K tektonické funkci barvy'

Ilva Oplistilova

Ve své praci vychazim ze zajimavého pohledu na hudebni analyzu, ktery se
v poslednich letech objevuje. Opira se o nejnovéjsi poznatky tzv. kognitivnich véd.?

Nejde o pohled, ktery by byl u nas cizi, i kdyz se o ném dnes ve svété hovori
v jinych terminech. Mam na mysli uznani faktu, ze pti studiu hudby i jeji ana-
lyzy se musi brat v potaz nejen struktura dila, skladby, ale i to, jak jeji zvuko-
vou podobu vnima posluchac. Stale vice skladatelti pfimo pracuje s procesy,
které probihaji az ve sluchové draze vnimatele.

Barva zvuku byla hudebni teorii dosud opomijena pro svou neuchopitel-
nost, subjektivnost. Neexistuje dostate¢né¢ jemny hudebn¢ teoreticky apa-
rat pro rozbor hudby zalozené na barvé. Zatim jsou jen rozliSovany nastro-
jové skupiny a techniky hry nebo se uzivaji adjektiva popisujici jiné smyslové
vjemy nez sluchové. To jiz nestaci. Psychoakustika a kognitivni védy spojuji
percepci (vjem) a akustické vlastnosti zvuku (méfitelné), davaji moznost pred-
povidat aspon do urcité miry percepci hudby - i té, ktera je zalozena na barvé.
Tedy poskytuji zachytné body, prokazuji existenci spole¢nych rysi vnimani
riznych jedincd a moznost nasledné klasifikace barev zvuku, o néz se mize
opfrit i teoretik pfi analyze skladby.

Ovsem je nutné v tomto sméru piekonat dosavadni meze, za které hudebni
teorie zatim ne$la. Postoj, kdy analyza vychazi z notace, uz u mnoha sou-
dobych skladeb nevyhovuje. Mam na mysli napriklad skladby spektralistt
(Murail, Grisey), Lucierovy aj. Jevy, které v notach vypadaji vyrazné, mohou
pri poslechu zaniknout a naopak. Pamét posluchace, tak nutna k vnimani tek-
toniky skladby, se ne vzdy ridi kli¢i zfetelnymi v notaci. Posluchac je v pri-
padé soudobé hudby casto s kazdym novym dilem nucen hledat nové strategie
poslechu. Naucena formalni schémata selhavaji.

Pro priblizeni svého nazoru si vyptjéim jednu mySslenku z Parncuttovy
knihy Harmonie - psychoakusticky pfistup [1]: Nic a priori neopraviuje
k predstavé, ze dimenze védomi jsou ve shodé s dimenzemi fyzikalnimi a ze
je lze vyjadrit v kartezianském dualismu. ,Vnimatel si neni védom fyzikalnich
dimenzi. Je si védom téch dimenzi informaci v poli proudu podnéti, které se
vztahuji k jeho Zivotu.“s

Ve své bakalarské praci jsem se postupné¢ zabyvala obecnymi pozadavky
na hudebni slozku, aby byla tektonicky nosna, barvou zvuku, jejim popisem,
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percep¢nimi prostory barvy zvuku a operacemi na nich. V posledni kapitole
jsem se pokusila prokazat, ze z kognitivniho hlediska splfiuje slozka barvy
pozadavky stanovené v prvni kapitole a tedy ji lze povazovat za tektonicky
nosnou.

Tektonicka funkce

Vétsina soudobé hudby v néjakém sméru prekracuje pravidla, ktera platila pro
klasicko-romantické obdobi. To se nutné musi odrazit i v hudebni teorii a ana-
lyze. Prestavaji vyhovovat metody vytvofené pro studium tondlni evropské
hudby. Je tieba se znovu zamyslet nad samotnym pojmem tektonicka funkce
a vymezit vlastnosti, které by hudebni slozka mé¢la obecné mit, pokud ma byt
tektonicky funkéni.

Pri studiu relevantni literatury mne nejvice zaujal postoj Jean-Marc Chou-
vela [2]. Odviji své tvahy od srovnani zptsobu, jak pristupuje ke skladbé
analyzujici hudebni teoretik a jak poslucha¢. Upozornuje na zakladni rozdil:
analytik pracuje s partiturou a tedy ma moznost se vracet. Cas si pfevadi na sta-
tické vztahy v prostoru. Naproti tomu pfi souvislém poslechu (pro ktery jsou
skladby vétSinou psany) bézi posluchaci ¢as v realu, tedy jednosmérné. Nema
moznost se zastavit a zpétn¢ si oveérovat souvislosti, které se mu postupneé vyje-
vuji. Proto Chouvel zastava nazor, Ze je nutné strukturovat analyzu s prihléd-
nutim ke kognitivnim procesim posluchace. Klasicky pojata hudebni analyza
je vétSinou proces, ktery probiha shora doli a mimo ¢as. Naproti tomu tzv.
kognitivni analyza sleduje proces zdola nahoru v realném case.

