézy aj
moznost pauzy, vysledné kompozicie vak zhodnotil ako ,,bandlne“ (¢o je vSak zrejme
vzhladom na charakter vychodiskového korpusu prirodzené). Sowa pouzil korpus di-
daktickych klavirnych skladieb (ich pomocou ziskal komplexnejsi systém oproti Pin-
kertonovmu) a Pinkertonovu metodiku. Novinkou bolo, ze pri kalkuldcii vyuzil poci-
ta¢ znacky GENIAC, a to napriek tomu, ze rychlost, ktorou tento pocita¢ vykonaval
operdcie, bola pomalsia, nez keby Sowa pouzil ceruzku a papier.”” Najkomplexnejsim
z ranych pokusov o vytvorenie skladby podla prechodovych pravdepodobnosti ténov
korpusu je $tadia Franka Brooksa a kolektivu."® Brooks a jeho kolegovia s pomocou
pocitaca analyzovali 37 dryvkov duchovnych piesni. Ziskané pravdepodobnosti in-
tegrovali cez Markovovské retazce roznych radov, avsak so zmiesanymi vysledkami.
Pri retazcoch nizkych radov vysledky nepripominali duchovné piesne (Brooks pouzil
toény z rozsahu $tyroch oktav a ich rekombindcie viedli k neuspokojivym vysledkom).

Martin - FU, Quifang - DIENES, Zoltan: Implicit Learning of Recursive Context-free Gram-
mars. In: PLoS ONE, ro¢. 7, 2012, ¢. 10, e45885.

" ATTNEAVE, Fred: Applications of Information Theory to Psychology: a Summary of Basic Con-
cepts, Methods, and Results. Oxford : Henry Holt, 1959. Zdroj: COHEN, Joel E.: Information
Theory and Music. In: Behavioral Science, roc. 7, 1962, ¢. 2, s. 143.

!> PINKERTON, Richard C.: Information Theory and Melody. In: Scientific American, ro¢. 194,
1956, ¢. 2. Zdroj: COHEN, Ref. 14.

6 SOWA, John: A Machine to Compose Music. Instruction Manual for GENIAC, s. 1. Oliver Garfield
Company, 1956. Zdroj: COHEN, Ref. 14.

17" COHEN, Ref. 14.

'8 BROOKS, Frank P. et al.: An Experiment in Musical Composition. In: IRE Transactions on
Electronic Computers, ro€. 6, 1957, ¢. 3. Zdroj: COHEN, Ref. 14.
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Pri vysokych radoch zas dochadzalo k duplicite - kombinacii dlhsich aryvkov piesni
povodného korpusu.

Prinosom Brooksovej $tudie bola snaha o roz$irenie Markovovského modelu o ur-
¢ité obmedzenia s cielom ziskania ,hudobnejsich® vysledkov. Tato potreba vyplynu-
la z inherentnej neadekvatnosti Markovovského procesu na tcely hudobnej syntézy.
Markovovsky systém totiz predpoklada, Ze nasledujuci stav zavisi iba od momentalne-
ho stavu, pripadne od fixného poctu predoslych stavov; ,,nepaméta“ si stavy v davnej-
$ej minulosti. Ak by hudobné dielo bolo Markovovskym systémom, pravdepodobnost
nasledujiiceho ténu by sa odvijala od vlastnosti predoslého ténu, pripadne predoslych
k ténov. Mozeme vsak argumentovat, ze velky vplyv na tén i+ moze mat fubovol-
ny predosly ton skladby, nielen tén z mnoziny k bezprostredne mu predchddzajicich
tonov. Prikladom je opakovanie motivu z prvého taktu skladby v jej poslednom tak-
te, pripadne opakovanie motivu z prvej ¢asti symfonie v jej poslednej ¢asti. Lingvista
Noam Chomsky podal matematicky dokaz toho, ze Markovovské procesy nedokazu
generovat urcité triedy sekvencii, pritomné v re¢i,"”” a William Livant poukazal na to,
ze tento dokaz je priamo aplikovatelny na hudbu.?® Chomsky dokazuje, Ze: 1) Marko-
vovsky proces nedokaze vytvorit triedu sekvencii, kde druha polovica je presnym opa-
kovanim, resp. presnym zrkadlovym obrazom prvej polovice; 2) Markovovsky proces
nedokaze vytvarat do seba vnorené struktdry. Prvky 1) aj 2) st pritom v hudbe aj v ja-
zyku kla¢ové a neschopnost Markovovského modelu ich generovat zasadne limituje
jeho vyuzitie v hudbe. Snahy o transformaciu Markovovského modelu do podoby, kto-
ré potlaca jeho zakladnu ¢rtu ,,absencie paméti“ mozeme v oblasti umelej inteligencie
sledovat dodnes.”

Podobne ako nie je mozné z Markovovského retazca vygenerovat hudobne dokonale
zmysluplnu skladbu vo zvolenom $tyle, ani mysel posluchaca neprepocitava v kazdom
momente presné pravdepodobnosti a negeneruje z nich deterministickym sposobom
nasledujuce udalosti. Vyskumy v$ak ukazujd, Ze stvislost medzi frekvenciou vyskytu
udalosti a pravdepodobnostou, s akou tieto udalosti o¢akavame v buducnosti, existuje.
Jenny Saftran a kolektiv v prelomovych stadiach ukazali, Ze dospeli i deti st schopni
identifikovat hranice retazcov v umelej jazykovej i hudobnej ,,gramatike” na zakla-
de prechodovych pravdepodobnosti medzi znakmi ¢i tonmi.?? Hypotéza $tatistického
ucenia teda nebola zamietnuta, ale dalej sa rozvijala v behavioralnych experimentoch
i informatickych modeloch (neurénové siete).

Castym objektom zdujmu $tdii $tatistického ucenia je tonalita. Typicky poslucha¢
zapadnej hudby si pocas svojho Zivota osvoji hierarchiu tonalnych stupnov organi-

1 CHOMSKY, Noam: Three Models for the Description of Language. In: IEEE Transactions on
Information Theory, ro¢. 2, 1956, ¢&. 3.

2 LIVANT, William P. - HILLER, Lejaren A. - ISAACSON, Leonard M.: Experimental Music. New
York : McGraw-Hill, 1960. In: Behavioral Science, roc. 6, 2007, ¢. 2, s. 159-160.

2 PACHET, Francois - ROY, Pierre - BARBIERI, Gabriele: Finite-length Markov Processes with
Constraints. In: Proceedings of the 22" International Joint Conference on Artificial Intelligence,
2011.

* SAFFRAN,JennyR. - ASLIN, Richard N. - NEWPORT, Elissa L.: Statistical Learning by 8-month-
-old Infants. In: Science, roc. 274, 1996, ¢. 5294, s. 1926-1928. SAFFRAN, Jenny R. - JOHNSON,
Elizabeth K. - ASLIN, Richard N. - NEWPORT, Elissa L.: Statistical Learning of Tone Sequences
by Human Infants and Adults. In: Cognition, ro¢. 70, 1999, ¢. 1, s. 27-52.
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zovanych okolo toniky. Carol Krumhanslova kvantifikovala tato hierarchiu pomocou
série experimentov, v ktorych probandom predstavila tonalny kontext (durovu alebo
molovu stupnicu, pripadne harmonicku kadenciu), po ktorom zaznel jeden z dvanas-
tich tonalnych stupnov.?® Pre kazdy tonalny stuperl mali posluchaci za ulohu urcit na
stupnici od 1 do 7, nakolko sa hodi do tonalneho kontextu.** Podla o¢akavania, naj-
vyssie priemerné hodnotenia ziskali tony tonického kvintakordu, najnizsie, naopak,
chromatické stupne. (Obr. 1)

Obr. 1. Durovy a molovy profil hierarchie tonalnych stupnov
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Krumbhanslova svoj experiment niekolkokrat zopakovala s velmi podobnymi vysled-
kami. Hoci je pravdepodobné, ze rovnaky vyskum by v odlisnej kultire dopadol inak
(neformalny vyskum na malej vzorke posluchacov hudobnej vedy na Filozofickej fakulte
UK v Bratislave preukazal, napriklad, ovela vyssiu preferenciu durovej tercie oproti Krum-
hanslovej modelu), Krumhanslovej vysledky sa ¢asto citujii a predstavuji dobry orientacny
model mentalnej reprezentacie tonality u zdpadného posluchaca. Tato schéma je vSak fle-
xibilna. Nicholas Oram a Lola Cuddy sa pokausili ,,prirodzent” tonalnu hierarchiu naru-
$it.» Vytvorili sekvencie ¢istych tonov tak, Ze niektorym chromatickym stupiiom priradili
vyssiu frekvenciu vyskytu. Poslucha¢om dali vypocut sériu takychto sekvencii a nasledne
ich poziadali, aby - podobne ako v Krumhanslovej ilohe - posudili na $kale od 1 do 7,
nakolko sa dany tén hodi do tonalneho kontextu. Posluchaci priradili ¢asto opakovanym
chromatickym ténom vyssie hodnotenia — vznikla nova tonalna hierarchia. Stvislost to-
nalnej dolezitosti a frekvencie vyskytu potvrdili aj porovnavacie etnomuzikologické stadie.
Ak mali posluchaci za tlohu zhodnotit, ¢i je urdity ton vhodny ako pokra¢ovanie melddie,
pri¢om islo o melddiu z odli$nej hudobnej kulttry, ktort posluchaci nepoznali, mali ten-
denciu priradit vyssie hodnotenia ténom, ktoré sa v tychto melddiach vyskytovali najcas-
tejSie.” Stratégia povazovat Casto sa opakujice tondlne stupne za dolezité je zmyslupln,
pretoze koresponduje s realitou vacsiny hudobnych tradicii. Na druhej strane, existuji aj

#  KRUMHANSL, Carol L.: Cognitive Foundations of Musical Pitch. New York : Oxford University
Press, 1990.

# Tato metoda, dodnes ¢asto pouzivana v experimentdlnej hudobnej psycholdgii, sa nazyva met6-
da testovacieho tonu [probe tone method].

#  ORAM, Nicholas - CUDDY, Lola L.: Responsiveness of Western Adults to Pitch-distributional
Information in Melodic Sequences. In: Psychological Research, ro¢. 57,1995, ¢. 2, s. 103-118.

% CASTELLANO, Mary A. - BHARUCHA, Jamshed J. - KRUMHANSL, Carol L.: Tonal Hierar-
chies in the Music of North India. In: Journal of Experimental Psychology: General, ro¢. 113,
1984, ¢. 3, s. 394-412. KESSLER, Edward J. - HANSEN, Christa - SHEPARD, Roger N.: Tonal
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pripady, ked takato stratégia zlyhava. Napriklad, v experimente s dodekafonickymi ukaz-
kami iba experti na seridlnu hudbu povazovali za vhodnejsie pokracovania tony, ktoré do-
sial nezazneli (v sulade s pravidlami prisnej dodekafonie). Vacsina beznych posluchacov
v stlade s pravidlami tondlnej hudby, naopak, hodnotila vysoko tény, ktoré uz zazneli””
Kym ac¢innost mechanizmov ,,zdola nahor je pomerne dobre preskimand, z me-
chanizmov ,,zhora nadol® su preskimané tondlne o¢akavania zapadného posluchaca
iba ako vSeobecny model, resp. jeho adaptacia pri konfrontacii s radikalne odlisnym
hudobnym systémom. Nasou hypotézou je, Ze skiiseny poslucha¢ ma pre rozne hudob-
né $tyly odlisné systémy ocakavani a dokdze medzi nimi volit v zavislosti od hudobné-
ho $tylu, ktory prave poc¢tva. Cielom nasho experimentu je zistit, ¢i sa prejavi rozdiel
v o¢akavaniach pri po¢tvani dvoch odli$nych $tylov, a ak ano, ¢i tieto rozdiely budu
korelovat so statistickymi parametrami vybranych korpusov. Vybrali sme dva korpusy,
ktoré st slovenskému posluchacovi zname, ich hudobna re¢ je vsak jasne odlisitelna:
duchovné piesne Jednotného katolickeho spevnika (dalej JKS) a rockové piesne. Naga
$tudia pouziva dve metody: (1) $tatistickl analyzu jednotlivych korpusov; (2) experi-
mentalny zber dat o o¢akavaniach posluchacov v ramci jednotlivych $tylov. Porovna-
nie zisteni z oboch pristupov posluzi ako zaklad pri interpretacii vysledkov studie.

2. Strucna charakteristika korpusov

Prvy korpus tvoria piesne JKS. Jednotny katolicky spevnik, po prvykrat vydany v roku
1936, je dodnes najrozsirenej$im spevnikom slovenskej katolickej obce. Jeho zosta-
vovatel Mikula$ Schneider-Trnavsky (1881 — 1958) zozbieral piesne zo star$ich ru-
kopisnych i tladenych zbierok od roku 1655. Cast zbierky tvoria vlastné kompozicie
Schneidra-Trnavského, niekedy zaloZené na stars$ich melédidch. Melodika piesni je
prevazne jednoducha, striktne diatonicka, s prvkami modality, predovsetkym dor-
skeho typu. Stylovo-jednotiacim prvkom je harmonicky sprievod, ktory je autorskym
vkladom Schneidra-Trnavského. Harmonicky sprievod je striktne durovo-molovy (aj
pri modalnych piesnach), obsahuje chromatizmy a $tylovo predstavuje syntézu kla-
sicistickych a romantickych prvkov. Jeho charakteristickou ¢értou je, ze zopakované
melodické fragmenty podkladd novymi harméniami.?

JKS obsahuje piesne ¢islované od 1 do 541; analyzovali sme iba jednohlasné piesne
do ¢isla 526. Niektoré ¢islované celky zahfnaja viacero melédif; naopak, niektoré me-
lodie su duplicitné, podloZené inym textom. Pri viacerych samostatnych melddiach,
zaradenych pod jedno ¢islo, sme analyzovali kazdi melddiu ako samostatnt jednotku.
V pripade melodicky duplicitnych piesni, li$iacich sa iba textom, sme dant melodiu
zahrnuli iba raz. Casti piesni oznacené opakovacimi zatvorkami sme do melddie za-

Schemata in the Perception of Music in Bali and in the West. In: Music Perception, ro¢. 2, 1984,
¢.2,s.131-165.

¥ KRUMHANSL, Carol L. - SANDELL, Gregory J. - SERGEANT, Desmond C.: The Perception
of Tone Hierarchies and Mirror Forms in Twelve-tone Serial Music. In: Music Perception, ro¢. 5,
1987,¢.1,s.31-78.

% POKLUDOVA-ADAMKOVA, Jilia. Jednotny katolicky spevnik v premendch casu. Bratislava :
SAV, 1998.
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radili dvakrat na prislusnom mieste. Takymto spdsobom sme analyzovali 547 pies-
novych jednotiek. Piesne sme prepisali do elektronickej podoby pomocou programu
Finale a konvertovali do formatu MIDI. Vsetky piesne sme kvoli komparacii transpo-
novali do spolo¢nej téniny C dur, resp. ¢ mol.

Piesne sme prepisali tak, ako st uvedené v notovanej verzii spevnika — partittre.?’
JKS vo svojej Zivej, znejucej podobe ma daleko od uniformity a jednotlivé katolic-
ke komunity si vytvaraju rozne variacie piesni podla vlastnych potrieb a estetickych
preferencii. V réznych kostoloch sa tak poslucha¢ méze stretntt s roznymi verziami
piesni, ktoré sa nekryju Gplne so zdpisom v notovanej verzii spevnika a mozu obsaho-
vat melodické, harmonické ¢&i rytmické modifikacie. Statistické spracovanie si viak vy-
zadovalo $tandardizaciu materialu, preto sme od tohto prvku variability abstrahovali.
Vynimkou z pravidla o doslovnom prepise zo spevnika boli piesne s volnym metrom,
medzi ktoré patri napriklad piesen ¢. 303 Dusa Kristova, posvit ma. V tejto piesni
nachddzame symbol celej noty uzavretej vo zvislych svorkach, ktory nas informuje
o tom, Ze na kazdu slabiku textu opakujeme dant ténovua vysku. V réznych strofach
je spravidla rozny pocet slabik, preto boli takéto zapisy rytmicky interpretované ako
jedna celd nota. Uvedenych piesni je vSak v zbierke iba minimalny pocet.

