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Abstrakt

Tématu hudba a emoce je v souCasné dobé vénovana velkd pozornost napfi¢ riznymi obory.
Disertaéni prace shrnuje aktualni poznatky o emocich a rozebira sty¢né body hudby a ptibuznych
jevi, které mohou osvétlit vyznam emocionality (zvuk, fe¢, hra, pohyb). Interindividualni rozdily
jsou pojednany ptredev§im z hlediska riznych Grovni hudebnosti. Vybrané problémy (zejména
z hudebni estetiky a hudebni teorie) jsou komentovany pohledem soucasné psychologie. Prace si
v8§ima zejména spolecnych psychologickych mechanismii fungujicich napti¢ historii, rGznymi
kulturami i rGznymi typy hudby. Zvlastni pozornost je vénovana otdzce plvodu hudby a jejich
evolucnich zakladl. Soucasti prace jsou dva empirické vyzkumy zalozené na dotaznikovych
Setfenich. Prvni testuje Janackovy napévky mluvy jako potencidlni podnétovy material a zkouma na
nich vztah hudby a fe¢i. Druhy se tyka télesn¢ prozivanych reakci pfi hudbg, zamétuje se na

hudebniky a snazi se pfispét k porozumeéni jejich odliSnosti od nehudebniki.

Kli¢ova slova: hudba, emoce, ptivod hudby

Abstract

Music and emotion is of deep interest in today's research in many different disciplines. This thesis
summarizes contemporary knowledge of emotion and analyses music's related phenomena which
could enlighten the importance of emotionality (sound, speech, play, movement). Interindividual
differences are discussed mainly with regard to musicality. Selected problems (especially from
music aesthetics and music theory) are commented from the point of view of contemporary
psychology. In the first place, this thesis notices common psychological mechanisms working in
music of different types, times and cultures. Special consideration is devoted to the question of the
origins of music and it's evolutionary basis. The thesis includes two empirical studies based on
questionnaire surveys. The first one explores Janacek's collection of speech melodies with regard to
it's potential as research stimuli for research in music and speech. The second one deals with
physically experienced reactions and is focussed on musicians and their differences to non-

musicians.

Key words: music, emotion, origins of music
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1 Uvod

,Kdybychom nalezli stupnici, podle které se cit rozviji, a vSechny prostfedky, kterymi

vvvvvv

Antonin Rejcha (kolem roku 1813, Rejcha, 2009, s. 72)

Tato prace ma Ceské odborné (nejen muzikologické) vetejnosti oteviit dvefe do diskurzu
hudebni psychologie a piibuznych disciplin. Emoce vzdy prostupovaly uvaZovani o hudbé na
mnoha trovnich, a tak se toto téma jevi jako vhodné.

Emoce jsou modni téma. Emocemi se dnes zabyvaji nejen psychologové, neurovédci,
sociologové, ale pisi o nich také historikové, hudebni teoretikové ¢i literarni védci. Jednotlivé
diskurzy jsou vSak pozoruhodné nepropojeny.

Teprve v posledni dobé se psychologie kone¢né zacind s muzikologii nesméle stykat. Je
ponékud ve skluzu vici sociologickym piistupiim, ale psychologie zase hovoii k tématim soucasné
historicky orientované muzikologie daleko intenzivnéji, protoze se — celkem pochopiteln¢ — vice
dotyka problémt vnitiné hudebnich; ma blize k hudebni struktuie, k tomu, co se odehrava
,,v notach®.

Nemtzeme poskytnou uspokojivé vysvétleni vztahu hudby a emoci, kdyZ zatim neexistuje
uspokojivé vysvétleni emoci jako takovych. Nevyhnutelné nas tedy bude limitovat soucasny stav
poznani o lidské psychice, tim spiSe, Ze emoce patii k t€ém slozkam psychiky, v jejichZ zkoumani
jsme pozadu. Nicmén¢ v posledni dobé se vyzkum emoci pohnul necekanym zpiisobem.

Nejprve tu byl v Sedesatych letech dvacatého stoleti takzvany kognitivni obrat (¢i kognitivni
revoluce), kdy se v psychologii a dalSich oborech zacaly intenzivné zkoumat jevy jako pamét’ ¢i
mysSleni. Poté, asi v osmdesatych letech, ptichdzi afektivni obrat, afektivni revoluce (Forgas, 2003,
s. 596).

O co pozdéji skuteény zidjem o emoce piiSel, o to bouflivéj$i jeho nastup byl. Pro nckteré
discipliny bylo tézké najit porozuméni pro diskurz, ktery se fidi jinymi pravidly nez bylo
v psychologii obvyklé ve druhé polovin€ dvacatého stoleti.

Jednim takovym rysem soucasného uvazovani o emocich je totalni rozklad ,,starych® pojmu.
Netdzeme se jiz, co jsou emoce a jak funguji. Hleddme mechanismy, které stoji za tim, ¢emu fikame

emoce. Tyto mechanismy velmi casto se svétem slov nekoresponduji. Stale Castéji zjiStujeme, ze



zakonitosti naSeho citového Zivota se do feci promitaji velmi zprostfedkovang. Nékteré obory to fesi
prosté tak, Ze se na emoce divaji jako na socidln¢ konstruované a biologické mechanismy nechévaji
stranou. Hudba, jiz je od pradavna ptisuzovana schopnost promlouvat pifimo k srdci, z toho ovSem
obcas vychazi oSizena 0 moznost byt nazirana jako néco univerzalniho.

Bruno Nettl (2000, s. 463—464) vzpomind, jak za jeho studii byly myslenky o tom, ze by hudba
po celém svété sdilela néco spoleéného, povazovany téméi za kacifské.! A neni jeSté dnes
v historicky orientované muzikologii patrné tendence divat se na hudbu Aboridzinci — vedle Bacha
a Beethovena — jako na néco v prvé fadé jiného?

Tato prace nepopira odliSnosti — hudby ani emoci — napfi¢ riiznymi kulturami svéta. VSima si
jich, ale zaméfuje se na to, co je spolecné, univerzalni. Vyplyva to jednak uz z psychologického
zaloZeni prace, ale praktickd motivace pro takové pojeti je dana hlavné naprostym nedostatkem
podobné uvazujicich text v ¢eské literatuie.

Misto toho, abychom zde podali vysvétleni, jak hudba vyvolava konkrétni ptipady emoci, jako
je tfeba radost, poukazujeme zde na nejriznéjsi vztahy, které ma hudba k mnoha podobam radosti,
kterych mliZe to, Cemu fikdme radost, nabyvat.

Zamérné se uchylujeme k pfiznané extrémné Sirokému pojeti hudby, protoZe vse, co miiZze byt
za urcitych okolnosti pro né¢koho hudbou, mize byt také relevantni z hlediska emoci.

Jesté jedna poznamka je na zacatku nutna: poznamka k Sifce tématu. Chceme vysvétlit, Ze nase
téma neni zas tak moc $iroké (sic). Jednak to vyplyva jiz z toho, co jsme zminili vySe, ze nas bude
zajimat to spolecné, univerzalni. Jakkoli chceme akcentovat vyznam univerzalnich a biologicky
danych zékonitosti, pfizndvame samoziejmé, ze to odlisné, individualni, socidln¢ konstruované,
historicky podminéné etc. je vyraznéj$i a mnohdy zcela urcujici. Protoze to vSechno vyrtsta
z ¢innosti lidského ducha (i. e., jak uvidime, téla), je legitimni ptat se, ¢im a jak jsou jednotlivosti

v

determinovany na nejobecnéjsi tirovni. Nase téma je spiSe obecné nez Siroké.

Jesté zietelnéjsi je to ovSem s pohledu muzikologie. Nechceme se zabyvat déjinami hudby od
praveku do dneska, chceme pouze ukdzat na nékteré souvislosti s fungovanim lidské psychiky, a to
jeste pouze ve spojeni s emocionalitou. Nezabyvame se dobovymi pojetimi emoci (ta jsou dulezita
pro jina témata), snazime se aplikovat dnesni chépani emoci na hudbu rtiznych dob a rtznych
kultur. Nepteceniujeme vyznam takového svého pocinani.

Emoce se dotykaji mnoha oblasti hudby, ale souhlasime s tim, co piSe Malcolm Budd (2001,

s. 175): ne v§echna hudba musi svou hodnotu odvozovat od emoci.

1 ,,When I was a student I was taught that any attempt to generalize about music of the world should be countered by
an example falsifying that generalization. I was taught to reject the notion that all of the world's musics had anything
in common.“ (Nettl, 2000, s. 463—464)

2 "I have also claimed that it is mistaken to think of each valuable piece of music as owing its value as music to the
fact that the music is expressive of emotion: this is sometimes, but not always, so.* (Budd, 2001, s. 175)

4



Vychodiskem naseho vykladu bude piehled nedavnych a soucasnych pohledi na emoce
(kapitola 3). Nasledné¢ budeme patrat po tom, jakou roli hraji emoce v hudb¢, podivame-li se na ni
jako na zvuk (kapitola 4). Dale budeme sledovat emoce jako pojitko hudby a feci (kapitola 5) a jako
pojitko hudby a hry (kapitola 6). Stru¢n¢ se zminime o hudbé¢ a (télesném) pohybu (kapitola 7) a
pozastavime se u rozdili mezi hudebniky a nehudebniky (kapitola 8). Nakonec se pokusime
vybrané hudebni problémy tradicné spojované s emocemi nasvitit pomoci dnesni psychologie

vvvvvv

tématu a o vybranych domacich pojednanich.



2 ,,Stav badani

Nase prace ma z velké casti povahu piehledové studie, takze budeme dosavadni poznatky o
tématu pfedstavovat postupné. Chceme vSak na zacatku v nejhrubSich rysech predstavit klicové
publikace k tématu hudby a emoci. Dale se zde pozastavime u vybranych doméacich praci, které se

hudby a emoci dotykaji.

2.1 Svétova literatura o hudbé a emocich

Kdyz se podivame jenom na ty nejvétsi milniky moderniho zkoumani vztahu hudby a emoci,
¢ni uprostied devatenactého stoleti kniha Eduarda Hanslicka Vom musikalisch Schénen (1854), na
kterou se dnes divime jako na zdkladni kdmen jednoho z hlavnich nazorovych tabord hudebni
estetiky. Hanslick se od prvni véty pousti do ,,revize hudebni estetiky* (kdyz pouZzijeme jeho slova
z podtitulu spisu) tim, ze posouva (Ci spiSe presouva) predmét zajmu tohoto oboru od citli smérem
k hudbé& samotné. V Hanslickové dobé se psychologie vénovala zcela jinym otazkam, jeji zajem o
hudbu se soustted’oval spisSe kolem samotnych zakladt sluchového vniméni. Na vyznam cith pii
vnimani hudby se sice poukazovalo, ale jako by toto téma potom bylo ulozeno k ledu (podrobnéji
viz Mlejnek, 2010).

Sto let po Hanslickové spisu se objevila prace Leonarda B. Meyera (1956) Emotion and
Meaning in Music, kterd vyslysSela Hanslicka v tom smyslu, ze se zamérn¢ zabyva (pouze) hudbou
samotnou. Zabyva se ji vSak z psychologického hlediska. Méla nasledn€ zna¢ny vyznam také pro
hudebni estetiku a dal$i obory. Je chapéana jako zakladatelsky spis moderniho zkoumani hudby a
emoci. Meyer pouzil slovo emoce piimo v nazvu, pfesto se v celé knize o emocich mnoho
nedozvime (alesponi ne o emocich jako jsou radost nebo smutek), daleko vice se zde piSe o uceni,
ocekavani, uzavienosti, zakonech Gestalt psychologie atd. O tyto pojmy se Meyer mohl opfit
v tehdejsi psychologické literatute, diillezité novejsi teorie emoci mély teprve prijit. Meyer spravné
poukédzal na to, co najdeme uz u Hanslicka, Ze totiz vnimani samotné (,,absolutni*) hudby
nevyvolava praveé ony kazdodenni emoce typu radosti ¢i smutku, ale spiSe jednodussi a obecnéjsi
hnuti mysli, kterda mohou byt zdkladem ,,plnohodnotnych® emoci, ale vyZaduji k tomu jiz spojeni
s né¢im mimohudebnim. Toto spojeni s mimohudebnim svétem ovSem dokéze zprostiedkovat velmi

vynalézavé 1 samotny na§ mozek.



Za dalsi pulstoleti se zabyvd ocekdvanim v hudbé David Huron (2006) v knize Sweet
anticipation, o kterou se zde budeme hojn¢ opirat. Meyer vychazel prevazné z klasicko-
romantického repertoaru, ale poukazoval na obecnou platnost alespoii nékterych svych tvrzeni uz
jen tim, ze se odvolaval na obecné psychické zakonitosti, v Cele s témi, které popsala Gestalt
psychologie. Huron uz ony obecné zakonitosti barvité¢ popisuje a jako demonstraéni material si
k tomu bere hudbu z celého svéta a z riznych dob.

Vzestup zajmu o hudbu a emoce pfisel s afektivnim obratem, zejména béhem devadesatych let;
skute€ny boom pak nastava kolem roku 2000. Kolektivni monografie editorti Patrika N. Juslina a
Johna A. Slobody (2001) Music and emotion: theory and research, sahajici do psychologie,
muzikologie, sociologie, estetiky, neurovéd a dalSich obort, se stala privodcem badateli v tomto
novém, az médnim tématu.

V prvnim desetileti jednadvacéatého stoleti se zapojuji dalSi obory a zaCind se vice mluvit o
aplikovani poznatkl v praxi. Snad kazdé ¢islo ¢asopisu Psychology of music ptinasi néjakou studii
o emocich. V roce 2009 se v anglickém Durhamu kond prvni mezioborova konference vénovana
specidln¢ tématu ,,hudba a emoce*®.

Nejnov¢jsi pilife literatury o hudbé a emocich pfedstavuji zejména dvé multidisciplinarni
kolektivni monografie. Handbook of music and emotion: theory, research, applications (Juslin a
Sloboda, 2010) je pfepracovand a znacné rozsitend kniha z roku 2001 zminéna vySe. Jednotlivé
kapitoly zde piedstavuji vesmes jakési prehledové studie o dané oblasti. The emotional power of
music (Cochrane, Fantini a Scherer, 2013) ptedstavuje druhou klicovou publikaci, pficemz
jednotlivé kapitoly zde vétSinou nemaji ambice postihnout piehledové celé dané téma, ale spiSe na
vybranych problémech ukazuji rizné moznosti, jak k tématu hudby a emoci ptistupovat. Jestlize
prvné uvedena kniha reprezentuje skutecné jakousi ptirucku, druhy zminény titul ptisobi méné
kompaktné, vice esejisticky, ale pokousi se zapojit 1 nékteré vzdalené;jsi oblasti a discipliny a klade
ponc¢kud vétsi dlraz na historické aspekty, proto miize byt tradi¢né historicky orientovanym

muzikologlim mozné ptinosné;jsi.

2.2 Ceska (a slovenska) literatura o hudbé a
emocich

2.2.1 Antonin Rejcha’

Rejchovo (2009) pojednani O hudbé jako ryze citovem umeni, které vznikalo kolem roku 1813,

bychom dnes zatadili nejspiSe do kategorie hudebni estetiky. Tehdy tuto Skatulku mit jest¢ nemohlo,

3 Rejcha samoziejmé nereprezentuje ceské pisemnictvi o hudbé. Nékteré jeho myslenky jsou vSak k nasemu tématu
ilustrativni, proto se spokojujeme s jeho ¢eskym ptivodem a uvadime ho jako zastupce starsi tradice.
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ve Francii nebyl tento obor jesté ustanoven, jak Rejcha sam poukazuje (s. 80). Ale Rejcha zde
nepise jenom normativni estetické soudy, predklada také své ivahy o povaze citu jako takového.
Plati to i o dalSich Rejchovych spisech.*

Rejchovo uvazovani o hudbé stoji na dvou predpokladech, s nimiz tento autor naklada prakticky
jako s postulaty. Jednak je to ptedpoklad dichotomie rozumu a citu: ,,Je zfejmé, Ze mdme dvé hlavni
schopnosti, které jsou od sebe dobte odliSeny, z nichz prvni je rozumova schopnost a druha citova.*
(s. 30). Tyto schopnosti jsou na sob¢ nezavislé, ale mohou se navzajem ovlivitovat (s. 28).

Druhy ,,postulat vztahuje hudbu k citu. ,,Hudba je ve své podstaté umenim citu. (s. 157) Podle

Rejchy jsou védy ryze raciondlni, z krasnych uméni je to pouze hudba, kterd je ryze citova:

Hudba je mezi vS§emi uménimi tim, ¢im je matematika mezi védami. Matematika je pouze ryzi
operaci rozumu, hudba vyhradné citu. Hudbu vytvorila samotna pfiroda, protoze tony, které tvoii
jeji esenci, ptiroda poskytuje hudbé okamzité, a taktéz vSechny principy hudby jsou z pfirody
odvozeny, at’ jiz pro utvafeni melodie, tak také harmonie, pfipadné pro spojovéani obou v jeden

celek. Hudba neni jako jind uméni ani napodobujici ani konvenéni. (s. 33)

Rejcha tedy nejen poklada cit za univerzalni jazyk hudby, ktery je jesté univerzalnéjsi nez jazyk
rozumu (s. 15), ale dokonce povazuje hudbu za prvni ze vSech krasnych umeéni, coz by podle néj
bylo mozné prokazat pravé analyzou nasi citové schopnosti (s. 29).

Co rozumi Rejcha pojmem cit? Nikde jej explicitné nedefinuje, ptfedpoklada dobové
porozumeéni, takze se muizeme opfit pouze o to, jak s timto pojmem naklada. V prvé tadé jej
vymezuje — zcela v duchu dobového vyznamu — jako to, co je ne-rozumové, tedy rozumem

neuchopitelné.

Hudba neni neuréitym uménim sama o sob¢, jak ji rozum vycita. Naopak, pokud je dobie
vytvorena, mluvi vzdy k citu jednoznacné. A jestlize ¢loveék pti poslechu vykiikne: jsem nadseny,
Jjsem okouzleny, jsem dojaty k slzam, co nam pak zalezi na tom, Ze je pro rozum neurcita? Zalezi
snad citu na tom, Ze zde rozum nenachazi sviij vypocet? Samotny rozum pojima jako cizorodé to,

co naopak citu piipada plné funkéni a co je tak zaroven opravnén kritizovat. (s. 34)

City, které zde Rejcha jmenuje (nadSeni, okouzleni, dojeti), jsou skutecné prozitky posluchace
(ktery nikoliv rekne, ale vykrikne). MiZzeme z toho rozumét, Ze hudba je s to vyvolat skutecné
emoce. Ale tyto jsou emocemi ,,z hudby®, tykaji se hudebniho zazitku. Miizeme tedy fici, ze hudba
podle Rejchy dokaze vyvolavat radost, ale radost z hudby. Pfedmétem daného citu je zde hudba. Ze
by hudba dokdzala vyvolat konkrétni kazdodenni emoce 1 jinym zpisobem (tak, aby objektem této
emoce nebyla hudba samotna ¢i interpret, skladatel apod.) nikde Rejcha nepise.

Ponékud nejednoznacéné se k této otdzce vyjadiuje, kdyz hovoii o napodobujici hudbé.

4 Zde budeme vychazet z antologie Rejchovych textl v ¢eském piekladu Romana Dykasta (Rejcha, 2009).
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Pokuste se hudbou napodobit jakykoli nezivy pfedmét, napodobte ho tak dobfe, nakolik to
jenom toto uméni dovoluje, a potom se n¢koho zeptejte, co jste to vlastné zobrazili? Nikdo to
neuhadne. Jasny dikaz toho, ze hudba vychédzi z vlastniho elementu pokazdé, kdyz chce

napodobovat néco jiného nez rizné modifikace toho, co pocitujeme. (s. 176)

Hudba neni schopna vyjadfit nic jiného, nez pocitujeme. Ale jaké spektrum naSich pocitih ma
k dispozici, to se bohuzel nedozvidame. Ony ,,rtizné modifikace toho, co pocitujeme* vsak Rejcha

trochu osvétluje dale, kdyz hovofi (stale obecné€) o tom, co hudba miize napodobovat:

Pokud se nam zda, Ze hudebni kompozice ptesto néco vérn¢ napodobuje, pak je to proto, ze
napodobuje viastni pohyb této véci, coz je Casto mozné udélat prostfednictvim nasich taktd, tempa

a ruznych notovych hodnot. (s. 176)

Rejchtiv akcent na pohybovou stranku hudby jako napodobujiciho prostfedku neni tak vzdaleny
Hanslickovu akcentu na pohyb, jak uvidime v podkapitole 9.10.

Pokud jde o ndpodobu zvukovych jevl, mize hudebnik podle Rejchy udé€lat vice nez basnik,
protoze zatimco poezie umi pouze naznacovat, hudba muze tyto obrazy realizovat (s. 39). Vuci
poezii ma hudba rovnéz vyhodu v tom, Ze na nas pasobi nejen ,,intelektudlné, ale také fyzicky*
(s. 42). Opét vidime Rejchiiv diraz na to, Ze hudba vyvolavd néco opravdového, skute¢ného,
dokonce télesného.’

Jestlize tento autor hovoii o citu jako o schopnosti, nepfekvapi nas, ze piedpoklada
interindividualni rozdily. ,,N4a§ sluchovy organ je schopen zna¢ného zdokonaleni, stejné jako cit.*
(s. 47). ,,Protoze dobra hudba zdokonaluje sluch a cit, je evidentni, Ze Spatnd hudba miize pisobit
zcela opacné.“ (s. 47) Co je dobra hudba (ktera kultivuje sluch a cit), to Rejcha formuluje
normativné esteticky s odvolanim na vkus.

Ve vztahu k citu je pak pozoruhodné Rejchovo nazirdni na tehdy dospivajici romantismus. Ten
je podle n¢j v hudbé jako ryze citovém uméni jest€¢ vyhodnéjsi nez v jinych uménich (s. 182),
zaroven ale varuje pted ,,pfili§ Zhavou nebo pfili§ nefizenou® imaginaci (s. 183). ,,Nespoutany
romantismus, ktery se stdvd modou, je predchiidce piisti dekadence uméni: mize zajimat pouze

takové osoby, které nemysli nebo které jiz nemysli.“ (s. 183)

2.2.2 Otakar Zich

V Ceské literatufe k nasemu tématu ma zcela vyjimecné postaveni habilitacni prace Otakara
Zicha (1981), ktera vysla ve dvou ¢astech v roce 1910. Jedna se o empiricky 1 teoreticky zalozeny
spis na poli estetiky, ktery se vSak opird o psychologické aspekty. Vzhledem k dob¢ vzniku jde o

neobyc¢ejné¢ moderni pojeti. Pokusnym osobdm byla z klavirniho vytahu piehravana vybrand mista

5 Rejcha jde tak daleko, ze predpoklada 1é¢ebny potencial hudby a hovoti v této souvislosti jak o ,,fyzickych®, tak o
,,moralnich® nemocech (Rejcha, 2009, s. 43).



ze Smetanovych a Wagnerovych oper. Pokusné osoby mély uvést jaky ,,cit nebo naladu* (s. 61) ma
podle nich v sobé mit dana hudba a ¢emu to prisuzuji. Také mély uvést, zda hudbu znaji ¢i je jim
povédoma. Zich pouzil opakované pokusy, snazil se metodu oSetfit proti intervenujicim proménnym
a vSe detailné zdokumentoval. Zich vysledky shrnuje konstatovanim, ,,ze u osob, jez zicastnily se
hromadnych pokusti, nejméné v polovici ptipadid doslo k tomu, Ze hudbou vyvolany city (lidske).
(s. 72). Snazi se hledat souvislost hudebni struktury a citi ¢i nalad, naptiklad harmonickou
neurcitost (neukoncenost) dvou ukédzek spojuje podle poznamek respondentii s neschopnosti
,Vybaviti pregnantnich citi* (s. 68). V§ima si, ze respondenti — jsouce zadani, aby uvadéli city ¢i
nalady — se ¢asto uchyluji k popistim jinych jevi:
Osobnimi dotazy vSak — jez sebepozorovani potvrzuje — seznal jsem, Ze ovSem jakasi nalada
hudbou se budi, ze vSak nalada tato zcela na hudbé Ipi a jen vyjimecné jako piibuzna s néjakym
citem v zivot¢ (mimo hudbu) se vyskytujicim se uvédomuje. Nasledek toho jest, Ze slovni
oznaceni, vyjma nejvSeobecnéj$i ndzvy, které Castecné ani nejsou specificky citové (neklid,
vzruseni, piekvapeni; tajemnost, bolest, radost), pfi poslechnuti hudby vibec odpada a je-li

zadano, jen s velikymi obtiZzemi a ¢asto marné je hledano. (Zich, 1981, s. 68)

Tento problém Zich vztahuje zejména k hudebnikiim. Pov§imnéme si zejména, jak operuje
spojmy ndalada a cit. ,,Rozdil mezi pouhym nadladovym dojmem hudebnim a mezi vznikem
néjakého citu pod dojmem hudby nebylo lze konstatovati. [...] jet’ jisto, Ze ndlada hudby samé
splyne s eventualnim pfipojenym citem v jedno. Tim ztracen Casto rozdil mezi subjektivnim a
objektivizovanym citem.* (s. 72).