Chouvel vytycuje tfi body, které povazuje za podstatné:

1) strukturace, v logice ¢asového pribéhu

2) prubch mysleni o ¢asovém objektu

3) porozumeni dilu.

Objekt definuje jako spravné sgrupovani udalosti. Ve své praci se vénuje
pravé vyznamu slova ,spravné“. Vyvinul rekurzni algoritmus, kde se udalosti
porovnavaji v ramci jedné urovné struktury a zaroven vznikaji i spoje napfic
urovnémi. Je tak zachycena interakce formy a struktury, coz odpovida kogni-
tivnim procestim. V obou pripadech je zapojena pam¢t, ale forma je vnimana
skrze dlouhodobou pamét, zatimco struktura skrze pamét operacni.

Chouveltv algoritmus je zaloZen na ¢tyfech moznych hodnocenich kazdé
nové slysené udalosti:

dokonceni nového hypotetického objektu,

dokonceni objektu podobného néjakému drive ulozenému,

konec ¢asti nového hypotetického objektu,

konec casti objektu podobného néjakému drive ulozenému.
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MiizZe nastat i aluze/allusion - situace, kdy objekt je nejdfive vniman jako
novy, ale zpétné pak hodnocen jako ¢astecné ve vztahu k drivéjsim udalostem.

Ke strukturaci dojde v kazdém moment¢, kdy je rozhodnuto grupovat.
Tehdy nastanou tyto situace:

a) rozhodnuti az na konci sledu udalosti, ktery nelze s ni¢im spojit -» integ-

race

b) rozhodnuti jiz na zac¢atku sledu, protoze se zda, Ze je rozeznan;

pokud dalsi fakta hypotézu potvrdi > realizace,
vyvrati - chybna dedukce.

Nékdy jedna udalost vybudi i vic hypotéz, coz souvisi s vicenasobnou repre-
zentaci hudebniho déni v mysli.

Navrhuje sledovat tento postup pfi analyze hudebniho dila, kdy se v kazdé
kognitivni fazi kladou dvé otazky. Mohou byt zodpovézeny bud kladné nebo
zaporné¢, tedy nastanou Ctyfi moznosti na kazdé arovni.

V prvnim kroku je udalost ptijata. Pak se rozhoduje o podobnosti s drivéj-
§imi objekty. Pokud je objekt novy, je ulozen do pam¢ti a integrovan. Pokud
dokonci néjaky hypoteticky objekt, je tento prijat; pokud ne, postupuje se na
dalsi droven a vyhodnocuje stejny problém. V pripadé¢, ze objekt je rozeznan,
je prijat a uloZzen do pracovni paméti, kde se porovnava za prispéni znalosti
stylu, kultury nebo alespon zakonitosti dila, s drive prijatymi objekty. Zde
bych chtéla upozornit na podobnost s Narmourovou analyzou [3], které jsem
vénovala jednu ze svych ro¢nikovych praci.

Chouvel zduraznuje, ze jde zatim jen o teoreticky vysledek, ale jasné
vyplyva, ze k analyze, a tedy i k zachyceni hierarchické struktury skladby, staci
dvé zakladni operace: rozeznani a grupovani. Vyhodou tohoto modelu je jeho
citlivost na zpusob jak a droven, kde operace probchne. Pripadné rozdilnosti
u riznych jedinct vysvétluji subjektivitu poslechu.

Tento typ analyzy je dtlezity predevsim pro Novou hudbu, protoze se daji
obejit pravidla, kédovani apod. a pracuje se pfimo v ¢asovém ramci. Tedy
misto byvalé hudebni formy se pracuje s geometrii v ¢ase. Kognitivni analyza
je rozsitenim formalni/strukturalni analyzy.

Jesté povazuji za nutné vymezit oblast hudby, které se mé tvahy tykaji.

V hudebnim slovniku Grove on-line [4] definuje Arnold Whittall hudebni
formu jako stavebny nebo organizacni prvek v hudbé. Pivodné bylo studium
skladeb zaméreno na usporadanti jejich prvki, ale postupné zacalo prevazovat
pojeti skladby jako zivého organizmu. Schénberg jmenoval jako hlavni for-
motvorné sily logiku a soudrznost. Adorno oznacil jeho predpis jako metu,
ktera je v post-tonalni hudbé nedostizna, protoze hudebni material saim smé-
fuje k fragmentaci a dezintegraci. Forma progresivn¢ odivodniuje, zaclenuje
vSechny aspekty hudebniho materialu a ovlada je.
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Dahlhaus jde jesté dal, protoze podle néj uz neni podstatna ani organic-
nost formy, ale rozprava, diskuse. Rozhodujicim faktorem je hra odlisnych,
¢asto vicezna¢nych vyznamu. Stéle jde o principy zahrnujici zakladni rozli-
Seni mezi podobnosti a kontrastem, ale sdéleni je vzdy neodmyslitelné vice-
znacné. Podle Johnsona vyzaduje poststrukturalni mysleni o formé, aby text
sam podryval samotnou myslenku identity, odsunul moznost pridavani sumy
¢asti nebo vyznami a dosazeni sjednoceného, integrovaného celku.