Vykonana statisticka analyza operuje s durovo-molovym systémom. Analyza vyskytu
tonalnych stupnov prebieha oddelene pre durové a pre molové piesne. Bez tejto separacie
by bolo nemozné interpretovat tondlne vztahy. Ur¢ité percento piesni JKS je modalnych,
resp. obsahuje modalne prvky v kombindcii s durovo-molovymi prvkami. Na tcely ana-
lyzy sme lydické a mixolydické piesne zaradili k durovym, dérske k molovym.

Daldim problematickym prvkom st moduldcie. Prevazna vic¢sina piesni JKS sa
pohybuje od zaciatku do konca v jedinej tonine, resp. prechadza v ur¢itom useku do
paralelnej téniny bez zmeny predznamenania. V tychto pripadoch sme vsetky tonal-
ne stupne odvodzovali od hlavnej toniny. V malom pocte piesni dochddza k modula-
cii so zmenou predznamenania, najcastejSie do dominantnej toniny. Kedze ide o jav
zriedkavy a navrat do hlavnej toniny nastava spravidla v priebehu niekolkych taktov,
aj tychto pripadoch sme téninu urcili podla Gvodnej toniny piesne. Z analyzy sme
vyluc¢ili iba piesen ¢. 108, ktora v polovici meni predznamenanie: po 8 taktoch v a mol
nasleduje 8 taktov v A dur. Vysledny pocet analyzovanych piesni je teda 546, z toho
385 durovych (70,5 % celkového poctu piesni, spolu 21 741 ténov) a 161 molovych
(29,5 % celkového poctu piesni, spolu 7 773 ténov).

Rockova hudba patri v dne$nej dobe k masovo najrozsirenej$im a najdostupnej-
$im hudobnym Zanrom vdaka svojej vSadepritomnosti v kazdodennom akustickom
prostredi (média, ale i kaviarne, nakupné centrd a pod.).

Slovnik New Grove pontka nasledujucu definiciu terminu rock:

,Termin, ktory vymedzuje konkrétnu kategoriu popularnej hudby. Ako skratka z rock

and roll sa po prvykrat objavil v 60. rokoch 20. storocia, ked sa pouzival na opis urcitych
novych smerov v popularnej hudbe [...] v Severnej Amerike a Britanii.“*

»  SCHNEIDER-TRNAVSKY, Mikulds. Jednotny katolicky spevnik. Trnava : Spolok sv. Vojtecha,
2012.

% MIDDLETON, Richard: Rock. In: SADIE, Stanley - TYRELL, John (eds.): The New Grove Dictio-
nary of Music and Musicians. Second Edition. Vol. 21. New York : MacMillan, 2001, s. 484-486.
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Autor hesla Richard Middleton dalej vymedzuje rock sociologicky (komer¢ne pro-
dukovand hudba zacielend na mladych posluchac¢ov typickych pre neskory kapitaliz-
mus), muzikologicky (silna amplifikacia, vyrazné metrum a rytmické vzorce, ktoré sa
povazovali za erotické; ¢erpanie z proto-folku, najmé afro-amerického, z juhu USA)
a ideologicky (orientdcia na autenticitu, komunitu, originalitu, slobodu umeleckého
prejavu).

Kym rockova hudba je eklektickou kategoriou obsahujicou mnozstvo subzanrov
(napriklad art rock, glam rock, grunge, hard rock, heavy metal, progresivny rock, psy-
chedelicky rock, punk rock, soft rock, thrash metal), jej hranice st neostré: v praxi sa
stretdvame s roz$irovanim pojmu a zahffianim skladieb, ktoré su svojim charakterom
napriklad skor popové.

»Napriklad rebri¢ek ‘top 100 rock&rollovych piesni’ VH1?*! (1999) obsahuje nielen ka-

pely ako Rolling Stones, Aerosmith a Police, ale aj soulové/R&B standardy ako ,Respect
disco hit ,Stayin’ Alive‘ a M-O-R (middle-of-the-road) popovu klasiku ;We've Only Just

< «3)

Begun.

Pre nasu analyzu reprezentativnych rockovych skladieb sme zvolili korpus, ktory
pouzil Trevor de Clercq a David Temperley vo svojej $tudii A Corpus Analysis of Rock
Harmony.* Autori ako vychodisko zvolili rebri¢ek ,,500 naj-piesni vSetkych ¢ias“ ¢a-
sopisu Rolling Stone roku 2004.** Rebricek bol zostaveny z vysledkov ankety medzi
profesionalmi (rockovi hudobnici, producenti a pod., spolu 172 hlasujucich). Hlasuju-
ci boli vyzvani, aby uviedli najlepsie piesne z rock&rollovej éry. Oproti definicii rocku
v New Grove teda bola mnozina rozsirena aj o klasicky rock and roll 50. a 60. rokov.
Autori Studie nasledne vybrali 100 piesni tak, aby kazd4 dekada (50. az 90. roky) bola
zastupena dvadsiatimi piesnami. Tento vyber neskor rozsirili, zahrnic dalsich 100
piesni, ktoré ziskali najvyssie hodnotenia v rebricku. Takto ziskali 200 piesni, ktoré
prepisali a analyzovali z harmonického hladiska.

Prepisy rockovych piesni do MIDI formatu boli prevzaté z analyzy de Clercqa
a Temperleyho v neupravenej podobe, teda tak, ako st uvedené na internetovej stranke
jedného z autorov.* Ide vylu¢ne o prepisy hlavného spevackeho partu, nie in§trumen-
talnych partov, ani podpornych vokalov. Piesne boli prepisané od zaciatku do konca
skladby, teda opakujice sa Casti (slohy, refrény) st zapisané prave tolkokrat, kolko-
krat v piesni zazneju a na prisluSnom mieste. Prepisy jednotlivych skladieb si dvojica
autorov rozdelila tak, Ze kazdy autor spracoval polovicu piesni. Za vSetky nasledujuce
Statistické analyzy tohto materidlu zodpovedame my.

Pri prepise rockového spevu do Standardizovanej podoby, ktora je potrebnd na
kvantitativnu analyzu, je ¢astym problémom neurcita intondcia. Rockové piesne vzni-
kaju primérne vo zvukovej podobe a ak vobec existuji notové zépisy, su spravidla

' VHI - Americky hudobny televizny kanal.

2 DE CLERCQ, Trevor - TEMPERLEY, David: A Corpus Analysis of Rock Harmony. In: Popular
Music, roc. 30,2011, ¢&. 1.

3 DE CLERCQ - TEMPERLEY, Ref. 32.

*  Rolling Stone Magazine — americky dvojtyzdennik, znamy spracuvanim populdrnej kultary,
s dérazom na hudbu.

% David Temperley's Home Page: A Corpus Study of Rock Music. [cit. 25. 2. 2015]. Dostupné na
internete: http://theory.esm.rochester.edu/rock_corpus/
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post-hoc dielom profesionalnych aranzérov, nie podkladom pre vznik nahravky. Preto
prepisy do notovej ¢i inej grafickej podoby vznikajui nevyhnutne z odposluchu. Hla-
sové kvality rockovych spevakov ¢i spevaciek sa roznia a urcité skreslenie intondcie
je ¢asto umeleckym zamerom. V niektorych Zanroch (napriklad rap) je melodicka
stranka uplne potlacend na ukor rytmickej. De Clercq a Temperley vo svojich prepi-
soch abstrahovali od intona¢ne neukotvenych pasazi (napriklad rozne vokalizacie sa-
mohlasok, vykriky, citoslovcia) a parlandovych, resp. rapovanych casti. Napriek tomu
v niektorych pripadoch ide o subjektivnu interpretaciu autorov, ¢o sa tyka identifikacie
najpravdepodobnejsieho ténu.

Dal$im problémom je rozdelenie na durové a molové piesne. Tradi¢né durovo-
-molové ponatie je v pripade rocku velmi zjednodusujicim modelom, kedZe mnohé
skladby vychadzaju z bluesovych, resp. bluesovo-modalnych stupnic, ktoré sa len
tazko daju zaradit do durovych ¢i molovych kategdrii. Vo vokalnej linii sa ¢asto obja-
vuja ,,blue notes®. Na§ korpus zahrnoval napriklad piesne, ktoré terciu neobsahovali
(bola zamerne zaml¢ana), alebo vokalny part obsahoval oba druhy tercie, durova
i molovu, resp. v harmonickom in$trumentalnom sprievode znela durova tercia, za-
tial ¢o spevak spieval molovu terciu. Pre porovnanie obidvoch korpusov v$ak bolo
$tandardizované rozdelenie na piesne durového a molového charakteru nevyhnutné.
Pri modalnych piesnach sme postupovali analogicky ako v JKS, teda piesne duro-
vych modov (najmé mixolydické) sme analyzovali ako durové, piesne molovych mo-
dov (najma dérske) ako molové. Pri zamléani tercie, resp. pritomnosti oboch druhov
tercii, durovej i molovej, sme sa orientovali podla harmonického sprievodu, ktory
mal v prevaznej vacsine pripadov durovy charakter, a takéto piesne sme zaradili do
skupiny durovych.

Z povodnych 200 piesni, ktoré analyzoval de Clercq a Temperley, sme v prvej faze
analyzy vybrali priblizne polovicu (vSetky piesne v abecednom zozname podla ni-
zvu po pismeno ,,L% teda 114 piesni). Z dalsej analyzy sme vyludili piesne skladajtce
sa z modulujucich dielov (napriklad Bohemian Rhapsody od Queen, I Walk the Line
od Johnnyho Casha a i.). V kone¢nom dosledku bolo v analyze pouzitych 95 piesni,
z toho 75 durovych (79 % celkového poctu piesni, spolu 22 180 ténov) a 20 molovych
(21 % celkového poctu piesni, spolu 5 937 téonov). Zoznam analyzovanych piesni uva-
dza Priloha 1.

3. Statistickd $tylov4 analyza

3.1 Jednotny katolicky spevnik

Pre vSetky piesne z JKS sme vypoditali absolutny pocet vyskytu tonalnych stupnov
0 az 11. Tieto ¢iselné hodnoty oznacuja vzdialenost v poltéonoch od zakladného ténu
nahor, teda 0 = 1 (prima), 1 = zvy3eny prvy, resp. znizeny druhy stupen (1#, resp. 2b),
2=2atd. Analyza neberie do uvahy oktavové rozdiely. Vysledky pre durové a molové
piesne st uvedené na Obr. 2.
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Obr. 2. Pocetnosti tonalnych stupniov pre durové a molové piesne JKS
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Vidime, Ze v oboch pripadoch st najpocetnejsie stupne tonického kvintakordu, 1,
3a 5, nasledované stupiiami 2 a 4. Na ilustraciu toho, nakolko st parametre nésho kor-
pusu ,,typické®, sme ho porovnali s inymi zndmymi korpusmi, na ktorych sa realizo-
vala podobna $tatisticka analyza. Youngblood, Knopoff a Hutchinson spracovali kor-
pus obsahujuci predovsetkym piesniové cykly a drie autorov romantizmu (Schubert,
Schumann, Mendelssohn, Richard Strauss), ale aj drie a kantaty klasicizmu (Mozart,
Hasse).* Brett Aarden analyzoval analogickym sposobom prevazne nemecké fudové
piesne tzv. Essenského korpusu.?”” Koreldcia $tatistickych rozdeleni tonalnych stupnov
durovych skladieb JKS s romanticko-klasicistickym i Essenskym korpusom je vysoka
(romanticko-klasicisticky: p=0,96; Essensky: p=0,97; na vypocet sme pouzili Spearma-
novu korelaciu). Specifikom JKS je najvyraznejsie zastipenie stupiia 3 (Obr. 2); obidva
zvysné korpusy vykazuju prevahu dominanty. Je zrejmé, Ze durova tercia je klacovym
opornym bodom v tonalite piesni JKS. Data z piesni, arif a kantat maju viac zastipené
chromatickeé tony, ¢o je vysvetliteIné romantickou melodikou. JKS vykazuje najdosled-
nej$iu diatonickost zo vsetkych troch korpusov; najcastejsim chromatickym ténom je
tritén, indikujuci lydicka modalitu.

V molovych piesnach JKS, ako i v Essenskom korpuse, je pocetnost stupna 1a5
vyrovnana, v piesiiach, ariach a kantatach prevlada dominantny stupen. Aj tu plati,
ze korpus Youngblooda, Knopoffa a Hutchinsona obsahuje najviac chromatickych
tonov, naopak, JKS je najprisnejsie diatonicky. Najvyssie z chromatickych stupiiov,
ak neratame zvyseny stupen 7, je zastupeny zvyS$eny Siesty stupen, ¢o indikuje dor-
sku modalitu. Z réznych foriem molovej stupnice (prirodzena, harmonicka, melo-
dicka) sa ako najcastejsia javi prirodzena (aiolskd) stupnica. To plati aj pre Aardenov
korpus. V korpuse Youngblooda, Knopoffa a Hutchinsona je zastupenie siedmeho
a zvySeného siedmeho stupna ekvivalentné, naznacujtc vyskyt prirodzenej i harmo-
nickej molovej stupnice.

Nase vysledky pre molové piesne st celkovo velmi podobné Aardenovym (p
= 0,97), o nie¢o menej Youngbloodovym a Knopoft-Hutchinsonovym (p = 0,93, ¢o je

*  YOUNGBLOOD, Joseph E.: Style as Information. In: Journal of Music Theory, ro¢. 2, 1958, ¢. 1,
s. 24-35. KNOPOFE, Leon - HUTCHINSON, William: Entropy as a Measure of Style: The Influ-
ence of Sample Length. In: Journal of Music Theory, ro¢. 27,1983, ¢. 1, s. 75-97.

Statistické udaje su citované podla KRUMHANSL, Ref. 23, s. 67. Autorka s¢itala po&etnosti
vsetkych tonalnych stupfiov z oboch prac, preto uvadzame iba jeden korela¢ny koeficient.

7 AARDEN, Brett: Dynamic Melodic Expectancy [dizerta¢na praca]. School of Music, Ohio State
University, 2003.
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vsak stale silnd korelacia). Ak teda chapeme suhrnné vysledky Youngblooda, Knopofta
a Hutchinsona ako priblizny $tatisticko-tonalny model vokélnej klasickej hudby ne-
meckého kultdrneho okruhu klasicizmu a romantizmu (s dérazom na romantizmus)
a Aardenove vysledky ako priblizny model nemeckej fudovej hudby, vidime, Ze oba
tieto modely st s modelom JKS spribuznené.

Druhym krokom nasej $tatistickej analyzy su bezprostredne za sebou nasledujtice
dvojice tonalnych stupnov. Niektoré stupne vytvaraju silny pocit o¢akavania, napri-
klad smerné tony, ktoré generuji oc¢akavanie nastupu stabilného tonalneho stupna
a z toho vyplyvajiceho uvolnenia napitia. Tento vztah je asymetricky. Napriklad, po
zazneni stupna 7 ocakdvame nastup toniky, ale neplati, Ze by sme s rovnakou inten-
zitou po tonike ocakavali stupen 7. Dolezitym faktorom je aj absolutna vzdialenost
stupniov. Ak pouzijeme rovnaky priklad, po stupni 7 oakévame sice névrat do toniky,
ale s najvac¢sou pravdepodobnostou oc¢akavame (v jednohlasnej melddii) najblizsiu to-
niku, umiestnent v polténovej vzdialenosti od smerného tonu, nie toniku o oktavu
nizsie ¢i vyssie.