Ve druhé ¢asti svych pokusti se Zich dotazoval kromé citi také na dech, pohyby a ocenéni
hudby. Zde si v§imd mimo jiné toho, ze v nékterych piipadech splyva citové hodnoceni
s hodnocenim hudby samé, Ze Casto poslucha¢ promita sviij dusevni stav do hudby (s. 108). Také
konstatuje, ze hudebni laikové se ve svych estetickych soudech neopiraji pouze o ,,naladovost®, ale
ze u nich pusobi také specificky hudebni hodnoty; nehudebnici pouze nejsou schopni je slovné
urcit, protoze postradaji znalosti hudebni terminologie — a spiSe pravé v tom se ve svych

vypovédich odlisuji od hudebniki (s. 114).

2.2.3 LeoS Janacek
Janackovo teoretické dilo (Janacek, 2007; Jandcek, 2007-2008) je vyrazné psychologicky

zakotveno. Neplati to jen o jeho pojednanich pifimo zacilenych k psychologickym otazkdm
(naptiklad Mysina, psychologicka podstata hudebnich predstav, Janacek, 2007-2008, s. 133—140),
ale v urcit¢ mife rovnéz o tématech, ktera by si na prvni pohled psychologizujici pojeti

nevyzadovala, nebo u nichZ ho jini autofi tolik neakcentuji (naptiklad kdyz v pojednani o rytmu
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hovoii o uloze paméti pfi vnimdni pomlk, Janacek, 2007-2008, s. 107; nebo v pojednani
O trojzvuku, Janacek, 2007, s. 102).

Janafek uziva svéraznou cCeskou terminologii (scasovka, pocit, pacit, spletna) a hojné se
uchyluje k barvitym metafordm a pfimérim — typicky také praveé tam, kde se dotyka emoci. Operuje
vétsinou se slovy cit, vasen, afekt a dalSimi. Nékdy je patrno, Ze ma na mysli cit na nejobecnéjsi
urovni, jinde hovoii o citovém pribehu spoje ¢i o citu tonu.

JanaCkova psychologickd vychodiska se opiraji patrné piedev§im o Wundta a Helmholtze
(Janacek, 2007, s. xvii, ivod editora L. Faltuse), ale jeho zajem mifi také k ocekéavani, ke vztahiim
mezi hudebnimi prvky a dal$im otdzkdm, které pozd¢ji zasadné feSila Gestalt psychologie a jeste
pozdéji kognitivni psychologie. Tyto pfistupy vSak zaroven odsunuly emoce na druhou kolej. Takze
u Janacka jesté vidime snahu nejraznéjsi psychické jevy (naptiklad vnimani) vztahovat k citiim, coz
pozdéji prestalo byt v psychologii obvyklé v zdjmu ztetelnosti vykladu téchto jiz izolovanych jevi.
Janackovo dilo skrz naskrz demonstruje, jak se sluchové vnimani vzpird tomu, co se zrakovym
vnimanim $lo tak snadno: zbavit ho citovosti.

Zcela specifickou oblast JanaCkova odkazu ptedstavuji ndpévky mluvy. Ty samoziejmé nelze
chapat jako vérny zaznam feCi. SpiSe nez za védecké zkoumani lidské mluvy mizeme napévky
povazovat za subjektivni zachyceni mluvené Gestiny pied sto lety (Stddron, 2008?). Neznamena to
ovSem, ze by Janacek viibec neusiloval o zdznam urcitych objektivnich znak.

Napévky nemaji byt ani néjakym zachycenim emoc¢niho rozpolozeni mluv¢iho. Protoze ale jde
o rozsahly soubor promluv, u nichZz Janacek obvykle alesponi ¢asteéné zaznamenal kontext, mohou
skytat vhodny komparativni materidl pro vyzkum feci z hlediska melodie a rytmu. Janackovy
napevky rovnéz predstavuji jedinecny materidl pro komparativni zkoumani fe¢i a hudby, protoze o
nich v jistém smyslu lze fici, Ze nejsou ani hudba, ani fe¢. Tento metodologicky potencial jsme se

pokusili provéfit v dotaznikovém vyzkumu, ktery podrobné predstavime v Casti 5.6.

2.2.4 Karel Sedlacek a Antonin Sychra

Zcela mimoradné postaveni maji v ¢eské odborné literatuie o hudbé prace Karla Sedlacka a
Antonina Sychry.

Sychra se problematiky emoci dotyka letmo uz ve svém pojedndni o vztahu hudby a slova
v lidové pisni (Sychra, 1948), zejména kdyz komentuje melodiku.

V zésadni studii Hudba a slovo z experimentadlniho hlediska Sedlacek a Sychra (1962a)
zkoumali melodické, dynamické a dalsi parametry feci a zpévu. Nechali nékolik herecek prednést
(feci) kratké uryvky textu z Janackovy tvorby, které jim byly pfedem piehrany v ptivodni hudebni

podobé. HereCky mély — bez kontextu, pouze na zaklad¢ prehrané¢ho kratkého Uryvku — prednést
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danou vétu riznymi zpiisoby, aby experimentatoii ziskali co nejpestiejsi paletu ukazek. Jednalo se o
dvé véty: ,,jako by sem smrt nacuhovala® z Jeji pastorkyné (zde byl vyraz dany do velké miry uz
vyznamem slov) a ,,toZ uZ mam ustlané* ze Zdpisniku zmizelého (tato ukazka byla zvolena naopak
pro svou mnohozna¢nost a méla nabizet rizné emocni polohy). Nékteré ukazky ptipominaly
obvyklou fec, jiné afektivné zabarvenou, jiné byly na pomezi feci a hudby (vyrazné melodizovana
fe¢) a mezi ukazkami byly také dvé zpivané verze pltivodni JanaCkovy melodie (oboji Zenskym
hlasem).

Ziskané nahravky feci (a zpevu) analyzovali autofi jednak podle objektivniho zépisu (pouzivali
pfistroje pro zaznamenani melodie a dynamiky, které sestrojil Pfemysl Janota z fonetického tstavu
FF UK), jednak podle zapisu melodie, jak ji zachytilo vice nez Sedesat hodnotitelii (skladatelii a
hudebnich védcii). Metodologické aspekty této studie jsou samy o sobé velmi zajimavé 1 z dnesniho
pohledu. Velkou pozornost vénuji autofi problematice zachyceni vysky jednotlivych slabik, protoze
objektivni zdznam velmi Casto ukazuje ménici se ¢i kolisavy prib&hu vysky v ramci jedné slabiky a
v subjektivnich zdznamech je v nekterych piipadech velky rozptyl zapsanych vysek. Smérodatné
odchylky vysky jednotlivych hlasek sahaly zhruba od 2 do 6 plltonii u celého souboru; kontrolni
hodnoceni s deseti osobami s absolutnim sluchem mélo smérodatné odchylky v drtivé vétSiné do 2
pultontll, coz ukazuje, Ze Uskali zdznamu ptesné vysky melodie feci neni ddno pouze intonaéni
citlivosti (ackoli ta hraje znacnou roli). Tento metodologicky problém — vztah objektivni vysky a

Sedlaéek a Sychra tedy nemaji zasluhu jen na exploraci problematiky vyrazu v lidské feci, jak
se nékdy mlze z odstupu zdat, ale pfedevSim pfispéli — hlavné z metodologického hlediska —
k poznani vnimdni teci. Zavéry, které uvadéji na konci textu, jsou tak vlastné prevazné
metodologického charakteru, ¢i se vztahuji k hudebnim schopnostem (sluchu).

Z konkrétnich poznatki Sedlackova a Sychrova vyzkumu vybirdme nékolik zajimavosti
relevantnich pro naSe téma. V prvé fad¢ si autofi vS§imaji plochych, ,recitativnich* melodii, které
nesou vétSinou neutralni vyraz. Zaroven ale upozoriiuji, Ze nositelem vyrazu mohou byt v nékterych
pfipadech jiné prvky; pribéh melodie se pak mize pohybovat spiSe nahodile; rytmické parametry
ukazek celkové obsahovaly mnohem mén¢ informaci nez melodie. Na zéklad¢ svych vysledka
chéapat jako vyposlouchavani sémantického a vyrazového sdéleni, a ne jako pouhé registrovani
akustickych dat.“ (Sedlacek a Sychra, 1962a, s. 77). Jakkoli toto tvrzeni dnes muze ptisobit
trividln€, nebylo rozhodné trivialni kolem roku 1960. Jednotlivé ukazky se autoii snazi také
kategorizovat podle emocnich znakt, jaké uvadeli hodnotitelé; spolehlivé zobecnéni vSak neni

mozné.
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Melodii vénovali titiz autofi samostatnou studii (Sedlacek a Sychra, 1962b), v nizZ prezentovali

vysledky svych rozsahlych pokust s vétou ,toz uz mam ustlané“. Zde mezi dalSimi zavéry

konstatuji:

Oznamovaci véta se obvykle povazuje za normu, kterou vyrazové zabarvené véty svym

zpusobem deformuji. Nase pokusy ukazuji, ze ve skutenosti je tomu naopak. Oznamovaci véty

jsou zpravidla difuzni, zachycuji potencialné Sirokou varietu moznosti (maji vysokou entropii), a

teprve urcity vyraz ptislusnou vétu po akustické strance organizuje.
(Sedlacek a Sychra, 1962b, s. 64)

Toto tvrzeni musime Cist v souvislosti s experimentalni situaci, kdy se nejednalo o spontanni

fe¢, ale o promluvy herecek. Pravé vztah neutrdlni a citové zabarvené fecCi by bylo jesté¢ dnes

vhodné zkoumat ve vztahu k hudbé. Metodologicky dosti bliza studie Curtisové a Bharuchy (2010)

pfinesla — pil stoleti po Sedla€kovi a Sychrovi — velmi zajimava zjiSténi, mimochodem také na

materialu nahravek feci herecek (viz kapitolu 5.1).

Sychra vénoval obecnéj$im metodologickym otdzkam zkouméni hudebniho obsahu stru¢ny

referat (Sychra, 1961). Doporucit pak lze jeho oblibenou popularizacni praci Hudba ocima védy

(Sychra, 1965).

Sedlacek a Sychra publikovali také v némciné a
anglicting (Sedlacek a Sychra, 1963; Sedlacek a Sychra
1969) a jejich vyzkumu byla vénovana jista pozornost 1
v nedavnych souhrnnych pracich (naptiklad Juslin a

Laukka, 2003).

2.2.5 Jozef Kresanek

Neméli bychom opomenout pfispévek k tematice
hudby a emoci slovenského muzikologa Jozefa
Kresanka (zejména Kresanek, 1964; Kresanek, 1977).
Ten predklada

smély a Siroce zalozeny vyklad

hudebniho mysleni, v némz se opirda také o
psychologickou literaturu, vcetné té ,,zapadni®, takze
muzeme Kresankovi pfisoudit zna¢nou zasluhu za velky
(na svou dobu mimotéadny) transdisciplinarni krok.
Podle Kresanka kompozi¢ni nauky (jako je nauka o
harmonii) abstrahuji od ,,emocionéalné-vyrazovych

momentd”“ a nemohou tedy predlozit vysvétleni
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hudebniho mysleni. Kresanek se pokousi tuto nepokrytou oblast doplnit svym pojetim vasné a citu
jako dvou slozek hudebni emocionality, které mimochodem podle tohoto autora v jinych uménich
nehraji takovou roli (Kresanek, 1977, s. 253).

Je dulezité¢ podotknout, ze v tomto kontextu se Kresanek (bohuZzel) opira spiSe o hudebni
estetiku nez o psychologii. RozliSuje vSeobecnou emociondlnost a specificky hudebni
emocionalnost, do niz pravé situuje svlij koncept antinomie citii a vasni. Rozdil mezi city a
vasnémi, ktery je podle tohoto autora v psychologii povazovan pouze za kvantitativni (vasen je
umocnény cit), chdpe v uméni jako protichiidné tendence ve smyslu statickych a dynamickych
znakl, ¢i také ve smyslu tendenci klasickych a romantizujicich, nebo také jako étos a patos
(Kresanek, 1977, s. 275), ptipadné jako apolonské a dionysovské (s. 272).

V historickém vyvoji hudby pak podle Kresdnka hraje vyznamnou ulohu oscilovani mezi
principem citu a principem vasné, jak to ilustruje jeho schéma na obrazku 1.

Antinomie klasicizujicich a romantizujicich tendenci tedy podle Kresanka nestoji na antinomii
rozumu a citu, ale na antinomii mezi city a va§némi, ¢i mezi ,,citmi upokojujucimi a rozrusSujucimi®,
statickymi a dynamickymi. Disledky v ,,raciondlni sféfe* jsou az druhotné odvozené, nepodstatné
(Kresanek, 1977, s. 275).

Hanslickovi Kresanek vycitd, ze ,,hl'adal, tak jako aj jeho prechodcovia bezprostredny vztah
medzi vSeobecnou citovostou a tvarovou substanciou hudby bez sprostredkujicej, Specificky
hudobnej individualnej emocionalsnoti* (Kresanek, 1977, s. 262). Tento mezistupenn pak podle
Kresanka témet neexistuje u nemuzikalnich lidi, procez tito hledaji pfimou souvislost mezi hudbou
a vSeobecnymi city (s. 263). Tyto spekulativni pfedpoklady autor nijak psychologicky nedoklada,
ale jest¢ pokracuje: specificky hudebni emocionalnost se (historicky) vyviji, zatimco vSeobecna
emocionalnost se vaze na lidské antropologické momenty (,,ewig menschliches®) (s. 265); v lidové
hudbé¢ a lehkych Zanrech se rodi hudba z emoci; u skladatele, jehoZ aspirace sméfuji vys, se naopak
emoce rodi z hudby; takovy skladatel hledd novou hudbu, ktera pfinese novy vyraz (s. 266).

Pti sméfovani k vSeobecnym citim stoji podle Kresanka v popfedi momenty vazané na ¢lovéka
(analogie s tepem srdce, dychdnim, chtizi, fe¢i), u specificky hudebni emocionélnosti stoji v poptedi
vazby na celkovy vyvoj zivotniho stylu ve spolec¢nosti a tato hudebni emocionalnost se také tizce
poji s vyvojem etiky lidstva (Kresanek, 1977, s. 272).

Ve své dobé a v Ceskoslovensku predstavovalo Kresankovo komplexni pojeti hudebniho
mysleni mimotfadny pocin, pficemz akcent na problematiku emoci lze dokonce povazovat za zcela
ojedinély. Vychodiska v psychologické literatuie bohuzel autor hledal ptfedev§im v pasazich, které
se emoci tykaji jen nepiimo. Samotnd kapitola Cit a vdsenn (Emociondlnost) (Kresanek, 1977,

s. 253-291) je zalozena esteticky, aniz je na to diirazn€¢ upozornéno. Na L. B. Meyera se viibec
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neodvolava, ackoliv na konci kapitoly na jeho knihu odkazuje ve ,,vybéru nejdiilezitejsi literatury®.
To mizeme povazovat za obzvlast' politovanihodné, protoze Meyeriv pristup se tyka specificky
hudebniho emoc¢niho plsobeni. Kresdnek neposkytuje zadné vysvétleni, jak rozumét oné hudebni
emocionalnosti. Velkym problémem je celd terminologie kolem emoci. Jestlize se autor konfrontuje
s Hanslickovym pfistupem, neuvédomuje si zcela, jak se jednotlivé pojmy mohly proménit. O to
vetsi uskali pak predstavuji analogie sahajici jesté¢ (mnohem) hloubéji do historie.

Kresanklv ptistup cili patrné na vysokou hudebni kulturu, ale pon€kud nekonzistentné. Aby
naptiklad demonstroval tendenci ,,vyvojové kiivky* citu a vasné€, srovnava ,jasny, az idylicky*
menuet 18. stoleti a ,,skoro az orgiasticky boogie-wooie a podobné¢ modni tance™ (Kresanek, 1977,
s. 289), jako by se v 18. stoleti netancilo ziveln¢ a ve 20. stoleti jsme neméli ptiklady veskrze
kultivované tane¢ni zdbavy.

V pozdéjsi ivaze Hudba a clovek, kterd poprvé vysla v roce 1992, ma Kresanek (2000) jeste
SirSi zébér a dotykd se na rliznych mistech problému emoci. Opét jsou jeho vychodiska spiSe
estetickd ¢i filozoficka; psychologicka literatura, na niz odkazuje, je pfevazné z prvni poloviny
dvacatého stoleti ¢i starsi.

Klade si zde otazku, jaky je vztah mezi uméleckym zazitkem a vSeobecnymi city, ale konci
spiSe u vSeobecnych soudli. Misty jeho rétorika plisobi ponékud zastarale, napiiklad kdyz hovoii o
neméfitelnosti uméleckého zazitku a metodach vychézejicich z behaviorismu (Kresanek, 2000,
s. 24).

Skoda, 7e se Kresanek ani tady neopira a pojeti L. B. Meyera, ktery varuje pfed sméSovanim
formalismu a absolutismu (Meyer, 1956, s. 2-3), protoze pravé zde by bylo namisté tyto pohledy
rozliSovat (Kresanek, 2000, s. 67-68). Meyera Kresanek zmifnuje v zavérecné ¢asti své prace (s. 86—
87), kde si rovn€z v§iméa toho, v Cem se jeho vlastni pojeti k Meyerovi ptiblizuje. Interpretuje vSak
Meyerovy zavéry opét pouze v duchu estetiky, nikoliv psychologie, ¢imz je pon€kud vytrhava
z kontextu.

Otazkou zlstava, zda je Kresankova (ne zcela jasné specifikovand) antinomie vasné a citu
skuteCnou revizi antinomie rozumu a citu, ¢i jde spiSe o jakousi travestii této antinomie.
V Kresankové dobé¢ jesté nebyla dichotomie rozumu a citu v psychologii pfilis relativizovéana, takze
bychom jeho pojeti mohli interpretovat jako progresivni ve smyslu revize dualismu racionality a
emocionality. Problém je v tom, ze jeho koncept je t€Zké zasadit do ramce modernéjSich pojeti
emoci (viz kapitolu 3.4), ale z hlediska normativni estetiky to ovSem ani nemusime nutné

vyzadovat.
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Kresankovu antinomii vasné a citu aplikuje Blahynka (2008) na tvorbu Eugena Suchoné. Teprve
v této dobe je to skutecné skoda, ze zde nenajdeme alespon ndznak snahy o konfrontaci se

soucasnym myslenim o emocionalité v hudbé.

2.2.6 Ferdinand Knobloch a Jarmila Doubravova

Knobloch® formuloval v Sedesatych letech takzvanou interpersonalni hypotézu hudby, kdyz
vySel z ptedpokladu, ,,ze jednim ze zavaznych aspektd hudebni zkuSenosti je fiktivni pohyb
v interpersonalnim prostoru, tcast na fantazijnim interpersonalnim dé&ji, a Ze interpersonalni
tendence jsou dilezitymi signifikaty hudebni fec¢i.* (Knobloch, Postolka a Srnec, 1965, s. 272).
Pomoci Learyho klasifikace osmi hlavnich interpersonalnich tendenci’ zminéni tfi autofi sami
posuzovali vybrané¢ hudebni ukdzky a dospéli k zavéru, ,,ze v hudbé existuji obrazné vyjadiené
interpersondlni tendence a v jejich nezavislém poznavani je interindividualni shoda.” (s. 276).
Interpersonalni hypotéza hudby byla tedy prvné testovana na pouhych tfech hodnotitelich, ale byly
ziskany statisticky vyznamné vysledky, které slibovaly znacné moznosti pro psychologické
vyzkumy 1 psychoterapeutickou praxi. Statisticky vyznamnou shodu hodnotitelti potvrdily 1 dalsi
vyzkumy s vétSimi pocty hodnotiteli (Knobloch, Juna et al., 1968; ptehled v pozdé&jsi studii
Knobloch, 1998, s. 63—-65).

Knobloch si podobné jako tada dalSich badateli vSiml, Ze Clovek sdili s ostatnimi primaty
pohled na svét utvafeny do zna¢né miry prizmatem malé socialni skupiny. Jedinec nevystupuje
nikdy jako izolovany jedinec, ale pohybuje se ve skupinovéem schématu, které sestava ze schémat
ruznych socidlnich roli, jako jsou schémata vrstevnikii, podiizenych, muzskych a Zenskych autorit,
intimnich partnerit apod. Riizné projevy jedince vcetné vokdlnich maji sdélovat razné
interpersonalni postoje a jsou jako takové ostatnimi rozpoznavéany. Knobloch si v§ima hudby
(i vizualniho umeéni) jako supernormdalniho podnétu, tedy takového podnétu, na ktery jedinec
reaguje silnéji nez na piirozeny podnét (Knobloch, 1998, s. 66). V tomto duchu interpersonalni
hypotéza skyta obrovsky prostor pro poznani ptisobeni hudby a vyznamu hudby pro ¢lovéka a je
zcela kompatibilni s ivahami, které¢ v nedavné dobé vedou naptiklad Steven Mithen (2005), David
Huron (2006), Daniel Levitin (2008) a dalsi.

Jarmila Doubravova se chopila Knoblochovy hypotézy a jala se ji uplatiovat jako hudebné
analytickou metodu. Naklada s Knoblochovou hypotézou jako s dokézanou. Jakkoli byla statisticky
vyznamnd shoda hodnotiteld prokdzana, neznamena to, Ze jediny hodnotite]l mize identifikovat

interpersondlni tendence zvolené hudebni ukdzky, jako by tyto byly imanentni hudbé samotné,

6 Vyznamny Cesko-kanadsky psychiatr a psychoterapeut; s manzelkou Jifinou Knoblochovou vytvofili takzvanou
integrovanou psychoterapii.

7 Dominance, asertivnost (self-assertiveness), agresivita (aggressiveness), resistence (passive aggressiveness),
submise (submissiveness), dependence, afiliativnost (affiliation), protektivnost (protectiveness).
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k ¢emuz se Doubravova hojné uchyluje, kdyz na zédkladn¢ vlastniho posouzeni analyzuje riizné dila
za pomoci interpersondlnich tendenci. Naptiklad pii rozboru Bergova houslového koncertu
(Doubravova, 1972) ho nejprve (sama) ,,0signuje‘ interpersonalnimi tendencemi béhem poslechu
dvou nahrdvek a podle partitury. ,,Cilem nasi analyzy je hloubkové proniknuti dila, rekonstrukce
autorova zaméru.“ (s. 117). Doubravova se na zdklad¢ vlastni projekce (jakkoli usmérnéné
interpersonalnimi tendencemi zalozenymi na univerzalnich socidlnich schématech) pokousi popsat
hudebni dilo samotné. Jinde, v podobné zaloZeném rozboru Janackovych skladeb (Doubravova,
1998, s. 11-22), si v§ima vztahu interpersonalnich tendenci a hudebni formy.

Z psychologického hlediska je piistup Doubravové nepiipustny jednak proto, Ze se obvykle
spokojuje s jedinou hodnotitelkou (autorkou samotnou),® jednak proto, Ze pfesny postup posuzovani
interpersondlnich tendenci ve svych studiich neprezentuje prakticky vibec, ani tehdy, je-li
vyjimeéné uplatnéno hodnoceni vétsim poctem lidi (Doubravova a RameSova, 1998). Ani pouZiti
pocitacového zpracovani (Doubravova, 1998, s. 106—-119; Doubravova a RamesSova, 1998) samo
0 sob¢ neobjektivizuje zavéry autorky. Informatika tento problém vystihuje maximou garbage in,
garbage out.

Ptipomind to spiSe vésténi z kiistalové koule nez védecky rozbor, kdyz ¢teme: ,,Co Bergova
hudba [houslovy koncert] komunikuje? NefeSitelny rozpor mezi védomim zaniku a védomim
vlastnich kvalit.“ (Doubravova, 1972). Na konci devadesatych let (sic) pak Doubravova pise: ,,Jak
experimenty ukézaly, nejsme zatim jako vzorek populace s to se vyrovnat s typickymi ukazkami
hudby 50. let, které naSi soused¢ z demokratickych evropskych zemi vnimaji bez emoci.*
(Doubravova a Ramesova 1998, s. 152).

Novéji na Doubravovou navazuje Kozel (2015), ktery se vSak nastésti prevazné opird o méné
problematické oblasti (vnimani uméleckého dila recipientem) a v§ima si zajimavych souvislosti
s archetypy a symboly ¢i s hermeneutickymi a obecnéji filozofickymi otdzkami. Sam cituje slova
Ferdinanda Knoblocha o tom, ze interpersondlni analyza hudby muZe pfinést nejen blizsi
porozuméni hudby, ale také bliz§i porozuméni hlubin lidské pfirozenosti (s. 211).

Nedocenény je potencial Knoblochovy hypotézy pro poznani nitra ¢lovéka, nikoliv potenciél

spekulaci Doubravové pro poznani hudby.

8 Ostatn¢ sam Knobloch (1998, s. 68), kdyZz zminuje Doubravové analyzu Bergova koncertu (Doubravova, 1972),
nabada k tomu, aby budouci studie pouzily vice hodnotiteld.
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3 Co jsou emoce?

,Je pozoruhodné, jak hudebniky a star$i estetiky uhranul kontrast ,,citu a ,,rozumu®,
jako by to hlavni nelezelo prave uprostied.*
Eduard Hanslick (1973, s. 36)

Pfedem vime, ze emoce zatim nikdo uspokojivé nedefinoval. Nemame komplexni vysvétleni
emoci, které¢ by se mohlo stavét na roven vysvétlenim, jakd mame pro kognitivni procesy.