Whittall tedy navrhuje novou definici formy: je to faktor, ktery napomaha
dosazeni relativni stability v procesu hudebni komunikace, ktery je ze své pod-
staty bez konce, otevieny.

Pokud se mam zabyvat tektonikou, musim se omezit na hudbu, ktera nene-
guje celek nebo generujici algoritmus jako vyssi kvalitu.

Definice barvy zvuku
Dnesni vieobecné uznavané definice barvy zvuku (ANSI 1960):

Barva zvuku je ta vlastnost sluchového vjemu, ktera umozni posluchaci rozli-
§it dva stejn¢ prezentované zvuky, maji-li stejnou hlasitost a vysku.+

- s poznamkou: Barva zavisi predevsim na spektru podnétu, ale také na
vinové délce, tlaku zvuku, poloze frekvence ve spektru a na ¢asové charakteris-
tice podnétu.

A nov¢jsi: Barva zvuku je takova vlastnost sluchového vjemu, pomoci které
poslucha¢ mize rozeznat, ze dva zvuky jsou nepodobné, pouzije-li jiného kri-
téria nez je vyska, hlasitost a doba trvanis

Prestoze nové¢jsi definice resi nékteré nedostatky pivodni formulace (co je
to stejné prezentovat, rozsifeni srovnavani i na zvuky o neurcité vysce ap.),
jesté stale jde o negativni vymezeni pojmu. Plomp, Houtsma, Bregman, Han-
del a mnozi dalsi se viici této definici vymezuji (podrobn¢ viz ma bakalarska
prace). Objevuje se predstava nadrazené veliciny ténové kvality, jejiz slozky
(barva, vyska a hlasitost) jsou ziejmé zavislé, jak stile jasnéji prokazuji psy-
choakustické experimenty.

Popis barvy zvuku

Barvu zvuku lze uchopit riznymi zptsoby. Od metody jejiho zkoumani se
odvijiijeji popis. Zatim se nepodarilo skloubit vSiechna mozna hlediska a dojit
k popisu, ktery by zahrnul v§echny zji§téné souvislosti.

Pri snaze o védecky pfistup se nejvic nabizi fyzikalné orientovany akusticky
pristup, protoze fyzikalni méreni probihaji dobre definovanymi metodami a
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snaz se tidi a reprodukuji nez subjektivnéjsi, psychologick4 méteni [1:6]. Cisté
fyzikalné zalozené teorie by ovSem mohly vést k predstave, ze hudba je fyzi-
kélni jev, slySena uchem, které analyzuje kmitocty a je napojeno na neuralni
sit, citlivou na periodicity neuralnich pulst. To je ale zjednodusujici pohled,
protoze clovek neni jen organismus. Jeho vnimani je siln¢ ovlivnéno akultu-
raci a jinymi socialnimi vlivy.

Fyzikélni pfistup studuje, co je zvuk, a ne jak zni. V tom spociva jeho ome-
zeni. Ale i psychologicky pristup zjednodusuje. Pfedpoklada totiz, Ze existuje
primy vztah mezi notou (notovanym prvkem - akordem apod.) a pocitkem.
Ovsem je prokazano (Terhardt [5]), Ze jde o slozitéjsi vztah. Ani psychoakus-
tika, ktera se zabyva vztahy mezi fyzikalnimi vlastnostmi podnétu a poslucha-
covymi popisy vjemd, které podnét vybudil, tento problém netesi. Mnohé psy-
choakustické experimenty stavi na notaci.

Percepcni prostory

Vétsina pokusti o popis barvy zvuku vedla k vyctu parametri nebo polari-
zovanych vlastnosti, které vymezuji z daného pohledu jeji nejvyznamnéjsi
rysy. Jedna z cest, jak stanovit takové parametry, jsou psychoakustické expe-
rimenty. Nejcastcji jsou zaloZeny na porovnavani part podnétti a hodnoceni
jejich odli$nosti. Vysledky se pak mohou vyjadrit matici vzdalenosti mezi
pary podnéti. Jejich vyhodou je neverbalni vyjadreni vztahu posuzovanych
podnétt. Tyto matice jsou nasledné vyhodnocovany pomoci metod multidi-
menzionalniho 8kalovani (MDS). Jejich vysledkem je geometricka konfigu-
race podnétt v percepénim prostoru zpravidla o nizkém poctu dimenzi. Pro
interpretaci vysledného percep¢niho prostoru je obvykle nutné pouzit externi
data.