Analyza pocetnosti prechodovych dvojic tonalnych stupniov JKS ukézala vyrazna
dominanciu malych intervalov. V prvej desiatke najcastejSie sa vyskytujacich dvo-
jic tonalnych stupniov su to v oboch pripadoch iba primy a sekundy (Tabulka 1, 2)
a v prvej $tyridsiatke sa v durovych ani v molovych piesniach nenachadza interval vacsi
ako ¢ista kvinta. Ak chdpeme maly interval ako interval do velkosti $tyroch polténov
(velka tercia), celkovy pomer malych intervalov by sme vy¢islili na 90 % v durovych
i v molovych piesnach. Z toho podiel nulovych intervalov (¢ista prima) je 14,6 % cel-
kového poctu intervalov. Z muzikologického hladiska je tento jav vysvetlitelny vokal-
nym charakterom piesni, pre ktory su typické mensie intervaly, ktoré nekladu také
poziadavky na vokalnu techniku ako vicsie intervaly. Pouzivanie prednostne malych
intervalov je univerzalnym fenoménom ludovych piesni, azda okrem takych vokal-
nych utvarov, akymi su, napriklad, jodlovanie ¢i laponské yoiky, ktoré predpokladaju
$pecidlnu techniku vokalneho prednesu.*®

Tabulka 1: Najcastejsie dvojice tonalnych stupniov pre durové piesne JKS (modulované do C dur)

Poradie 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Toény f-e e-d d-c a-g g-f d-e e-f c-h g-g cd
intervalu | 4-3 | 3-2 | 2-1|6-5|5-4|2-3[3-4|1-7|5-5[1-2
Interval m2d | v2ld | v2l | v2l | v2ld | v2T |m2T|m2l ¢1 v2 T

Pocetnost | 1595 | 1588 | 1275 | 1127 | 1105 | 1000 902 852 776 771

Poradie 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
Toény h-c g-a e-e e-g h-a d-d c-c g-e f-g g-c
intervalu | 7-1 | 5-6|3-3|3-5|7-6|2-2|1-1|5-3|4-5][5-1
Interval | m2T | v2T | ¢1 |m3T|v2l | ¢1 ¢1 |m3l | val | ¢4l

Pocetnost | 665 660 659 524 521 477 467 458 456 434

% HURON, David: Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation. Cambridge, MA :
The MIT Press, 2006, s. 75.
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Poradie 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Tony c-e e-c a-a a-h f-d f-f d-g c-g e-a d-f
intervalu | 1-3 | 3-1| 6-6 | 6-7 | 4-2 | 4-4 | 2-5|1-5|3-6|2-4
Interval | v37T | v3d | ¢1 | v2T |m3l| ¢1 | ¢aT | ¢4l | ¢4T | m3T
Pocetnost | 407 | 344 | 326 | 304 | 304 | 262 | 230 | 222 | 204 | 171

Poradie 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
Tény ca c-g d-h cf fis-g g-d h-h a-f d-g a-c
intervalu | 1-6 | 1-5|2-7 | 1-4 |4#-5|5-2|7-7 | 6-4|2-5]|6-1
Interval | m3J | ¢57 T im2T|¢al | ¢1 [ v3d [¢50 [m3T

m3d | ¢4
Pocetnost | 156 120 113 110 94 91 88 86 84 83

Tabulka 2: Najcastejsie dvojice tonalnych stupniov pre molové piesne JKS (modulované do ¢ mol)

Poradie 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Toény es-d d-c f-es g-f g-g d-es cd as-g f-g es-f
intervalu | 3_2 | 3-1|4-3|5-4|5-5|2-3]|1-2|6-5]|4-5|3-4
Interval m2d | v2l | v2l | v2l ¢ | m2T | v2T | m2d [ v2T | v2?®
Pocetnost | 727 610 541 508 403 336 313 299 276 248

Poradie 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
Tény c-C c-b b-as g-c c-es | es-es f-f h-c g-as c-h
intervalu | 1-1 | 1-7 | 7-6 | 5-1 | 1-3 | 3-3 | 4-4 |7#-1| 5-6 | 1-7#
Interval ¢1 | v2d | val | ¢4l [m3T| ¢1 ¢1 |m2T|m2T|m2l
Pocetnost | 246 219 168 168 158 153 149 141 134 129

Poradie 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Tény c-g d-d b-c es-c | es-g cg b-b g-b g-es cf
intervalu | 1-5 | 2-2|7-1[3-1|3-5|1-5|7-7|5-7|5-3]|1-4
Interval ¢s5 7 ¢l v2T |m3d | v3T | ¢4l ¢l | m3T | v3l | ¢al
Pocetnost | 121 104 98 93 92 73 71 68 63 62
Poradie 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
Tény d-g Ab—gA Ad—fA Af—dA f\s—bA g2 c-as g-c | as-as a-h

intervalu | 2-5 | 7-5|2-4 | 4-2|6-7|5-6#|1-6|5-1|6-6|6¢-7#
Interval 4T [ m3d | m3T | m3d|v2aT | v2T | v3l | &5l ¢l v2T
Pocetnost 51 49 48 39 38 32 31 31 30 30

V korpuse jasne dominuju diatonické tény; najpocetnej$im intervalom obsahu-
jucim chromaticky ton je v durovej Casti korpusu interval fis-g (35. najpocetnejsia
dvojica). Jeho pritomnost na relativne vysokom mieste vypoveda o dvoch veciach. Po
prvé, v harmonicky jednoduchych piesnach JKS je pri modulacii prvou volbou ténina
dominantna, teda v pripade C dur prave G dur. Po druhé, urcité percento piesni je
dotknuté modalitou. Prikladom je koleda Vstdvajte, pastieri, berte sa hor’ (¢. 95), kde
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sa v tretom takte objavi lydicka zvySena kvarta, v siedmom takte je vSak zapisana pri-
rodzend durovd kvarta (Obr. 3).

Obr. 3. Piesen ¢. 95 Vstdvajte, pastieri, berte sa hor’

e
e

Pri molovych piesnach je situdcia odli$nd vzhladom na tri typy molovej stupnice:
prirodzend, harmonicku a melodicku. Najvyssie su zastupené stupne 6a7v podobe,
v akej sa objavuju v prirodzenej molovej stupnici (mala sexta a mald septima nahor
od toniky). Kym napriklad v Essenskom korpuse sa zvyseny 6# a 7# stupen objavuju
v porovnatelnom pocte pripadov, v JKS namerané pocetnosti zvyseného 7# stupna
(h v c-mol) vyrazne prevy$uji namerané pocetnosti zvyseného 6# stupna (a v c-mol).

3.2 Rock

Prvym krokom v korpuse rockovych skladieb bola podobne ako pri korpuse JKS ana-
lyza pocetnosti tonalnych stupnov od 0 do 11 (vyjadrené v polténoch) bez ohladu
na oktavové zaradenie. Vysledky pre durové a molové rockové piesne st uvedené na
Obr. 4.

Obr. 4. Pocetnosti tonalnych stupnov pre durové a molové rockové piesne

Tonidlne stupne: dur Tonalne stupne: mol
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Aj v pripade rockovych piesni st najpocetnejsie zastipenymi tonalnymi stupniami
1,3a5, teda tony ténického kvintakordu. Zaujimavostou je absolutna dominancia to-
niky. Tonika je tonalne najstabilnej$im ténom a zda sa prirodzené, ze by mala v pocte
vyskytov dominovat, v doterajsich analyzach hudobnych dat v8ak bola pocetne najviac
zastupenym stupnom dominanta. Naproti tomu dolezitost toniky v mentalnej repre-
zentdcii tonality bola experimentalne preukazana v Krumhanslovej hierarchii tonal-
nych profilov.*” Huron tato diskrepanciu interpretoval z hladiska percepcie finality.*
Uvazoval, Ze problém metddy testovacieho tonu, ktora pouzila vo svojom experimen-
te Krumhanslova, spociva v tom, Ze testovaci toén zaznie ako posledny a melodia sa

¥  KRUMHANSL, Ref. 23.
0 HURON, Ref. 38, s. 151-152.
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v tomto bode konéi. Preto posluchaci nemusia nevyhnutne hodnotit, ¢i je testovaci ton
dobrym pokrac¢ovanim melddie, ale je mozné, ze hodnotia, nakolko je testovaci tén
vhodny ako jej zakoncenie. KedZe tonika je tonalne najstabilnejsi tén (a sti¢asne $tatis-
ticky najcastej$i zavere¢ny tén), je prirodzené, Ze mu priraduji najvyssie hodnotenia.

S prihliadnutim na zistenie, ze tonika je najsilnejsim ténom v Krumhanslovej ténino-
vych profiloch i $tatisticky najzastipenej$im ténom v rocku, uvazujme alternativnu hy-
potézu: je mozné, ze Krumhanslovej americki posluchaci, odchovani na rockovej hudbe,
si postavili svoju mentalnu reprezentaciu tonality prave na tomto zanri? Podla nasich ve-
domosti sa Krumhanslovej model doteraz porovnaval vylu¢ne s datami z klasickej, resp.
ludovej hudby, nikdy v$ak nie s datami rockovej hudby. Ak by sme zistili, Ze rockové data
s Krumhanslovej modelom lepsie koreluju ako klasické, resp. ludové déta, znamenalo by to
podporu pre na$u alternativinu hypotézu. Pri pohlade na korela¢né Tabulky 3 a 4 vSak ne-
mozeme tato hypotézu prijat: vetky ostatné dosial analyzované korpusy s Krumhanslovej
modelom téninovych profilov lepsie koreluji ako nas korpus rockovych dat.

Tabulka 3: Korelacie (Spearmanovo p) pocetnosti tonalnych stupniov durovych piesni JKS, rocku,
korpusu Youngblooda, Knopofta a Hutchinsona, Aardenovho korpusu a experimentalnych hodnot
Krumhanslovej tonalnych hierarchii. VSetky korelacie st vyznamné na hladine a<0,01.

JKS rock YK&H Aarden Krumbhanslova
JKS 1
rock 0,85 1
YK&H 0,96 0,90 1
Aarden 0,97 0,86 0,95 1
Krumhanslova 0,92 0,88 0,94 0,94 1

Tabulka 4: Korelacie (Spearmanovo p) pocetnosti tonalnych stupniov molovych piesni JKS, rocku,
korpusu Youngblooda, Knopofta a Hutchinsona, Aardenovho korpusu a experimentalnych hodnot
Krumhanslovej tonalnych hierarchii. V$etky korelacie si vyznamné na hladine a<0,01.

JKS rock YK&H Aarden Krumbhanslova
JKS 1
rock 0,87 1
YK&H 0,93 0,75 1
Aarden 0,97 0,88 0,87 1
Krumhanslova 0,92 0,79 0,88 0,93 1

Vsetky vektory dat (JKS, rock, korpus Youngblooda, Knopoffa a Hutchinsona,
Aardenov Essensky korpus, Krumhanslovej toninové profily) su navzdjom vysoko
korelované. Pritom vsak data JKS sa javia ako ,typickejsie” - lepsie korelované so
$tatistickymi modelmi i s Krumhanslovej experimentalnym modelom. Rockovy mo-
del ma viac svojskych charakteristickych ¢ft, ¢o sa prejavuje na znizenych koreld-
ciach so zvy$nymi modelmi.

Prvym rozdielom je uz spominany nezvyc¢ajne vysoky podiel toniky. Kym v pies-
nach, driach a kantatach i v nemeckych ludovych piesiiach je najéastej$im tonom do-
minanta a v durovych piesiiach JKS tercia, rockové piesne st pevne ukotvené v za-
kladnom téne. Zaujimavy je aj pohlad na nie tri, ale pat najcastejsich ténov: kym v JKS
i v oboch starsich korpusoch st najéastejsie zastiipené stupne laz5,v rockovych duro-
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vych piesnach su to stupne 12356,v molovych piesniach 13457; obe mnoziny tvoria
pentatonicku stupnicu.

Co sa tyka chromatickych stupriov, sledujeme najma zniZeny treti a zniZeny siedmy
stupenl v durovych piesiiach a zvySeny $tvrty a Siesty stupen v molovych piesiiach. Tieto
chromatizmy savisia s uz spominanymi bluesovymi, resp. bluesovo-modalnymi stupni-
cami, z ktorych rockova hudba vychadza. Zaujimavostou v molovych piesnach je mimo-
riadne nizke zastipenie stupna 6a najma 74, podla nameraného rozdelenia by najcastej-
$ou formou molovosti bola prirodzena molova stupnica, hned po nej dérska stupnica.

Co sa tyka pocetnosti prechodovych dvojic tonalnych stupriov, aj v tomto kor-
puse prevladaju malé intervaly, charakter ich rozdelenia je vSak odli$ny. Absolutnu
dominanciu maji nulové intervaly (Cista prima), ktorych thrnny podiel dosahuje
30,5 % (Tabulka 5, 6). Tento jav suvisi s rytmikou, ktorej rola je v rocku nadradena
role melddie. Rockovy spev Casto obsahuje dlhé frazy rytmizované na jednej a tej istej
tonovej vyske. Druhou osobitou ¢rtou nasich vysledkov je absencia intervalu malej
sekundy na poprednych priec¢kach (v durovych piesnach sa po prvykrat objavuje az na
16., v molovych na 13. mieste).

Tabulka 5: Najcastejsie dvojice tondlnych stupiiov pre durové rockové piesne (modulované do C dur)

Poradie 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Tény e Ad-cA e-e Ae-dA g8 Ac-dA Ad-dA Ad-eA a-g c-a
intervalu | 1-1 | 2-1|3-3|3-2|5-5|1-2|2-2|2-3]|6-5]|1-6
Interval ¢ | vad | e [ val | e | vaT | ¢1 | v2T | v2l |m3d
Pocetnost | 2001 | 1326 | 1101 | 1063 | 1029 843 708 671 629 602

Poradie 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20

Tény es-es g-a a-a a-c f-f f-e c-e g-e e-g g-f
intervalu |3, -3b|5-6 | 6-6 | 6-1|4-4|4-3|1-3[5-3|3-5|5-4
Interval ¢1 v2 T ¢1 [m3T| ¢1 [m2d|v3T |m3d|m3T|v2l
Pocetnost | 561 527 500 490 488 481 477 431 428 417

Poradie 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Tény e-c e-f c-es es-C f-g c-b h-c es-d g-c cg
intervalu | 3-1 | 3-4 |1-3p[3pb-1] 4-5 [1-7b| 7-1 |3b-2| 5-1[1-5
Interval v3d [m2T |{m3T |m3d | v2T |v2d |[m2T|m2l| ¢al | ¢4l
Pocetnost | 372 337 322 311 293 273 216 210 195 193

Poradie 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
Tény c-h b-c f-es c-g h-a a-h b-b g-e h-h g-c
intervalu | 1-7 |7b -1]4-3b 7-6|6-7|7b-7v|5-3]7-7]5-1
Interval m2d | v2T | v2l! v2d | v2? ¢l ve T ¢l ¢s5d
Pocetnost | 190 189 162 159 153 132 118 117 114 112
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Tabulka 6: Najcastejsie dvojice tonalnych stupriov pre molové rockové piesne (modulované do ¢ mol)

Poradie 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Tény c-c gg g-f c-es c-b es-c b-c | es-es | es-f d-c
intervalu | 1-1 | 5-5|5-4|1-3|1-7|3-1|7-1[3-3[3-4|2-1
Interval ¢l ¢l v2d |m3T | v2d |m3l | v2? ¢l v2T | v2l

Pocetnost | 694 379 366 280 275 255 244 237 227 212

Poradie 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
Tony g-f f-f es-d b-g b-b f-g cd d-d g-b es-g
intervalu | 5-4 | 4-4 | 3-2|7-5|7-7|4-5]1-2|2-2|5-7]3-5
Interval v2d ¢l m2! | m3l ¢1 v2T | v2? ¢1 m37T | m3T
Pocetnost | 210 202 187 126 124 117 108 105 101 97

Poradie 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Tony g-c | as-as | d-es f-c c-g cf fis-f | as-g c-g g-es
intervalu | 51| 6-6|2-3|4-1|1-5|1-4|44-4|6-5|1-5|5-3
Interval | ¢4T | ¢1 |m2T| ¢4l | ¢4l | ¢4T Im2) | m2l|¢s5T | v3l
Pocetnost 84 71 66 63 60 54 53 53 40 40
Poradie 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40
Tony g-as a-g c-c d-b g-c f-fis | g-es b-d b-es | es-b
intervalu | 5-6 |6#-5| 1-1|2-7 | 5-1|4-4#|5-3|7-2]7-3]3-7
Interval | m2T | v2) | ¢8T | v3) | ¢50 |m2T | meT | v3T | ¢al | ¢4l
Pocetnost 33 32 27 24 24 22 21 21 21 21

Ak uvazujeme, Ze najbliz$i krok v ramci téniny je krok na susedny tonalny stupen,
pri¢om durova i molova stupnica maji v ramci oktavy 5 moznosti velkosekundového
a 2 moznosti malosekundového kroku, mohli by sme predpokladat, zZe pomer inter-
valov velkej sekundy (2 poltéony) k malej sekunde (1 polton) bude v nasom korpuse
priblizne 5 ku 2, teda podiel malych sekind bude tvorit asi 28,5% vsetkych sekind.
Ak navyse predpokladame, Ze podla pravidla proximity bude interval malej sekundy
preferovany oproti velkej sekunde, malo by toto ¢islo byt este vyssie. Kym v korpuse
JKS ¢ini v sulade s takymto uvazovanim pomer malych sekiund 33,7 % zo vsetkych
sekdnd, v rockovom korpuse je pomer malych sekund iba 22,2 %. Toto zistenie stvisi
s pentatonickymi ¢rtami rockovej melodiky.