Naptiklad vnimani mame alespon zbézné zmapovano po celé cesté ze sitnice ¢i hlemyzdé az do
ptislusné oblasti mozkové kiiry a dokaZzeme ho psychologicky velmi dobie analyzovat a popsat. Jiz
v devatenactém stoleti jsme znali zakony psychofyziky, v prvni poloviné dvacatého zakony Gestalt
psychologie a v druhé poloviné dvacatého stoleti nastartovala enormni nartst poznatkli kognitivni
revoluce. Ale jako by samotné zkoumdéni kognitivnich procesti narazilo na néco, co se vzpird
»Hkognitivnimu* vysvétleni. Kognitivni procesy jsou, zda se, ovliviiovany témi zpropadenymi
emocemi. Veédci — pokud chtéli pochopit zkoumany problém — museli se nakonec tak jako tak
uchylit k afektivnim procestim, protoze tyto zasahovaly do pole jejich zkoumdni. Z kognitivni
krize®“ vzesSla afektivni revoluce. Témét to symbolizuje Damasiova kniha z roku 1994
provokativné nazvana Descartesiiv omyl (Damasio, 2000). V poslednich dvou desetiletich se emoce
jednozna¢né dostaly do stfedu zdjmu v mnoha riznych disciplinach. Ale od poc¢atku se vzpiraji
vSem predloZzenym vysvétlenim, kterd postupovala ,;racionalné®, témét matematicky. Emoce nelze
zméfit jako inteligenci nebo podnétovy prah. Presnéji feceno je lze zméfit, ale ziskané informace
nejsou pro vysvétleni emoci tak uspokojiva, jak by méla byt, kdyby $lo o kognitivni proces.

Teprve asi v poslednich deseti letech se zalind rysovat pohled na emoce, ktery nehleda
vysvétleni uspotfddané analogicky ke kognitivnim procestim, ale chéape, ze logika vysvétleni emoci
musi byt nutné jind, protoze samy emoce se principialné odliSuji od kognitivnich procesi. Tento
trochu trivialni poznatek byl odhalen relativné neddvno, ale je tieba podotknout, Ze fada docela
dobie fungujicich teorii emoci zde byla uz dlouho. On je totiz trivialni poznatek, Zze emoce nelze
zméfit. Ale neni zcela trivialni to, k ¢emu se dospiva az spise v posledni dobé — pro€ je nelze (moc
dobie) zmérit.

NezZ predstavime dilezité starSi 1 soucasné teorie emoci, je tfeba nékolik poznamek k tomu, jak

rozmanité se o emocich hovofi.
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3.1 Terminologie

Uzivani riznych slov souvisejicich s emocemi se fidi mnoha riznymi zvyklostmi v zavislosti na
diskurzu. Proto bychom méli nejprve okomentovat, jak je to zejména v cCeStiné a anglicting
s dilezitymi pojmy, s nimiz budeme chté nechté operovat. Z rozmanitosti a slozitosti nasledujiciho

ptehledu bude patrné, Ze hledat vS§eobecny konsenzus je z principu marné a zbyte¢né.

3.1.1 Emoce (a cit)

Emoce je podle Akademického slovniku cizich slov (PetraCkova a Kraus et al., 1998, s. 195)
,siny cit, stav vzruSeni projevujici se zvlaStnim chovanim doprovazenym az fyziologickymi
»pocit, hnuti mysli, vzruseni, dojeti*.

Hartl a Hartlova (2010, s. 126) ve Velkéem psychologickém slovniku definuji emoce jako
,Sirokou skalu citovych prozitkli a doprovodnych fyziologickych zmén* a jako ,,8ir$i pojem nez cit,
zastteSujici subjektivni zazitky libosti a nelibosti provazené fyziologickymi zménami, motorickymi
projevy (gestikulace, mimika), stavy menSi ¢i vEétsi pohotovosti a zaméfenosti (laska, strach,
nenavist aj.); lze u nich zjistovat smér priblizovani ¢i vzdalovani, intenzitu a ¢as trvani®.

Slovo emoce uzivame pfinejmenSim ve dvou zasadné odliSnych vyznamech. V uzsim ci
,»prisngjsim* slova smyslu jde o konkrétni emoce jako jsou radost, smutek, hnév, zavist ¢i stud.
V SirSim smyslu mizZe slovo emoce zastfeSovat vSechny psychické jevy, které maji néjakou citovou
relevanci.

V uz$im vyznamu budeme emoce horlivé vymezovat vii¢i ostatnim afektivnim jeviim, jako jsou
nalady, postoje ¢i osobnostni rysy (napt. Scherer, 2005, s. 699-707). V Sir§im slova smyslu budou
emoce také prave tyto jevy zahrnovat.

Plati to pro obecné uzivany jazyk, stejn¢ jako pro ten odborny. Plati to v Cesting, stejné jako
v angli¢tiné a némcing.

Problém vSak vyvstava v tom, Ze emoce v Sirokém ani uzkém slova smyslu neptedstavuji jasné
vymezené kategorie. Jak samotné slovo emoce, tak jednotlivé priklady konkrétnich emoci v izkém
slova smyslu bychom méli pojimat jako fuzzy mnoZiny.” Lépe vymezime pojem emoce pomoci
prototypu nez pomoci jadra pojmu. V uz$im slova smyslu miizeme emoce charakterizovat
»hejlepsimi* ptiklady (strach, smutek, radost...), v Sir§Sim slova smyslu piiklady riznych emoc¢nich

jevu (nalady, pocity, vasné...).

9 Na rozdil od klasického pojeti mnozin, kdy néjaky prvek bud’ patii nebo nepatii do dané mnoziny, u fuzzy mnozin
(¢i neostrych mnozin) je prislusnost prvku k dané mnozin¢ odstupniovana; né&jaky prvek muze do dané mnoziny
patfit vice, jiny méné.
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Pojem emotion v uz$im slova smyslu vymezuje vii¢i ostatnim emocnim jeviim Scherer (2005).
V jeho pojeti (component process model) je emoce definovana jako epizoda vzajemné propojenych
synchronizovanych zmén ve vSech (nebo skoro vSech) péti subsystémech organismu (information
processing, suport, executive, action, monitor) v reakci na hodnoceni vnéj$i nebo vnitini podnétové
udalosti dtilezité pro organismus.'® ,,Pravé® emoce od ostatnich afektivnich jevl (nalad, postoji,
preferenci, interpersondlnich vztaht...) pak lze odliSit na zdkladé riznych kritérii, pficemz je
samoziejm¢ tieba pocitat s tim, ze n¢kde se mohou jednotlivé pojmy piekryvat. Preference jsou
naptiklad relativn€ stabilni hodnotici soudy nezavislé na momentélnich potfebach; maji relativné
nizkou intenzitu, nevedou k synchronizované reakci vSech subsystémil a maji maly behavioralni
dopad (¢imz se 1isi od emoci jako takovych). Ldska (love) je podle Scherera nikoliv emoce, ale
spiSe interpersondlni postoj (interpersonal attitude) se silnou afektivni komponentou.

Slovo emoce se dostalo do béZzné i odborné Cestiny teprve béhem dvacétého stoleti. Diive jeho
ulohu plnilo slovo cit. Oty slovnik naucny jesté emocemi rozumi ,,vzruSeni, dojeti vzkypéni
mysli“, zatimco cit je zde onen zastieSujici pojem pro nejruznéjsi jevy citového zivota: ,,mimo to
v Cestiné nepresné leckdy uzivame slova c[it] ve vyznamu brzo abstraktnim (= citéni, citovost),
brzo konkrétnim* (Cada, 1892, s. 405-406).

V literatufe o hudbé se to slovy cit a emoce pfimo hemzi.!' P¥itom vétSinou nemame jistotu, zda
jde o emoce v Sirokém ¢i tzkém slova smyslu — ten $ir§i bude pravdépodobnéjsi; a tak jako tak

s nim musime pocitat, pokud neni feceno jinak.

3.1.2 Afekt

Z hlediska hudby, zejména opery sedmnactého a osmndactého stoleti, je problematické slovo
afekt. To se v ¢estiné v bézném jazyce nejcastéji pouziva pro intenzivni kratkodobou emocni reakci
a obvykle s sebou nese deorganizacni prvek; tedy clovek, ktery jedna v afektu, jaksi neni sdm
sebou, jeho jednani je jakoby ovladano afektem. Akademicky slovnik cizich slov (PetraCkova a
Kraus et al., 1998, s. 25) uvadi u slova afekt dva vyznamy: (1) ,kratkodobé poruseni dusevni
rovnovahy, prudké pohnuti mysli projevujici se prchlivosti a (2) ,strojenost, nepfirozenost,
afektovanost, afektace®. Néco podobného je reflektovano také v ceskych psychologickych

definicich tohoto pojmu.

10 ,,In the framework of the component process model, emotion is defined as an episode of interrelated, synchronized
changes in the states of all or most of the five organismic subsystems in response to the evaluation of an external or
internal stimulus event as relevant to major concerns of the organism.“ (Scherer, 2005, s. 697).

11 E. g.: ,,Smyslovy a duchovni proZitek hudby se stupfiuje spojenim emoci, fantazie a sily zazitku.” (Michels, 2000,
s. 11); ,,Dokazovat racionalné myslenkovou ¢i emocionalni pusobnost motivu je velmi obtizné.” (Kvéch, 2013).
»-..] nebot’ vyjadiovala [hudba] nejlépe ze vSech uméni nalady, touhy, fantazii a ptisobila bezprostfedné na city
posluchace.“ (Sotolova, 2001, s. 399). Polediiak (2006, s. 188—193) pojednava o problematice ,,hudba a emoce* a po
celou dobu je zcela nejasné, co emocemi rozumi. V duasledku pak, kdyz oznacuje tvrzeni, ze hudba je jazykem citu,
za polopravdu (s. 191), je obsah takového sdéleni stejné prazdny jako samo ono tvrzeni.
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V anglictin€é ma slovo affect mnohem obecnéjsi vyznam, miZe jit dokonce o synonymum slova
emotion. Hartl a Hartlova (2010, s. 126) uvadéji u hesla ,,emoce® anglické terminy ,,emotion* a
»affect”. Heslo ,,afekt* v tomtéz slovniku (s. 15) uvadi anglické ,,affect”, dale definuje afekt zcela v
duchu ¢eského bézného vyznamu: ,,silnd, bouflive, ale kratce probihajici emocionalni reakce, jako
je hnév, zdé&Seni, radost, nadSeni“, ale upozornuje také na to, ze ,,v Ceské literatufe poslednich
desetileti oznacuje i kazdy emocni projev, coz mizeme jednozna¢né povazovat za vliv anglicky
psané literatury.

Literatura o hudb¢ slovo afekt uziva zejména v souvislosti s barokni operou, pfi¢emz vyznam
tohoto slova mlzeme (samoziejmé v zavislosti na cizojazy¢né literatufe, zejména némecké)
charakterizovat v podstaté jako spojeni obou vyse uvedenych vyznami, ale jde vlastn¢ o (prilis)
doslovny pieklad italského affetto. Postava v arii vyjadiuje cit, ale zaroven jde Casto také o velmi
intenzivni a nahlé citové pochody. V bézném jazyce se dnes v Cestiné slovo afekt v souvislosti
s hudbou pfili§ neuzivd. Navic tento pojem miZze byt ponékud zavadéjici i1 diky tomu, Ze
v psychologické literatufe postupné absorbuje anglicky vyznam. Proto mizeme povazovat za
vhodné terminologické feSeni to, které voli Niubo (2014), kdyz ve svém pojednani o opefe buffa
uptednostiiuje pojem emoce (jako Siroky pojem pro rizné citové jevy). S pojmem afekt je pak

vhodné operovat tam, kde se pfimo pracuje s dobovym vyznamem toho slova (affectus, affetto).

3.1.3 Nalada

Naélada (ve srovnani s emoci v uz§im smyslu) se mtize objevit bez zjevné pticiny, kterou by bylo
mozné spojit s n¢jakou konkrétni udalosti ¢i konkrétnim hodnocenim néceho; nalada bude mit
obecné spiSe nizkou intenzitu a jednotlivé subsystémy se nebudou pfili§ synchronizovat; nalada

muze trvat hodiny az dny (Scherer, 2005, s. 705). ,,Nalady lze definovat jako déle trvajici stavy
slabsi intenzity.” (Plhakova, 2008, s. 401).

3.1.4 Pocit
Scherer (2005, s. 698—699) chape pocity (feelings) jako pouhé komponenty emoci, jako emoc¢ni

prozitky (emotional experience). Radi je do subsystému, ktery monitoruje vnitini stav organismu a
interakci organismu s prostiedim. PouZivat pojem feeling jako synonymum pro emoce (v Gzkém
slova smyslu) povaZzuje za zavadéjici.

City a pocity jsou n¢kdy v cestiné chapany jako ekvivalenty oznacujici emociondlni prozitky
(Plhakova, 2008, s. 386). Dtive slovo cit plnilo v ¢estin€é roli obecného pojmu, kterou pozdéji

pievzalo slovo emoce.
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3.1.5 Motivace

»Emoce a motivace jsou v podstaté dvé stranky téhoz funk¢niho komplexu.* (Nakone¢ny, 1996,
s. 52). Plhakovéa (2008, s. 319) definuje motivaci jako ,,souhrn vSech intrapsychickych dynamickych
sil neboli motivi, které zpravidla aktivizuji a organizuji chovani i prozivani s cilem zmeénit

existujici neuspokojivou situaci nebo dosahnout né¢eho pozitivniho.*

3.2 Dulezité teorie emoci

3.2.1 Jamesova-Langeova teorie

Prvni moderni teorie emoci Sla jaksi proti selskému rozumu, ktery ndm vétSinou fika, ze nase
télesnd reakce na emocni podnét vznika jako disledek naseho prozitku emoce (tedy sméjeme se,
protoze mame radost; utikdme, protoze se néceho bojime apod.). William James (1884) a nezavisle
na ném kratce na to Carl Lange (Plhakova, 2008, s. 418) tvrdili, ze je to naopak: nejprve je zde
télesnd reakce, potom teprve prozitek (tedy mame radost, protoze se sméjeme; bojime se, protoze
pred nécim utikdme apod.). James piesné vzato tika, ze télesné zmény nésleduji bezprostiedne po
vnimani (perception of the exciting fact) a ze naSe pocitovani téchto zmén je emoce (James, 1884,
s. 189—-190). Ona kontraintuitivnost tedy mize spocivat pouze v extrémn¢ pusobici metafotre (bojim
se, protoze utikam), ktera se pro zjednoduSeni Jamesovych myslenek hojné uplatiiuje.

Podle Jamese byly emoce v podstat¢ prozitkem fyziologickych zmén. V této souvislosti
upozornuje Scherer (2005, s. 699), ze otazkou ,,What is an emotion?* mél James na mysli vlastné
»What is a feeling?“. Promény jazyka spolu s neostrosti jednotlivych pojmt vedly nésledné k

mnoha nedorozuménim.

3.2.2 Cannonova-Bardova teorie

Uz v prvni poloviné 20. stoleti pfisla kritika James-Langeovy teorie. Cannon namital, ze
fyziologické zmény, které se odehravaji pti emocich, nejsou tak diferencované jako prozitky téchto
emoci (Nakonecny, 2012, s. 438). Navic fyziologicky (napftiklad injekci adrenalinu) nelze navodit
skute¢ny prozitek emoce. Teorie, ktera se nékdy oznacuje jako thalamicka,'” chapala fyziologické

zmény v organismu a prozitek emoce jako paralelné probihajici procesy.

3.2.3 Schachterova-Singerova teorie

Na dosud zminéné (vyrazné fyziologicky orientované) teorie navazuje dvoufaktorova teorie

Schachtera a Singera, ktera byva nékdy fazena mezi takzvané kognitivni teorie emoci (vznikla na

12 Thalamus byl dle této teorie chapan jako centrum emoci, vyznam limbického systému pro emoce byl objevovan
teprve pozdéji. Dnes chapeme thalamus spiSe jako tstfednu, ktera propojuje periferii a riizné ¢asti mozku.
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zacatku 60. let 20. stoleti, v dob¢ takzvané kognitivni revoluce). Schachterova a Singerova teorie za
jednu slozku emoci povazuje pomérné nespecifické fyziologické vzruseni (arousal), které mize mit
rizné pfi¢iny. Druhy faktor pfedstavuje kognitivni (tedy kortikalni) oznaceni (label) tohoto
télesného vzruseni na zakladé zhodnocenti situace (Plhakova, 2008, s. 422).

Vyznam Schachterovy a Singerovy teorie tak spo¢iva zejména v tom, Ze akcentovala kognitivni

komponentu emoci, i kdyz jeji predpoklady byly z velké ¢asti pozd¢€jsimi vyzkumy zpochybnény.

3.2.4 Ekmanovy zakladni emoce

Stara myslenka (viz napt. Descartes, 2002), ze existuji jakési zakladni emoce, které na obecné
urovni funguji univerzalné (u vSech jedinct ve vSech kulturdch), doznala zna¢ného rozpracovani
v psychologii druhé poloviny dvacatého stoleti. Nejprve na zacatku Sedesatych let Silvan Tomkins
dospél k nazoru, Ze existuje devét vrozenych primarnich emoci (Plhdkova, 2008, s. 395), pficemz
voditkem pro tento nazor bylo zkouméani vyrazu tvare, podobné jako u prikopnické prace Charlese
Darwina (1872).

Klicovou osobnosti byl od sedmdesatych let Tomkinstiv zdk Paul Ekman, ktery se svym
kolegou Wallacem Friesenem provedl slavny mezikulturni vyzkum rozpozndvani vyrazu tvaie
(Ekman a Friesen, 1971). Jejich pokusné osoby z Nové Guinei (vCetné téch, které byly prakticky
bez kontaktu se zapadnim svétem) vesmeés spravné rozpoznavaly na obrazcich vyraz emoce z tvaii
,»zapadnich* 1idi."

Na snimcich tvafi lidi z Nové Guinei pak americ¢ti studenti rozpoznavali podobné spolehlivé Sest
emoci, které Ekman s Friesenem na zakladé toho oznacili za univerzalni. Dal§i Ekmanovy vyzkumy
toto pojeti potvrdily, ackoliv se vénovaly také kulturnim rozdilim v emocnim vyrazu. Ty se tykaji
pfedevsim regulace citovych projevi, rizné kultury maji rizné normy pro to, co je pfed ostatnimi
lidmi piijatelné a co nikoliv (Plhakova, 2008, s. 398).

Ekman také jako jeden z prvnich psychologii poukédzal na ,rychlou® a ,,pomalou® emocni
reakci, kdyz ve druhé poloviné sedmdesatych let hovofil o mechanismu automatického hodnoceni
(automatic appraisal mechanism) v ptipadech, kdy posouzeni situace musi probéhnout okamzitg,
bez védomé kontroly. Ve svém aktualizovaném pojeti emoci Ekman piedlozil kritéria, jimiz se
zéakladni emoce odliSuji od ostatnich afektivnich jevi (Ekman, 1999). Zakladni emoce napiiklad
najdeme u ostatnich primatd, maji specifickou fyziologii, rychly nastup, kratké trvani atd.

Myslenku diskrétnich univerzalnich emoci podporuje také dal§i Tomkinstv Zzak, Carroll Izard.

Jeho teorie diskrétnich emoci (differential emotions theory) piedpoklada deset emoci'®, které

13 Vzhledem k jazykovym a jinym kulturnim odli$nostem byly pouzity pfibéhy, které mély predstavit dané emoce:
radost (happiness), smutek (sadness), zlost (anger), ptekvapeni (surprise), strach (fear) a dvé podoby znechuceni
(disgust), jednou znechuceni z néceho, co cloveék nema rad, jedno znechuceni ze zapachu.

14 Interest, enjoyment, surprise, sadness, anger, disgust, contempt, fear, shame , shyness.
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predstavuji relativné samostatné motivacni systémy, mezi nimiz samoziejmé& existuji ur¢ité vztahy
(Strongman, 2003, s. 115-119).

Teorie zaloZené na piedstavé nékolika zdkladnich diskrétnich emoci se vétSinou shoduji
v zékladnich principech, ale jak jsme vid¢li, neshoduji se zcela v tom, které emoce patii mezi

zakladni.

3.2.5 Damasio a Descartesiiv omyl

Antonio Damasio (2000) nazval svoji knihu z roku 1994 provokativné Descartesitv omyl, aby
poukazal na to, jak je chybné oddélovat dusi a télo a jak je zavadéjici oddélovat rozum a cit (aniz by
z toho samoziejm¢ skutecné vinil Descartesa). Jako neurolog a neurovédec se snazi ukézat, Ze
emoce nejen ovliviiuji nase ,,racionalni uvazovani, ale Ze jsou pro né dokonce nezbytné. Hovoii o
somatickych markerech, specidlnich pocitech vztahujicich se k télu, které ,,znackuji* rizné varianty
naseho rozhodovani. Tento mechanismus okamzité¢ vytfidi rizné negativni varianty. Pocity jsou
zakotveny v té€le, vzniknou tehdy, stane-li se nervové schéma somatického markeru védomym. Cela
fada kazdodennich rozhodovani ale podle Damasia probiha bez pocitli, automaticky, prosté se
nedostanou do centra pozornosti. Védomé rozhodovani, pokud je viibec tfeba, voli jiz

z ,,prebranych* alternativ.

3.2.6 LeDouxuv emo¢ni mozek

Kratce po Damasioveé knize Descartesuv omyl se objevil dal§i (Damasia dopliujici a revolu¢ni
zaroven) pohled na emoce, kniha The Emotional Brain, kterou napsal americky neurovédec Joseph
LeDoux (1996)." Zde predlozil sviij tehdejsi pohled na fungovani mozku pfi emocich. Zaméfil se
na strachovou reakci a popsal vyznam amygdaly jako té oblasti, ktera zpracovava emoc¢ni vyznam
podnétu. Zjisténi tykajici se strachu pak analogicky (ale nikoliv schématicky) aplikoval na ostatni
emoce. Jednotlivym emocim zde vSak pfisuzuje rizné neurologické mechanismy, nikoliv jeden
spolecny pro veskerou emocionalitu. U nas n&které LeDouxovy mySlenky z této knihy struéné
shrnul a ¢aste¢né uvedl do psychologického kontextu Nakonecny (2012, s. 80—85).

LeDoux své pojeti emoci postupné revidoval na zdklad¢ novych vyzkum, piehledové napiiklad
jiz v knize Synaptic Self (2003, s. 200-234). Opét zde zdlraziiuje vyznam amygdaly a dalSich
oblasti limbického systému a také medialni prefrontalni kiiry jako oblasti, kterd zajist'uje spolupraci
»emocnich® a ,,kognitivnich* ¢asti mozku.

Z naSeho pohledu je patrné nejzajimavéjsi a nejpodnétnéjsi LeDouxtiv (2012) Clanek, v némz

shrnul dalezitou myslenku, totiz Ze emoce, jak jim fikdme v bézném jazyce, nemuseji nutné

15 Podobné jako v pfipadé Damasiova Descartesova omylu, i zde jde opét nikoliv o akademicky psanou praci, ale
o text ur¢eny o néco SirSimu ctenafstvu. Plati to ostatné o dalSich uznavanych knihach obou autort.
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korespondovat s tim, co se d€je v naSem mozku, a Ze toto neurdlni déni bychom méli popisovat
pokud mozno vlastnimi kategoriemi a nekontaminovat je slovy, ktera tfeba odpovidaji uréitému
dobfe definovatelnému zazitkovému fenoménu, ale nekoresponduji nutné dasledné s tim, jaké
procesy probihaji v mozku. Sloviim, ktera pouzivame pro jednotlivé emoce, rozumime na zaklad¢
introspekce, na zaklade€ vlastnich pocitl (feelings). Zejména Ekmanovy vyzkumy (viz vyse) dostaly
do poptedi predstavu takzvanych zakladnich emoci, u nichz se predpokladaly evoluci selektované
neuralni mechanismy shodné napti¢ kulturami, a tyto emoce byly hledany také u jinych Zivocicht,
respektive v jejich mozcich. LeDoux upozoriiuje, ze tyto neurdlni mechanismy se skute¢né
vyskytuji u riznych zivocichl a v riznych lidskych kulturdch, ale Ze je nesmime ztotoziovat s tim,
¢emu fikdme emoce. Uziva pojem survival circuits (mohli bychom ptelozit jako okruhy preziti) a
tvrdi, Ze tyto evolucné selektované mechanismy najdeme u riznych zivocicht, ale ze jsou spojeny
s riznymi, druhové specifickymi (nepodminénymi) podnéty i druhové specifickymi behavioralnimi
tendencemi. Obranné reakce bude spusSténa jinym podnétem u potkana, jinym u netopyra; povede
také u kazdého zvifete ke specifickému obrannému chovani, ale stdle mizeme sledovat stejny
neuralni okruh, ktery je za tuto rekci zodpoveédny a ktery najdeme také u ¢loveéka. O strachu jako
emoci je vSak podle LeDouxe vhodné hovofit pouze u ¢lovéka, protoze to neni emoce, co je
spolecné, ale pouze dany obranny survival circuit. Navic jednotlivé okruhy spolu vyrazné
interaguji. V pfipadé detekce nebezpeCi a spusténi obranné¢ho okruhu naptiklad mozek potlaci
ostatni aktivity, jako jsou piijem potravy ¢i sex.