Tak vznikaji tzv. percepcni prostory. Nékteri védci (Grey a Wessel, Krum-
hanslova, McAdams, Ilmoniemi) pojimaji barvu zvuku jako statickou veli-
¢inu, jini (Jensen, Hourdin) jako veli¢inu dynamickou, kdy zvuk neni repre-
zentovan bodem, ale drdhou v prostoru.

Existuji jiz i aplikace percepc¢nich prostord, napriklad vycvikové programy.
Andrea Szigetvari predstavila minuly rok na kongresu multimédii v Ham-
burku svilj Real-time timbre solfége thesaurus®, ktery rozviji schopnosti zapamatovat
si, rozeznavat a rozpoznat kvality hudebni barvy. Odvolava se na McAdamse,
podle néjz je pamét snad jakymsi zasobnikem, ktery je sim modelem odvije-
jiciho se fyzického svéta a je strukturovan podle toho, co je pro koho ve svété
kolem n¢j dilezité. Szigetvari zalozila svoji praci na dimenzich Wessela. Pra-
cuje s tzv. sonoritami. Pro rizné vyukové cile byly vytvoreny rtizné verze pro-
gramu. Lisi se podle cilovych skupin vyuky zobrazenim (reprezentaci) barvy
zvuku: grafické, popisné a parametrické. Podobny program na zvyseni citli-
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vosti pri vnimani barvy a na zlepSeni pamcti pro barvu vznikl v roce 1992 na
Chopinové Akademii ve Varsavé [6].
Existuje také software, ktery by mél usnadnit instrumentaci [7].

Operace na prostoru barvy

Vramci zaméfeni mé prace mne zajimaji dvé zakladni operace: rozeznani a
grupovani, které podle Chouvelova modelu sta¢i k analyze a tedy i k zachy-
ceni hierarchické struktury skladby. Pfijetim existence percepcniho prostoru
barvy zvuku se fesi problém rozeznani barev. Dale se budu vénovat jejich gru-
povani a dokonce pohybu v percepcnim prostoru barvy zvuku. Postupné pro-
beru problematiku abstraktnich vztahti mezi barvami zvuku v hudebni struk-
ture, tj. vektor barvy, sledy barev, vydélovani sledd barev a jejich implicitni
uceni. VétSina nize uvedenych experimenti vychazi z obecnéjsich psycholo-
gickych zakonitosti aplikovanych na zvuk, konkrétné na jeho barvu.

Vektor barvy

V roce 1978 uverejnili Ehresman a Wessel vysledky svého experimentu [8],
ve kterém ovérovali percepci analogii barvy zvuku (pozdéji se ujal termin vek-
tor barvy). Testovali obecny model analogie, tzv. paralelogram, ktery vyvinuli
Rumelhart a Abramson [g]. Ve svém dvojrozmérném prostoru (viz predchozi
kapitola) si urcili vychozi vektor A > B, reprezentujici zménu barvy A do barvy
B. Pak zkouseli reakce posluchact na vektory barvy C » D, kde C bylo kon-
stantni a D byla proménna (¢tyfi mozné barvy, stejné vzdalené od C, ale v rtiz-
ném smeru). Posluchaci méli hodnotit, nakolik se zména barvy C » D podoba
zméné A - B. Vyhodnotili jako nejlepsi predpokladany vektor C » D paralelni
s A > B. Tak byla potvrzena hypotéza percepce analogii.

Podobné postupovali v roce 1992 McAdams a Cunibile ve svém trojroz-
mérném prostoru [10]. Podafrilo se jim prokazat percepci analogii, ale zjistili,
ze vysledky nelze generalizovat. Vymezili silny vliv nasledujicich faktort:

1) relativné nestabilni strategie probandi;

2) mozny vliv relativni velikosti vektoru a vzdalenosti mezi porovnavanymi

vektory:
velké vektory je obtizné porovnavat s dostatecnou presnosti,
totéz plati i pro malé vektory, které jsou hodné daleko od sebe;

3) percep¢ni dilezitost jednotlivych dimenzi nemusi byt stejna;

4) mozny vyznam specifickych vlastnosti jednotlivych barev.

V roce 1999 se McAdams k problému vratil [11], kdyz se pokusil stanovit,
nakolik se mize barva zvuku podilet na strukturaci skladby. Kladl si znovu
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otazku, pro¢ ne vzdy odpovida bod D analogického vektoru oc¢ekavani. Vylou-

¢il moznost, Ze by velikost vzdalenosti zavisela na kontextu. Bod D neodpovi-

dal oc¢ekavani jen tam, kde §lo o zdroje slozitého zvuku a byly pfitomny spe-
cifické vlastnosti barvy (viz Krumhanslova [12]). Pro barvy bez specifik totiz
analogicky vektor splnil oc¢ekavani. McAdams tedy dosel k zavéru, Ze prace

s analogiemi barev je mozna, ale omezena na kontrolované barvy (tedy synte-

ticky tvorené).