V nasej vzorke st pritomné aj intervaly vacsie ako jedna oktdva, maximalne do
velkosti 2 oktav (24 polténov). K velkym intervalovym skokom dochadza pri pouziti
hlasovej techniky, ktora nahle meni hlasové registre podobne, ako pri jodlovani (napr.
Jerry Lee Lewis — Great Balls of Fire), dalej v bodoch, kde po gradacii do hornych hla-
sovych poloh dochddza k navratu do spodnych poloh (napr. dvojoktavovy skok nadol
v The Beatles — Hey Jude, kde Paul McCartney v kdde postupne prejde az do falzetovej
polohy a zvy$ok kapely za¢ne o dve oktavy nizsie frazu ,,Na na na ... hey Jude®), pripad-
ne v piesnach komponovanych na baze kontrastu medzi dvoma hlasovymi polohami,
kde sa hlavna spevacka linia vo vysokej polohe strieda s vokalmi v radovo nizsej polo-
he (napr. Marvin Gaye - Let's Get It On).
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Kvantitativna analyza korpusov JKS a rockovych piesni naznacila viacero $pecific-
kych ¢ft oboch korpusov. Pokuisme sa teraz v priamom porovnani néjst hlavné kvanti-
tativne odli$nosti medzi nimi.

Obr. 5. Porovnanie pravdepodobnosti vyskytu jednotlivych tonalnych stupniov v durovych piesniach
JKS a rocku

Tondlne stupne: dur
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Obr. 5 a 6 ukazuju priame porovnanie pravdepodobnosti vyskytu jednotlivych
tonélnych stupnov v piesniach JKS oproti rockovym piestiam. Ako najvyraznejsie odli-
Sovacie faktory sa v durovych piesniach javia: 1) dominantnost stupia 1 (toniky) v rocku
(VJKS je naproti tomu najvyssie zastipeny stupen 3) 2) vyssia pritomnost znizeného
tretieho stupna 3b (molovej tercie) v rocku, zapricinend pritomnostou ,,blue notes®;
3) vyssia pritomnost zniZen¢ho siedmeho stupiia 7b (mixolydickej septimy) v rocku
na tikor prirodzeného siedmeho stupiia 7, ktora implikuje jednak ,,blue notes®, jednak
modalne tendencie; 4) niz$ie zastupenie stupna 6v rockovych piesnach, vysvetlitelné
rockovou pentatonikou.

Obr. 6. Porovnanie pravdepodobnosti vyskytu jednotlivych tonalnych stuptiov v molovych piesnach
JKS a rocku

Tondlne stupne: mol
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V molovych piestiach medzi najvyraznejsie rozdiely v rozdeleni tonalnych stupnov
patria: 1) dominancia stupna 1 (toniky) v rocku (v JKS su stupne 13 a 5 zastupe-
né vyvazene); 2) komparativne nizky vyskyt druhého tondlneho stupiia 2 v rocku; 3)
komparativne vysoky vyskyt Prlrodzeneho stupfia 7 v rocku a sucasne nizky podiel
zvy$eného siedmeho stupna 7#; 4) vyssi podiel zvy$eného Siesteho stupna 6# v roc-
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ku, ktory implikuje dorsku modalitu (aj ked tento stupen je relativne slabo zastipeny
v JKS i rocku, v rockovych piesiiach je pravdepodobnost jeho vyskytu oproti JKS asi
dvojnasobna); 5) vyssi podiel zvy$eného Stvrtého stupna 4# v rocku, ktory implikuje
»blue notes"

Z porovnania prechodovych pravdepodobnosti medzi tonalnymi stupniami vyply-
vaju tieto hlavné rozdiely: 1) vysoky podiel nulovych intervalov v rocku, ktory suvisi
s rytmickou zlozkou; 2) nizky podiel malosekundovych intervalov v rockovych pies-
nach, poukazujici na pentatonické tendencie.

Z tychto odli$nosti sme vybrali $tyri, aby sme experimentalne testovali citlivost po-
slucha¢ov na ich existenciu metddou testovacieho tonu: 1) pritomnost molovej tercie
v durovych rockovych skladbach (a jej nepritomnost v durovych skladbach JKS); 2)
vy$si podiel znizeného siedmeho stupna v rocku (a jeho nizsi podiel v JKS); 3) znizeny
podiel druhého stupna v molovych rockovych skladbéach (a jeho vyssi podiel v JKS);
4) relativne vyssi podiel zvySeného Siesteho stupiia v molovych rockovych piesnach
(a jeho nizsi podiel v JKS). V dizajne experimentu sme vyuzili aj informdcie z analy-
zy prechodov medzi tonalnymi stupniami, ¢o detailnejsie opiSeme pre kazdy z experi-
mentov osobitne.

4. V$eobecna metdda

4.1 Subjekty

Vsetci participanti experimentu (vzorka: N=26, z toho 11 Zien, vek: M=23 rokov) boli
$tudentmi muzikolégie na Filozofickej fakulte UK v Bratislave. Studenti boli poziadani
o spolupracu na psychologickom experimente v ramci riadneho vyucovania. Nikoho
zo zAcastnenych nemozno kategorizovat ako nehudobnika, dizka absolvovaného for-
malneho hudobného vzdelania jednotlivych subjektov sa nachadzala v intervale 1,5 az
20 rokov (M=10,5) a 0,5 az 20 rokov pre hudobnu teériu (M=9). Ziaden zo subjektov
neohlasil, Ze by mal absolutny hudobny sluch. Jeden poslucha¢ bol nevidiaci.

Na otézku ,,Ako dobre pozndte piesne JKS (rockové piesne)?“ odpovedali participanti
vyberom jednej z piatich moznosti: (1) nepoznam ani jednu; (2) poznam len niekol-
ko najznamejsich; (3) poznam aspon 10; (4) pozndm aspon 20; (5) poznam viac ako
30. V priemere bola znalost rockového korpusu hodnotena vyssie (M=4) ako znalost
korpusu JKS (M=3). Ziaden z ucastnikov v ani jednom 3tyle nevolil odpoved (1) ,ne-
poznam ani jednu skladbu tohto $tylu®

4.2 Stimuly (hudobné ukazky)

Hudobné ukazky pouzité v experimente boli dvojakého charakteru: (a) ukazky nevy-
zadujtce hodnotenie a (b) ukdzky vyzadujice hodnotenie.

Ukazky nevyzadujice hodnotenie pozostavali z dvoch blokov, kazdy o dizke 185
sekund. U¢elom tychto blokov bolo ,,naladit“ posluchd¢ov do daného stylu este pred-
tym, ako pristipia k hodnotiacej ¢asti. Bloky obsahovali 5 polminutovych ukazok zna-
mych piesni z JKS, resp. znamych rockovych piesni. Jednotlivé skladby boli od seba
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jasne akusticky oddelené. Oba bloky nevyzadujuce hodnotenie (JKS aj rock) obsaho-
vali tri durové a dve molové piesne. Okrem toho sme sa snazili, nakolko to bolo na
takom malom priestore mozné, stratifikovat ukazky, aby predstavovali dany korpus
v jeho variabilite. V JKS to znamenalo volit piesne z réznych obdobi liturgického roka
a rozneho veku a povodu, od starsich zbornikov az po originalne kompozicie Schnei-
dra-Trnavského. V rockovom korpuse sme zvolili najvyssie hodnotent piesen z reb-
ricka Temperleyho a de Clercqa pre kazdu z dekad od patdesiatych az po devitdesiate
roky.

Piesne pouzité v nehodnotiacom bloku JKS boli:

JKS 40 — Cas radosti, veselosti;

JKS 155 - O Jezisu moj zraneny;

JKS 201 - Raduj sa, Cirkev Kristova;

JKS 283 - Radostou oplyvam;

JKS 498 - JezZisu, Krdlu.

ik w9

Piesne pouzité v nehodnotiacom rockovom bloku boli:
Chuck Berry - Johnny B. Goode (1958);

Bob Dylan - Like a Rolling Stone (1965);

John Lennon - Imagine (1971);

The Clash - London Calling (1980);

Nirvana — Smells Like Teen Spirit (1991).

Gk WD =

Piesne sme chceli posluchacom predstavit vo forme, ktora sa ¢o najviac podoba
tomu, ako sa s nimi stretavaju v beznom zivote. Preto sme v pripade JKS pouzili zivé
nahravky z bohosluzieb, v ktorych piesne spieva pospolity fud so sprievodom organis-
tu.*! Pri rockovych ukdzkach sme pouzili oficidlne $tidiové nahravky.

Ukazky vyzadujuce hodnotenie pozostavali z 9 az 13 tonov. Bezprostredne po kaz-
dej ukazke zaznel testovaci ton. Posluchdci boli poziadani, aby zhodnotili na $kale od
1 do 7, nakolko sa testovaci ton hodi k predoslym, ak ma byt ukazka v sulade s danym
$tylom (1 - velmi zle, 7 — velmi dobre). Kazdd ukazka bola prezentovana v originalne;
tonine, teda v pripade JKS podla notového zapisu v spevniku a v pripade rocku podla
toniny, ktort uvadzaju Temperley a de Clercq (spravnost ich hodnotenia sme ove-
rovali sluchom; ich vysledok sa kryl s nasim vo vsetkych pripadoch). Vsetky ukazky
odzneli pocas testovania dvakrat, z toho raz zazneli v originalnej podobe - testovaci
tén bol zhodny so skuto¢nym ténom v povodnej piesni — a raz vo verzii s manipulo-
vanym poslednym, teda testovacim tonom. Manipuldcia bola realizovand tak, aby zvo-
lené kritérium odli$nosti, ktoré dana ukazka testovala, zodpovedalo opa¢nému $tylu.
Ak sme napriklad testovali o¢akavanie mixolydickej kvinty, ktora je bezna v rocku, ale
zriedkava v JKS, vSetky ukazky zamerané na testovanie tohoto o¢akavania (rockové aj
JKS) zazneli v dvoch verziach, pri¢om v jednej kon¢ili na durovej septime a v druhe;
na zniZenej septime. Vetky ostatné tony boli medzi dvojicami ukdzok rovnaké.

Pre kazdé zo $tyroch vybranych kritérii odlisnosti boli zvolené hudobné ukazky
podla prislusného kritéria, vidy dve z kazdého $tylu. Pri vybere ukdzok boli zohlad-

#1 Organistom bol vo v8etkych pripadoch Franti$ek Beer.
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nené informdcie ziskané $tatistickou analyzou. V kazdom experimentalnom bloku
s ukdzkami vyzadujucimi hodnotenie bolo testovanych dokopy 8 melddii s dvomi po-
kracovaniami, dhrnne teda 16 zvukovych ukazok. Ukazky mali priradené jednotné
$tandardné tempo 120 bpm. Celkové dizka kazdej ukazky teda zavisela iba od metra
a dlzky notovych hodnét a nachadzala sa v intervale 3 - 10 sekind. Uk4zky boli vy-
tvorené v programe Finale 2011 s pouzitim zvuku ,,piano” (klavir) a ulozené ako $tan-
dardné stibory formdtu .wav. Medzi poslednym ténom melddie a testovacim ténom
nebola pridand pauza. Standardizacia tempa a timbru mala za ciel (a) vylaéit v ma-
ximalnej moznej miere vplyv inych premennych nez melddie a (b) oslabit asociacie
s konkrétnymi skladbami, teda zabranit posluchda¢om spoznat konkrétne ukazky.

Participanti mali teoreticky neobmedzeny ¢as na zadanie svojich hodnoteni po vy-
pocuti kazdej ukazky, boli vSak instruovani, aby odpovedali spontanne.

4.3 Postup

Testovanie prebehlo individualne a automatizovane prostrednictvom testovacieho soft-
véru PsychoPy.** Individualne experimentalne sedenie trvalo asi 20 minat. Program
PsychoPy riadil experimentalny proces vratane podavania instrukcii, volby ndhodné-
ho poradia ukazok a zaznamenavania odpovedi. Nevidiacemu posluchacovi asistoval
experimentator, ktory mu ¢ital instrukcie a zaznamenaval jeho odpovede.

Uvodna ast experimentu pozostavala z pokusného testovacieho kola. Posluchaci
boli poziadani, aby si vypoculi kratke hudobné ukazky a zhodnotili na stupnici od 1 do
7, nakolko sa posledny ton hodi k predoslym. Testovacie kolo malo za tcel oboznamit
participantov s pouzitym systémom hodnotenia ukazok. Melddie pouzité v tejto casti
pochadzali z rovnakych korpusov (JKS a rock), ale boli odlisné od testovacich meléddii
pouzitych neskor v experimente. V tejto faze mali posluchdc¢i moznost poradit sa s ex-
perimentatorom, ktory s nimi prediskutoval pripadné nejasnosti. Vysledky testovacie-
ho kola neboli dalej analyzované.

Nasledovala nehodnotiaca ¢ast, v ktorej si probandi vypoculi ukazky z JKS. Pritom
boli intruovani sustredit sa hlavne na melodicku zlozku. Po dozneni melddii sa zo-
brazila instrukcia, podla ktorej mali v dalsej casti hodnotit vhodnost posledného ténu
tak, aby bol v sulade so $tylom piesni JKS. Kazdy poslucha¢ mal k dispozicii papier, na
ktory si mal zaznacit nazov alebo interpreta skladby v pripade, Ze by nejaku ukazku
spoznal. Rovnaky postup (nehodnotiaca cast, instrukcia, séria ukazok vyzadujicich
hodnotenie) bol pouzity pre rockovy korpus. Vsetci probandi hodnotili najprv korpus
JKS, az potom rockovy korpus. Pri hodnoteni v$ak kazdy dostal konkrétne ukazky
v nadhodnom poradi generovanom softvérom.

4.4 Experiment 1: Molova tercia v skladbach durového charakteru
4.4.1 Metoda

V rockovych skladbach durového charakteru, zvlast v klasickych rock and rollovych
skladbéch, sa ¢asto vyskytuju ,,blue notes®, ¢o sa pri prepise do dvandsttonového systé-

2 PEIRCE, Jonathan W.: PsychoPy-Psychophysics Software in Python. In: Journal of Neuroscience
Method, ro¢. 162, 2007, &. 1-2.
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mu prejavilo vo zvy$enej pritomnosti molovych tercii v skladbach durového charakte-
ru. Niektoré piesne pritom obsahuju iba zniZené tercie, niektoré obsahujt obidva typy
tercie. Vybrali sme dva rockové fragmenty konciace na molovej tercii, v ktorych tato
molova tercia nezaznie pred testovacim ténom (Obr. 7). Prva ukazka neobsahuje Ziad-
ny typ tercie a druhd nechava zazniet durovu terciu. Obidva excerpty su komponované
v bluesovych toninach, obsahujicich navyse znizeny siedmy stupen.