LeDoux tedy ptesouva pozornost od otazky, zda emoce (jak je prozivaji lidé) maji také zvitata,
k otdzce, do jaké miry se s emocemi spojené¢ neuralni okruhy, které sdilime s ostatnimi savci,
uplatituji u cloveéka v jeho emoc¢nim zivote. Ve vztahu k hudbé tak pro nas je tento pristup dilezity
jako zaklad pro uvédoméni, ze hudba mtize ovliviiovat nikoliv emoce jako takové (jak je v disledku

citime jako posluchaci nebo Ucastnici hudby), ale n¢které z hlubSich mechanismi (okruhti pieziti).

3.2.7 Frijda a akcni tendence

Zhruba po roce 2000 se jiz teorie emoci neobejdou bez odkazu k neurovédnym aspektim a
Casto pochazeji pfimo z pera neurovédci (viz vyse, zejména Damasio a LeDoux). Vyznamnou
autoritu z oblasti psychologie piedstavuje v soucasné dobé Nico Frijda. Na jeho knihu The
Emotions (1986) odkazuje velké mnozstvi autord. Kromé dil¢ich studii Frijda dale své pojeti
souhrnné revidoval v knize The Laws of Emotion (2007). Prav€é chapani emoci jako néceho
zakonitého je jednim z dulezitych Frijdovych piinost v psychologii. V osmdesatych letech byly
emoce jeSt¢ Casto nazirany jako néco nepravidelného, neptedvidatelného, az chaotického —

v kontrastu k relativn¢ dobte popsatelnym kognitivnim procestim.
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Frijda uzivd pojem akcni tendence, ktery v jistém smyslu odpovidd emocim. Maji vyznam
z hlediska ptipravenosti organismu k chovani, kter¢ je zaloZzeno na néjaké potiebé organismu. Ak¢ni
tendence vSak nejsou incentivy ke konkrétnimu chovani, ale spiSe pohnutky k vysledku tohoto
chovani (naptiklad vyhnout se hrozb¢). Emoce nés tak pfipravuji k uréitému chovani, ale o jaké
chovani pijde, to zavisi na subjektu a jeho hodnoceni dané situace. Jednotlivé emoce, jak je
rozliSujeme v jazyce, vétSinou zhruba odpovidaji jednotlivym akénim tendencim, ale nejde o zcela
se prekryvajici pojmy, protoze slova pro emoce odkazuji k mnoha jinym aspektim, nikoliv jenom

samotnym ak¢nim tendencim (Frijda, 1986, s. 69-72).

3.2.8 Broaden-and-build teorie Fredericksonové

Evolu¢né adaptivni vyznam emoci byl vétS§inou demonstrovan na negativnich emocich, zejména
strachové reakci (viz LeDouxovo zaméfeni na amygdalu). Pozitivnim emocim byla z evolu¢niho
hlediska vénovéana pon¢kud mensi pozornost, respektive vysvétleni evolucni relevance pozitivnich
emoci vétSinou postradala patficnou nalé¢havost. Vysvétleni funkci, které pozitivni emoce pro
organismus zastavaji, plsobila vétSinou znacné vagné. Teprve v roce 1998 predlozila
Fredericksonova (2001) teorii, ktera postupné ziskala uznani zejména v kontextu takzvané pozitivni
psychologie. Zatimco negativni emoce souviseji ¢asto s akcni tendenci k néjakému urgentnimu
chovani (napftiklad téku), pozitivni emoce vétSinou zazivame v situacich, kdy nejde o Zivot.
Fredericksonova proto tvrdi, Ze na rozdil od negativnich emoci, které zuzuji akéni repertoar
organismu (v krajnim pfipadé¢ namiii vSe k zdchrané zivota), pozitivni emoce naopak rozsituji
repertoar naSich myslenek a behavioralnich tendenci. Radost naptiklad podnécuje ke hie, posouvani
hranic a kreativité.'® Podle Fredericksonové tedy vyznam pozitivnich emoci spo¢iva (1) v rozsifeni
(proto broaden) repertodaru myslenek a ak¢nich tendenci, (2) ve schopnosti vyruSit ¢i zmirnit

pretrvavajici negativni emoce a (3) v budovani (proto build) resilience."’

3.3 Emoce v ontogenezi

Emocni reakce novorozence se vétSinou chapou jako vrozené a nediferencované. Ve druhém
mesici dité reaguje ismévem, o néco pozdéji dovede vyjadrit 1 nespokojenost a postupné i zlost, po
patém mésici také strach (Vagnerova, 2008, s. 96).

Zhruba v sedmém mésici prvniho roku Zivota se u ditéte utvaii specifické pouto (attachment)
k jedné osobé¢, vétSinou matce. Nepozname to vSak z projevi pozitivnich emoci ditéte, to se totiz

usmiva na matku stale stejné, jako se uz diive usmivalo na vSechny osoby. O specifickém vztahu

16 ,Joy [...] broadens by creating the urge to play, push the limits, and be creative.” (Frederickson, 2001, s. 220)
17 Odolnost, nezdolnost, houZevnatost, schopnost zvladat naro¢né situace pfiméfenym zpisobem (Hartl a Hartlova,
2010, s. 360, 498).
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s matkou se dozvidame na zaklad¢é negativnich reakci pfi odlouceni od matky (separacni uzkost) a
setkani s neznamymi lidmi (strach z cizich osob). Dité do sedmi mésict reaguje na zameénu matky
za jinou pecujici osobu relativné klidné€, zatimco pozdéji projevuje intenzivni reakci. Vybudovani
specifického pouta k matce €i jiné pecujici osob¢ je povazovano za piedpoklad funkénich socidlnich
vztahli v pozd¢jSich obdobich (Langmeier a Krej¢itova, 2006, s. 63). Vidime zde tzkost a strach (¢i
jim odpovidajici akéni tendence, €i neuralni okruhy) ve svych ontogeneticky ranych podobach. Zde
zacind jejich diferenciace a zaroven jsou zde z podstaty socidlné podminény.

Nékteré vyzkumy poukézaly na mezikulturni rozdily v sile a typu attachmentu, které se odvijeji
patrné¢ zejména od rozdilll v rodiCovském chovéni, jez v budovani pevné vazby k matce hraje
vyznamnou roli (Meins, 2003, s. 158—159).

Strach z cizich lidi obvykle mizi uZ zafitkem druhého roku; intenzita separacni uzkosti
z pocatku batoleciho véku sice nartstd, ale postupné zacne klesat a ve trech letech uz se nemusi
dostavovat vitbec (Vagnerova, 2008, s. 143).

Batoleci veék (druhy a tieti rok Zivota) se nékdy charakterizuje jako obdobi vzdoru nebo jako
faze negativismu — dit€¢ se stdle vice osamostatituje, vymezuje se vuci okoli jako jedinec, ,ja*
(Langmeier a Krej¢itova, 2006, s. 83). U deti v tomto véku jiz hovotime o zarlivosti (nejcastéji na
2008, s. 142—143), byt jsou vétSinou spojeny s jednodussimi socialnimi situacemi ve srovnani
s ,,dospélymi* emocemi.

Emocionalita v pfedskolnim véku je jiz stabilnéj$i, ubyva negativnich emocnich reakci, dité uz
se tak Casto nevzteka, protoZe je schopno alespon u nékterych nepiijemnych situaci pochopit pticinu
a smysl. S rozvojem predstavivosti a paméti se modifikuji reakce strachu (strasidla apod.) a dité se

dokaze t€sit na néco, co piijde v blizké budoucnosti (Vagnerova, 2008, s. 197).

vvvvvv

3.4 DnesSni pohledy na emoce

V soucasné dobé je vyznamnou autoritou ve vyzkumu emoci psycholog a neurovédec Jaak
Panksepp, o jehoz myslenky se budeme nyni pievazné opirat, kdyz se pokusime shrnout, jak se dnes
véda na emoce divd a co o nich muze fici (Panksepp, 1998 a jinde). Dale tyto poznatky

konfrontujeme s konstruktivistickym pojetim Jamese Russella (2003 a jinde).

3.4.1 Panksepp a afektivni neurovéda

Soucasna literatura se blizi ke konsenzu v tom smyslu, ze nakldd4d s pojmy pro emoce jako

s pouhymi slovy, kterd nutné presné neodpovidaji tomu, co se d¢je ,,uvniti* organismu (tomu by
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odpovidaly napiiklad Frijdovy akcni tendence), ale zarovenl nemuseji presné odpovidat ani pocitim
(feelings), které pfi téchto stavech a procesech mame.

Z toho vychazeji 1 soucasné (a stale samoziejmé pracovni) taxonomie emoci, ¢i presné€ji riznych
emocnich (afektivnich) procesii a stavii. Moznou kategorizaci emocniho Zzivota zachycuje

nasledujici prehled (Panksepp, 2005):

1. Primary-process, basic-primordial affects (sub-neocortical)

1) Emotional affects (emotion action systems; intentions-in-actions)

i1) Homeostatic affects (hunger, thirst, etc via brain-body interoceptors)

ii1) Sensory affects (sensorially triggered pleasurable-displeasurable feelings)
2. Secondary-process emotions (learning via basal ganglia)

1) Classical conditioning [klasické podminovani]

i1) Instrumental and operant conditioning [instrumentélni a operantni podminovani]
iii) Emotional habits

3. Tertiary affects and neocortical “awareness” functions

1) Cognitive executive functions: thoughts and planning

i1) Emotional ruminations and regulations

iii) “Free-will” or intention-to-act

Ceské ekvivalenty uvadime v hranatych zavorkich jen u star§ich zauZivanych termint.
Podrobnéji bychom se ale méli zminit o prvné uvedenych, ,,primarnich* afektivnich procesech
(Panksepp, 2007): Senzorické afekty (sensory affects) se vazou vétSinou na nepodminéné podnéty
exteroceptivni povahy. Pfikladem takového afektu muiZe byt bolest. Homeostatické afekty
(homeostatic affects) pfedstavuji rizné vnitini stavy zaloZené na interocepci chemického (napt. hlad
a zizen) €i neurdlniho (napt. puzeni k mikcei) rdzu. (3) Emocni afekty (emotional affects) vychazeji
ze slozitych evoluéné danych akénich systémt mozku. Sem patii emoce v pravém slova smyslu, jak
je oznacujeme v ¢eStin€. Dobfe mlizeme tyto kategorie ilustrovat na ptikladu znechuceni (disgust),
které predstavuje v prvé fad€ senzoricky ¢&i homeostaticky afekt, ale dojde-li ke kognitivni
resymbolizaci, miizeme hovofit o socidlné konstruované emoci znechuceni v pfeneseném slova
smyslu — naptiklad ve smyslu ,,byt nékym znechucen (Panksepp, 2008, s. 48). Panksepp nicméné
tuto emoci nepovazuje za zakladni (Panksepp, 2007).

Pojem zdakladni (basic) emoce €1 primdrni (primary) emoce se spontanné pouziva (skoro jako
terminus technicus), aniz by casto bylo jasné, v jakém pifesné¢ vyznamu. Obecné¢ miiZzeme fici, Ze

zakladni emoce je v n¢jakém slova smyslu hlavni, odliSitelna, jedine¢na etc., ale dnesni kritérium
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bychom lépe vystihli asi tak, ze je reprezentovana specifickym neurdlnim systémem, ktery se
vyskytuje napfti¢ jedinci a kulturami. Problém tedy nastava ve chvili, kdy tuto emoci chceme néjak
pojmenovat. U nékterych emoci lze snadno najit bézn¢ uzivané slovo docela dobife odpovidajici
neurologickému systému, ktery chceme popsat (napt. strach). Ale v jinych piipadech takovému
systému odpovidaji rizné slova; volba jednoho z nich miiZze byt zavadéjici, jejich sdruzovani
nepraktické (Panksepp, 1998, s. 51 wuvadi tento priklad: curiosity/interest/foraging/-
anticipation/craving/expectancy system). Jistym feSenim miize byt pouziti obecnych a v bézném
jazyce neuzivanych terminli; to s sebou vSak nese uskali zavddéni nové terminologie, coz je
z naSeho interdisciplindrniho pohledu ponékud nest'astné, chceme-li, aby ndmi uzivana terminologie
byla ptivetiva a intuitivni i pro ty, ktefi se nespecializuji na neurovédy.

Proto se jako vhodné feSeni zda Pankseppova (1998, s. 51) terminologickd konvence uzivani
velkych pismen. Panksepp voli jediné béZzn¢ uzivané slovo, ale zapisuje ho velkymi pismeny, aby
dal ctenafi jasn€ najevo, Ze v danou chvili nepouzivé toto slovo v bézném, nybrz ve védeckém
vyznamu, ze totiz odkazuje ke geneticky zakotvenému mozkovému (subkortikdlnimu) systému.

Panksepp (1998; 2005) rozlisuje sedm zakladnich emoci, které¢ zde uvedeme v pivodni anglické
podobé s ceskymi ekvivalenty s riiznou mirou pfiléhavosti. Brzy po narozeni dozravaji ctyii
systémy, jimZ byla vénovana zna¢nd vyzkumnd pozornost a pro n¢Zz Panksepp voli oznaceni
SEEKING (,,patrani®), RAGE (,,hnév*), FEAR (strach) a PANIC (,,panika®), pozd¢ji oznaceny jako
GRIEF (,,zarmutek®). Vedle téchto emoci ,,prvni kategorie® hovoii o dalSich tfech, které maji
socialni vyznam a vyskytuji se u vSech savcl: LUST (,,chti¢*), CARE (,,péce) a PLAY (,,hra®).

Systém SEEKING néas motivuje k aktivité, vede Clov€ka i1 zvifata k tomu, aby vyhledavali
uspokojeni svych potfeb. Neurologicky nejde podle Pankseppa o systém odmény, jak to byva nékdy
myln¢ interpretovano, ale o systém, ktery jako by nas vedl bez zvlastni motivace k hledani, co je
v nasem svété pro nas dobrého. Na intelektualni rovni zde mtizeme hovotit o zvédavosti, ktera
rovnéz neni motivovana konkrétni odmeénou. Neurochemicky hraje v tomto systému vyznamnou
ulohu dopamin (Panksepp, 1998, s. 54).

Systém RAGE si mtizeme ptedstavit jako protichtidny vii¢i SEEKING. Je aktivovan frustraci a
slouzi obrané organismu. M4 blizko k systému FEAR, s nimZ se dohromady podili na fight-flight
(utok nebo utek) reakci. Systém LUST (€1 sexudlni systém) je zna¢né odliSny u muzi a Zen, protoze
je aktivovan muzskymi a zenskymi pohlavnimi hormony. (Panksepp, 2005, s. 538).

Systém CARE sdili n€které mechanismy se sexudlnim systémem a jeho funkce spociva v péci o
potomstvo. Systém GRIEF (dfive oznaceny jako PANIC) slouzi patrné predevSim vynuceni ¢i
ptivolani péde. Uloha dosud malo prozkoumaného systému PLAY spo&iva patrné piedevsim v uéeni

se socialnim pravidlim, empatii apod. (Panksepp, s. 539).
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Z vyse uvedeného plyne, Ze pojeti emoci, které fenomenologicky oddéluje vnitini mechanismy
od slov, jimiz je v bézném jazyce popisujeme, které vSak zaroven ptipousti, ze v nékterych
pfipadech se mohou velmi dobie piekryvat, s sebou nese rovnéz velkou vyhodu ve vztahu
k fylogenetickému pohledu na emoce. Toto pojeti totiZ nestavi bariéru mezi lidské a zvireci, ale
naopak tyto svéty spojuje.’ Nehledame marné vyvojovy stupeni, od kterého jiz Ize hovofit o
emocich, ale prost€¢ popisujeme, které mechanismy lze u daného organismu rozliSit a hledame
mozné souvislosti s komplikovanéj§im emoc¢nim Zivotem ¢lovéka.

Mezi emoce, jejichz podoba se velmi ptiblizuje tomu, co lze spatfit u zvifat, pati strach.
Evolu¢né zakotveny vyznam strachové reakce je naprosto zjevny u riiznych zivocichti.

Gibson a spolupracovnici (2015) v nedavném vyzkumu dokonce rozliSili mozného ptedchidce
strachové reakce u octomilek (Drosophila). Ne, Ze by byl u octomilky zjistén prozitek strachu, ale
kromé& samotné reakce na podnéty byly pii opakovanych averzivnich podnétech vypozorovany
zmény v nastaveni organismu, jako by octomilky byly ,,vystraSeny* a n¢jakou dobu jim trvalo, nez
se ,,uklidni* a dostanou se do normdlniho rezimu. Ackoli jde zatim o pionyrské zjisténi, svédci pro
velmi staré evolu¢ni koteny strachu.

Ptehled neurovédnych poznatkii o vnimani emo¢né vyznamnych podnétii zpracovali Phillipsova
a spolupracovnici (2003). Snazili se identifikovat neuralni mechanismy, které stoji za fungovanim
tii procest, jak jsou popisovany teoriemi emoci zaloZenymi na hodnoceni: (1) identifikace
emocniho vyznamu podnétu, (2) spusténi afektivni reakce a (3) regulace této afektivni reakce. Na
zaklad¢ rozsahlé piehledové studie tito autofi dospéli ke dvéma neuralnim systémtm: ventralnimu
(amygdala, insula, ventralni prefrontalni ktira a dalsi oblasti), ktery obstarava prvni dva procesy, a
dorzalnimu (hipokampus, dorzalni prefrontalni klira a dal$i oblasti), ktery mé na starosti tfeti
uvedeny proces. Zjednodusen¢ feceno ventralni systém (automaticky) vyhodnocuje, do jaké miry je
podnét emocné vyznamny, a spousti emocni reakci. Dorzalni systém (,,vice kognitivni®) pak tuto

afektivni reakci reguluje.

3.4.2 Russell a psychologicky konstruktivismus

Chceme-li neurovédné pojeti emoci konfrontovat s psychologickym (jakkoli jsou tyto oblasti
dnes jiz nerozlu¢né propojeny), mizeme se opiit o pristup Jamese Russella, ktery vyrazné navazuje
na psychologickou tradici zkouméni emoci. Ta se uz dlouho potykala s rozporem mezi

dimenzionalnimi a kategorialnimi pojetimi emoci.

18 Tradice vymezovani se Cloveéka od zvifete je natolik silna, Ze si ji Casto ani neuvédomujeme a apriorné s ni
pracujeme: ¢loveék je rozumny, zvife je nerozumné; clovék ma védomi, zvife ne etc. (Komarek, 2013). Neurovédné
zkoumani emoci se s timto zakofenénym predpokladem potyka do dneska (Panskepp, 2008, s. 50).
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Psychologie vychazela z kazdodenni fenomenologie a vSimala si toho, Ze oznaceni rtznych
emocnich zazitk pouzivame jako diskrétni kategorie. Smutek, strach, zavist nebo Skodoliba radost
se jevi jako jedine¢né prozitky, jez lze nejlépe definovat pravé fenomenologicky, podle toho, jakou
zivotni zkuSenost reprezentuji. Tento pfistup najdeme jiz (a rozhodné nikoliv poprvé) u Descartesa
(2002) a nejvyznamnéji byl ve dvacatém stoleti rozpracovan Ekmanem (Ekman a Friesen, 1971 a
jinde). Kazdodenni zkusenost nam vSak zaroven tikd, Ze emoce mohou mit rizné odstiny a stupné a
mohou si byt né¢jakym zplisobem blizké ¢i vzdalené. Naptiklad mizeme citit strach z rtiznych véci a
tento strach — a ztlistane stale strachem — se bude podle toho vyrazné lisit (strach z vysky, strach
z maturity, strach ze tmy, strach o n€koho...). Zaroveit mame béZnou zkusenost také s tim, Ze emoce
mohou mit proménlivou intenzitu. Strach se mize stupiiovat s ptiblizujicim se nebezpecim, nebo
fekneme, Ze se néceho bojime vice neZ néceho jiného. A kone¢né nam kazdodenni zkuSenost také
tik4, ze vétSina emoci ma né&jakou hédonickou kvalitu, ze emoce jsou v né¢jakém smyslu pozitivni ¢i
negativni. V psychologii se tyto fenomenologické znaky emoci promitly do dimenzionélnich pojeti,
pfiemz se nejcastéji pouzivaji dvé ortogonalni dimenze: aktivace (arousal, vzruSeni...) a libost-
nelibost (valence, pleasure...).

Jednotlivé diskrétni emoce pak muzeme lokalizovat v tomto dvoudimenzionalnim prostoru.
Radost naptiklad bude vykazovat spiSe vy$$i miru aktivity/vzruseni a pozitivni valenci; smutek
bude naopak negativni s niz§i mirou aktivity; strach negativni s vyssi aktivitou etc.

O propojeni dimenzionalniho a kategoridlniho pfistupu se pravé pokousi Russell, kdyZ rozliSuje
prototypické emocni epizody (prototypical emotional episodes) a core affect (,jadrovy* afekt)
(Russell a Feldman Barrett, 1999). Prvni pojem odkazuje k tomu, co lidé obvykle povazuji za
emoce (mohli bychom fici emoce v pravém slova smyslu). Takovou prototypickou emoc¢ni epizodou
muze byt situace, kdy nékdo nékomu ustédii facku, protoze ho doty¢ny rozzlobil; nebo situace, kdy
nekdo utece pied St€kajicim psem, protoZe se ho boji.

Prototypické emocni epizody zahrnuji to, cemu Russell fika core affect. Jde o neurofyziologicky
stav pfistupny naSemu védomi jako nejjednodussi (,,surové®) pocity; to, jak pocitujeme rizné
nalady a emoce (Russell, 2003, s. 148). Takovy pocit (feeling) je jakymsi hodnocenim, v jakém
stavu se jedinec momentalné nachazi. Tento subjektivni prozitek je jednoduchy a primitivni, nelze
jej redukovat na jiny psychologicky jev. Core affect se sam o sobé nevztahuje k zddnému objektu,
neni o nicem. O takovy (nikam nezaméfeny) stav se jedna napiiklad u ndlad. Clovék ma core affect

stale, pouze se proméfiuje jeho intenzita a védomi mu miize vénovat vice ¢i méné pozornosti.'

19 Podobné jako Panksepp, pouziva pozdéji také Russell konvenci psani velkych pismen (i kdyZ pouze pocateénich:
Core Affect), aby zdlraznil, ze tomuto terminu je tfeba rozumét pfisné ve smyslu, jak jej definoval (Russell, 2012,
s. 80). Jak sam pise, s Pankseppem sdileji nediivéru ke sloviim bézného jazyka (folk words).
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(Vzruseni)
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Tension Excitement
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Depression Serenity
\4
Sleep
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Obrazek 2: Schéma konceptu core affect. (podle Russell, 2012, s. 86)

Core affect si mlizeme pfedstavit jako bod na schématu na obrdzku 2 dany spojenim hodnoty
aktivity (arousal) a hodnoty hédonické kvality. Oznaceni tension (napéti), excitement (vzruSeni),
depression (deprese) a serenity (klid) je tfeba chapat nikoliv v plném vyznamu, ale pouze jako
zkratky pro vyjadifeni kombinace dvou dimenzi. Core affect je pouze soucasti téchto uvedenych
stavili. Russell (2012, s. 86) také upozoriiuje, ze jednotlivé zazitky, jimz fikame napiiklad strach,
nebudou vSechny spadat do jednoho bodu.

Teprve spojenim core affectu s n&jakym objektem urcité afektivni kvality pomoci atribuce
afektu povstavaji emocni epizody. Tou muze byt napiiklad situace, kdy nas vyleka néjaké zviie a
my ute¢eme. Tento piiklad by spadal do kategorie emocnich epizod, jimZ fikdme strach. Prototypem
takové epizody je pak situace, kterd mize slouzit jako ,,dobry* (typicky) priklad. Russell zdiraziuje
psychologicky konstruktivismus: jednotlivé slozky emocni epizody nejsou fixovany ani biologickym
dédictvim evolu¢ni minulosti ¢lovéka, ani socialnimi pravidly a kategoriemi (jak by fekli socidlni
konstruktivisté), ale jsou konstruovany vzdy znova; tak, Ze zapadaji do konkrétnich podminek dané
situace. Kategorie, které jsou takto psychologicky konstruovany (napftiklad strach, hnév apod.), maji
charakter fuzzy mnozin. Tedy pftisluSnost do urcité kategorie neni povahy bud’ a nebo, ale otazkou
miry (jak se dana epizoda blizi tomu ¢i onomu prototypu) (Russel, 2003, s. 149—151).

Zmény core affectu mohou byt dobfe uvédomovéany ve vztahu k tomu, co je zpiisobilo

(naptiklad kdyz ndm néco konkrétniho zkazi néladu), ale také se mize proménovat bez nasi plné
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reflexe (kdyZ se nase nalada proméiuje, aniz si to pfesné€ spojujeme s konkrétnimi udalostmi), nebo
dokonce miizeme chybné atribuovat zménu core affectu jiné udalosti, nez té, kterd ji vyvolala.
Zmeény core affectu nas nuti hledat pfic¢iny téchto zmén. Core affect sméruje kognitivni zpracovani
svéta kolem nas. (Russell, 2012, s. 89).

Russellovo konstruktivistické pojeti lze chapat také jako spojovaci clanek mezi
neurobiologickymi vyklady emoci a béznym jazykem. To jsme se pokusili zndzornit schématem na
obrazku 3 na pfikladu systému FEAR. Strachova reakce organismu se promitd do core affectu
(negativni valence, vysoky arousal), je interpretovana ¢i konstruovdna jako jedinecnd emocni

epizoda, pro jejiz verbalni uchopeni pouzivame slovo strach a dalsi pfibuzna slova.

obavy

Uzkost

"R
%" ) '-,'
“'ll.'lul‘

Russell

FEAR Panksepp

Obrazek 3: Schéma znézornujici vztah Pankseppova a Russellova pojeti emoci a bézného jazyka.