Shrnul sva dosavadni zjisténi (néktera trochu oslabil oproti drivéjsim
pracim):

- clovék si muze ulozit znalost ohledné barvy tak, ze 1ze vytvaret prediktivni
percep¢ni modely prostoru barev zvuku;

- barva je kombinaci kontinualnich dimenzi a diskrétnich vlastnosti, na néz
jsou lidé riazné citlivi;

- pro kontinudlni dimenze lze casto nalézt odpovidajici akustické vlastnosti,
na jejichz zakladé¢ 1ze budovat prediktivni modely percepce;

- vektory barvy v navrhovaném percep¢nim prostoru sice mohou byt defor-
movany vlivem specifickych vlastnosti zvuku, ale ne rozdilnou citlivosti
posluchacii, protoze se prostor miize v ramci kontinualnich dimenzi rozsi-
fovat nebo smr§tovat a stejné, kontrolované a systematicky, se méni i vztahy
v ném; '

- prostor dava alespon kvalitativné moznost odhadnout vydélovani barev-
nych proudu - ¢im dal jsou barvy od sebe v prostoru, tim vétsi je pravdépo-
dobnost vydéleni.

Vydélovani sledd barev

Poslednim bodem McAdamsova souhrnu se dostavam k otazce vydc¢lovani
hudebnich proudt (stream segregation). Jiz Wessel [13] upozornil na sluchové
efekty souvisejici s barvou zvuku. Zajimalo ho, jak se daji vysvétlit pomoci per-
cepcniho prostoru barvy, jak budou souviset s jeho dimenzemi a vzdalenostmi
barev jednotlivych téni v daném prostoru. Provedl experiment, ve kterém hle-
dal mez, kdy se z jedné linie vySek stanou linie dvé vlivem rozdilu barev hra-
nych ténu. Dany jev nazval melodické fission (rozdéleni proudi).

Jde o dalsi projev zavislosti parametru vysky a barvy. V roce 1987 se této
otazce vénoval Singh [14]. Provedl experiment, ktery mél osvétlit, podle ¢eho
posluchaci grupuji udalosti, zda podle vyskovych vztahii nebo podle blizkosti
barev. Vytvofil ctyfténové fetézce, kde kombinoval vybrané barvy a vysky. Pro
m barev (T - timbre) a n vySek (P - pitch) vytvoril fetézce ve tvaru

ToP1 - TmP1 - TePn - TmPn
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Probandi byli dotazovani, zda si jsou sledy podobné barvou, nebo blizkosti
vySek, nebo obojim. Vysledky prokazaly, Ze barva konkuruje svym vyznamem
vysce. Projevuje se zde prolinani téchto dvou kategorii, souvisejici s dvojim
moznym zpusobem vnimani vysky. Psychoakustik Ernst Terhard [15] rozlisil
spektralni vySku (vnimanou analyticky, jde o vysku cistého ténu) a virtualni
vysku (zavislou na nauceném zaostfovani, je vnimana synteticky, jde o vySku
slozeného ténu).

Pozd¢ji Singh s Hirshem [16] upfesnili vliv kontextu. Spektralni vyska pfi-
spiva k vjemu jak celkové vysky, tak i barvy a poslucha¢ vyhodnocuje spekt-
rum v zavislosti na kontextu.

Dokonce dochazi vlivem barvy zvuku k iluzivni velikosti intervalu mezi
tény, prestoze vysky jsou vnimany spravné. Russo a Thompson davali poslu-
chacim srovnavat velikosti dvou melodickych intervalu [17]. Byly to bud zvét-
Sené kvarty nebo cisté kvinty. Z ténu na tén se ménila nejen vyska, ale i barva
zvuku a to dvojim zpisobem. Bud se barva ménila ve shodé se smérem inter-
valu (pri vzestupném pohybu vysky z tmavé do svétlé barvy), nebo byl pohyb
barvy v rozporu s pohybem vysky a nebo beze zmény. Vysledky prokazaly slu-
chovou iluzi, kdy interval sedmi pualténu s protikladnym pohybem barvy byl
vniman jako mensi nez interval Sesti pultonii s podporou zmény barvy. Kont-
rolni experiment prokazal, Ze vlivem barvy se neméni vnimana vyska ténu.

Vydélovani udalosti miize probihat vertikdlné nebo horizontalné. V pri-
padé¢ vertikaly jsou rozhodujici akustické klice: synchronnost nasazeni a har-
monicita, ale vyznam maji i klice tykajici se pozornosti: amplituda a frekvenc¢ni
modulace a pozice v prostoru. Pro horizontalni vydélovani proudi (streams)
jsou dulezitymi faktory akustické podobnosti naslednych udalosti, pfedevsim
lze jmenovat fundamentalni frekvenci zvuku, obsah jeho spektra a intenzitu.
Diilezity je také pocet udalosti ve sledu.