Obr. 7. Experiment 1 - Rockové ukdzky: Creedence Clearwater Revival — Fortunate Son (1969), Carl
Perkins — Blue Suede Shoes (1955)

Na znizeny treti stupen sa rockové melddie najcastejsie dostavaji terciovym pohy-
bom nahor z hlavného ténu. Tento pohyb je zriedkavejsi ako pohyb z toniky na durovu
terciu, avSak stale je pomerne bezny (322 vyskytov oproti 477 v nami analyzovanom
korpuse). Prvé z nasich rockovych ukazok obsahuje prave pohyb 1- 3b. Zaroven je
pevne naviazana na tondlne centrum (G), od ktorého sa vzdaluje maximalne na vzdia-
lenost 3 polténov v oboch smeroch. Tato fixacia a nasledna striedmost pouzitych me-
lodickych prostriedkov je zrejmad v celej skladbe. Dosledkom je vysoka miera tonalnej
neurditosti: bez harmonického podkladu poslucha¢ moze tak isto dobre ocakévat du-
rovu terciu (ak si toninu interpretuje ako mixolydicka) ako molovu terciu (ak téoninu
vyhodnoti ako dérsku). Takato ambivalentnost je pre rockovy korpus prizna¢na a za-
ujimalo nas, ako s nou posluchadi nalozia vo svojich o¢akavaniach.

Druha uvedena mel6dia obsahuje durovi terciu. PretoZe sa nam nepodarilo v kor-
puse ndjst melddiu, ktord by v pozadovanom rozsahu obsahovala durov terciu a su-
casne kongila krokom 1 - 3b, vybrali sme melddiu konéiacu krokom 5-3b. Tento pri-
pad tvori jedint vynimku z priameho porovnania krokov vo vSetkych experimentoch.
Vybrany fragment predstavuje typicku rock-and-rollovi schému - postup 1-3-5- (6)
Thb- (6) 5-3 (3 b). Ak by tato schému dokazali posluchaci rozoznat aj bez harmonic-
kych ukazovatelov, je pravdepodobné, Ze by boli ochotni uznat aj molovu terciu ako
pomerne vhodné pokracovanie melddie, i ked nie také vhodné ako durovu terciu.

Oba rockové excerpty sme posluchda¢om ponukli v dvoch verziach: v povodnej,
s malou terciou, a v modifikovanej, s durovou terciou. Pritom sme na zéklade Statis-
tickych vysledkov predpokladali, Ze molova tercia ziska o nie¢o horsie hodnotenia ako
durovd, priblizne v pomere 3:4 v prospech durovej tercie.

Vyskyt pohybu 1 - 3b v korpuse durovych skladieb JKS sa v nasom korpuse ukdzal
byt rovny nule, naopak, pohyb 1-3] je beznym javom. Vybrali sme preto dve ukdzky,
ktoré maju durovy charakter, obsahuju pohyb 1 - 3 a jedna z nich nechéava uz pred
testovacim ténom zazniet durovu terciu, kym druha nie (Obr. 8).

V JKS sme o¢akavali radikalny rozdiel medzi hodnoteniami durovej a molovej ter-
cie zo strany posluchacov (odmietnutie molovej tercie ako nevhodnej).



42 Zuzana Cenkerova

Obr. 8. Experiment 1 — Ukazky JKS: 170 — Rozmyslajme dnes, 382 - Tisic rdz bud pozdravend

4.4.2 Vysledky a diskusia

Porovnanie hodnoteni poslucha¢ov pre durova a molovu terciu v piesnach durové-
ho charakteru ukazuje Tabulka 7. Pre kazdd ukazku uvadza priemerné hodnotenia
respondentov a vysledky U-testu, ktory zistuje, ¢i je rozdiel medzi hodnoteniami pre
dvojicu ukazok (ukazka s origindlnym pokracovanim verzus ukazka s modifikovanym
pokracovanim) $tatisticky vyznamny. Taktiez pre kazdu ukazku uvadzame pravdepo-
dobnost vyskytu posledného tonu (pravdepodobnost 0. radu tonélneho stupna), resp.
posledného tonalneho prechodu (pravdepodobnost 1. radu tondlneho stupna) podla
Statistickych merani korpusu. Analogickym spdsobom budu prezentované vysledky
ostatnych experimentov.

Tabulka 7: Porovnanie hodnoteni pre molovi a durovu terciu v skladbach durového charakteru

o . | Statisticky . pravde- pravde-
. testovaci | priemerné | , hladina , ,
ukazka ton | hodnotenie | YYZnamny U rznamnosti podobnost | podobnost
rozdiel vy 0. rddu (%) | 1. radu (%)
JKS 170 molové 2,62 0,02 0,00
tercia
P . ano 115,5 0,001
JKS 170 urova 5,19 20,13 1,91
tercia
jKs3s2 | molovd | s 0,02 0,00
tercia .
q ’ nie 324 -
JKS 382 urova 5,08 20,13 1,91
tercia
Blue Suede moloya 4,58 6.07 0,20
Shoes tercia . 264
- nie -
Blue Suede duroya 5,46 16,61 197
Shoes tercia
Fortunate moloya 4,58 6,07 147
Son tercia .
Fortunat P . nie 302 -
orfunate | curova 4,00 16,61 2,18
Son tercia

V ukazke JKS 170, kde zaznie durova tercia este pred testovacim tonom, posluchaci
hodnotili podla nasich o¢akavani molovu terciu $tatisticky vyznamne niz$ie ako duro-
vi. V JKS 382 hodnotili molovi terciu stale ako menej vhodnd, avsak rozdiel uz nebol
Statisticky vyznamny. Tato ukazka je durova, avSak tercia v nej pred testovacim ténom
nezaznie, preto si ju posluchac¢i nemusia nutne ako durovt interpretovat. Pritomnost
zvy$eného stuphia 6# a 7# by mohla poukazovat aj na harmonickd molovt toninu. Tato
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nejednoznac¢nost mohla ovplyvnit hodnotenia respondentov, ktori mohli dojst k legi-
timnemu zéveru, ze fragment moze pochddzat rovnako dobre z durovej ako z molove;j
piesne. Prec¢o potom durové zakoncenia ziskali v priemere lepsie hodnotenia? Podla
tedrie $tatistického ucenia mozeme predpokladat, Ze dominancia durovych tonin, kto-
rd je v zapadnej hudbe univerzalnym javom (vratane korpusov JKS a rocku) bude viest
k tomu, Ze si posluchadi interpretuju tento fragment skor ako durovy.

V piesni Blue Suede Shoes, napriek tomu, ze pred testovacim tdnom zaznie durova
tercia, hodnotili posluchéci aj molovu terciu pomerne vysoko. Tento vysledok nazna-
¢uje, Ze participanti minimalne implicitne identifikovali klasicky rokenrolovy postup
(hoci nikto ukazku explicitne nepomenoval), v ktorom md molovd tercia legitimne
miesto. V piesni Fortunate Son, kde durova tercia dopredu nezaznie, dokonca hodno-
tili molovu terciu o nieco vyssie ako durovu, i ked rozdiel sa neukazal ako $tatisticky
vyznamny. Ohladom tejto ukazky sme sa uz zmienili o jej tonalnej ambivalentnos-
ti — obsahuje okrem zniZenej tercie i znizenu septimu (Obr. 7), ¢o mohlo mat vplyv aj
na hodnotenia posluchacov, ak si fragment interpretovali ako molovy. V priemere boli
posluchaci ochotnejsi priradit vyssie hodnotenie molovej tercii v rockovych piesnach
ako v piesniach JKS, ¢o je vysledok korespondujuci s nasimi o¢akavaniami.

4.5 Experiment 2: Mixolydicka septima v skladbach durového charakteru
4.5.1 Metoda

Znizeny siedmy stupen 7b je v rocku opit dosledkom ,,blue notes” a bluesovo-modal-
nej tonality. Aj ked'i v JKS existuju piesne mixolydického charakteru so znizenym sied-
mym stupniom, oproti durovym skladbam je ich zastupenie velmi nizke. Mixolydicka
septima v rocku sa $tatisticky najcastejsie vyskytuje ako druhy tén sekundového po-
hybu z hlavného t6nu nadol. Z rockového korpusu sme vybrali dva excerpty (Obr. 9)
obsahujtce pohyb 1-7b, ktory sa dokonca ukazal ako frekventovanejsi oproti 1-
(273 vyskytov oproti 190).

Obr. 9. Experiment 2 — Rockové ukazky: Nirvana — All Apologies (1993), Beach Boys — California
Girls (1965)

-
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Obe ukazky maju pred nastupom znizeného siedmeho stupna jasne durovy charak-
ter (nechdvaju zazniet durov terciu). Prva z nich neobsahuje siedmy stupen, v druhe;j
vSak durova septima zaznie. Kedze v korpuse boli zastipené oba typy skladieb - také,
ktoré obsahuji durovu aj znizenu septimu, aj také, ktoré pracuju iba s jednym ty-
pom - zaujimalo nas, ¢i su posluchacdi ochotni zvazit moznost znizeného siedmeho
stupnia aj v skladbe, ktord ,,priznava“ durovost v plnej skéle. Posluchd¢om sme ponukli
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dve verzie excerptu: pévodnu, ukonéent znizenou septimou a modifikovand, ukon-
¢enu durovou septimou. Predpokladali sme, Ze v stlade s nameranymi prechodovymi
pravdepodobnostami obe ukonéenia budu hodnotit priblizne rovnako.

V korpuse JKS sa nachddza mensie percento mixolydickych skladieb (napr. ¢. 74 - Po-
ndhlajme, pastuskovia). Pohyb 1-7b je velmi zriedkavy, naopak, polténovy pohyb z to—
niky na durovy siedmy stupen je velmi bezny. Vybrali sme dve ukazky, ktoré pohyb 1-
obsahuju tak, aby jedna z nich obsahovala durovy siedmy stupen a druha nie (Obr. 10).
Obe ukazky obsahujt durovu terciu, st teda lahko identifikovatelné ako durové.

Predpokladali sme, ze skuto¢nym zakonceniam s durovou septimou buda davat
posluchaci prednost pred modifikovanymi zakonéeniami s mixolydickou septimou.

Obr. 10. Experiment 2 — Ukazky JKS: 90c - Tebe sa tu klaniame, 170 — Rozmyslajme dnes

() 4 | ,
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4.5.2 Vysledky a diskusia

Ako vidime z vysledkov prezentovanych v Tabulke 8, v pripade mixolydickej a duro-
vej septimy st vysledky jednozna¢né - posluchdci vo vsetkych pripadoch Statisticky
vyznamne preferuju durova septimu pred mixolydickou, v JKS i v rocku, a bez ohladu
na to, ¢i durova septima zaznie uz pred testovacim ténom alebo nie. Kym v JKS sme ta-
kyto vysledok ocakavali, zd4 sa, Ze v rocku sa nam posluchacov nepodarilo ,,preladit®
na Statistické rozdelenie tonalnych stupniov tohto korpusu. V pripade rockovych uka-
zok posluchéci teda nereflektuju ani rozdelenie tondlnych stupiiov (pravdepodobnost
stupna 7 a znizeného stupfia 7b je priblizne rovnaka), ani prechodovii pravdepodob-
nost (pri zostupe z hlavného ténu je pre zniZeny stupen 7b vyssia ako pre prirodzeny
stupen 7). Zd4 sa, akoby sa v tomto pripade riadili skor vS§eobecnym modelom tonalnej
hierarchie, bez zohladnenia $tylovych $pecifik.

Mozné vysvetlenie tohto vysledku spociva v charaktere predposledného ténu - to-
niky. Tonika je tondlne najstabilnej$im ténom, a teda nevytvdra silné ocakdvanie po-
kra¢ovania. Inak povedané, kym napriklad zo stupna 7 vzniké silné ocakavanie pokra-
¢ovania poltonovym krokom nahor do toniky, v tonike je melddia tonalne uzavreta
a Tubovolny pohyb (okrem opakovania toniky) nutne vedie do bodu nizsej tonalnej
stability. Navyse tonika je Statisticky jednoznacne najpocetnejsim ténom rockovych
piesni a oba pontknuté stupne, 7 i znizeny 7b st naopak zastipené relativne malo.
Je mozné, Ze v tychto podmienkach neistoty poslucha¢ namiesto naucenych pravidiel
siaha k jednoduchs$im heuristikim, pevnejsie zakotvenym v jeho mentalnej reprezen-
tacii tonality, akymi st jednoduchy model durovej stupnice alebo pravidlo proximity.
Obe tieto heuristiky by posluchaca doviedli k preferencii durovej septimy pred mixo-
lydickou.
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Tabulka 8: Porovnanie hodnoteni pre mixolydickt a durovii septimu v skladbach durového charakteru

. . | Statisticky . pravde- pravde-
. ... | priemerné | g hladina , ,
ukazka testovaciton |, o o e |V¥Znamny U rnamnosti podobnost | podobnost
rozdiel vy 0. radu (%) | 1. radu (%)
JKsgoc | mixolydickd |5 4 0,16 0,05
septima .
P - ano 221,5 0,05
JKS 90c Hrova 4,27 6,49 3,99
septima
JKs170 | mixolydickd | ) o 0,16 0,05
septima ,
q . ano 107 0,001
JKS 170 Hrova 5,85 6,49 3,99
septima
All ‘ leOIYdICka 331 2,60 125
Apologies septima )
Al 4 - ano 115 0,001
. urova 5,65 2,73 0,87
Apologies septima
Cz'ihforma nnxol)fdlcka 3,77 2,60 125
Girls septima
Caliform o 4no 163 0,001
alifornia urové 5,46 273 0.87
Girls septima

4.6 Experiment 3: Vyskyt sekundy v skladbach molového charakteru
4.6.1 Metoda

Impulzom na tento experiment bolo zistenie znizeného poctu II. tonalneho stup-
na v molovych piesnach rockového korpusu. V korpuse JKS je pomer frekvencii
vyskytu prvého, druhého a treticho tondlneho stupnia v molovych skladbach po-
merne vyrovnany (namerané pocty vyskytov stupnov 1,2a3v nasej analyze ¢inili
1 512/1 221/1 336). V rockovych molovych piesiiach je oproti tomu druhy stupen
zastupeny vyrazne nizéie (1/2/3v pomere 1 665/443/1 086). Vyhybanie sa sekunde
v rocku stvisi s vyhybanim sa malosekundovym krokom, ktoré bolo identifikované
ako charakteristicka ¢rta rockového korpusu. Tento jav stvisi s pentatonickymi ten-
denciami v rockovej hudbe.

Najcastejsi intervalovy pohyb na druhy tondlny stupen v rocku tam, kde sa vysky-
tuje, je sekundovy pohyb nadol z tretieho stupiia, teda 3-2. VJKS je tento isty pohyb
na prvej priecke. V rocku vsak nad pohybom 3-2 prevazuje, v sulade s tendenciou
vyhybat sa malym sekunddm, ndvrat z tretieho stupia na toniku 3-1. Z oboch korpu-
sov sme vybrali molové excerpty, konc¢iace pohybom 3-2(Obr. 11 a 12). V ziadnom
excerpte nezaznie druhy stupen pred testovacim ténom.