Spor o to, jsou-li emoce univerzalni a biologicky determinované nebo kulturné specifické a
jazykoveé determinované, je dan pouze rozdilnym chapanim slova emoce. Ti prvni jimi rozuméji
spodni ¢ast schématu, ti druzi tu vrchni. Russellovo pojeti nevysvétluje ani jedno, ani druhé, ale je
kompatibilni s obojim. Néco podobného lze fici o kognitivnich scénafich a metajazyce, jak je

pouziva Wierzbicka (1999), o ¢emz se zminime v ¢asti 5.2.

33



3.5 Dojeti

Dojeti ptedstavuje zvlastni a tézko uchopitelny emocni prozitek. Psychologie jako by se
zdréhala jej zatadit k ostatnim ,,plnohodnotnym* emocim. Dojeti se jim ale zaroven v mnoha
ohledech podoba. Velky psychologicky slovnik (Hartl a Hartlova, 2010) dojeti jako samostatné heslo
neuvadi, ackoliv emoce, jako jsou radost, smutek, zavist ¢i pycha, zde najdeme.

Kdyz méli Cesti respondenti napsat slova, ktera povazuji za emoce, uvadéli dojeti ve tfech
procentech ptipadi. Kdyz jim byl pfedlozen seznam nejcastéji uvadénych slov a méli oznacit, jak
typické ptiklady emoci to jsou, ziskalo dojeti naprosto nejvyssi hodnotu ze vSech emoci (Slaménik
a Hurychova, 2006).

Dojeti nemé piesny anglicky ekvivalent, nejblize je being moved, coz odpovidd piesnéji
¢eskému pohnuti. Angli¢tina v§ak nemd pro tuto emoci podstatné jméno, v ném¢cin¢ ji odpovida
Riihrung ¢i Ergriffenheit.

Cova a Deonna (2014) povazuji being moved za samostatny druh emoce. Evidovali také télesné
reakce (mrazeni, slzy, zrychlené busSeni srdce etc.) s touto emoci spojené. Haidt (2000) hovoti o
emoci elevation, ktera nema presny Cesky ekvivalent a patrné bude uzce souviset s dojetim ¢i being
moved. Elevation jako pozitivni moralni emoce odpovida zhruba ¢eskému povzneseni, ale v Cesting
neni toto slovo tak hojn€ uzivano a méa ponékud odli$ny vyznam. U nés o emoci elevace pojednal
Zajic (2008), ten ji vSak k dojeti zddnym zplisobem vyslovné nevztahuje, ackoli nékteré zminky
v uvedenych kazuistikach by na souvislost téchto dvou emoci mohly poukazovat.

Dojeti Casto predstavuje silny prozitek, ktery doprovazeji télesné reakce (Benedek a Kaembach,
2011). Typicky zahrnuje spojeni néceho pozitivniho a negativniho (nékomu ve Spatné situaci se
napiiklad dostane dobrosrdecné pomoci).

Tuto hotkosladkou povahu sdili dojeti s dal§imi zvlasStnimi typy prozitkl, naptiklad nostalgii.
zjistili, Ze nostalgii mohou lidé rozpozndvat i v samostatnych akordech (zejména tvrdé velkém

septakordu).

3.6 Historie emoci

V posledni dobé se vyhraniuje zvlaStni oblast zkouméni propojujici historicky pohled
s psychologickym: emoce v historii — historie emoci (Stearns, 2008). Startovni vystfel dal mozna
tomuto odvétvi v roce 1919 Johan Huizinga (2010) knihou Podzim stiedoveku, v niz charakterizuje
patnacté stoleti jako ,,dobou silné deprese a zna¢ného pesimismu‘ (Huizinga, 2010, s. 282) a v niz

si v§ima také hudby: ,,Je vidét, Ze sttedoveky duch, jakmile chece vyjadrit slovy podstatu hudebniho
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zazitku, jesté nema k dispozici jiné vyrazové prosttedky nez ty, které oznacuji htich: pychu a jistou
rozko$ mysli.“ (Huizinga, 2010, s. 300).

Ptistup k historii emoci stru¢né shrnuje medievalistka Rosenweinova (2002) a vyzyva k jeho
revizi, nebot’ je vesmés zaloZen na prekonanych teoriich emoci. Navic podle této autorky zadné
pojeti emoci neni dostacujici pro vSechna historickd obdobi; je tfeba najit novy piistup (resp.
narrative), ktery si bude védom riznych emocnich stylti a komunit a bude reflektovat, jak rtizné byl
emocim dévan prichod i jak byly omezovany v kazdé dob¢ — a bude se také zabyvat tim, jak a pro¢
se tyto jevy proménovaly.

Historii emoci je tfeba chapat (spiSe nez jako samostatny obor) jako zpiisob nazirani socialnich,
kulturnich i politickych dé&jin; v podobném duchu, jako je v posledni dobé hojné uzivan pojem
gender (Plamper, 2010).

Gross (2006) namifil pozornost k historickému aspektu emoci v duchu socidlniho
konstruktivismu a vénoval se zejména otdzce piislusnosti riznych emoci riznym socialnim
skupinam ¢i vrstvam: ,,I argue that the constitutive power of emotions depends upon their uneven
distribution.* (Gross, 2006, s. 5). Ackoliv podtitul knihy — The secret history of emotion: from
Aristotle's rhetoric to modern brain science — pon€kud slibuje propojeni historického, socialniho a
neurovédného, o nic takového se zde nejedna. V prvni kapitole (s. 39) Gross spiSe slibuje
,humanistickou alternativu“ k ,,Damasiové chybé a (jist¢ platnym) omezenim neurovédnych pojeti
emoci. V posledku vSak pohled na emoce spiSe jen doplituje o nekteré nové aspekty, propojeni
s neurovédnymi koncepcemi se zde v zadném piipadé nekond. Lokalizace podstaty emoci do
socialnitho svéta neposkytuje lepsi vysvétleni nez kritizovany Damasitiv pfistup, ktery ostatné
socialni a dalsi aspekty emoci nijak nepopird. Grossiv hlavni pfinos tak lze skutecné spatfovat
v akcentu na socidlni nerovnost a propojeni s historickym pohledem.

U nés se problematice historie emoci ve vztahu k ikonografii vénoval Maly (2014), ktery se
opira o nejnov¢jsi literaturu o emocich, cozZ je v naSem prostfedi — a navic mimo psychologii jako
takovou — ojedinélé. Maly mimo jiné velmi dobie poukazuje na problematiku historickych promén
terminologie 1 na télesnou zakotvenost emoci.

Hudba ma z hlediska historie emoci jistou vyhodu — patii mezi nemnoho véci, jejichz zvukova
podoba se nam dochovala ¢asto v téméf nezménéné podobé. Ackoliv skute¢né zneni hudby mizeme
do objevu zaznamové techniky na konci 19. stoleti pouze s riznou mirou vérnosti rekonstruovat, je
zde nespornd vyhoda hudby jako zvukového umeéni: sluch je ve srovnani se zrakem ,,vice
emociondlni®, ¢i nam pfinejmensim poskytuje jiny typ informaci (jak uvidime v kapitole 4). Pro

historii emoci tedy hudba skyta nenahraditelny zdroj poznatk.
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Perspektivu historicky orientované muzikologie vzhledem k problematice emoci shrnuji Cook a
Dibbenova (2010). O hudebni expresi lasky a dalSich emoci v ran¢ baroknich kantatach a o jejich
ztélesnéni zpévackou ¢i kastratem pojednala Jeanneretova (2013).

Niubo (2014) se vénuje emocim v opeie buffa v 18. stoleti, béhem kterého se tento typ opery
emancipoval na nejvyznamnéjsi podobu tehdejsiho italského hudebniho divadla. Niubo si v§ima
ulohy emoci v tomto procesu, respektive dramaturgické tlohy stfidani emocnich a akénich ploch.
Hovoii o procesu lyrizace ve 30. letech 18. stoleti, kdy neapolska buffa mimo jiné rozSifovala
spektrum emoci a adaptovala si potfebné hudebni prvky z opery seria (s. 60). Niubo tak také
upozoriiuje na bohatsi psychologii postav, kterd byva v opete této doby né€kdy pon¢kud opomijena,

jako by jejimi iniciatory byli az Gluck a Mozart.
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4 Hudba jako zvuk

Zvuk je pomérné konsenzualni pojem®, hudba ne tak docela. A¢koli jsou to oba primitivni
pojmy, kterym rozumi i1 déti, v pfipad¢ hudby najdeme fadu ptipadii, kdy je toto slovo pouzivano
proti svému pivodnimu vyznamu — v artificidlni hudbé dvacatého stoleti se objevuji Cetné tendence
zahrnovat pod pojem hudba i to, co by dit¢ za hudbu spontanné¢ nepovazovalo. Vysoka hudebni
kultura se diva na n¢které podoby nonartificialni hudby jako na pokleslou hudbu, nebo dokonce na
ne-hudbu ¢i hluk, ale zaroveil sama absorbuje vyrazivo, které je ptivodné z principu nehudebni (od
Luigiho Russola po dne$ni noisovou hudbu).

Kdyz Centikova (1995, s. 9) hovoti v souvislosti s hudebnim hlukem o ,metalové
discohudb&“,” je to vlastné protivou toho, kdyZ dnes$ni teenager zaméni renesanéni a romantickou
hudbu, ¢i snad Wagnera za Monteverdiho — jsou to pro n¢j jenom slova, postrada védomosti, které
jsou predpokladem porozuméni této hudbé.

Hudba se od vSech ostatnich zvukl v né¢em lisi (v tom, co v jazyce znamenda slovo hudba).
Muzeme ale dobte piedpokladat, ze pti vnimani hudby vstupuji do hry mechanismy, které plati pro
vnimani v§ech zvuki obecné (chapeme ptece hudbu jako urcity druh zvuku). Pokud napftiklad silny
souvisly zvuk maskujici i hlasitou fe¢ strhavd pozornost k sob& (protoze akusticky likviduje
konkurenci ostatnich zvukl), pak to plati pro hlasitou hudbu na metalovém koncertu stejné jako pro
hluk strojovny ¢i motorové pily.

Lavy (2001) upozoriiuje, ze sluchovy systém, jehoz ulohou je neustidle monitorovat naSe
zvukové prostiedi, se pfi poslechu hudby prosté¢ najednou nevypne. Hudba je tu proto, aby byla
monitorovana a analyzovana.

Sluchové vnimani je s emocemi velmi pevné spjato, daleko té€snéji nez zrakové. Dokladaji to
mimo jiné i vyzkumy se sluchové a zrakové postizenymi (Dyck et al., 2004; Luo et al., 2007),
napodobujici zvuky v feci (napt. Hasada, 2001) a samoziejmé evolu¢ni vyznam sluchu.

Sluch je — pfinejmensim ve stejné mite jako zrak — velmi dobie vybaven k tomu, aby doplnil
informace tam, kde se jich nedostava, nebo kde z néjakého diivodu vypadnou. Nase vnimani jako
takové je rekonstruktivni a apercepcni. Obecné zvukové vlastnosti mohou byt zna¢né urcujici pro

vysledné ptisobeni hudby na posluchace.

20 Zvuk muzeme fyzikalné definovat, i kdyz se pfi tom obvykle neobejdeme bez zfetele lidského (i ptipadné jiného)
sluchu: ,,Za zvuk povazujeme kazdy kmitavy pohyb hmoty v pevném, kapalném a plynném skupenstvi, ktery
v koneéné podobé vyvolava sluchovy vjem.* (Syrovy, 2008, s. 11).

21 Sotva bychom nasli vzajemn¢ vzdalengjsi styly popularni hudby nez disco a metal.
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Lacasse (2000) v této souvislosti naptiklad pouziva termin vocal staging, pozd¢ji phonographic
staging (Lacasse, 2005). M4 na mysli jakoukoli modifikaci zvuku hlasu ¢i hudebniho projevu
pomoci specidlniho néstroje, prostiedi ¢i zafizeni. Muze jit o modifikatory (mluvici trubice ¢i
megafony), prostory s ozvénou ¢i jinak zajimavou akustikou, ale také o elektronickd zatizeni
(distortion, chorus apod.). Tyto modifikace zvuku mohou ovliviiovat emoc¢ni prozitky posluchace a
¢asto jsou k tomu uzivany zdmérné. Témto (svym zplisobem mimohudebnim) prostiedkiim je
v souvislosti s hudbou a emocemi vénovana vyzkumna pozornost spise teprve v posledni dobé.

Yokosawa a spolupracovnici (2013) pomoci magnetoencefalografie zkoumali ocekdvani
emocionalné zabarvenych a neutralnich zvukl. Kratky ton oznamoval 2 sekundy pfed podnétovym
zvukem, zda se ozve piijemny zvuk (napf. ptaci zpév, hudba), neutralni (napf. psaci stroj, vitr) ¢i
nepiijemny (napf. kiik, zvuk nabourani auta). Pro tuto signalizaci byly pouzity tony 500 Hz, 1 kHz
a 2 kHz, které byly u riznych osob rizné pfifazeny, ale u kazdé osoby stabilné¢ oznamovaly, ktery
typ zvuku bude nésledovat. Vysledky jednak dolozily aktivaci sluchové kliry nejen béhem poslechu
samotnych ukazek, ale také béhem jeho anticipace. Dale pribé¢h tohoto dvousekundového useku se
lisil podle toho, zda osoby ocekavaly neutralni ¢i emocné zabarvené zvuky. Pokud osoby ocekavaly
emocné dulezity zvuk, aktivita sluchové kiry ke konci tohoto dvousekundového tseku byla vyssi
ve srovnani s neutralnimi zvuky. Podobné zjisténi platilo také pro casovy usek poslechu (6 sekund).
Tento vyzkum ptinasi fadu zajimavych poznatki i ve vztahu k hudbé. Také bychom mobhli fici, Ze se
(pon¢kud mimochodem) dostal takiikajic na hranice mezi zvukem a hudbou. Tony, které
piredznamenavaly emocni charakter zvukové ukazky, se s timto charakterem dokazaly velice rychle
asociovat. Pfitom $lo z hudebniho hlediska jednou o vyssi h', jednou o vyssi h" a potieti o vyssi h"'.
Tentyz ton v ruznych oktavach zde rozliSoval tii kategorie podnéti. Jako by tento vyzkum také
mimochodem dokléadal jeden ze zdkladnich ptfedpoklada fungovani hudby, totiz Ze jsme schopni si
spojit zvukovy jev s né€im jinym. RozliSujicim parametrem zde byla vyska tonu, s niZ se asociovala

emocni relevance toho, co bude nasledovat.

4.1 Vyvoj sluchu a ,,prvni hudba*

Vnitini ucho dozrava u lidského plodu patrné kolem osmého mésice (Lecanuet, 1996, s. 9). Plod
reaguje pohybem na zvukovou stimulaci nejpozdéji ve 28 tydnech, zmény srdecni frekvence po
zvukové stimulaci dolozily vyzkumy zhruba v podobném obdobi, avSak zdlezi na charakteristice
podnétového zvuku a zpisobu prezentace (s. 13). V poslednich tydnech pfed narozenim je plod
schopen jednoduchého uceni zalozeného na sluchové stimulaci (Lecanuet, 1996, s. 17-24; Gembris,

2005, s. 401-403).
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pravidelny rytmus, se kterym se dité¢ v biiSe setka, jeho ,,prvni metronom* (Ullal-Gupta et al., 2013,
s. 2).

Hlas matky ziejmé& ziskdva pro dit¢ specificky vyznam jiz v prenatdlnim obdobi, protoze
prostupuje do sluchového systému plodu I€pe nez ostatni hlasy, kromé ,,vzdusné* cesty se totiz §ifi
také vnitinim prostfedim téla matky, zejména kostmi (Lecanuet, 1996, s. 7-8).

Mame pomérné bohaté vyzkumné doklady toho, ze zvuk srdce matky a jeji hlas (Casto
zkoumény dohromady) plsobi na déti v novorozeneckém a kojeneckém veku konejsivé (Ullal-
Gupta et al., 2013, s. 3).%

Novorozenec lokalizuje zdroj zvuku 1épe nez kojenec ve véku dvou az tii mésicu.
Bezprosttedné po narozeni se o lokalizaci zvuku staraji subkortikélni oblasti mozku, teprve kolem
ctvrtého mésice dozravaji kortikdlni oblasti zodpovédné za tuto funkci a ta se pak rychle rozviji
(Vagnerova, 2008, s. 88—89).

Vyzkumy absolutniho prahu pro hlasitost u kojencti a batolat poskytuji ponékud rozporuplna
zjisténi, ale celkové muizeme fici, Ze déti v tomto v&ku slysi Iépe vyssi frekvence (pfiblizné nad
1000 Hz) nez nizsi, vici nimz jsou méné citlivé také ve srovnani s dospelymi (Fassbender, 1996,
s. 62). Vnimani vysky tond zfejmé funguje jiz v sedmi mésicich na stejném principu jako u
dospélych, tedy vyska je u komplexniho tonu identifikovana pomoci alikvétniho spektra, dokonce 1
v takovém piipad¢, kdy zakladni frekvence zcela chybi (Fassbender, 1996, s. 67).

Jiz prvni badatelé, ktefi se veénovali hudebnimu vyvoji nejmladSich déti, konstatovali
obdivuhodnou podobnost vyvoje individualniho hudebniho svéta jedince a vyvoje riznych
hudebnich kultur. Jakkoli je dnes tfeba chapat takzvanou rekapitulacni teorii (,,ontogeneze je
opakovanim fylogeneze*) spiSe jako velmi pfibliznou a zjednoduSujici analogii ¢i metaforu,
muzeme si pov§imnout fady momentii, které na paralelu vyvoje hudby v individudlnim a kulturnim
smyslu jednozna¢né poukazuji — a pravé interakce vrozeného (univerzalniho) a nauceného (kulturné
specifického) tuto paralelu do jist¢ miry legitimizuje, protoze v obdobi tésné po narozeni jsou
interindividuélni 1 interkulturni rozdily nejmensi. Postupné obohacovani hudebniho svéta jednoho
konkrétniho ditéte pfipomina postupné obohacovani hudebniho svéta, jaké zname z historie riznych
kultur. Bruno Nettl (1956) publikoval jednu z jesté prikopnickych studii zalozenou na kazuistice
vlastniho ditéte. A jiz zde poukazuje na zakladni elementy nejranéjSich hudebnich projeva ditéte,

které odpovidaji nejobvyklejsim hudebnim elementim napti¢ kulturami (opird se pii tom o vlastni

22 U nejmensich kotat a Sténat (maji-li se naucit spat sama) se ostatné doporucuje vlozit jim do pelisku tikajici budik.
Jakkoli jde o zkuSenost spiSe anekdotické povahy, jako by nam poukazovala na vyznam rytmu jako takového. Vztah
hudebniho tempa a srde¢ni ¢innosti byl zkouman zatim jen v omezené mife (napi. Iwanaga, 1995).
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pozorovani, ale odkazuje také na dalsi, ackoli tehdy nikterak hojné, poznatky z literatury). V§ima si
naptiklad opakovani s variacemi jako jediného formalniho principu, ktery najdeme ve vystavbé
ranych hudebnich projevi ditéte; dale si vSiml, Ze déti spravné reprodukuji nejprve konturu
melodie, teprve pozdéji presné intervaly v této melodii; a poukazuje také na malou tercii a velkou
velkého mnozstvi hudebnich kultur.

Bernstein (1976, s. 17) hovofi o univerzalnim hudebné-lingvistickém principu (musico-
linguistic universal), malé tercii (obvykle v sestupné podobé), piipadné€ ve spojeni s velkou sekundu

nad vrchni notou:

ﬁka

Dostavame jakési (kvazi)tonalni jadro, kolem kterého najdeme svrchni velkou sekundu a spodni
malou tercii. Podle Bernsteina (1976, s. 16) je tento jev dolozeny po celém svété; uvadi jeho

typickou rytmizovanou podobu, jakou najdeme v détskych Skadlivych popévcich (teasing songs):

0 = e
)" A ) NN |\ |

Ohde il

V této podobé ho také uvadi Susil (1860, s. 723) jako napév détské hry pfi dlouhém desti.”

v

Vyvoj popévku od nejranéjsi jedno az dvouténové podoby a jeho varianty uvadi Van der Merwe
(2007, s. 27-28). Tento detsky popévek je ziejmé opravdu rozSifeny napti¢ kontinenty a naptic
riznymi zapadnimi jazyky (Wells, 2011). Mluzeme se s nim setkat v Cetnych rytmickych 1
melodickych obménach. Ty byvaji zaloZeny na textu (typicky posmé&$ném ¢i skadlivém), ale Casta je
také podoba s jedinou slabikou (napf. [ni ni ni ni ni ni]). Au popévku je samoziejmé tieba pocitat se
znacnou intonacni toleranci. Otazkou zistava, zda je univerzalni ve smyslu samotné ,,hudebni*

tradice, nebo univerzalni ve smyslu urcitého jazykového prostiedi zakladu.

4.2 Hlasitost hudby

Lidé maji radi hlasitou hudbu. Navstévuji kluby, kde na sebe musi kiicet, aby si porozuméli,
protoze hudba maskuje vSechny slabsi zvuky. Nékteré hudebni styly (typicky naptiklad metal nebo
techno) vyzaduji vysokou hlasitost, bez niz se posluchaci nedostane toho, co od hudby ocekava.

Zesilovaci technika hlavné béhem druhé poloviny dvacatého stoleti mohutné piibrala na vykonu,

23 ,Kdyz dlouho prsi a slunka dlouho nevidéti, tedy déti malé tocice se, rukama pleskajice a do mracen jakoby slunka
se dohlédaly, pohlédajice, zpivaji:* ”*’i}z;;%:ﬁ; (Susil, 1860, s. 723)
= Neprsneprs dyscu.
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ale né¢eho podobného si mizeme v§imnout i v 19. stoleti, kdy se zvétSuje symfonicky orchestr az
na hranice technickych moznosti.

Z evolu¢niho hlediska jsou velmi hlasité zvuky vzdy signaly néjaké dilezité udalosti, ktera
muze mit relevanci pro preziti. Teprve industridlni doba ptinasi do akustického svéta lidi umelé
mimotadné hlasité zvuky, které nepfedstavuji hrozbu ¢i nevyZaduji nasSi pozornost. Ta je vSak
k takovym hlasitym zvukiim stale poutana, protoze tuto evolucné starou reakci nelze snadno a plné
pfeucit. Mezi tyto mimotadné hlasité zvuky patii zejména od rozsifeni elektronické amplifikace
Casto 1 hudba. Blesser a Salterova (2008) si tohoto jevu vSimaji v kontextu tak ¢asto zdiraziované
potieby snizit hlukové zatiZzeni naSeho akustického svéta a obraceji tento problém: pouhé védomi
Skodlivosti hlasitych zvuki obvykle lidi spolehlivé nevede k tomu, aby se jim vyhybali; musi zde
tedy byt néco libého, co nas — nebo alespont nékoho — k hlasitému akustickému svétu pftitahuje.
Chceme-li v této véci néco d€lat, musime v prvé fadé porozumet této libosti.

Todd a Cody (2000) zkoumali funkci vestibularniho aparatu pii hlasité hudb&. Na zakladé
ptedchozich vyzkuma si vSimli, ze lidé preferuji hlasitou hudbu, kterd zaroven jiz mtze ptivodit
trvalé poskozeni sluchu. Dibble hovofil o urcitém rock'n'rollovém prahu hlasitosti (kolem 96 dB),
pod nimz rock'n'roll ,,nefunguje (jednd se zde o nizké frekvence). U hodné hlasitych hlubokych
tonli mizeme predpokladat krom¢ normalniho sluchu také jiné zpiisoby percepce - vibrotaktilni a
vestibularni. Zajimava je z tohoto hlediska funkce sacculu, soucasti vestibularniho systému, ktera u
Cloveka detekuje hlavné pohyb ve vertikalni ose. U ryb ma sacculus sluchovou funkci. V pribéhu
evoluce tuto funkci piebrala cochlea (hlemyzd’), ale vyzkumy prokazaly akustickou citlivost sacculu
u nékterych obratlovci (vEetné nékterych savell). Zminéna studie Todda a Codyho (2000) pouzila u
deseti osob jako podnétovy materidl kratkou ukazku techna, ktera odpovidala zhruba tomu, co lze
auditivné zazit v tane¢nim klubu s elektronickou hudbou (v¢etné vyraznych hlubokych frekvenci se
Spickami kolem 100 Hz a 250 Hz). Snimali elektromyogram z musculus sternocleidomastoideus, u
n¢hoz byly evokované odpovédi na stimulaci sacculu jiz v minulosti prokazany a interpretovany
jako soucast ulekové reakce. Pti hlasitosti 90 dB se svalova reakce dostavovala u nejcitilivéjsich
osob, pifi urovni 105 dB reagovalo 50% osob, pii trovni 120 dB to bylo 90% (vyssi uroven
hlasitosti nebyla pouzita z divodu zamezeni moznému poskozeni sluchu). Autoti tak hovoti o rock
and rollovém prahu a na zakladé svych dalSich vyzkumi poukazuji na moznou souvislost s pocity
libosti, které lidé prozivaji pfi houpani na houpacce ¢i jinych ¢innostech, v nichz je zapojena
¢innost sacculu.