Dlouhou dobu se za jediny vyznamny faktor povazovalo tzv. peripheral chan-
nelling (pfedstava, Ze nasledné zvuky vybuzuji odli§né kanaly/channels zpraco-
vani signalu rozdilem ve frekvenci nebo tim, Ze jdou signaly stfidavé do levého
a pravého ucha). Postupné byl ale prokazan i vliv dalich faktort. Iverson [18],
Cusack a Roberts [19, 20] a Moore s Gockelem [21] provedli fadu experi-
mentt. Navodili situace, kdy posluchaci slySeli sled ténii jako z vice zdroji (fis-
sion), 1 kdyz tény vybuzovaly v uchu podobné, prekryvajici se vzorce. Zjistili,
ze zakladnim modem poslechu je slySet sled téni, jako by prichazel z jednoho
zdroje (fusion). Teprve po piiblizné 1o sekundach, pokud si ovéri dostatecné
rozdily dvou prouddi, je zacne poslucha¢ vnimat oddélené. Jakakoli prudka
zmeéna vede k navratu na vychozi pozici, tedy vnimani jediného proudu. Byla
pozorovana setrvacnost poslechového modu s vydélovanim proudi (fission),
ktery zanika exponencialné. Je zajimavé, Ze doba piisobeni této setrvacnosti je
u hudebniki vyrazné delsi nez u nehudebniki: 7,8 s : 1,4 s.
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Vyd¢lovani proudi tedy mize vzniknout bud jako dusledek periferal chan-
nelling, nebo se mohou uplatnit, pokud jsou percepcné dost vyznamné, i jiné
faktory: tvar casové obalky, rozdil ve fundamentalu, ve spektru faze nebo
v lateralizaci (tj. nastanou-li mezi pravym a levym uchem rozdily ¢asové nebo
v intenzité¢ zvuku). Moore vyslovil hypotézu, Ze rozsah vydélovani proudi
primo souvisi se stupném percepc¢ni odlisnosti naslednych ténd. Jakykoli dost
vyrazny/salient rozdil maze vést k vydélovani proudd.

Diilezité je také zaméreni posluchace, tedy zadani ikolu. Malé percepcni
rozdily staci, kdyz uspésné splnéni tikolu vyzaduje vydélovani proudi. Aby
doslo k neovladatelnému/obligatory’ vydélovani proud, jsou nutné velké per-
cepcni rozdily.

Z uvedeného vyplyva, ze pojem salience - vyraznost, tj. pravdépodobnost, ze
objekt nebo podnét bude zaregistrovan, pripadné mira jeho dulezitosti a sily,
je klicovym v otazce tektonické funkce hudebni slozky.

Povazuji za prinosné uvést jesté vysledek vyzkumu Elyse S. Sussmana [22],
kterého zajimalo, v jakém vztahu budou vydélovaci a integracni procesy, kdyz
je bude poslucha¢ nucen aktivovat zaroven. Zjistil, Ze integrace zvukovych
elementt probéhla po vydéleni zvuki do nezavislych proudi. Navic v ramci
vydéleného proudu ptisobi kontextualni faktory, které ovliviuji, jak jsou zvu-
kové prvky integrovany a reprezentovany ve sluchové pamcti.

Prace se sledy barev

Prvni, kdo se vazné zabyval slozkou barvy zvuku jako samostatnou a formo-
tvornou, byl americky skladatel Wayne Slawson. Ve své knize [23] popsal per-
cep¢ni prostor barev (ovSem vychodiskem mu byly zvuky samohlasek) a pak
se vénoval praci se sledy barev. Probral transpozice, inverze i seridlni praci.
Sam v zavéru konstatoval, Ze jeho teorie je odvozena spi§ cestou matematické
logiky, nez na zakladé rozbori skladeb a jejich ucinkt. Védomé spi§ nazna-
¢il slibny smér novych hudebnich vybojt, nez ze by psal ucelenou teorii prace
s barvou zvuku. Krumhanslova [12] se kjeho postuptiim vyjadrila kriticky.
Upozornila, zZe Slawson aplikuje na barvu zvuku operace, které jsou percepéné
zachytitelné pro vysku (inverze, rak, inverze raka - prokazano [24]). Ale pri
operacich na vysce se pracuje vzdy s jednou stejnou (linearni) dimenzi vysky,
tedy jde o zménu vzdy stejné podstatnou. Barva je vicedimenzionalni, a tam je
nutné brat v potaz, jak je dimenze, kde dojde ke zméné, percepéné dilezita/
salient. PTi praci s vektory v percepénim prostoru nestaci zachovat jejich veli-
kost, ale i smér, pro vektory neshodného sméru zatim percepcni vyznam pro-
kazan nebyl.
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Implicitni uceni