Posluchd¢om sme dali na vyber dve rozne ukon&enia: 3—2a 3 - 1. Predpokladah sme,
ze v rocku budu preferovat pohyb 3-1, kym v JKS sa priklonia k moznosti 3-
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Obr. 11. Experiment 3 — Rockové ukazky: 2Pac feat. Dr. Dre - California Love (1997), Rolling Sto-
nes — Gimme Shelter (1969)
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4.6.2 Vysledky a diskusia

Tabulka 9: Porovnanie hodnoteni pre druhy a prvy tonalny stupen v skladbach molového charakteru

, . , | Statisticky . pravde- pravde-
. testovaci | priemerné | , hladina , ,
ukazka n | hodnotenie | VYZ0amny U ‘znamnosti podobnost | podobnost
rozdiel v 0. radu (%) | 1. radu (%)
JKS 139 II. stupen 5,00 . 15,73 9,55
- nie 300 -
JKS 139 I. stupen 4,38 19,44 1,22
JKS 191 II. stupen 5,65 , 15,73 9,55
" ano 235,5 0,05
JKS 191 L. stupen 4,96 19,44 1,22
California |7 o heit| 5,31 7,46 3,16
Love ,
Californi ano 175,5 0,005
WO\ 1 stupen | 6,27 28,04 4,31
Love
Gimme .
Shelter II. stupen 3,77 ’ 7,46 3,16
Gi ano 117,5 0,001
imme .
Shelter I. stupen 5,81 28,04 4,31

V pripade porovnania tonalneho stupna 2alv molovych skladbach posluchaci v sula-
de s nasimi predpokladmi konzistentne hodnotili stupeii 2 ako vhodnejsi v ukazkach
JKS a stupei 1 ako vhodnejsi v rockovych ukazkach (Tabulka 9). V pripade rockovych
ukazok ide z pohladu $tatistického ucenia o jednoznaént volbu (stupen 1 prevazuje
nad 2 v pravdepodobnostiach 0. aj 1. radu). V pripade ukazok JKS je situdcia menej
jednoznac¢na - tonika je podla analyzy nasho korpusu pocetnejsia ako stupen 2, ale
prechod 3 - 2 je omnoho ¢astejsi ako 3 - 1. To mohlo ovplyvnit ich volbu v ukéike JKS
139, kde je stupen 2 hodnoteny v priemere vyssie, avSak rozdiel medzi hodnoteniami
stupnov 1 a 2 nie je Statisticky vyznamny.



Stadie 47

4.7 Experiment 4: Dorska sexta v skladbach molového charakteru
4.7.1 Metoda

Porovnanie tonalnych profilov molovych piesni ukazalo, ze v JKS prevladaja priro-
dzené molové toniny. Pomerne vysoky namerany vyskyt zvySeného siedmeho stupria
7# (priblizne polovi¢ny oproti stupiiom 6a?7) naznacuje tieZ relativne frekventova-
ny vyskyt postupoy v raAchl harmomckych molovych ton1n Zvy$ena sexta 6# mé zo

SNV

AAAAA

stupenymi stupiiami s 1 3 4 5 7; oproti stupnu 7 maju Vsetky okohte stupne 6, 6#, 7#
vyznamne nizsie zastdpenie. Napriek tomu, ak porovname prirodzenu molovu sextu
s dorskou sextou, v priemere je zvy$eny stupen 6# iba dvojnasobne menej frekventova-
ny ako prirodzeny stuper 6 (70 oproti 141 vyskytov v nasej analyze). Aj ked je vyskyt
zvyseného stupha 6# v rocku z absolutneho hladiska pomerne nizky, pri porovnani
molovej a dorskej sexty mé stuper 6# predsa vdcSiu Sancu ako v JKS. V JKS je totiz
vyskyt stupia 6# oproti prirodzenému stupnu 6iba 63 oproti 403 vyskytom. Zaujimalo
nas preto, ¢i buda posluchaci vo svojich ocakavaniach reflektovat aj rozdiely medzi
pomerne zriedkavo sa vyskytujucimi stupniami.

Najfrekventovanej$im intervalovym pohybom, konc¢iacim na dorskej sexte, je
v rocku sekundovy pohyb nadol 7 - 6#. Pre na§ experiment sme preto vybrali dve
ukdzky s pritomnostou tohto pohybu (Obr. 13).

Obr. 13. Experiment 4 — Rockové ukazky: Steppenwolf — Born To Be Wild (1968), Beatles — Eleanor
Rigby (1966)

[ M

Pri druhej ukazke existuje riziko, Ze ju posluchaci spoznajt, vzhladom na to, Ze ide
o velmi znamu skladbu, lahko identifikovatelnt z ukazky. Toto riziko sme v§ak museli
podstupit, pretoze v nasom korpuse boli pritomné prave iba dve skladby s klesajicim
krokom 7 - 6#.

V JKS je pritomné malé percento piesni dérskeho charakteru. Vybrali sme dve
ukdzky s rovnakym krokom (7 - 6#) ako v rockovych ukazkach (Obr. 14). Pritom
sme v$ak na zaklade vysledkov $tatistickej analyzy predpokladali, Ze ak posluchd¢om
pontkneme ako pokrac¢ovanie zvy$eny stupen 6#a prirodzeny stupen 6,v pripade JKS
budt vysoko preferovat prirodzeny stupern 6. Postup 7-6 je totiz v JKS oproti 7 - 6# asi
desatnasobne frekventovanejsi (172 vyskytov oproti 18). V rocku je napriek dominan-
cii prirodzenej sexty pravdepodobnost prechodu 7 - 6# dvojnasobna oproti prechodu
7-6, preto sme predpokladali vyvazenejsie hodnotenie molovej a dorskej sexty.
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Obr. 14. Experiment 4 — Ukazky JKS: 93 - Veselym hlasom spievajme, 221 — Najsvdtejsia Trojica
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4.7.2 Vysledky a diskusia

Zo v$etkych posluchacov pocas véetkych experimentov iba jeden spoznal a pomeno-
val jednu konkrétnu ukazku (Beatles — Eleanor Rigby). Tato explicitna vedomost sa
prejavila aj na hodnoteni: ,,spravne® pokracovanie s dorskou sextou bolo ohodnote-
né najvyssou hodnotou (7), kym ,,nespravne pokracovanie s molovou sextou bolo
ohodnotené najniz$ou hodnotou (1). Prirodzene, nemdzeme vylucit, Ze posluchaci
podvedome spoznali aj iné ukazky, aj ked ich nevedeli pomenovat, a ze tito skuto¢-
nost ovplyvnila ich hodnotenie.

Tabulka 10: Porovnanie hodnoteni pre dorsku a molovu sextu v skladbach molového charakteru

, . . | Statisticky . pravde- pravde-
(s testovaci | priemerné | , hladina , ,
ukazka ton | hodnotenie | YYZamny U rnamnosti podobnost | podobnost
rozdiel vy 0. radu (%) | 1. radu (%)
JKS 93 dérska 5,81 0,81 0,24
sexta .
lova nie 282 -
JKS 93 motova 5,50 5,18 2,21
sexta
JKS 221 dorska 5,12 0,81 0,24
sexta .
lova nie 325 -
JKS 221 motova 4,88 5,18 2,21
sexta
Born To Be | doérska
Wwild sexta 477 . 203.5 1,18 0,34
nie . -
Born To Be | molovéa
Wwild sexta 427 2,37 0,17
El.eanor dorska 5,19 L18 034
Rigby sexta .
El lova nie 332.5 -
canor motova 5,38 2,37 0,17
Rigby sexta

Rozdiely v preferencii posluchdé¢ov medzi dérskou a molovou sextou st pomerne
malé (Tabulka 10). Ak vychddzame z principu $tatistického ucenia, v pripade roc-
kového korpusu by sme mohli predpokladat ur¢ité ,,zméatenie“ posluchéca: precho-
dova pravdepodobnost nultého radu je totiz pre dorsku sextu dvakrat nizsia ako pre
molovu sextu, kym prechodova pravdepodobnost prvého rddu je naopak pre pohyb
7 — 6# dvakrat vyssia ako pre pohyb 7 - 6. V ukazke Born To Be Wild posluchaci
ohodnotili o nie¢o vyssie dorsku sextu, ¢o implikuje skor orientdciu podla rozde-
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lenia prechodov medzi tonalnymi stupnami, v ukdzke Eleanor Rigby naopak v prie-
mere o nie¢o vyssie ohodnotili molova sextu, ¢o naznacuje skor orientaciu podla
rozdelenia tonalnych stupnov.

Vysledky tykajuce sa ukazok JKS je taz$ie interpretovat. V rozdeleni pravdepo-
dobnosti nultého aj prvého radu ni¢ neindikuje dévod, preco by mala ddrska sexta
byt hodnotena tak vysoko, ako ju hodnotili nasi posluchaci. Je pravda, Ze nase ukaz-
ky boli skuto¢ne dorskeho charakteru, a teda priradit dorskej sexte vysoké hodnote-
nie je ,,spravna odpoved. Ak vSak vychadzame z predpokladu, Ze pre respondentov
boli ukazky nezname (ani jeden neuviedol, Ze by tieto piesne poznal; vybrané piesne
nepatria medzi znamejsie piesne JKS), toto vysvetlenie neobstoji. Pontka sa viacero
moznych vysvetleni.

Pri oboch ukazkach je mozné nespravne vyhodnotenie tonalneho centra. Hu-
ron dokazuje, Ze ak je pokusna osoba instruovana predstavit si v mysli izolovany
ton, najéastejsie si ho predstavi ako toniku.* Podobne prvy tén pocutej melddie
mame tendenciu interpretovat predbezne ako toniku, kym nas dal$i vyvoj melodie
neprinati re$trukturalizovat tonalnu schému okolo iného centra. Obe ukazky JKS sa
zac¢inaji na dominantnom stupni, pri pocuti bez opory notového zapisu su v$ak obe
interpretovatelné aj tak, akoby sa za¢inali od toniky: skladba ¢. 93 (d dérska) tondlne
»funguje“ aj v a mol a skladbu ¢. 221 (a dérsku) nam ni¢ nebrani chapat v e mol.
V oboch pripadoch sa zvyseny stupen 6# predefinuje na bezny stupen 2, ktory v da-
nej tonine predstavuje logicku volbu.

Inou moznostou, ktort musime zvézit, je ta, ze posluchaci v tomto pripade nemaju
silnejsie ocakavania, podla ktorych by sa rozhodovali. Obe pontkané moznosti za-
koncenia, molova i dorska sexta, patria k slabo zastipenym tonalnym stupriom v JKS
i rockovom korpuse. Vyskytuju sa teda pomerne zriedkavo, ¢o nepraje $tatistickému
ucdeniu. Ak nasi posluchaci v takejto situdcii nemaji o¢akavania, je mozné, ze zvolia
jednoduchsiu univerzalnu heuristiku, akou je jednoducha molova tonalna schéma ale-
bo jednoducha proximita. V tomto pripade vsak ide o protichodné tendencie — molo-
va tonalita by ich doviedla do molovej sexty, kym podla principu proximity by museli
zvolit dorsku sextu. KedZe hodnotenia pre dorsku sextu su v JKS o nieco vyssie, javi
sa, ze posluchadi sa priklonili k heuristike proximity. Skuto¢nost, ze medzi Ziadnou
z dvojic ukazok neboli namerané $tatisticky vyznamné rozdiely v hodnoteni, v§ak po-
ukazuje na nerozhodnost posluchacov v tejto situdcii.

Tretia moznost, o ktorej mdzeme uvazovat, suvisi so stupiiom obozndmenosti so
$tylovo-$pecifickymi znakmi JKS. Pri tvodnom dopytovani sme zistili, Ze priemer-
nd znalost stylu JKS nedosahuje stupen znalosti rockového $tylu. Ak ma posluchac
o JKS iba obmedzené vedomosti, moze si vytvorit nepresnd, ,falo§na“ reprezenta-
ciu tohto §tylu; ak si napriklad predstavuje JKS zjednodusene ako ,zbierku starych
piesni®, jeho vS§eobecna predstava o ,,starych piesniach® moze viest k nadhodnoteniu
vyskytu modality v korpuse. Takyto poslucha¢ uz nehodnoti $tyl podla jemu vlast-
nych charakteristik, ale prenasa nan schémy osvojené z inych hudobnych korpusov.
Dosledkom takéhoto uvazovania moze byt vyhodnotenie ddrskej sexty ako vhodné
pokracovanie.

 HURON, Ref. 38.
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5. VSeobecna diskusia a zaver

Testovali sme oc¢akavania posluchacov v styroch roznych tonalne-$pecifickych situd-
ciach na vzorke dvoch réznych hudobnych $tylov a porovnavali tieto experimentélne
ziskané vysledky s vysledkami predoslej $tatistickej analyzy. Z porovnania tychto dat
sa javi, Ze v situdciach, kde je sila o¢akavania pomerne vysoka, sa posluchaci pri volbe
nasledujiceho tonu riadia skor podla $tylovo-$pecifickych kritérii (rozdelenie pravde-
podobnosti tondlnych stupniov a tondlnych prechodov v prislusnom style). Naopak,
tam, kde su o¢akavania slabé, priklanaju sa pri volbe nasledujticeho tonu ku vieobec-
nym kritériam (univerzalny, vseobecny tonalno-hierarchicky model, nebertci ohlad
na $tylové Specifika, alebo univerzalne pravidla percepcie, ako napriklad proximita).
Dolezitym faktorom pri hodnoteni bola aj tondlna jednozna¢nost ukazok; ak existo-
vala legitimna moznost ukazku ,napasovat® na dve rézne tonalne schémy, pricom pre
kazd z nich bol prirodzenym pokrac¢ovanim iny z pontkanych testovacich ténov, vy-
sledné hodnotenia boli podobné.

V Experimente 1 sme zistovali, nakolko prekvapiva je pre posluchd¢ov mala tercia
v durovom tonalnom kontexte. Predpokladali sme, ze v pripade JKS ju budt povazovat
za velmi prekvapivd, v pripade rocku za akceptovatelnt, i ked nie taka vhodnu ako du-
rovu terciu. Tento predpoklad sa nam potvrdil. V ukazke JKS 170, ktora bola jasne du-
rova (durova tercia v nej zaznela uz pred testovacim tonom), posluchaci dali $tatisticky
vyznamne prednost durovej tercii pred molovou. V rock and rollovej piesni Blue Suede
Shoes, ktora mala tiez jasne durovy charakter (v skuto¢nosti mixolydicky, ale pre tento
experiment je relevantné zaznenie durovej tercie pred testovacim téonom) posluchaci
sice hodnotili durovt terciu v priemere ako vhodnejsiu, av$ak rozdiel medzi hodnote-
niami durovej a molovej tercie nebol $tatisticky vyznamny, ¢o indikuje akceptovatelnost
malej tercie v rockovom kontexte. Skladby JKS ¢. 382 a Fortunate Son boli tonalne ne-
jednozna¢né: ziadna z nich neobsahovala terciu. JKS ¢. 382 sa dala chapat ako harmo-
nickd molova, v désledku ¢oho posluchéci akceptovali molovi terciu; i ked durovd tercia
ziskala v priemere lepsie hodnotenia, rozdiel medzi durovou a molovou terciou nebol
Statisticky vyznamny. Fortunate Son sa vdaka lydickej septime mohla interpretovat ako
dorska, ¢o sa u niektorych posluchicov aj stalo; i ked rozdiel medzi oboma terciami
nebol statisticky vyznamny, molova tercia bola v priemere hodnotena vyssie.

V pripade Experimentu 2 sme predpokladali, Ze posluchaci budu povazovat mi-
xolydicku septimu v JKS za nevhodnt, v rocku, kde sa vyskytuje rovnako casto ako
durova septima, ju vSak budu tolerovat. Tato hypotéza sa potvrdila pre JKS, kde poslu-
chaci $tatisticky vyznamne preferovali durovt septimu pred mixolydickou bez ohladu
na to, ¢i v ukazke pred testovacim téonom zaznela durova septima, alebo nie. Hypotézu
sme vSak museli zamietnut v pripade rockovych skladieb: i tu posluchdaci jednoznac-
ne preferovali durovu septimu pred mixolydickou, a to nielen v ukézke, kde durova
septima dopredu zaznela, ale i v ukazke, kde pred testovacim ténom nezaznela Ziadna
septima. Moznym vysvetlenim je, Ze poslednym krokom vo vSetkych ukazkach bol
pohyb z toniky nadol, bud polténovy na durovu septimu, alebo celoténovy na znizent
septimu. Tonika je najstabilnej$im tondlnym stupfiom vSeobecne a zv1ast v rocku, kde
je aj najcastejsie sa vyskytujiicim ténom; naproti tomu stupne 7a 7b st zasttipené len
slabo. Ak si ma poslucha¢ vybrat, kam sa z maximaélnej stability toniky pohnit, jeho
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preferencia durovej septimy moze vyplyvat z neistoty: $tatistickym uc¢enim nebol prav-
depodobne hlbsie internalizovany v ramci ,tondlnej schémy rocku® ani jeden z po-
nuknutych ténov, preto si vyberie durovu septimu bud podla vSeobecného modelu
durovej tonality (vSetky ukazky boli jednozna¢ne identifikovatelné ako durové), alebo
podla pravidla proximity.