Todd (2001) v dalsim vyzkumu zkoumal vyznam sakuldrni akustické senzitivity pomoci
podnétového materidlu sestavajiciho ze sledu rychlych ténovych pulst. Kromé meéteni

elektromyogramu na musculus sternocleidomastoideus se pokusnych osob dotazoval na piijemnost
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ruznych urovni hlasitosti a dale doplnil dvé otdzky: zda maji rady houpani (napf. na houpacce) a
zda maji rady hlasitou hudbu. P&t z deseti subjekti odpoveédélo na obé otdzky kladné. Zatimco
celkové prevladala tendence hodnotit hlasitéjsi zvuky jako méné pfijemné, u téchto péti osob
vyrazné stoupala obliba hlasitosti zhruba od 90 dB, kulminovala tésn¢ nad 100 dB a teprve kolem
110 dB klesala. Tykalo se to v§ak pouze zvukt o frekvenci 200 Hz, nikoliv zvuki o frekvenci 4000
Hz. Podle Todda jsou vysledky v souladu s vyse zminénym vyzkumem (zZe tedy existuje prah pro
akustickou citlivost sacculu na nizké frekvence) a navic poukazuji na interindividualni rozdily. Todd
pfedpokladd model, v némz jako jedna komponenta vystupuje kochledrni reakce, kdy ptijemnost
zvuku klesa s hlasitosti. Jako druhd komponenta se pak u osob, které prozivaji vestibularni reakce
jako pozitivni, objevuje pozitivni hodnoceni na zaklad¢ piekroCeni sakularniho prahu. Todd
dokonce spekuluje, ze docCasné snizeni citlivosti sluchu bézné popisované pii vystaveni hlasité
hudbé mize dokonce pro posluchace vyhledavajici takovou hudbu ptlisobit pozitivng, protoze je tim
kochledrni reakce na hlasité hluboké tony (prozivana negativné) potlacena ve prospéch té sakularni
(vnimané u takovych posluchact pozitivng€). Interindividualni rozdily v preferenci pro vestibularni
stimulaci pak Todd dava do souvislosti s (patrné€ vrozenymi) rozdily ve fungovani dopaminergniho
systému a s osobnostnim rysem extraverze. Z evoluéniho hlediska se miiZze jednat o vedlejsi produkt
»hormalniho* fungovani vestibularniho aparatu, ale spise lze predpokladat, ze napojeni sacculu na
mesolimbickou dopaminergni drahu® piedstavuje jakousi konzervaci evolu¢né staré akustické
drahy.

Podporuje to dalsi vyzkum (Todd a Merker, 2004), ktery sledoval moZnost akustické aktivace
sacculu u siamangi, nejvétsiho druhu gibonti, ktefi maji na hrdle rezonan¢ni vaky umoznujici
hlasity zpév zejména v nizSich frekvencnich pasmech. Zpév u giboni ziejmé plni dva hlavni ukoly:
(1) vymezovani teritoria vii¢i sousednim rodindm a (2) upeviiovani vztahu mezi samcem a samici
v paru (giboni jsou nejbliz§i hominoidni pfibuzni ¢lovéka s monogamnim zplisobem Zivota). Todd a
Merker méfili akustickou intenzitu zpévu gibonll siamangi a zjistili, Ze maximalni Groven dostahuje
95 az 113 dB, tedy ptekracuje sakularni prah. Vyzkum podporuje myslenku, Ze sacculus si uchoval i
u ¢lovéku pribuznych savel ¢astecné auditivni funkci, kterd mlize diky napojeni na fylogeneticky
stary systétm odmény v mozku hrat Glohu pfi reprodukénim chovéni, podobné, jako je tomu u
,»Niz§ich* obratlovell (anamnia, napf. obojzivelnici). Autofi uvedené studie samoziejmé upozornuji
na potiebu dalSich vyzkumi, ale interpretuji vysledky také v tom smyslu, ze u ¢lovéka se propojeni
akustické sakularni reakce se systémem odmény mulZe podilet na paradoxnim vyhledavani

nadmérné (az skodlive) hlasité hudby.

24 Jedna z drah, které transportuji dopamin, neurotransmiter spojovany mimo jiné se systémem odmeény.
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4.3 Zvuk v prostoru

Hudbu vnimame v riiznych prostedich, ktera identifikujeme nejen vizualné, ale také sluchem.
Prostorové akustice hudby je v€novano i zna¢né vyzkumné usili (napt. Barron, 2010; Syrovy, 2008,
kap. 7), protoze pro kvalitni hudebni zazitek chceme vhodnou akustiku.

Akustické vlastnosti prostoru a umisténi zdroje zvuku mohou ovliviiovat naSe emocni reakce.
Tajadura-Jimenéz, Larsson a spolupracovnici (2010) poustéli pokusnym osobadm v temné mistnosti
rizné zvuky (vréeni psa, kvakani kachny, Zensky kiik, muzsky smich a Ctyfi sinusové zvuky) se
zvukovou simulaci tfi rizn€ velkych prostort (v€etné dvora s otevienym stropem) a s posluchacem
(virtudlng) otoCenym ke zdroji zvuku bud’ ¢elem nebo zady. Pomoci méteni fyziologickych reakci
(zejména elektrodermalni aktivity) a sebehodnoceni pokusnych osob zkoumali emocni reakce.
vSak pouze pro neutralni podnéty, nikoliv pro negativni zvuky (spojené se strachem — Zensky kiik a
St€kani psa). Prirozené zvuky prezentované za poslucha¢em vyvolédvaly vétsi elektrodermalni reakci
a celkové byly zvuky prezentované vzadu hodnoceny jako vice ,,vzrusujici“ (na skale ,,arousal®).
Podle autorti uvedené studie jsou tyto vysledky v souladu s pfedchozimi vyzkumy, které poukazaly
na funkci sluchového vnimani jako urcitého poplachového systému, ktery detekuje nebezpeci a
nasméruje danym smérem pozornost zrakového systému, aby tento doplnil dal§i informace
0 prostoru.

V jiném vyzkumu (Tajadura-Jimenéz, Viljamée et al., 2010) vyvolavaly vétsi emocni reakce ty
zvuky, které se (virtualn¢) priblizovaly, nez zvuky, které se vzdalovaly.

Vistfjéll, Larsson a Kleiner (2002) sledovali ve virtudlnim prostiedi vliv délky dozvuku
(reverberation time) na hodnoceni hudby. Hudba byla vniméana jako nejptfijemnéjsi v piipade
kratkého dozvuku, nejvyssi expresivita vSak byla uvadéna u stfedné dlouhého dozvuku. Autofi
poukazuji na vyznam pocitu pfitomnosti v daném prostoru, ktery je zaloZzen do zna¢né miry na
emocich (hovofi o ,,affective presence®).

Uvedené studie pracovaly s virtudlné tvofenym prostorem a pouze vybranymi podnéty, takze
zajist¢ nemiizeme ocekavat doslovné totozné efekty pii poslechu hudby v redlnych situacich.
Z uvedenych studii vSak vyplyva, Ze se prostorovd akustika uplatiiuje pii emocnim hodnoceni
rozliénych podnétil, véetné hudby. Z vysledkii uvedenych vyzkuml miizeme usuzovat, Ze jako
ptijemné&jsi vnimame mensi prostory. Ale hudba samoziejmé také mize dal$imi prostfedky ,,prebit*
tento efekt a vliv prostorové akustiky pak bude potlaten ¢i namifen jinam. Na druhou stranu
bychom si méli uvédomit, Ze v dneSni dob& je poslech hudby velmi Casto vlastn¢ zaloZen na
virtualnim prostoru, ktery si nase psychika rekonstruuje na zakladé¢ dvou zdroji zvuku — pfi
poslechu reprodukované hudby, ktera je takzvané stereo.
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Toto oznaceni se dnes obvykle uziva pro dvoukandlovou reprodukci, stereofonie vSak pivodné
oznacovala obecn¢ prostorovy zvuk — a dodnes toho je vétSinou uspokojivé dosazeno pomoci dvou
kanali (pro levé a pravé ucho).

Uplatnéni prostorového zvuku v tomto smyslu se v reprodukované hudbé objevilo takika
okamzité po vynalezu telefonu (1876) a fonografu (1877). UZ v roce 1881 ptenasel Clément Ader,
resp. jeho théatrophone, zvuk z patizské opery pomoci dvou kanali (Davies, 2007-2016). Dnesni
standard dvoukanalového stereofonni zvuku se pak konstituoval béhem celého dvacatého stoleti.
Ackoliv se vicekanalova reprodukce prosazuje jiz od prvni poloviny dvacatého stoleti, zda se, ze
dva kanaly poskytuji dvéma usSim vétSinu dilleZitych prostorovych informaci, takze vicekanalovy
prostorovy zvuk najde uplatnéni pouze v nékterych situacich. Zna¢nou roli zde zajisté hraji
praktické aspekty véci (,kdnon* wuzivané techniky apod.). Rozdil mezi monofonnim a
dvoukanalovym stereofonnim zvukem je pro posluchace zasadni, dalsi pfidavani kanalt uz hraje
mensi a mensi roli.

Prostorového piisobeni hudby si ale samoziejm¢ mizeme vSimnout davno pied prichodem
reprodukovaného zvuku. V této souvislosti se proslavila zejména takzvand bendtska Skola
Sestnactého a sedmnactého stoleti, ktera kombinovala prostorové (cori spezzatti) a témbrové
kontrasty rtiznych skupin hlasii a nastrojii a stala se jednim z kofenli hudby obdobi baroka,
predevsim takzvaného koncertantniho stylu (Bukofzer, 1947, s. 20-24).

Prostorové uspotradani hraje roli v hudbé riznych kultur, v t€ zapadni od responzoridlniho a
antifondlniho piednesu v zidovské a kiestanské tradici, pies operu, az po call and response
v jazzové hudbé (Kernfeld, 2007-2016).

Podobn¢ vyznamnou tulohu hraje pfi vnimani hudby délka dozvuku piislusného akustického
prostoru. Naptiklad jednohlasy zpév se miize v prostorach s delSim dozvukem proménit v kvazi
vicehlas. Gregoridnsky choral je nejlepSim piikladem. Barron (2010, s. 75-76) poukazuje na
zavislost vyvoje choralniho zpévu na vyvoji chramové architektury. Upozornuje napiiklad na kratsi
dozvuk mildnské katedraly a zdobnost ambrozianského zpévu ve srovnani s gregorianskou tradici.
Ambroziansky zpév se vyznacuje Castym pohybem v sekundovych krocich, které v prostorach
s dlouhym dozvukem vedou spiSe k disonantnim zdanlivym souzvukiim. Bailey (2007-2016) tento
rys ambrozianského zpévu vysvétluje spiSe tvotfivosti v rameci Ustni tradice a zménou vkusu nez
prostorovou akustikou. Podle Barrona choralni zpév vyuzil nepldanované akustické vlastnosti
chramové architektury tohoto obdobi. Polemizovat bychom mohli v tom smyslu, ze urcita predstava
akustiky patrné¢ hrala vyznamnou roli pfi ndvrhu stavby. Baumannovad (1990) poukazuje na
teoretické i empirické poznatky o §iteni zvuku (z velké ¢asti pievzaté od Rekl a Arabil), s nimiz

bylo ve stfedovéku kalkulovano.
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Syrovy (2008, s. 385-386) upozoriiuje, ze dozvuk ,,.komplexné¢ obohacuje zvukovou informaci‘
a predevsim zvuk zesiluje. Tento fakt si neuvédomujeme tak snadno, protoze se vice soustifedujeme
na Casovy prubeh. Pritom vliv dozvuku na nase emoce je v prvé fad¢ urCovan timto zesilenim.

Vedle dozvuku je v hudbé€ Siroce rozsifené také uplatnéni ozvény (jde o ponékud pitibuzny jev
koncertantnimu a antifonalnimu a responzoridlnimu ptednesu). Echo bylo oblibené v dob¢ baroka a
je oblibené i dnes jako jeden z umélych zvukovych efektd uzivanych ¢asto v zivé i1 studiové hudbé
(napt. tzv. delay). Historicky ptehled vyuziti prostorovych efekti poskytuje naptiklad Lacasse
(2001).

Na prostorovost sluchového vnimani se miZzeme také divat izolované. Kazda smyslova modalita
nam vytvaii prostor, svét, ktery nemusi byt zcela konzistentni s ,,prostory” jinych smysla.
Zvukotésné okno ohraniCuje nd$ auditivni prostor, ale nikoliv ten zrakovy. Naopak nas sluchovy
prostor saha za roh a skrz zavésy, kam nevidime. Nékdy se hovoii o akustickém horizontu. Tato
hranice je spiSe nez prostorové ve fyzikdlnim smyslu dana tim, jak je proZivana. Naptiklad relativné
blizké zvuky mohou byt castecné ¢i zcela maskovany zvuky mnohem vzdalenéjSimi (Blesser a
Salter, 2008, s. 5). Hudba mize na$ auditivni prostor vyrazn¢ ovliviiovat ¢i dokonce utvaret. Hudba
je hojné uzivana k zamaskovani zvuk, které jedinec nechce nechat pronikat do svého akustického

svéta. Prostorové aspekty hudby mohou také determinovat imaginaci.

4.4 Hudba jako nahravka

Hudba se ve dvacatém stoleti proménila vic nez kdy jindy. A na pocatku jedenadvacatého
mozna prodélala podobné dilezitou zménu mnohem rychleji. Nehovotime zde o kompozicnich
metodach ani o interpretaci. Ty byly vlastné jenom bezohledné vleCeny proménami recepce, které
zpusobil rozvoj nahravaci (a vlastné hlavné piehravaci) technologie. Poslech hudby se stihl béhem
jednoho stoleti proménit z neopakovatelného do reprodukovatelného zazitku. Pfedevsim po roce
2005 po spusténi serveru YouTube potom poslech hudby rychle dospél do situace, kdy je mozné
takika libovolnou skladbu béhem nékolika vtetin vyhledat a reprodukovat. Jista neopakovatelnost
zivého vystoupeni samoziejmé stale existuje, ale byla znacné vytlatena a proménila se. Emo¢ni
prozitky pii poslechu hudby se evidentné musely s touto revoluci proménit.

Zkoumani popularni hudby (dnes se vétSinou hovoii o popular music studies) musi sou¢asnou
situaci reflektovat. Ve srovnani s tradi¢ni historicky orientovanou muzikologii se zde naptiklad vice
uplatiiuji sociologické aspekty. A také v ptistupu k hudbé jako takové se musi zohledniovat fenomén

nahravky.

25 Pro jistotu zde chceme upozornit, ze pojem acoustic horizon byva uzivan také ve zcela odliSném vyznamu
v souvislosti s takzvanymi akustickymi ¢ernymi dirami.
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Dibbenova (2012) upozornila na to, ze v dobé nahravek lze navodit posluchaci pocit
interpersondlni blizkosti ¢i dokonce intimity ve vztahu k interpretovi na zdklad¢é iluze malé
vzdalenosti od interpreta. Tento fenomén se v pfedzdznamové éife omezoval na vyjimecné piipady a
dnes je dulezitou soucasti konstrukce image interpreta a vztahu posluchace k interpretovi. Hudba
muze z nahravky znit jakoby z intimni proxemické zony.

Podobné upozorniuje na tuto iluzi intimity také Zagorski-Thomas (2009), ktery akcentuje
asociacni aspekty obecné. Rlzné zplsoby zkresleni lidského hlasu i jinych zvukti v nahravkach
mohou vyvolavat environmentalni i chronologické asociace. Efekt zvuku telefonu® muze
odkazovat ke komunikaci s nékym, ale také k separaci ¢i velké vzdalenosti od nékoho. Efekt staré
nahravky (v€etné praskani gramofonu apod.) mlze navozovat nostalgické vzpominky na urcitou
dobu ¢i — zejména pro mladsi generace — historii. Vysledné pisobeni dan€¢ho zkresleni je zde vSak

(vice nez u prostorovych aspektit) zavislé na osobni zkusenosti posluchace.

26 Ten lze simulovat zejména pomoci sniZeni frekvencniho i dynamického rozsahu (napi. high-pass filtr kolem 500 Hz,
low-pass filtr kolem 2 kHz, kompresor). Pokud bychom vsak vénovali pozornost vétsim detailtim, zjistime, ze se
napfiklad rGzni zkresleni telefonnim pfenosem u pevné linky a mobilni sité, jak ukéazali Vankova a Bofil (2014).
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5 Hudba a rec

,Prvni hlasové projevy z lidi nevypravil hlad ani Zizen, nybrz laska a nenavist, slitovani
a hnév. Plody nam neunikaji z rukou, lze se jich nasytit beze slov — a kofist, kterou
chceme za potravu, prondsledujeme mlcky; avSak mame-li dojmout mladické srdce
anebo zahnat pachatele nespravedlivého vpadu, pfiroda nam diktuje hlasové tony,
vykiiky a naiky. Toto jsou ta nejstars$i nalezena slova — a proto byly prvni jazyky zpévné
a plné vasni, a az poté ziskaly na prostoté a metodi¢nosti.*

Jean-Jacques Rousseau (2011, s. 21-22)

Hudba mé k te¢i velmi blizko, v mnohém se ji podoba, nebo ji dokonce v sobé zahrnuje.
Zaroven vSak mezi fe¢i a hudbou existuji zadsadni odliSnosti. Hudba obsahuje néco navic, funguje
jinak nez fe€. Tato blizkost a zaroven rozdilnost obou fenoménii skyta misto pro zkoumani podstaty
hudby (a emoci). Pravem miizeme pfedpokladat, Ze v emocnim ptisobeni hudby se uplatiiuji (kromé
fady jinych) také prostfedky zaloZzené na feci.

Pfirovnani hudby k jazyku najdeme v davné minulosti, nékdy mohou pisobit jako klisé, ale
casto zachycuji rizné zajimavé postiehy.

Mozart pry varoval Haydna pfed cestou do Londyna, mimo jiné proto, ze ,,papa‘“ neznd jazyky.
Haydn Gdajné odvétil: ,,mému jazyku rozumi po celém svét&* (Dies, 1810, s. 75).7

Kolem roku 1813 piSe Antonin Rejcha (2009, s. 34): ,,Hudba je bytosti, kterd mluvi jazykem,
ktery je pouze jeji a ktery je srozumitelny vyhradné citu.*

Slavny citat pochézi z knihy Outre-mer Henryho Wadswortha Longfellowa (1835, s. 4): ,,Hudba
je univerzalni fe¢ lidstva.«*®

A samoziejm¢ také Eduard Hanslick poukazuje na podobnost hudby a feci: ,,Hudba je tec,
kterou mluvime a které rozumime, kterou vSak neumime prelozit.*“ (Hanslick, 1973, s. 63).

Dalsi znamy citat pochazi ze tficatych let dvacatého stoleti, od Antona Weberna (1960): ,,Hudba

je fe€.“ — v tom smyslu, Ze chce néco sdélit v tonech, néco, co jinym zpisobem fici nelze.”” Clovék

27 ,,Papa!® (so nante er ihn gewdhnlich), ,,Sie haben keine Erziehung fiir die groBe Welt gehabt, und reden zu wenige
Sprachen.” — ,,0!* erwiderte Haydn, ,,meine Sprache verstehet man durch die ganze Welt.

28 Ten se vsak §iii bez druhé ¢asti véty: ,,— poezie jeho zabava a potéSeni.”“ V originale: ,Music is the universal
language of mankind, — poetry their universal pastime and delight.”“ Pti§luSna pasaz (z Casti Ancient Spanish
Ballads) navazuje na vycet ilustrujici toho, ze tam, kde Ziji lidé, najdeme néjakou hudbu: od neapolského rybafe po
skotského horala s jejich jejich ,,baladami a tradicnimi pisnémi“. Tedy akcent na spolecnou te¢ veskerého lidstva
v roz$iteném citatu chybi. Kdybychom chtéli tento mem ucinit vérnéj§im Longfellowové plivodni myslence,
formulovali bychom ho tfeba spise takto: v§echny narody maji svou hudbu.

29 ,Es will jemand in Tonen ewas mitteilen, was anders nicht zu sagen ist. Die Musik ist in diesem Sinne eine
Sprache.” (Webern, 1960, s. 17)
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chce v tomto jazyce vyjadfit myslenky, ale nikoliv takové, které by bylo mozné pievést na pojmy,
nybrz hudebni myslenky.*

Baskytarista Victor Wooten (Wooten, 2012) v kratkém videu na webu TED-Ed radi, abychom se
hudbé ucili podobné, jako se u¢ime matetskému jazyku — nejprve se prece nau¢ime mluvit, teprve
potom se uc¢ime ¢ist a poznavame gramatiku a dalSi zakonitosti. Wooten narézi na to, ze hudbé se
(alesponl v zapadni kultufe) obvykle uc¢ime opacné, cteme z not a pii tom se uc¢ime hrat.

Uvedené piiklady skute¢né patii do jakéhosi komplexu memu ¢i kli§é ptirovnéavajicich hudbu
k jazyku ¢i uzivajicich pro hudbu metaforu jazyka nebo tfeci. Jednotlivd vyjadieni jsou pomérné
rozmanita, ale svéd¢i prinejmensim o ldkavosti tohoto tématu pro lidskou pamét, tedy patrné také o
jisté emocni relevanci.

Analogie hudby a jazyka vyvstdvd na mnoha mistech sama o sobé. KdyZ n¢kdo hraje na
hudebni néstroj a my ho poslouchdme (dokonce naptiklad tak pozorné jako na koncertu vazné
hudby), je zde mnoho podobného se situaci, kdy ndm nékdo néco sdéluje v jazyce. Hudba
v mnohém ptipominé vypovéd’. Kdyz nam nékdo ptl hodiny hraje klavirni sondtu, musi nam prosté¢
néco sdélovat. Komunikaéni aspekt je v hudbé nevyhnutelny. Interpret néco predava publiku, které
piipadné né&jak reaguje. Pokud spolu lidé muziciruji*', obvykle se pfedpoklada né&jaka komunikace
mezi nimi. Nejlepsi komunikaéni prostiedek, ktery nas prvni napadne, je fec€, jazyk. Hudba je néco
jako jazyk, ale funguje jinak. Tolik fenomenologie vSedniho dne, ale pfedstavme si, jak asi velky
dopad by méla mit analogie hudby a fe¢i v naSem vnimani hudby, kdyz zde mame takto masivné
roz$ifeny mem.

Nasledujici pokus o analyzu sty¢nych bodi mezi hudbou a fe¢i ma poukazat na vyznam feci
jako fenoménu, ktery bychom neméli opomenout naptiklad ani v hudebni analyze. Dale se budeme
zabyvat emocemi v feci, feCovym a hudebnim vyvojem v ontogenezi a fylogenetickym ptivodem

feci a hudby.

5.1 Spole¢né a rozdilné vlastnosti reCi a hudby

Prvni sty¢ny bod feci a hudby — kromé samotného trividlniho faktu, Zze jde v obou ptipadech o
zvukové jevy — muzeme spatfit v jejich struktufe: jak tec, tak hudba produkuji posloupnosti
zvukovych segmenttl. Re¢ i hudbu chdpeme (jakkoli toto sloveso znamena v obou piipadech velmi
odli$né véci) na zéklad¢ usporadani jejich jednotlivych prvkil v ase. Nejde o samotné jednotlivé

zvukové udalosti (tony a fonémy), ty jesté (v drtivé vétsin€) nenesou vyznam (v jazykovém smyslu

30 ,,Was ist denn die Musik? — Die Musik ist Sprache. Ein Mensch will in dieser Sprache Gedanken ausdriicken; aber
nicht Gedanken, die sich in Begriffe umsetzen lassen, sondern musikalische Gedanken.” (Webern, 1960, s. 46).
31 Anglické music making ma zfejmé pouze tento, ne zrovna akademicky, ¢esky ekvivalent.
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a prenesen¢ také hudebnim). Teprve sekvence slozena z téchto zakladnich prvka mize byt chapana
jako hudba nebo fec.

Tento dilezity spoleény znak se odrazi v pojmech hudebni 7e¢ nebo hudebni jazyk, jak je
uzivame naptiklad pro charakteristiku hudebniho stylu urcitého obdobi (,,hudebni fe¢ klasicismu®)
nebo konkrétniho skladatele (,Mozartliv hudebni jazyk®). Obvykle tak chceme zdlraznit, ze
specifi¢nost dané hudby tkvi pravé v uspofadani jednotlivych prvki, i kdyz samoziejmé konkrétni
hudebni fe¢ mize mit specifické i jednotlivé ,,fonémy*.

A tento dulezity spole¢ny znak hudby a jazyka se odrazi také v pojmu organized sound, ktery
pouzival Edgar Varése, aby zdlraznil, Ze hudba je zalozena na uspofadani zvukovych jevi, ale
zaroven aby rozsifil vyznam na nové zvukové jevy (Varése a Chou, 1966, s. 18).