Poslednim krokem, ktery zbyva probrat, je zapamatovatelnost sledii barev.
Zatim jsem nasla jen dva experimentalni vyzkumy, které se zabyvaji tak kom-
plexnim kognitivnim procesem. V prvnim z nich je reSena otazka, zda jsou
sledy barev rozeznavany v zavislosti na svych statistickych vlastnostech nebo
podle podobnosti akustickych vlastnosti barev. Druhy soubor testi se sice tyka
melodii, tedy sledt vysek, ale prokazuje, Ze pri implicitnim uceni se neukladaji
do paméti pouze celky naslednych udalosti, ale Ze se osvojuji i pravidla, tyka-
jici se udalosti, které spolu nesousedi.

Barbara Tillmann a Stephen McAdams postavili experimenty analogické
s experimenty tykajicimi se feci [25]. Jako prvni pouzili akusticky komplexni
material - barvy zvuku, které obménovali na zdkladé dimenzi McAdamsova
percepcniho prostoru. Vytvorili sledy trojic barev, které se liSily mirou podob-
nosti ve dvou smérech: statistickymi vlastnostmi a akustickymi parametry. Tes-
tované osoby byly nebo nebyly vystaveny poslechu téchto sledi, a pak urco-
valy, zda urcita trojice patfi nebo nepatii do urcitého sledu. Vysledky testt
prokazaly, Ze kognitivni systém se stava citlivym na pravidelnost prostredi,
tedy vliv statistickych vlastnosti prevlada nad vlivem akustickych parametri.
Z toho vyplyva, ze i v novych skladebnych systémech posluchac¢ zacne byt cit-
livy pouhym vystavenim se poslechu.

Tym se hodla déle zabyvat hlavné otdzkou dirazu, ,pfizvuku®, tedy nahlé
zmény vyraznosti/salience barvy. Co je to v barvé diraz? Kandidaty jsou velké
vzdalenosti barev a zvuky s kratkou fazi nasazeni.

Kuhn a Dienes se dlouhodob¢ zabyvaji hudebnimi celky, které jsou vytva-
feny néjakymi algoritmy, pravidly a jejich percepci. V oblasti vyzkumu podvé-
domého (implicitniho) uceni je nejrozsifenéjsi nazor, Ze se do paméti ukladaji
fragmenty celki/chunks a ty jsou dal porovnavany. OvSem takto se da vysvétlit
ukladani jen prvni drovné hierarchicky usporadané struktury. Kuhn a Dienes
vyslovili hypotézu [26], Ze posluchaci se uci i nelokalni zavislosti, a to jako pra-
vidla podobna algebraickym operacim s proménnymi. Vystavéli slozity soubor
experimentt, kde postupnou eliminaci moznych vlivii dokazali existenci jinych
postupt uceni nez prostého ukladani sledt sousednich udalosti.

Provedené experimenty byly vyhodnoceny a vysledky prokazaly uceni
néjakych nelokalnich zavislosti. OvSem nepodatrilo se jiz urcit presné, zda Slo
o uceni analogické osvojovani gramatiky s dvéma podminkami (biconditional),
nebo o operace s proménnymi. Pravdépodobnéjsi je druha moznost, ktera se
da modelovat jednoduchou rekurentni siti. U¢i se pfedvidat nasledujici prvek
sledu, ale uklada i nelokalni zavislosti.

Pro dokresleni obrazu soucasného stavu poznani uvadim kriticky postoj
Erica Scheirera k percepénim prostorim [27]. Jeho hlavni namitka spociva
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v upozornéni na fakt, Ze nebylo experimentalné podepfreno, zZe tony jsou sku-
tecné¢ v mozku zakladni mentalni reprezentaci hudebni percepce a kognice.
Podle néj v mozku dochazi k mnoha interferencim a sgrupované zvuky jsou
vnimany a zpracovavany jako celek. Toto tvrzeni odpovida vySe zminénému
zakladnimu modu vnimani zvukového proudu jako z jednoho zdroje. Je prav-
da, Ze mnoho teorii se zabyva studiem udalosti, které se definuji v zavislosti na
notaci a ne na percepci.

Scheirer navrhuje pracovat se sluchovymi udalostmi, které se vydéluji podle
psychoakustickych kli¢a: stopy/tracks, hlukova charakteristika a typ nastupu
zvuku. Percepce podle néj odpovida modelu predvidani, kdy se podle momen-
talniho kontextu neustale vyhodnocuje, co bylo pravé slySeno a co je znamo
(abstraktni znalost). To je vlastné Chouveltv algoritmus, ktery jsem uvedla
v kapitole Tektonicka funkce.