Experiment 3 bol navrhnuty na zdklade zistenia, Ze stupen 2 je v molovych
skladbach rockovej hudby zastiipeny vyrazne slabsie ako v JKS. Pentatonicky charakter
mnohych rockovych piesni sa prejavuje vo vyhybani sa polténom, ktoré JKS naopak
preferuje. Na zdklade vysledkov Statistickej analyzy sme postavili hypotézu, ze v JKS
budt posluchadi uprednostiiovat pohyb 3 — 2 pred 3 - 1, kym v rockovom korpuse
budt ich ocakavania opa¢né. Tato hypotéza sa ndm potvrdila pri vsetkych $tyroch
ukézkach, z toho $tatisticky vyznamne v troch: oboch rockovych a jednej z JKS. Z hla-
diska statistického ucenia bola v rocku situdcia jednozna¢na; navrat z medianty do
toniky sa vyskytuje ¢astejsie ako schod z medianty na druhy stupen a st¢asne celkovy
vyskyt toniky v molovych skladbach daleko prevysuje vyskyt druhého stupna. V JKS je
sice poltonovy schod z medianty na druhy stupen ¢astejsi ako na prvy stupen, tonika
je vSak pocetne Castejsia ako druhy stupen. Aj ked sa podla hodnotenti javi, Ze poslu-
chaci sa riadili skor prechodovymi pravdepodobnostami ako porovnanim pocetnosti
tonalnych stupniov, v jednej z dvoch ukazok JKS to nestacilo na $tatisticky vyznamné
odliSenie hodnoteni.

V poslednom Experimente 4 sme skimali, ¢i ocakavania posluchacov odrazaju
Statistické parametre tonalnej $truktdry aj v pripade, Ze ide o slabo zastupené tonal-
ne stupne. Porovnavali sme oc¢akdvania pre molovu verzus zvysenu sextu v molovych
skladbach. Ak by posluchaci boli citlivi na Statistické rozdelenie tonalnych stupiiov,
mali by uprednostiiovat v oboch $tyloch prirodzend sextu pred zvySenou; pri roc-
kovych skladbach by vsak ich tolerancia dérskej sexty mala byt vyssia ako pri JKS.
Navyse, pri konkrétnom skimanom prechode 7 - 6, resp. 7-6#j je Statisticky castej-
$i prechod 7 - 6#, o nés viedlo k predpokladu este vicsej tolerancie, azda az zrov-
nopravnenia zvysenej sexty s prirodzenou. Vysledky boli nejednoznacné: v ziadnej
ukdzke sme nenamerali $tatisticky vyznamné rozdiely v hodnoteniach oboch ténov.
Pre rockovy Styl je tento vysledok interpretovatelny dvomi spésobmi: bud sa naplnili
nase oc¢akdvania o zrovnopravneni stupnov 6 a 6#, alebo sa minimélna zastupenost
oboch stupnov v korpuse prejavila na nedostatku o¢akavani a naslednej ambivalencii
posluchacov. V pripade JKS by sme v$ak boli o¢akéavali jednoznaénejsiu preferenciu.
Zo Statistického hladiska mal prirodzeny $iesty stupent podporu v absolutnych i pre-
chodovych pravdepodobnostiach a jeho zastupenie v tonalnej schéme bolo sice nizke,
ale nie uplne zanedbatelné (na rozdiel od zvyseného $iesteho stupna, ktory bol zastu-
peny vskutku minimalne). Napriek tomu bola v oboch ukazkach ohodnotena dérska
sexta ako mierne vhodnejsia. Toto zistenie modze mat rozne priciny. Jednou z nich je
nespravne vyhodnotenie tonalneho centra, spdsobené tondlnou nejednoznacnostou
ukdzok. Pre tento scenar bola volba zvysenej sexty (ktora sa v alternativnej tonine
stala druhym stupniom) logickou volbou. Hodnotenia poslucha¢ov mohli byt ovplyv-
nené tiez neistotou: v pripade absentujtcej preferencie — ak sa napriklad nevybudovala
kvoli slabému zastupeniu oboch stupniov — mézu posluchadi siahnut po jednoduche;j
heuristike proximity. Inou moznostou je aplikdcia ,,falosnej schémy“ vyplyvajica z ne-
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dostatocnej znalosti korpusu. Pri poc¢uvani star$ej duchovnej piesne sa posluchacovi
moze aktivovat schéma, ktoru si osvojil v suvislosti s inym korpusom (,,staré piesne,
ktoré byvaja ¢asto modalne®) a to ho moze viest k nadhodnoteniu vhodnosti modal-
neho stupna.

Pontka sa otazka, do akej miery sa posluchaci pri tvorbe o¢akavani orientuji podla
Statistickych charakteristik prislusného $tylu. Inkorporuji skuto¢ne $tylovo-$pecific-
ké odlisnosti, alebo sa skor riadia jedinou, nadradenou v§eobecno-tonalnou schémou
¢i jednoduchymi pravidlami, ako napriklad pravidlom proximity? Z uvedenych vy-
sledkov sa javi, Ze tieto moznosti kombinuji podla situdcie, teda podla sily a ur¢itosti
oc¢akavania.

Ak si zvolime ako kvantitativne vyjadrenie univerzalneho tonalno-hierarchického
modelu Krumhanslovej model tonalnych hierarchii,* ktory obsahuje experimentalne
ziskané hodnotenia pre tondlne stupne aj ich prechody, mézeme preskimat korelacie
medzi vysledkami hodnoteni nasich posluchacov a $tylovo-$pecifickymi a v§eobecny-
mi modelmi pre oba korpusy (Tabulky 11, 12). Pre kazdd dvojicu premennych uvadza-
me nameranu hodnotu Spearmanovej korelacie a prislusnu hladinu vyznamnosti. Pri
nekorelovanych premennych hodnoty neuvadzame.

Tabulka 11: Korelacie (Spearmanovo p) medzi hodnoteniami posluchacov a jednotlivymi stylovo-
-§pecifickymi a v§eobecnymi pravdepodobnostnymi modelmi pre JKS. Vetky vycislené korelacie
boli namerané na hladine a<0,01. Nevy¢islené dvojice sa ukazali ako nekorelované.

hodnotenie PO0.radu | P 1. radu P 0. radu P 1. radu roximita
JKS JKS Krumhanslové | Krumhanslova | P
hodnotenie 1
P 0. radu JKS 0,24 1
P 1. rddu JKS 0,30 0,64 1
P 0. radu
Krumhanslova 0,24 0.88 0,52 !
Plrddu |09 0,67 0,79 0,71 1
Krumbhanslova
proximita -0,16 0,22 -0,43 0,36 - 1

Tabulka 12: Korelacie (Spearmanovo p) medzi hodnoteniami posluchacov a jednotlivymi stylovo-
-$pecifickymi a v§eobecnymi pravdepodobnostnymi modelmi pre rock. Vsetky vy¢islené korelacie
boli namerané na hladine a<0,01. Nevy¢islené dvojice sa ukazali ako nekorelované.

hodnotenie P 0. radu | P 1. radu P 0. radu P 1. ridu roximita
rock rock | Krumhanslova | Krumhanslové | P
hodnotenie 1
P 0. radu rock 0,16 1
P 1. rddu rock - 0,84 1
P 0. radu
Krumhanslova 0,29 0,60 0,43 1
P 1. rddu
Krumhanslova - 0,29 0.16 0.71 !
proximita - 0,53 0,21 0,27 - 1

#  KRUMHANSL, Ref. 23.
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Vidime, ze v pripade JKS st hodnotenia posluchacov statisticky vyznamne, ale sla-
bo korelované so vSetkymi kritériami. Proximita je ako jedind negativne korelovana
s oc¢akavaniami, teda ¢im VA4cSi interval, tym nizSie hodnotenie. Najvyssia korelacia
je medzi hodnoteniami posluchacov a $tylovo-$pecifickymi prechodovymi pravdepo-
dobnostami. Toto zistenie je v sulade s vysledkami $tidie Krumhanslova a kol., kto-
ra ukazala, Ze posluchaci oboznameni so $tylom korpusu st citlivejsi na prechodové
pravdepodobnosti medzi tonmi nez na ich rozlozenie pocetnosti.** Tento faktor sa
zrejme prejavil aj u nasich posluchacov, ktori poznali pravidla stylu JKS. Korelacie so
vSeobecnou tonalnou schémou podla Krumhanslovej si podobné, len o malo nizsie
ako korelacie so $tylovo-$pecifickymi kritériami JKS. To zaiste suvisi s faktom, ze JKS
je do velkej miery ,typickym zdpadnym tonalnym korpusom®, silno korelovanym so
véeobecnou tondlnou schémou. Krumhanslovej schéma md vs$ak nad $tylovo-$peci-
fickou schémou metodologicka vyhodu: je zostrojena na zdklade experimentalnych
vysledkov ziskanych metédou testovacieho ténu, teda rovnakou metédou, aku sme
pouzili v nasich experimentoch. Ako sme uz uviedli v ivodnej ¢asti, vysledky ziskané
touto metdédou maju tendenciu byt skreslené v prospech tonalnych stupriov evokuju-
cich finalitu: kedZe testovacia melddia v bode testovacieho ténu zastane, posluchaci
pripisuju vyssie hodnoty ténom, ktoré evokuji finalitu, nez tym, ktoré nechavaju me-
l6diu ,,neukoncenu®. Mohli by sme teda predpokladat, Ze hodnotenia nasich poslucha-
¢ov, ziskané identickou metddou, budu lepsie korelované s Krumhanslovej vysledkami
nez s datami ziskanymi $tatistickou analyzou korpusu. To, Ze sa tak nestalo, podporuje
tedriu, ze posluchadi skuto¢ne inkorporuju do svojich ocakavani stylovo-$pecifické
¢rty korpusu.

Iba velmi slaba je korelacia hodnoteni posluchéd¢ov a proximity. Experimenty 1 - 4
vSak neobsahuju testovaci ton vacsi ako 4 poltony (velka tercia), ¢o st napospol malé
intervaly. Pri takom malom intervalovom ambite proximita mozno nie je dostato¢nym
rozliSovacim kritériom, podla ktorého by posluchaci svoje o¢akavania diferencovali.

V pripade rockového korpusu boli zistené $tatisticky vyznamné, ale slabé korelacie
oc¢akavani posluchacov iba s pravdepodobnostami 0. radu, teda s rozlozenim tonal-
nych stupniov a to tak $tylovo-$pecifickymi, ako v§eobecnymi. Navyse su posluchaci
citlivejsi na vSeobecnu tonalnu schému oproti $tylovo-$pecifickej. Zda sa, Ze v $tyle
rockovej hudby su nasi posluchaci $tylovo ,strateni“: oba faktory - orientdcia skor
podla rozdeleni ténov ako podla ich prechodovych pravdepodobnosti i orientdcia
podla vSeobecnej tondlnej schémy skor ako podla $tylovo-$pecifickej — indikuji nedo-
stato¢ny stupen odbornosti v danom $tyle. Tu nachadzame rozpor medzi pociato¢nym
sebahodnotenim posluchacov a ich vysledkami; tiroven svojej oboznamenosti s rocko-
vym $tylom ohodnotili participanti v priemere na 4 z 5 bodov (u JKS to boli v prieme-
re iba 3 z 5 bodov). Vzhladom na vSadepritomnost rocku v kazdodennom prostredi
a na jeho popularitu medzi mladymi poslucha¢mi nespochybnujeme samohodnotiace
schopnosti posluchacov. Rozpor si vysvetlujeme zasadnymi rozdielmi v charaktere
oboch skiimanych korpusov.

Kym JKS sa vyznacuje vysokou stylovou koherentnostou, rock je stre$ny pojem
pre mnoho $tylovych kategorii, z ktorych kazda ma svoje stylovo-$pecifické pravidla

4% KRUMHANSL et al., Ref. 5.
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a osobitosti. Klasicka rock-and-rollové skladba z 50. rokov ma z tonalno-§tatistického
hladiska zdéraznené iné tonalne stupne a prechody ako, povedzme, grungova skladba
z 90. rokov. Pre inherentnu $tylovi rozmanitost je tazké byt ,expertom na rock ako
taky“. Ak by posluchac aj bol expertom a mal dobre osvojené rozne tonalne schémy
zodpovedajtice rdznym rockovym S$tylom, dizajn nasho experimentu mu stazuje ich
aplikaciu. Pre identifikaciu konkrétneho rockového stylu su primarne faktory ako ryt-
mus, beat, nastrojové zlozenie a celkovy zvuk, teda informadcie, ktoré nas experimen-
talny dizajn nepontka. Niekolko participantov sa po skonceni experimentalneho se-
denia vyslovilo, Ze pouzitie MIDI-ténov im komplikovalo ,vcitenie sa“ do rockového
$tylu (nie v8ak do $tylu JKS). To mohlo spdsobit ich neschopnost aplikovat spravnu
tonalnu schému aj v pripade, Ze ju mali dobre nauc¢end. Nevyhodou pre posluchaca je
aj odli$ny typ tonality: modalne vplyvy a hojnost ,,blue notes“ komplikuju tonalne vci-
tenie. Kym v JKS posluchd¢ moéze na prevaznu vacsinu skladieb bez vahania aplikovat
durovu alebo molovu schému, v rocku je, ako sme poznamenali v uvode, delenie na
dur a mol do znac¢nej miery umelé. To ¢ini tonalitu menej jednoznac¢nou a stazuje aj
volbu vhodného tonalneho modelu.

Namerané korela¢né hodnoty nie st prave ohurujtce: javi sa, Ze $tatistické ucenie
hra pri generacii o¢akavani svoju ulohu, nie je to v§ak velmi vyznamna tloha. Skisme
sa pri tychto vysledkoch pristavit, ozrejmit si, o ¢om vlastne vypovedaju a tiez upozor-
nit na niektoré metodologické pasce.

Korela¢né hodnoty v Tabulke 12 porovnavaji experimentalne zistené oc¢akavania
posluchacov vzdy len s jednym systémom kritérii. Predstavuju teda scendr, Ze by sa
poslucha¢ pri tvorbe svojich oc¢akavani riadil prave iba jednym systémom: bud iba
rozlozenim tonalnych stupiiov v korpuse, alebo iba ich prechodovymi pravdepodob-
nostami atd. Takyto model je vSak velmi zjednoduseny. Na zaklade vysledkov Experi-
mentov 1 — 4 sa domnievame, Ze posluchaci pri tvorbe oc¢akavani tieto kritéria neja-
kym spdsobom kombinujui. Poslucha¢ moéze napriklad pri prechode z tonu i na tén i+1
uprednostiiovat podla principu proximity polténovy interval pred celotéonovym, ale
iba vtedy, ak vysledny ton i+1 je dostato¢ne tonalne stabilny; v pripade, Ze by poltono-
vy posun z tonu i viedol k nedoskalnemu (tondlne labilnému) ténu i+1, modze naopak
preferovat tonalnu stabilitu pred proximitou a o¢akavat skor celotdnovy posun. Idedlne
by bolo zostavit matematicky model, ktory by kombinoval vSetkych pat kritérii a vy-
¢islil ich spolo¢nu prediként hodnotu pre namerané o¢akavania. Beznym Statistickym
modelom pouzivanym v takychto pripadoch je viacndsobna linearna regresia, ktord
vy¢isluje, nakolko linedrna kombindcia dvoch alebo viacerych kritérii predpoveda
experimentalne namerané vysledky. Viacnasobnu linedrnu regresiu v naSom pripade
vsak nie je mozné pouzit kvoli vysokej vzajomnej korelovanosti nezavislych premen-
nych. Navyse, v tomto pripade pravdepodobne nejde o linearnu kombindciu faktorov,
ale o uprednostnenie toho-ktorého kritéria v zavislosti od konkrétneho kontextu.