Naopak prvni moment, v némz se jazyk a hudba odlisuji, bychom mohli vidét pravé v tom, ze
sled zvuk, kterému fikame fec, néco oznacuje, zatimco sled zvuki, kterému fikame hudba, nemusi

oznacovat viibec nic. Nejlépe to formuloval Eggebrecht (2001, s. 20):

O zasadnim a nepieklenutelném rozdilu mizeme rovnéz uvazovat pii pohledu na zvukovou
stranku, kterou maji fe¢ a hudba spole¢nou. Slovo zni a ton také zni. Uelem znéni fedi pii hlasité
promluvé neni primarné — odhlédneme-li od slovni a a vétné intonace a emocionalni deklamace —
toto znéni samo, nybrZ oznacovani (a proto je fe¢ prelozitelnd). Naopak primarnim ucelem znéni
tont — veetné frazovani a emocionalni deklamace, které mohou mit hudba a fe¢ spole¢né — neni

oznacovani, nybrz pravé toto znéni samo (a proto je hudba nepielozitelnd).

Nejdale (a také az ptilis daleko) dovedl analogii hudby a feci patrné Bernstein (1976) ve svych
harvardskych ptfednaskach. V duchu Chomského teorie rozebira hudbu na urovni fonologie, syntaxe
1 sémantiky. Bernsteinovo pojeti — jakkoli mé velky vyznam a neskutecnou poutavost — bylo
kritizovano zejména proto, Ze uziva az piili§ piikré analogie mezi prvky feci a hudby (Patel, 2008,
s. 240).%2 .

Ptikré analogie se dopousti také Cooke (1959), kdyz témét piekladé jednotlivé prvky hudebni
struktury do fe€i emoci. U n&j je vSak s pojmem jazyk nakladano ve znacné preneseném smyslu.
Hovofti o jakychsi ,terminech®, kombinacich dvou nebo vice tontl, které maji konkrétni emocni
vyznam. Naptiklad vzestupny mollovy stupnicovy postup ma vyjadiovat zairmutek, durovy radost a
triumf. Jde o néco jako travestii afektové teorie, €i jeji obraceni naruby; Cooke vlastné shrnuje
ruzna klisé, vice ¢i méné obecné platna. Empirickd testovani jeho teorii vétSinou plné nepotvrdila

(napt. Kaminska a Woolf, 2000).

32 Kiritizovano bylo i Bernsteinovo odvozovani hudebniho systému z alikvotni fady, ¢i obecnéji feceno identifikace
hudebnich univerzalii v akustickych zakonitostech vnéjsiho svéta. Storr (1992) upozoriuje, ze bychom tyto
univerzalie méli hledat nikoliv ve vnéjSim svété, ale v nasi mysli, tak jako Chomsky lokalizuje univerzalni
gramatiku do lidského mozku, nikoliv mimo néj (s. 64).

49



Zevrubné srovnani feci a hudby ptedlozil Patel (2008). NaSe mysl pouziva pro zpracovani feci a
hudby velmi podobné systémy: v obou piipadech jde o prevedeni slozité sekvence akustickych jevi
na percepcné rozliSitelné prvky (naptiklad slova a akordy), které jsou hierarchicky uspofadany a v
tomto uspotadani nesou vyznam (Patel, 2008, s. 3). Jednotlivé prvky nejsou zddné objektivni entity
ve fyzikdlnim smyslu, ale psychologické entity vychazejici z nauceného systému zvukovych
kategorii. Objektivné rtizné zvuky mohou spadat v jednom systému (kulture) do téze kategorie,
zatimco v jiném mohou rozliSovat vyznam. Nejznaméj$im piikladem v jazyce jsou fonémy /1/ a /r/,
které jsou v cesting €i anglictiné vnimany jako dvé kategorie, ale pro japonského mluvciho mize
rozliSeni predstavovat problém, protoZze pro néj ptedstavuji pouze dvé zvukové varianty jediné
kategorie. Néco podobného lze pozorovat také v hudbé. Dva intervaly (napiiklad velkd a mala
tercie), které tvofi dvé kategorie v jednom systému, mohou v jiném spadat do jediné kategorie (s.
11).

Zvukové systémy jazyka a hudby vSak funguji odlisné. V bézné tfeci se napiiklad neobjevuji
presné fixované vyskové intervaly, v hudbé se naopak témeét neuplatituji organizované témbrové
kontrasty (Patel, 2008, s. 71-72).*> Né&ktefi autofi hovofi dokonce o jakémsi specialnim rezimu
vnimani fe¢i, o zvlastnim modu slysSeni, ktery se aktivuje, kdyz néco poslouchame jako 7ec¢ (s. 76—
77).

Vic nez polovina svétovych jazykt jsou takzvané tonové jazyky, v nichz melodie urcuje vyznam
daného slova. Tonové jazyky nemuseji uplatinovat jako rozliSovaci kategorie pouze smér melodie
(jako to byva ukazovano na Cinsting), ale také diskrétni vysky (Patel, 2008, s. 40—41).

Jestlize melodie rozliSuje v tonovém jazyce vyznam, pak pii zhudebnéni, které na danou slabiku
vede melodii nespravnym smérem, by prece mohlo dojit k neporozuméni, protoze napiiklad opacny
smér melodie tonu odpovidd zcela jinému vyznamu; mohli bychom tedy ptedpokladat, ze
v ténovych jazycich bude melodie do zna¢né miry diktovdna povahou feci. Schellenberg (2012) se
touto otdzkou zabyval a srovnaval mnoZstvi studii napfic¢ asijskymi i africkymi ténovymi jazyky.
Dospél k tomu, Ze v tonovych jazycich existuje tendence pouzivat v hudbé melodii souhlasné
s odpovidajicim tonem jazyka pro dané slabiky, ale zdaleka ne duasledné. Korespondence mezi
melodii v fe¢i a melodii v hudbé je rizné naptic jazyky, pomérné vysoka je naptiklad v kantonstingé
¢i zulustin€. Korespondence mezi melodii feci a hudby se rovnéz riizni v zavislosti na typu hudby
v ramci nékterych kultur. Typy zpévu, které nejlépe koresponduji s melodii feci, se celkové svou

povahou feci podobaji, nékdy se jedna témét o jakysi mezistupeil mezi feci a zpévem. Schellenberg

33 Patel si vS§ima skuteCnosti, ze se v moderni zapadni vazné hudbé neujala ,témbrova melodie” (na principu
Klangfarbenmelodie), protoze patrné diskrétni témbry lze obtizné organizovat do intervald ¢i stupnic. Zminuje
nicméné piipad, kdy témbrové kontrasty v hudbé funguji velmi podobné jako v jazyce: tradici hry na tabla v severni
Indii.
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na zaver poznamenava, ze hudba mize zcela ,.trumfnout” jazyk: nekorespondujici melodie neni na
prekazku porozuméni, protoze je obvykle k dispozici dostateény kontext.

Od pradavna se objevuji intuitivni posttehy, ze povaha konkrétniho jazyka se néjak promita do
hudby daného naroda (naptiklad Rejcha, 2009, s. 64). Patel, Iversen a Rosenberg (2006) statisticky
srovnavali rytmické a melodické struktury ve francouzstiné a anglicting€ a ve francouzské a anglické
hudbé¢ prelomu 19. a 20. stoleti. Zjistili, ze hudba skute¢n¢ odrazi prozodii matetského jazyka svého
autora.

Exprese emoci a rozpozndvani emoci jsou klicova pojitka mezi hudbou a teci (Patel, 2008,
s. 344). Van der Merwe (2007, s. 10) povazuje lidsky hlas za prazédklad melodie. Lidsky hlas urcuje
predpojatost naSeho vnimani melodie v tom smyslu, Ze preferujeme spise mensi intervaly (zejména
od velké sekundy po Cistou kvartu), vétsi intervaly vnimame (z hlediska melodie) jako néco
ponc¢kud abnormélniho. Hudebni stupnice celého svéta se vyhybaji intervalim vétSim nez malé
tercie a men§im neZ pulton (Patel, 2008, s. 19-20).*

Schwartz, Howeova a Purves (2003) na zaklad¢ statistické analyzy rozsahlého souboru vzorkl
feCi zjistili pozoruhodnou podobnost s hudebnimi
univerzaliemi. Zkoumali vice nez 6 tisic uryvki
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(peaks) ve frekvennim spektru feCi korespondo- které odpovidaji hudebnim intervaltim.
(Schwartz, Howe a Purves, 2003, s. 7164)

je patrné z obrazku 4. Navic lokalni maxima

vala také skonsonanci a disonanci, tedy

nejvyrazngj$i maxima odpovidala oktave, kvinté,

34 Je tfeba podotknout, ze Patel zde nemd na mysli stupnici ve smyslu teoretického konstruktu. Takové stupnice
samoziejmé nékteré hudebni kultury vibec neznaji. I kdyz sviij hudebni systém teoreticky nereflektuji, pouzivaji
v8ak urcité sady tond, z nichz lze abstrahovat to, ¢im zde Patel stupnice (scales) rozumi. Nazornym ptikladem jsou
takzvané cikanské stupnice — cikanska hudba je dozajista pouziva, ale pouze ve smyslu odvozeného konstruktu,
ktery vytvorila zapadni hudba pro popis charakteristickych rysi melodii. Jinym piikladem je chromaticka
(dvanactitonova) stupnice, kterd existuje pouze jako teoreticky konstrukt, z zadné spontanné vytvofené hudby ji
nelze odvodit (nebo bychom museli fici, Ze je slozit¢ odvozena z dur-mollového a temperovaného systému, ty vsak
Jiz existuji v zavislosti na teoretické reflexi).
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kvarté, velké tercii etc. Dil¢i maxima odpovidajici nejdisonantnéj$im (m2, v7, v2) intervalim zde
naopak zcela chybéla. Protoze frekvencni slozeni normalizovaného spektra teci je, jak se ukazalo,
viceméné nezavislé na jazyce, ale spiSe je ur¢eno celkovou fyzikalni akustikou hlasového ustroji,
lze fici, Ze zjisténé spektrum reprezentuje prakticky univerzalni lidskou akustickou zkuSenost.
Pfinos tohoto vyzkumu spociva v prvé fadé v tom, Ze doklad4 vztah mezi chromatizaci hudebniho
systtmu a konsonanci a disonanci na jedné strané¢ a pravdépodobnostnimi procesy, které
zpracovavaji periodické sluchové podnéty obecné, na strané druhé.

Zaroven jde o dalsi doklad toho, zZe hudebni systém (napiiklad durova stupnice) je determinovan
feci, spiSe nez (pouze) fyzikalnimi vlastnostmi zdroje zvuku (Patel, 2008, s. 92).

Podobné ptekvapivé vymluvnou spojitost fec¢i a hudby zjistili Curtisovd a Bharucha (2010).
Pozadali devét herecek, aby namluvily kratké dvouslabi¢né véty Ctyfmi rtiznymi zpusoby, které
meély vyjadfovat vztek (anger), radost (happiness), piijemnost (pleasantness) a smutek (sadness).
Nahravky téchto kratkych vét byly analyzovany z hlediska melodie — byl identifikovan interval
mezi prvni a druhou slabikou. Sledovéan byl vztah mezi intervalem v feci a zamyslenou emoci: lze
podle intervalu predpovédét, o jakou emoci jde? Byly zjiStény rtizné souvislosti, ale zdaleka
nejvyraznéj$i bylo spojeni sestupné malé tercie se smutkem. Interpretace vysledkli musi byt
samoziejm¢ opatrna, protoze se jednalo o hrané situace a pokusnymi osobami byly herecky.
V kazdém piipad¢ vsak jde o mimotadny objev v tom smyslu, Ze propojuje problematiku hudebnich
intervalll s melodii reci.

Bowling a kolektiv (2010) zjistili, ze spektralni vlastnosti vzruSené (excited) fe¢i se podobaji
spektralnim vlastnostem intervall zastoupenych v durové hudbé a Ze spektrum tlumené (subdued)
feci se podoba spektru intervalti v mollové hudbé. Jiny vyzkum objevil podobny vztah mezi fe¢i a
hudbou paralelné v anglictin€ a tamilstin€ a v zdpadni a indické hudb€, kdyZ srovnaval prozodické a

hudebni melodie vyjadiujici pozitivni a negativni emoce (Bowling et al., 2012).

5.2 Emoce v reci

Vokalni komunikaci ve vztahu k emocim byla vénovéana jiz pomérné dlouha fada vyzkumu
(shrnuti napt. Scherer, 2003; Bachorowski a Owren, 2008). Najdeme jisté obecné tendence, k nimz
konverguji empirickd zjisténi, ale v zavérech musime byt stale velmi obeztetni. Vyzkumy napiiklad
celkem pochopitelné nakladaji rizné s vymezovanim emoci.

Docela jasné se jevi vztah akustickych vlastnosti fe¢i k dimenzi arousal (vzruSeni) ve srovnani s
dimenzi valence (libost — nelibost). Stres, radost ¢i strach se v fe¢i projevuji zvySenim intenzity a
zvySenim zakladni frekvence. U smutku budou naopak jak intenzita tak zakladni frekvence nizsi,

podobné jako také rozptyl zakladni frekvence ¢i rychlost feci. Je moZné, Ze zékladni frekvence,
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intenzita a tempo mohou vypovidat nejlépe o mite aktivace, zatimco valence se projevuje v jinych
akustickych parametrech feci, naptiklad v artikulaci (Scherer, 2003, s. 233).

Z tec¢i jsme samoziejm¢e schopni rozpoznat mnohem vice neZ intenzitu emoce (arousal). Ve
vyzkumech jsou vétSinou nejlépe rozpoznavany emoce hnév (anger), strach a smutek, nejhuie
naopak znechuceni (disgust), coz lze patrné pticist tomu, Ze tuto emoci obvykle vyjadiujeme spise
vokalnimi emblémy ¢i exklamacemi (Bachorowski a Owren, 2008, s. 200). V identifikaci emoce

Rozpoznavani emoci z hlasu je celkové o néco méné Gspe€sné ve srovndni s rozpoznavanim
emoci z vyrazu tvafe, coz lze pfisoudit mnoha faktorim, mezi nimiz hraje dilezitou ulohu
dynamicka povaha vokalni komunikace ve srovnani s relativné stabilnimi vzorci vyrazu tvaie
(Scherer, 2003, s. 236).

Bachorowski a Owren (2003) vsSak ptfedevSim zdlraziuji, ze ptvodnim smyslem vokalni
komunikace neni prosté informovani, ale ovlivnéni chovani druhého. To probiha z valné ¢asti jako
podvédomy proces, mimo jiné také na principu emocni ndkazy. Obecné je dilezity ptimy vztah
mezi akustickymi parametry emo¢né zabarvené feci a nizkouroviiovymi (automatickymi) reakcemi
nervového systému. Informacni hodnota sdéleni se neredukuje na konstatovani emoc¢niho stavu
mluvciho, ale bezprostfedné zahrnuje prostiedky, které maji néjak pozmeénit ¢i tvarovat emocni stav
a nasledné i chovani posluchace vzhledem k mluvéimu (s. 205). Afektivni komunikaci bychom si
méli predstavit spiSe jako atribuci emoci poslucha¢em mluv¢imu, nikoliv jako prosté¢ dekodovani
uloZenych informaci (s. 207).

Zejména z lexikologického a sémantického pohledu se lingvistka Anna Wierzbicka (1999)
komparativné zabyvala emocemi v rdznych jazycich. Jejim vychodiskem je spiSe pojem pocit
(feeling) nez pojem emoce (emotion), protoZe, jak sama hned na zacatku doklada na ptikladech
dalezitych evropskych jazykl, pocit lze povazovat za univerzalni fenomén spole¢ny riznym
kulturam, zatimco pojem emoce je doma spiSe v odborné terminologii a pod vlivem zejména
angli¢tiny pronika do bézné¢ mluvy riiznych jazyka (s. 3—4). Upozornuje v této souvislosti na velmi
Casto opomijeny tautologicky problém definovani téchto slov. Mlizeme definovat pojem emoce
pomoci slova pocit, nelze vSak pro vyjasnéni slova pocit pouzit slovo emoce (s. 7). Jinak feceno,
pocit je pojem primitivni. Wierzbicka dale upozoriiuje, Ze v jazyce Casto pro vystizeni pocitu
pouzivame pfirovnani, jak je to patrné v bézné feci, ale také v beletrii ¢i popularnich pisnich (s. 13).
Misto konkrétniho slova pro dany prozitek pouzijeme Casto prirovnani k obdobné situaci (,,citim se
jako...”). Wierzbicka v této souvislosti hovoti o jakychsi kognitivnich scéndrich (cognitive
scenarios). Ackoli slovo pro konkrétni emoci nemusi byt pielozitelné do jiného jazyka, takovy

kognitivni scénai bude (do jisté miry) srozumitelny i mimo danou kulturu a muaze slouzit pro
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vylozeni toho, co dané cizi slovo znamend. Wierzbicka se tedy vénuje jak kulturné specifickému,
tak univerzalnimu. A také vztahu a propojeni obého (coz ani dnes stile neni samoziejmosti).
Nastrojem je ji to, co oznacuje jako natural semantic metalanguage (s. 34); slova riiznych jazyki
spojenda s emocemi rozebird fenomenologickym zpisobem na primitivni pojmy a takové vztahy
mezi nimi, které jsou univerzalni napfic¢ kulturami. Takovy popis kognitivnich scénait ji slouzi k
propojeni kulturné specifického s univerzalnim.

Wierzbicka (1999, s. 273) dospiva k jedenacti hypotézam o jakychsi ,, emocnich univerzaliich “
(,, emotional universals ““, autorka pro n¢ uziva uvozovky), z nichz zde uvadime prvnich Sest, které
jsou formulovany na velmi obecné trovni (s. 287-288):

1. Vsechny jazyky maji slovo pro pocit ¢i citéni (FEEL).*

2. Ve vsech jazycich lze nékteré pocity oznacit jako ,,dobré* (good) a jiné jako ,,Spatné* (bad).

3. VSechny jazyky maji slova odkazujici k télesnym projeviim dobrych a Spatnych pocitl —

brecet (cry) a usmivat se (smile).

4. Ve vsech kulturach lidé spojuji vyraz tvare s dobrymi a Spatnymi pocity.

5. VSechny jazyky maji citoslovce pro kognitivné zaloZené pocity.

6. VsSechny jazyky maji slova pro ,,emoce* (kognitivné zaloZené pocity).

Wierzbicka se kazdé hypotéze vénuje detailn€ a uvadi konkrétni ptiklady z riiznych jazyk.

Natural semantic metalanguage je mozné pouzit pro zndzornéni nékterych (emocnich) vyznamui
napfi¢ riznymi jazyky, kde muize konvencni pieklad cCinit problém. Naptiklad japonsStina ma
obrovské mnozstvi mimetickych vyrazii, které napodobuji riizné zvuky, ale také znazornuji rizné
stavy. Ty, které znazoriiuji emocni rozpoloZeni ¢i té€lesné stavy, se v anglické terminologii oznacuji
psychomimes (Hasada, 2001).

Jak jsme vidéli, v fe€i souvisi s emocemi piimo vyznamova rovina (obsah slov). VétSinou je
v8ak za hlavniho nositele emoci v fe¢i povazovana prozodie ¢i suprasegmentalni zvukové jevy. Pro
nas je to dllezité zejména proto, Ze tyto parametry — které se tykaji souvislé feci, nikoliv samotnych
jednotlivych segmentli — lze dobte porovnat s obdobnymi parametry v hudbé. To se tyka naptiklad
prizvuku, taktu, intonace (véetné kadenci ¢i melodémit), v piipadé tonovych jazyka také tomu.
Intonace napiiklad miize pfedstavovat jediny prostfedek, ktery rozliSuje vyznam dané promluvy
(jako je tomu v cesting, kde klesava a stoupava kadence odliSuji oznamovaci vétu od otdzky
zjisStovaci), ale zaroven mize napomahat vymezovat postoj mluvciho (jako tteba v ptipadé ironie) a
nést emocni informaci (Palkova, 1994, s. 161).

Jako prozodické parametry feCi jsou bézné rozliSovany tfi akustické veliCiny: zakladni

frekvence (o), trvani a amplituda. Podobné jako v hudbé& jim odpovidaji percepéni vlastnosti,

35 Podobné jako Panksepp a Russell (viz 3.4.1 a 3.4.2), pouziva také Wierzbicka konvenci vyznacovani velkymi
pismeny pro univerzalni koncepty, aby je odliSila od konkrétniho vyznamu v daném jazyce.
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kterym obvykle fikame vyska, délka a hlasitost. RozliSuje se makroprozodie, kterou Casto mame
obvykle na mysli pod samotnym pojmem prozodie. Jde o celkovou melodii vypovédi, melodické
pfizvuky, ptizvukové dlouzeni, zeslabovani na konci apod. Mikroprozodie zahrnuje zmény ve
vysce, délce a hlasitosti segmentu v zavislosti na okolnich segmentech (jak naptiklad vysku ¢i
trvani samohlasky ovlivni okolni hlasky). Jako inherentni prozodii pak oznacujeme variabilitu
prozodickych parametri ve vztahu k samotnym vlastnostem jednotlivych segmentii (naptiklad jak
se u otevienych a zavienych samohlédsek 1i8i délka a vyska). Mikroprozodie a inherentni prozodie
jsou z velké Casti univerzalni, v makroprozddii najdeme univerzalni jevy i jevy specifické pro
konkrétni jazyk (Dubé&da, 2005, s. 124—125).

V prozédii plati, Ze jednotlivé parametry (vyska, délka a hlasitost) nejsou hodnoceny absolutné,
ale relativné, v kontextu. Naptiklad ze dvou stejné vysokych melodickych vrchold bude vniméan
jako vyraznéjsi ten, jemuz predchdzi hlubsi ton. Dalsi dilezitou vlastnosti prozddie je hierarchické
usporadani. Jednotlivé vypovédi mizeme rozclenit na mensi jednotky (az na uroven slabik),
pfi¢emz na vyssich urovnich lze najit korelaty v gramatické oblasti. Naptiklad prizvukova jednotka
¢asto odpovidé jednomu slovu (Dubéda, s. 127).

Prozddie ma jednak distinktivni funkei, kdy od sebe rozliSuje dvé jednotky. V cestiné je to jiz
uvedeny piiklad koncového klesavého melodému odpovidajiciho vét€ oznamovaci a stoupaveé-
klesavého melodému, ktery odpovida vété tazaci. V tonovych jazycich se toto mize uplatiiovat i na
urovni slova. Prozodie dale vyznacuje hranice mezi fe€ovymi jednotkami, pfipadné jazykovymi
jednotkami. Ndas nejvice zajima paralingvisticka (postojové-emocionalni) funkce prozddie (Dubéda,
s. 128). Dulezité je, Ze emocionalni funkce intonace neni odd¢lena od ostatnich funkci, ale prolina
se s nimi (Hurkova, 1995, s. 43), coz miizeme fici o prozddii obecné.

Pti vyzkumu feci se Casto pracuje s predstavou jakési neutralni feci ¢i takzvané bezpriznakoveé
promluvy, kterd teoreticky nevyjadiuje zddné emoce. Emo¢né zabarvena ¢i expresivni fe€ je potom
chdpana jako odchylka od této neutrdlni podoby (Busso, Lee a Narayanan, 2007). Sedlacek a
Sychra (1962b, s. 64) hovotili spise o difuzni povaze oznamovaci véty, teprve emocni zabarveni
podle nich vétu akustiky organizuje; zkoumali vSak herecké, vyrazné stylizované projevy.

Z psychologického hlediska je snadné si predstavit neutralni polohu pro dimenzi negativni-
dimenze aktivace (arousal).

Z psychologického hlediska je tedy emoc¢né neutralni fe¢ spiSe teoreticky konstrukt nez norma,
ktera by signalizovala emo¢né nezabarveny stav organismu.

Z fonetického hlediska lze emocné neutralni fe¢ definovat sndze, i kdyz i to s sebou nese fadu

obtizi. Jednak mizeme vychdzet z vyslovnostni normy v ortoepickém slova smyslu. V takovém
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piipadé v8ak nemtzeme zdaleka viechny odchylky povazovat za projev emocionality.*® Lidé hovoii
ruzné, takze bychom méli neutrdlni fe¢ vztahovat vzdy k individudlni normé daného mluvciho.
Zaroven se prizvuk, intonace a dalSi vlastnosti u jednoho mluv¢iho odliSuji napfic¢ rGznymi
feCovymi styly (VI€kova-Mejvaldova, 2006, s. 90). Expresivni znaky fe¢i musime tedy vzdy
vztahovat k témto ostatnim vlastnostem dané promluvy.

Jsme ale samoziejmé do znacné miry schopni rozpoznat emoce i v fe¢i mluvéiho, kterého
slySime poprvé. Vztek miize mit tak vyrazny efekt na prozodii, ze miize dojit k deformaci verbalni
slozky a zhorSeni ¢i zabranéni porozumeéni (VIckova-Mejvaldova, 2006, s. 92). Néekteré emoce
mohou mit tedy na fe¢ takovy vliv, Ze za kostru prozodie bychom potom méli povazovat spiSe
typické znaky této emoce nez néjakou neutralni podobu feci. Je snazsi z fe¢i rozpoznat dimenzi
arousal neZ dimenzi valence, respektive je snazsi rozliSit intenzivnéj$i emoce, tedy emoce s vyssi
mirou aktivace (Busso, Lee a Narayanan, 2007). ,,Vyssi zdkladni ton Casto signalizuje napéti, zajem,
neukoncenost apod., zatimco niz$i ton odpovida uvolnéni napéti, tvrzeni a ukoncenosti.“ (Dubéda,
2005, s. 175).