Scheirerovy vytky nejsou dnes jiz tolik aktualni, az na jednu: existuji slu-
chové udalosti, které jsou nedélitelné na percepén¢ mensi jednotky. Nékteré
sluchové vjemy se nedaji vysvétlit procesy zdola nahoru, je nutné zohlednit
vklad percepce, ktera vjem zmeéni, nebo dokonce vytvori jiny. Vyse jsem uvedla
percepcni iluzi rozdilné velkych intervald diky barvam ténid. Bregman [28]
mluvi o sluchovych chimérach. Alespon jedna pro ilustraci:

e
c-cis-c-cls
a

Podle tempa zazniva bud souzvuk dur nebo moll, ale po piekonani urcité
hranice zni jen kvinta. Oblast sluchovych iluzi je hudebni teorii nepravem pre-
hlizena.

Zaveér

Uvedené vysledky vyzkumt povazuji z hlediska soudobé hudby za povzbu-
divé: Barva zvuku je schopna plnit tektonickou funkci, pokud se k tomu
vytvori vhodné podminky, tedy berou se v potaz nasledujici fakta:

- prace s analogiemi barev je mozna, ale omezena na kontrolované barvy

(synteticky tvorené)

- barva je kombinaci kontinualnich dimenzi a diskrétnich vlastnosti, na néz
jsou lidé riazné citlivi

- poslucha¢ vyhodnocuje spektrum zvuku v zavislosti na kontextu bud jako
vysku nebo jako barvu zvuku

- jakykoli dost vyrazny/salient rozdil mize vést k vydélovani zvukovych
proudu
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- rozsah vydélovani proudd pfimo souvisi se stupném percepéni odli§nosti
naslednych tént

- vydé€lovani zvukovych proudi zévisi také na zaméfeni posluchace

- v ramci vydéleného proudu ptsobi kontextualni faktory a ovliviuji, jak se
integruji a reprezentuji zvukové prvky ve sluchové paméti

- statistické vlastnosti sledii zvuka pievladaji nad akustickymi, tedy kogni-
tivni systém ziskava citlivost na pravidelnosti prostredi

- uceni hudebni struktury se pravdépodobné dia modelovat jednoduchou
rekurentni siti, ktera se uci predvidat pristi clen sledu, ale uklada i nelokalni
zavislosti.

Zavislost pristupu k barvé zvuku na tézisti vyzkumu zatim znemoziuje
zavedeni jednoznac¢ného terminologického systému. V této chvili lze pouze
sledovat viechny uvedené oblasti a predev§im momenty, kde se potkavaji. Pri
analyze skladby je pak tfeba se oprit o vhodné hledisko. Jeho volba podle mne
podstatné ovlivituje aspésnost a vypovédni hodnotu analyzy.

Poznamky

I Zkracena verze bakalarské prace.

2 Kognitivni védy mohou poskytnout hudebnimu teoretikovi prostfedky k uchopeni takovych
momentd, protoZe stavi na seriéznich experimentech nebo statistickych a jinych pocitacovych
operacich a metodéch. Jde o soubor védnich disciplin, zabyvajicich se procesy a ¢innostmi
mysli a mozku, které se tykajf intelektu, emoci a racionality - tedy nejvétsi podil maji filosofie,
neurovédy, pocitacové védy, psychologie a lingvistika.

3 Gibson, James ].: The Ecological Approach to Visual Perception. Houghton Mifflin, Boston 1979,

s. 306.

4 ANSI - American National Standards Institute 1960, revize 1976: ,T'imbre is that attribute of
auditory sensation which enables a listener to judge that two sounds, similarly presented and
having the same loudness and pitch are dissimilar.”

5 Pratt, R. L. - Doak, P. E.: A subjective rating scale for timbre. 7. Sound Vibr., 1976, vol. 45, s.
317-328: ,Timbreis that attribute of auditory sensation whereby a listener can judge that two
sounds are dissimilar using any criteria other than pitch, loudness or duration.*

6 Dostupné na: http://mmm.hfmt-hamburg.de/index.php?id=1518&L=0 [on-line / cit. 6. 5. 2008].

7 Nepodléhajici vili.
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Résumeé
On the Form-bearing Function of Timbre

The article deals with the issues of timbre which has been for a long time neg-
lected by music theory for its subjective and ungraspable character. With the
development of new branches of science, the situation has changed. Psychoa-
coustics and cognitive sciences unite perception and measurable acoustic para-
meters of sound. They certify the existence of common features in perception
of different individuals and the possibility of following classification of timbres
which can be also used at theoretical analyses of compositions.

The author gradually elaborates the general requirements for a music com-
ponent to be form-bearing, the variety of definitions and descriptions of timbre,
timbre perception models and operations on perception spaces. In the main
part, experimental data are presented supporting the claim that from the cogni-
tive point of view, timbre satisfies the requirements set at the beginning and
therefore it can be, with certain limitations, considered form-bearing in music.
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