Druhym obmedzujicim faktorom je skuto¢nost, Ze nas experiment z velkej mno-
ziny tonalnych situdcii vybera len $tyri konkrétne priklady. Z tychto vybranych situd-
cii sa niektoré vyznacuju vysokou silou a $pecifickostou o¢akavani, niektoré naopak
predstavuju rozhodovanie v podmienkach slabej sily o¢akavania a vysokej neistoty,
napriklad kvoli pohybu na malo zvycajné tony. Dosledkom tzkeho vyberu vzorky st
slabsie korela¢né hodnoty: pripomenme si, ze korelacia pocetnosti tonalnych stuprnov
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(ich pravdepodobnosti vyskytu 0. radu) nasich korpusov vcelku s Krumhanslovej mo-
delom bola v pripade JKS p=0,92 pri durovych i molovych piesnach a v pripade rocku
p=0,88 pri durovych a p=0,79 pri molovych piesnach. Z Tabuliek 11 a 12 vidime, Ze pri
porovnani hodnot iba niektorych vybranych tonalnych stupiiov st korelacie slabsie.
Pre JKS ide o korelaciu p=0,88; pri rockovej hudbe je rozdiel vyraznejsi a koreldcia
klesa na p=0,59. Toto porovnanie naznacuje, ze v pripade rockového korpusu situacie,
ktoré sme vybrali, patria prave k tym atypickym, resp. k takym, ktoré sa li$ia od vse-
obecnej tonalnej schémy a st skor $tylovo jedine¢né.

Napokon, hodnotenia posluchdcov zaiste poznacila tondlna nejednoznacnost
niektorych ukézok. Pri chybajticej harmonickej opore moze byt zaradenie melddie
do durovej alebo molovej schémy problematické, najma, ak melddia neobsahuje treti
tonalny stupen (napr. JKS ¢&. 382, Experiment 1). Vzhladom na celkovil dominanciu
durovych skladieb sa da ocakavat (vysledky nasho experimentu tito hypotézu podpo-
ruju), ze posluchaci durova terciu preferuju. V pripade absencie durovej tercie vSak
akceptuji aj molovu terciu (dochadza k predefinovaniu tondlnej schémy na molovt)
a neodmietaju ju, ako by to pravdepodobne urobili v explicitne durovom kontexte
v JKS.

Ako problematické sa ukazali aj obe ukazky JKS v Experimente 4, ktoré bolo moz-
né interpretovat ako dorske, ale aj molové v paralelnej tonine. Tieto dve mozné inter-
pretacie mali odli$né logické zavery.

Vysledky hodnoteni sme vidy porovnavali iba s jednou $tatistickou schémou, pri-
sluchajucou tonine, v ktorej bola skladba skutoéne zloZend. Pritom vSak nevieme, kol-
ko posluchacov aplikovalo ,,spravnu® schému a kolko alternativnu, rovnako pripustnt
schému. Ak by sme uvedené tri problematické skladby vylucili z analyzy, ziskali by sme
vyrazne vyssie korelacné hodnoty (Tabulka 13).

Z rockovych ukazok je tonélne nejednoznaé¢na Fortunate Son (Experiment 1), ktord
vdaka blue notes evokuje dorsky tonalny model. Jej eliminaciou by sme dosli k vy$$im
korelaénym hodnotam (Tabulka 14).

Tabulka 13: Koreldcie (Spearmanovo p) medzi hodnoteniami posluchdcov a jednotlivymi $tylo-
vo-$pecifickymi a vSeobecnymi pravdepodobnostnymi modelmi pre JKS (iba tondlne jednozna¢né
ukdzky). Vsetky vycislené korelacie boli namerané na hladine a<0,05. Nevy¢islené dvojice sa ukazali
ako nekorelované.

hodnotenie P0.radu | P 1.radu P 0. radu P 1.radu proxi-
JKS JKS Krumhanslovéa | Krumhanslova mita
hodnotenie 1
P 0. radu JKS 0,37 1
P 1. radu JKS 0,46 0,48 1
P 0. radu
Krumhanslova 0,35 0.93 0,40 I
Plridu 0,43 0,81 0,81 0,74 1
Krumbhanslova
proximita -0,17 0,31 -0,64 0,32 -0,17 1
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Tabulka 14: Korelacie (Spearmanovo p) medzi hodnoteniami posluchacov a jednotlivymi stylovo-
-$pecifickymi a v§eobecnymi pravdepodobnostnymi modelmi pre rock (iba tonalne jednozna¢né
ukazky). Vsetky vycislené koreldcie boli namerané na hladine a<0,05. Nevy¢islené dvojice sa ukazali
ako nekorelované.

hodnotenie P 0. radu | P 1. radu P 0. radu P 1. radu roximita
rock rock | Krumhanslova | Krumhanslova P
hodnotenie 1
P 0. radu rock 0,21 1
P 1. radu rock 0,12 0,80 1
P 0. radu
Krumbhanslova 0,33 0,57 0,37 1
P 1. rddu
Krumhanslova - 0,35 0,15 0,73 1
proximita - 0,45 0,12 0,30 - 1

Vsimnime si, Ze poradie korela¢nych hodnot sa nezmenilo ani v jednom z kor-
pusov: pri JKS stale plati, Ze posluchéci su citlivejsi na prechodové pravdepodobnosti
oproti jednoduchym pocetnostiam a na stylovo-specifické kritéria oproti vS§eobecnym;
naopak, pri rockovom korpuse oc¢akavania posluchacov skor odrazaji pocetnosti to-
nalnych stupnov a skor v§eobecnt tonalnu schému.

Zhrnme teda eSte raz nase zistenia. V korpuse JKS posluchaci prejavili citlivost na
durovua i molovu schému, pricom z hladiska tonalneho ucenia boli najcitlivejsi na $ty-
lovo-$pecificka schému tonalnych prechodov. Tento vysledok, v sulade s vysledkami
doterajsich vyskumov, naznacuje dobru orientaciu v pravidlach korpusu. Hodnote-
nia posluchacov obzvlast divergovali od tonalno-statistickej schémy v pripade tondlne
nejednoznacnych situdcii. Na objasnenie rozhodovania posluchacov v takychto pod-
mienkach neistoty by bol vhodny dizajn experimentu s pridanou tonalno-analytickou
¢astou, v ktorom by posluchaci informovali experimentétora, ako chapu ukazku z hla-
diska tonality (pripadne by konstatovali tonalnu dezorientaciu).

V rockovom korpuse sa posluchaci ukazali byt najcitlivejsi na vseobecnu tonalnu
schému, konkrétne na rozdelenie tonalnych stupnov. Spoliehanie sa na v§eobecné kri-
térium skor ako na $tylovo-$pecifické indikuje nejasnost ohladom $pecifickych pra-
vidiel korpusu. Posluchaci bud nemali dostato¢ne internalizované rockové schémy,
alebo ak ich mali, ich pouzitie bolo inhibované dizajnom experimentu. Rockovy Zaner
je velmi roznorody a klu¢ k spoznaniu konkrétneho rockového $tylu spoéiva v mimo-
melodickych faktoroch ako rytmické vzorce, harmonia, celkovy ,,sound” a podobne.
Bez tychto pomocok je obtazné s istotou siahnut po $pecifickej schéme - vseobecny
model je v takychto podmienkach neistoty ,,bezpe¢nou volbou®

Vysledky nasej série experimentov teda indikuj, ze v pripade dobre definovanych,
koherentnych korpusov, ktoré poslucha¢ dobre poznd, st o¢akavania generované skor
$tylovo-$pecifickymi kritériami. Naopak, pri korpusoch s vysokou mierou variability
maju na vznik ocakavani vac¢si vplyv véeobecné tonalne schémy. Skutoc¢nost, ze pri
odlisnych korpusoch konstruuju posluchaci svoje o¢akavania odlisnym sposobom,
podporuje nasu pévodnu hypotézu o nie jednom, ale viacerych systémoch oc¢akava-
ni pre rozne hudobné $tyly. Na lepsie preskiimanie problematiky by v$ak bolo po-

vy 7

trebné rozsirit experiment tak, aby obsahoval vacsi pocet ukazok i tonalnych situdcii,
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vy

ako i vacsi pocet respondentov. Vciteniu posluchacov do rockovej atmosféry by po-
mohlo zvolenie rockovejsieho zvuku. Pouzity rockovy korpus sa okrem toho ukazal
ako prilis $iroky; lepSiemu preskiimaniu problematiky by mohlo pomoct obmedzenie
na niektory z jeho subzanrov. Osobitntl pozornost by si zasluhovali tonalne nejedno-
znacné situdcie, ktoré si zZiadaju detailnejsie preskiimanie konkrétneho sposobu, akym
ich posluchd¢ interpretoval. Vietky uvedené limitacie tohto vyskumu moézu napomoct
vylepSenie dizajnu obdobnych vyskumov v buduicnosti.
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Priloha 1: Abecedny zoznam piesni analyzovanych v ramci rockového korpusu

Skladba Interpret Rok vydania
1999 Prince 1982
A Change Is Gonna Come Sam Cooke 1964
A Hard Day's Night The Beatles 1964
A Whiter Shade of Pale Procol Harum 1967
All Along the Watchtower The Jimi Hendrix Experience 1968
All Apologies Nirvana 1993
All T Have to Do Is Dream The Everly Brothers 1958
Back in Black AC/DC 1980
Be My Baby The Ronettes 1963
Billie Jean Michael Jackson 1983
Bitter Sweet Symphony The Verve 1997
Bizarre Love Triangle New Order 1986
Blitzkrieg Bop The Ramones 1976
Blowin' in the Wind Bob Dylan 1963
Blue Suede Shoes Carl Perkins 1956
Blueberry Hill Fats Domino 1956
Bo Diddley Bo Diddley 1955
Born to Be Wild Steppenwolf 1968
Both Sides Now Joni Mitchell 1969
Bridge over Troubled Water Simon and Garfunkel 1970
Brown Eyed Girl Van Morrison 1967
California Dreamin’ The Mamas & The Papas 1965
California Girls The Beach Boys 1965
California Love Dr. Dre & 2Pac 1997
Cathy's Clown The Everly Brothers 1960
Changes David Bowie 1971
Come As You Are Nirvana 1991
Crazy Patsy Cline 1961
Crying Roy Orbison 1961
Da Doo Ron Ron The Crystals 1963
Dancing in the Street Martha & The Vandellas 1964
Dancing Queen ABBA 1976
Don't Worry Baby The Beach Boys 1964
Dream On Aerosmith 1973
Earth Angel The Penguins 1954
Eight Miles High The Byrds 1966
Eleanor Rigby The Beatles 1966
Enter Sandman Metallica 1991
Every Breath You Take The Police 1983
Everyday People Sly and the Family Stone 1968
Fake Plastic Trees Radiohead 1995
Fast Car Tracy Chapman 1988
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Skladba Interpret Rok vydania
Folsom Prison Blues Johnny Cash 1956
For What It's Worth Buffalo Springfield 1967
Fortunate Son Creedence Clearwater Revival 1969
Free Fallin' Tom Petty 1989
Georgia on My Mind Ray Charles 1960
Gimme Shelter The Rolling Stones 1969
Go Your Own Way Fleetwood Mac 1977
Good Golly Miss Molly Little Richard 1958
Great Balls of Fire Jerry Lee Lewis 1957
Hallelujah Jeft Buckley 1994
Heartbreak Hotel Elvis Presley 1956
Help! The Beatles 1965
Heroes David Bowie 1977
Hey Jude The Beatles 1968
Honky Tonk Women The Rolling Stones 1969
Hot Stuf Donna Summer 1979
Hotel California The Eagles 1976
Hound Dog Elvis Presley 1956
House of the Rising Sun The Animals 1964
I Believe I Can Fly R. Kelly 1996
I Can't Make You Love Me Bonnie Raitt 1991
I Fought the Law The Bobby Fuller Four 1966
I Got You (I Feel Good) James Brown 1965
I Heard It Through the Grapevine Marvin Gaye 1968
I Only Have Eyes for You The Flamingos 1959
I Still Haven't Found What I'm Looking For | U2 1987
I Want You Back The Jackson 5 1969
I'm So Lonesome I Could Cry Hank Williams 1949
I'm Waiting for the Man The Velvet Underground 1967
Imagine John Lennon 1971
In My Life The Beatles 1965
In The Midnight Hour Wilson Pickett 1965
In The Still of the Nite The Five Satins 1956
It's a Man's Man's Man's World James Brown 1966
I've Been Loving You Too Long Otis Redding 1965
Jailhouse Rock Elvis Presley 1957
Johnny B. Goode Chuck Berry 1958
Jumpin' Jack Flash The Rolling Stones 1968
Kashmir Led Zeppelin 1975
Let It Be The Beatles 1970
Let's Get It On Marvin Gaye 1973
Let's Stay Together Al Green 1971
Like a Rolling Stone Bob Dylan 1965
Little Red Corvette Prince 1983
Living for the City Stevie Wonder 1973
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Skladba Interpret Rok vydania
London Calling The Clash 1980
Long Tall Sally Little Richard 1956
Lose Yourself Eminem 2002
Loser Beck 1993
Losing My Religion REM. 1991
Louie Louie The Kingsmen 1963
Love and Happiness Al Green 1972
Love Will Tear Us Apart Joy Division 1980
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Summary

MELODIC EXPECTATION IN THE CONTEXT OF MUSICAL STYLE

Explicit or implicit musical expectations are an integral part of musical experience. They are generated
by the combined operation of a number of factors including style, which has an important role.
Empirical studies examining the melodic aspect of expectations as a rule compare radically different
musical languages, for example Western and Asian music (on the assumption that one of the given
cultures will be familiar to the test subject, while the other will be unfamiliar).

Our research is focused on the subtler differences in expectations between two Western styles
which are familiar to the Slovak listener. To what extent will the listener’s expectations correspond
with the style-specific characteristics of the corpus, or alternatively with general rules for melodic
expectations, such as expectation of a melodically close or tonally stable tone? The first step in the
research was an analysis of transitional probabilities of tones in two selected corpora: hymns (taken
from the Roman Catholic hymnbook Jednotny katolicky spevnik) and rock songs.

In the experimental section 26 listeners were asked to rate on a scale of 1 to 7 how well the last
tone of the melody they heard suited the given style. Each melody was heard twice in the experiment,
but each time with a different final tone: one ending was typical of the style of the hymnbook, the
other of the rock style. For example, in minor melodies in the hymns the third scale-degree is most
often followed by a semitone descent to the second scale-degree; in rock songs, however, there is
more often a descent within the interval of the minor third to the tonic. Two blocks of melodies
were used in testing: a block of hymns (8 x 2 samples) and a block of rock songs (8 x 2 samples).
We established that the responses given by listeners to hymns from the hymnbook tended more to
reflect style-specific characteristics of the corpus, rather than the general tonal schema as defined
by Carol L. Krumhansl. For the rock corpus there was an opposite result. While the hymnbook
corpus is distinguished strictly by diatonic melody and is stylistically consistent, the rock corpus
is highly variable in terms of melody, harmony, rhythm and timbre. We therefore believe that for
cohesive, well-defined styles (the hymnbook repertoire) it is more probable that listeners have at
their disposal a style-specific set of expectations which they apply while listening. Contrastingly,
in variable, broadly-defined styles they will tend to apply a general tonal model rather than style-
-specific variants.