Emocim v feci se u nds v posledni dob¢ nejvice vénovala VIckova-Mejvaldova (2006), zejména
v knize Prozodie, cesta i miiz porozuméni.’” Prvni Gast této prace piedstavuje prehledovou studii
k problematice, druha ¢ast je vénovana empirickému srovnadni expresivni prozodie ¢estiny, polstiny,
stbstiny, francouzStiny a madar§tiny. Pouzity material zahrnoval véty nahrané neskolenymi
rodilymi mluvEéimi, kteti simulovali jednotlivé emoce ¢i situace. Celkové byla poté rodilymi
mluvéimi nejlépe rozpoznavana neutrdlni fe€. Jednotlivé emoce byly rodilymi posluchaci
rozpoznavany s velmi variabilni uspéSnosti napfi¢ jednotlivymi jazyky. V ptipad¢ ceStiny byly
rozpoznany s nadpoloviéni uspé$nosti radost, vztek, smutek, nuda a strach. Uspés$nost identifikace
piekvapeni a obdivu byla v cestiné pod 30%. Nerodili poslucha¢i rozpoznavali emoce v cizich
jazycich rovnéz se zna¢nou variabilitou. Vzhledem k metodologickym problémiim se zde tomuto
vyzkumu nebudeme podrobnéji vénovat.

V ceském prostredi vSak vznikl jiny, velmi zajimavy vyzkum. Volin, Poesova a Skarnitzl (2014)
sledovali, jak rytmické obmény uméle vytvorené v nahravce teci ovlivni posluchacovo hodnoceni

osobnostnich rys mluvéiho. Jednalo se o anglické véty bez emocniho zabarveni, které byly

36 Naptiklad u zjistovacich otazek se v ¢estin€ setkame se dvéma typickymi pribehy intonace. Na Moravé je Castéjsi
stoupavy pribéh kadence, v Cechach stoupavé-klesavy (Hiirkové, 1995). Cheeme-li sledovat vliv emoci na intonaci,
mize nam ortoepickd podoba slouzit jako hrubé voditko pro neutralni podobu feci, avSak musime pocitat s velkou
intonacni variabilitou.

37 Tato prace se stala ter¢em ostré kritiky hlavné ze strany Fonetického ustavu Filozofické fakulty Univerzity Karlovy
v Praze (Hedbavna et al., 2007). Z naSeho hlediska je zdvaznym problémem zejména absence detailnich informaci o
metodologii vyzkumu (najdeme jen obecné udaje o vyzkumném souboru) a nedostateéna prezentace statistickych
udaju (Casto chybi i zakladni udaje deskriptivni statistiky, o statistickém testovani neni fe¢ vubec). Za méné
zavaznou naopak na rozdil od uvedenych kritiki povazujeme terminologickou neddslednost v psychologické
oblasti, které by sice bylo mozné z Casti predejit, ktera vSak celkové vychazi spiSe ze samotné povahy tématu.
Autorcino svérazné nakladani s pojmem postoj tak samo o sobé nepovazujeme za fatalni.
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prezentovany v puvodni a pozménéné verzi. V pozménéné verzi byly pifizvuéné samohlasky
zkraceny na polovinu a nepfizvu¢né prodlouzeny na dvojnasobek. Pokusné osoby byli nerodili
posluchaci (Cesti studenti, respektive pfevaha studentek). Respondenti meli na sedmistupiiové skale
oznadit, do jaké miry jsou pravdiva riizna tvrzeni o mluvéich z nahravky. Slo o tvrzeni tykajici se
faktoru neuroticismus (v ramci pétifaktorového modelu osobnosti Big Five). U nahravek, které byly
simulace ciziho pfizvuku tedy vedla (u nerodilych posluchact, kteti vSak dany jazyk ovladali)
k tomu, Ze posuzovali mluv¢iho za neurotictéjsiho. Autofi studie sami upozoriuji, Ze pii hodnoceni
mohl hrét roli také vyznam slov, i kdyz byli respondenti pozadani, aby mu nevénovali pozornost.
Pro hudbu ma zminény vyzkum dle naseho soudu znaény vyznam, ackoliv se to tak nemusi na
prvni pohled zdat (a ackoliv jeho zavéry musime chapat spiSe jako predbézné). Jestlize naSe
hodnoceni mluvc¢iho je ovlivilovano rytmickym uspotfddanim feci a jestlize jedno a totéz sdéleni
usporadané rytmicky rizn€ vede k riznému hodnoceni emocnich vlastnosti mluvciho, pak mizeme
ptedpokladat, ze podobny mechanismus bude fungovat — byt na velmi obecné Grovni — i v hudbé.
Individuélni agogické odchylky od zapsané hudby jsou dobrym piikladem této paralely. Ale plati to
vlastné v trochu vzdalengjsi analogii o hudbé obecné. Naptiklad rozdily mezi riiznymi styly hudby
jsou Casto do velké miry zaloZeny na rytmickych charakteristikdch. Také skutecnost, ze uvedeny
vyzkum pracoval s osobnostnimi rysy (tedy stalymi vlastnostmi), nikoliv aktudlnimi (doasnymi)
emocemi, muZe byt inspirativni pro zkoumani hudby. Nékterd tvrzeni pouZzitd ve vyzkumu —
naptiklad ,,this person is anxious nebo ,.this person is calm* (s. 212) — Ize dobfe chapat také jako
tvrzeni vztahujici se k aktualnimu rozpolozeni mluv¢iho, nikoliv nutn€ jako tvrzeni o jeho stalych
rysech. Ve vyzkumnych podminkéch je ur€ujici instrukce, kterou pokusné osoby dostanou,
hudby, jak se tento problém — rozdil mezi vnimanim osobnostnich rysti a aktualné prozivanych
emoci — projevuje v hudbé? Pfi vnimani ostatnich lidi se ¢asto dopoustime takzvané atribucni
chyby, kdyz nc¢komu pfisuzujeme urcité trvalé vlastnosti na zakladé toho, jak se zachoval
v konkrétni situaci, ktera viibec nemusi vypovidat o jeho trvalych osobnostnich rysech. Nékoho
ciziho miizeme napiiklad na zékladé jedné situace povazovat za vznétlivého, ackoliv je ve
skute¢nosti spise klidné povahy a my jsme ho pouze zastihli ndhodou v moment€, kdy se naprosto
mimofadné¢ — a tfeba zcela adekvatné situaci — rozc€ilil. Nedopoustime se podobné ,.chyby* i

v ptipad¢ hudby?
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5.3 Re¢ a hudba v raném vyvoji ditéte

Muzeme ptredpokladat, ze od prenatalniho obdobi se nas zvukovy svét utvaii do zna¢né miry
pod vlivem matetského jazyka. Nekteré vyzkumy dokonce naznacuji, Ze jiz kiik novorozenct je

formovan jazykem. Mampe a spolupracovnici (2009) zjistili, Ze kiik novorozencl francouzskych
rodici méa vétSinou  stoupajici  konturu
melodie,  zatimco  kiik  novorozenci r\ /\ /\

némeckych rodici vétSinou klesajici (viz
| -

obrazek 5).

French

Zda se, Ze hudba a jazyk predstavuji dve

véci z akustického svéta, u nichz byla v

German

néjaké podobé zjiSténa transnatalni kontinuita

(ptehled napiiklad v Tan et al., 2010, s. 139; ] 02 04 06 08
[— Normalized time (s)
Lecanuet, 1996; Fran¢k, 2005a, s. 128—129). £.] FOmax

Dité v prvnich dnech po porodu preferuje 456k 5 Krabicovy graf rozlozeni kontury
hlas matky pied ostatnimi hlasy a matefsky =~ melodie na zaklad€ vrcholu melodie a vrcholu

] 5 L intenzity kifiku francouzskych a némeckych
jazyk pred ostatnimi jazyky (DeCasper a . yor0zenci (podle Mampe et al., 2009).

Fifer, 1980; Fifer a Moon, 2003, s. 109-110).

Jiz v kojeneckém veéku miize byt hudba opatfena mimohudebnim vyznamem. Déti si vytvareji
asociace napiiklad u pisnicek, které jsou jim zpivany pii ukladani k spanku, pfi koupani ¢i v jinych
podobnych situacich (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 52).

Z lingvistického hlediska se obdobi zhruba od 12 do 18 mésicti véku n€kdy oznacuje jako tzv.
Jednoslovné obdobi. Kolem prvnich narozenin ditéte se nejcastéji objevuji prvni slova. Gesta ¢asto
predchazeji vyvoj feci, dité¢ napiiklad difive, nez zane pouzivat dvouslovné vypovédi, spojuje dveé
gesta nebo gesto a slovo (Saicova Rimalova, 2013, s. 40). Ve stejné dobé jako jednoslovné véty
utvareji déti po celém svété jakési ,,jednotonové litanie” a s nastupem dvouslovnych vypovédi
ptichazeji dvouténové melodie (Van Der Merwe, s. 29).

Rada prvnich vypovédi je uréena ditéti samému, jako je tomu u riznych podob ,hrani
s hlasem®, ale celkové neni snadné odliSit vypovédi adresované ostatnim osobam od vypoveédi
uréenych jen sobé (Saicova Rimalova, 2013, s. 73).

Jiz od jednoho roku véku vénuje dit€ pozornost riznym normam tykajicim se vystavby dialogu
a riiznym komunikaénim situacim (Saicova Rimalova, 2013, s. 203).

V jednom vyzkumu byly veselé a smutné ukdzky pisnicky nazpivané détmi ve véku 8 az 10 let

spravné rozpozndvany jako veselé ¢i smutné détmi i dospélymi stejné kultury (Kanada) i odlisné
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kultury (Japonsko); kanadsti respondenti o néco 1épe identifikovali veselé¢ ukdzky, japonsti smutné

(Adachi, Trehub a Abe, 2004).

5.4 Re¢ k malému ditéti®

Zustava tak trochu zdhadou, pro¢ matky donekone¢na mluvi na kojence, kteti nemaji ponéti, co
je jim sdélovano. Nicméné matky to délaji spontanné a Casto si ani neuvédomuji, Ze na dit¢ mluvi
jinak nez s dospélymi. Re¢ matky k malému dit&ti byva nékdy charakterizovana jako hudebni, ve
srovnani s normalni fe¢i je totiz vyrazné rytmizovand, vice uplatiiuje opakovani, ma zvyraznénou
konturu melodie a prodlouzené samohlasky (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 37-38). Hudebni
povahu feci k malému ditéti doklada také to, ze vyzkumnici pfi prepisu tohoto typu komunikace
hovoii o pokuSeni uzivat hudebni oznaceni jako jsou transpozice, trylky, crescenda apod.
(Papousek, 1996, s. 94). Re¢ orientovana na dité se také vyznaduje vét§imi pauzami, pomalej$im
tempem, vySSim posazenim hlasu a zjednoduSovanim ve smyslu lexikdlnim 1 syntaktickém a
zahrnuje Casto opakovani, otizky a vyzvy, véetn& vyzev k dokonéeni vypovédi (Saicova Rimalova,
2013, s. 19).

Re¢ pii kontaktu s malymi détmi spontanné modifikuji nejen matky, ale i ostatni osoby (i muzi,
1déti); jedna se o jev rozSifeny po celém svété¢ (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 38). Otcové
pouzivaji pfi komunikaci s malym ditétem ve srovndni s matkami vice neobvyklych (méné
frekventovanych) slov a Castéji détem davaji testovaci otazky; pohlavi ditéte naopak v tomto ohledu
nehraje roli (Pricha, 2011, s. 98—100).

Obecné se predpoklada, ze komunikace mezi matkou a ditétem a fe¢ zaméfend na dité se
vyznacuji shora uvedenymi (,,hudebnimi*) vlastnostmi pravé proto, Ze v této komunikaci jsou zcela
v popiedi emoce. Re¢ zaméfena na dité se odlisuje od b&zné fe¢i k dospélému, ale velmi se podobé
emocionaln¢ zabarvené feci smétované k dospélému (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 39).

Kdyz matky utiSuji podrazdéné ¢i rozrusSené dite, pouzivaji v feci vétSinou delsi, plossi a nize
polozené melodie a celkové snizi intenzitu a zpomali tempo. KdyZ naopak chtéji dité¢ povzbudit
k aktivité, podvédomé zvysi intenzitu i tempo a pouzivaji krat§i melodie s velkym vySkovym
rozsahem (Papousek, 1996, s. 94-95).

Melodie, které matky pouzivaji v komunikaci s kojenci nejsou ani univerzalni ani kulturné
specifické, nybrz predstavuji zcela individuélni repertoar, ktery vSak konkrétni matka pouzivd do
jisté miry ve fixované podobé¢ a velmi konzistentng. Dité tak podle feci zcela bezpecné rozlisi matku

od ciziho ¢loveka, vedle toho se upeviuje emocni pouto mezi matkou a ditétem a také je pomoci

38 Bé&zné se pouzivaji oznaceni motherese, baby talk, infant-directed speech, child-directed speech a dalsi; Cesky
doslovny pieklad prvniho z uvedenych — matefStina — neni vhodny, protoze se obecn¢ pouziva pro mateisky jazyk.
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melodie facilitovan vyvoj feci, v niz melodie hraje dulezitou roli napiiklad pro rozliSeni
oznamovaci vety a otazky (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 41-42).

Kontura melodie hraje v fec¢i ke kojenci nejprve nelingvistickou roli, coz ukazuje k biologickym
kotentim ulohy melodické linky (Papousek, 1996, s. 97).

Podobné jako se odliSuje fe¢ zaméfena na dit¢ od bézné feci, odliSuje se také zpév zaméteny na
dit¢ od bézného zpévu. Repertoar pisni, které kazdd jednotlivd matka ditéti zpiva, je obvykle
pomérné omezeny, ale tyto pisné jsou reprodukovany s pozoruhodnou uniformitou. Zda se, ze
vlastnosti na dit€¢ zamétené feci 1 zpévu signalizuji ditéti pozitivni emocni stav matky, ktery se na
dité pfenasi na principu emocni nakazy (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 43—46).

Spise nez tvrdit, ze dité prichdzi na svét vybaveno intuitivnim porozuménim emoc¢niho vyznamu
z fe¢i a hudby, méli bychom si pfedstavovat predispozice ditéte jako zaméfené na socialni svét.
Kojenci maji schopnost vyhledat a rozpoznat rizné socialn¢ dulezité podnéty. Tvaie a lidské hlasy
pfitahuji pozornost kojence, obzvlasté tvare s pozitivnim emocnim vyrazem a emocné pozitivné
zabarveny hlas (Trehub a Nakata, 2001-2002, s. 47). Pravé zde tkvi potencial pro rozvoj feCovych a

hudebnich schopnosti.

5.5 Pivod hudby a feci

Je-1i néco, co bychom mohli oznacit za hudbu, pfitomno ve vSech lidskych kulturach a je-li
hudba schopna ovliviiovat naSe emoce a vyvolavat az fyzické reakce, pak je zcela legitimni otazka
po evolu¢nim ptivodu hudby. Predstavovala néjaké podoba hudby evolu¢ni vyhodu v biologickém
smyslu? Nebo je vedlejSim produktem biologické evoluce néfeho jiného? Piedstavovala snad
néjakou vyhodu az v pozd¢jSich obdobich na principu kulturné evoluéniho vybéru? Nebo je to
pouhd zabava, kterd neméla podstatné€jsi vyznam pro vyvoj ¢lovéka a jeho kultury a pouze tento
vyvoj doprovazela?

Pfi patrani po ptvodu hudby se uz davno uvazuje o vztahu k pivodu feci. Hudba i fe€ se
objevuji ve vSech kulturdch; sdileji nékteré auditivni a vokalni mechanismy; predstavuji dva
zpusoby komunikace a ¢asto se doplnuji ¢i zcela piekryvaji; jsou vlastni pouze lidem.

Zda je hudba mladsi ¢i starSi nez fec, zda se jedno vyvinulo z druhého, ¢i zda se jedno a druhé
vyvijelo paraleln¢ vedle sebe, to 1ze zodpovédét pouze v zavislosti na definici hudby. Pokud ji
limitujeme na umélecky projev v naSem pojeti takzvané artificidlni hudby, rozhodné ptisla daleko
po vzniku feci. Pokud za hudbu povazujeme zpév ptaki, pak naopak hudba daleko predchazi fec.

Na jednotlivé nézory se tedy mizeme podivat nikoliv ve snaze najit nejlepsi vysvétleni, ale
s cilem vzit si z kazdého typu argumentace to dulezité, co by mohlo n¢jak osvétlit vztah hudby a

fec¢i v evoluéni minulosti a historii ¢lovéka.
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fe¢ —Pp hudba

Hypotézu piivodu hudby z fe¢i formulovali hlavné Carl Stumpf (1911) a Géza Révész (2001,
s. 218-235; plvodné némecky v roce 1946). Druhy uvedeny podava ponckud detailngjsi vyklad
svého pojeti ptivodu hudby (po tom, co se kriticky vyjadiuje k n€kolika jinym hypotézadm). Zpév
ptakd nepovazuje jesté za hudbu. Pivodni podoba hudby byla podle Révésze v podstaté tec,
respektive prechodnd faze mezi fe¢i a hudbou se ndm manifestuje ve vokalnich signalech, které
nékteré narody pouzivaji pro komunikaci na dalku, v podobném duchu, jako to zndme z jodlovani ¢i
v naSem prostiedi z halekacek. Chceme-li, aby nas hlas byl slySet na velkou vzdalenost, musime
zvysit hlasitost, protdhnout samohlasky, zvyraznit melodii a celkové dat feci ,,zpévni“ charakter.
Jodlovéani a podobné projevy jsou tak podle Révésze prechodnym c¢lankem mezi feci a hudbou,
ktery demonstruje ptivod hudby.

Pokud piredpokladame, Ze hudba existuje v n¢jaké podobé i u zvifat, pak logicky hypotéza

puvodu hudby musi mit opa¢nou podobu:

hudba P fed

Podle Charlese Darwina (1874) bylo piivodni funkci hudby u ptedkl ¢lov€ka zapisobit na
opacné pohlavi.* Také hovofi o hudebnim Ustroji u hmyzu a o vokalni a instrumentalni hudbé
ptaka, tedy predpoklada, ze hudba je evoluéné mnohem starsi nez fec.

Nov¢jsi verzi hypotézy hudby jako adaptivniho mechanismu v pohlavnim vybéru piedlozil
Geoffrey Miller (2000). Tvrdi, Ze ackoli ptaci zpév a lidskd hudba nemaji stejny fylogeneticky
ptvod, mohou sdilet podobnou adaptivni funkci. Zaroven shrnuje a komentuje Darwinovy nazory
na hudbu.

Jakkoli dnes muze vyznam hudby v pohlavnim vybéru pusobit kostrbaté, najdeme piipady, kdy
hudba jasné plni tuto funkci. Pokud vezmeme v tivahu tanec, je tento aspekt hudby zcela evidentni
(Konecni, 2010) — moznost z fyzické blizkosti poznat rtizné potencialni partnery je Casto pfimo
institucionalizovana (naptiklad takzvany tanecni poradek na plesech). Levitin (2008) také akcentuje
spojenectvi hudby a tance v lidské spolec¢nosti. Rozlisuje Sest funkci, které hudba plnila a plni a
dava jim nasledujici ndzvy: friendship (ptatelstvi), joy (radost), comfort (Utécha), knowledge
(védéni), religion (ndbozenstvi) a love (laska).

Nemusime hudbu definovat tak Siroce jako Darwin, abychom si povs§imli riznych ,,hudebnich*

projevli zvifat. Aniz bychom chtéli apriori tyto projevy prohlasit za pfedchiadce lidské hudby,

39 ,,[...] I conclude that musical notes and rhythm were first acquired by the male or female progenitors of mankind for
the sake of charming the opposite sex.* (Darwin, 1874, s. 572)
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muzeme si jich v§imat jako prostfedkli komunikace, které spiSe néco vypovidaji obecné o evoluci
dorozumivani.

Akustickd komunikace je znamé u vSech skupin obratlovci, u bezobratlych hlavné u ¢lenovca
(Veselovsky, 1992, s. 167).

Nékteré zvukové projevy zvifat védcim natolik pfipominaji hudbu, az se to odrazi i
v terminologii. Obvykl¢ je to u zpévu ptaki, ktery vykazuje fadu ,,hudebnich* prvki, ale hovoti se
naptiklad také o zpévu ¢i duetu gibontl.

Giboni druhu Hylobates lar produkuji kontextové specifickd volani (hoo calls), naptiklad
v kontextu jidla, predatort ¢i setkani se sousedy. Jde jednak o rizné typy zvuki pro rtizné kontexty,
ale také o rtizné modifikace daného zvuku vzhledem ke kontextu. Podobné ptipady jakéhosi
(kvazi)oznaCovani néjakého objektu ¢i udalosti v okolnim svéte, tohoto upozornéni recipienta na
néco tietiho, jsou neobycejné zajimavé, protoze by se mohlo jednat o piredchidce lidské referencni
komunikace v jazyce. Nékdy se takova komunikace u zvifat oznacuje jako funkcné referencni, aby
mohla byt jeji intencionalita ponechana stranou (Clarke et al., 2015).

Nékteré vokalizace subhuménnich priméti i jinych zvifat souvisi s potravou. Muze jit o jeji
nalezeni ¢i samotnou konzumaci. Kromé& dobfe popsanych vokalizaci, které vydavaji pii jidle
Simpanzi a bonobové, byla neddvno detailné zmapovana vokalizace hodujicich goril, respektive jeji
dva typy humming (mumlani) a singing (zpév), které se podobné jako ostatni vokalizace goril
vyskytuji ¢astéji u samctli, coz mize souviset s tim, ze samice a mlad’ata jsou pii pojidani potravy
vokalizovat proto, aby pfipoutali pozornost na sebe, nebo aby celkové koordinovali stravovani celé
skupiny (Luef et al., 2016).

Nejvariabiln€jsi a nejlépe prozkoumany systém vokalni komunikace najdeme u ptaka. Neékteti
se svému hlasovému repertoaru musi ucit, muzeme tedy hovofit o kulturnim piedavani.

v

Nejzajimavéjsi jsou v tomto ohledu rozdily mezi jednotlivymi populacemi, které se nazyvaji

vvvvvv

smésici téchto dvou dialektii (Veselovsky, 1992, s. 168—173).

Ptaci ve méste zpivaji hlasitéji a ve vysSich frekvencich ve srovnani s ptaky zijicimi v ptirodé
mimo meésto. Neni vSak jasné, do jaké miry v tom hraji roli Cisté akustické faktory (ptaci musi
»prekticet™ hluk mésta, kterym by jinak jejich zpév byl zamaskovan) a jaké jsou zde piipadné jiné
pfi¢iny (Nemeth a Brumm, 2009).

U néekterych druhti zvifat se dominantnéj$i jedinci projevuji odliSnou vokalizaci (bud’ naptiklad
vokalizuji celkové vice, muze jit ale také o specificky typ vokalizace, kterym se vyznacuji pouze

oni, pfipadn¢ se odliSuji pouze urCitym parametrem). U severoamerickych sykorek Poecile
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atricapillus byl naptiklad popsan rozdil zaloZzeny na relativni amplitud€, podle kterého samicky
rozpoznavaly dominantni samecky (Hoeschele et al., 2010). Nékteré typy zpévu jsou u ptaki
interpretovany jako agresivni (Searcy a Beecher, 2009).

Rovnéz existuje mnoho dokladii mezidruhového ,,porozuméni* zvukovym projeviim, napiiklad
mezi riznymi druhy primatl a mezi primaty a ptaky, coz sv€d¢i o velmi obecném kognitivnim
mechanismu pfitomném u mnoha riznych zvirat (Clarke et al., 2015, s. 2).

Na obecné trovni ndm poznatky o vokalni komunikaci zvifat dokladaji, ze veSkera lidska
zvukova komunikace, kterd zahrnuje i hudbu, nese dédictvi mnoha milionti let vyvoje. A ackoli tyto
evolucné staré mechanismy nemuseji byt vzdy determinujici, ale mohou byt odsunuty na druhou
kolej né¢im kulturné konstruovanym, nikdy nezmizi zcela. At jsou sebevic vytlaceny ¢i potlaceny
estetickymi aspekty, tfteba pii pouceném poslechu Brahmsovy symfonie, nikdy se nepiestanou
zjevovat, €asto v n¢jaké kultivované podobé, jako kdyz se v oné symfonii ozve subito fortissimo.
Nase reakce na hlasitost jsou ostatné jednim z nejzietelnéjSich ptipadt takového evolucné starého
mechanismu. Hlasitost zvuku na zdklad¢é takiikajic evolu¢niho asociacniho uceni koreluje
s velikosti objektu. ZkuSenost, ze vétsi objekty vydavaji hlasitéjsi a hlubsi zvuky, je mnohem starsi
nez ¢lovek. Hlasitost je auditivni metaforou velikosti, ale také blizkosti a nebezpeci.

Existuji samoziejmé dal§i hypotézy plivodu jazyka a hudby, vetné hypotéz paralelniho
nezéavislého vyvoje a riznych predstav o primatu feci ¢i hudby z hlediska adaptivnosti.

Podle Pinkera (1999) je hudba néco jako ,,sluchova cukrovinka® (auditory cheesecake), jakysi
vedlejsi produkt jinych evoluéné adaptivnich mechanismu. Sladka a tu¢nd jidla ndm délaji dobte,
protoze v nasi evolu¢ni minulosti, kdy bylo cukrii a tukd nedostatek, byla citlivost na sladkou a
tu¢nou potravu vyhodnd. Na podobném principu podle Pinkera vyuzivime hudbu pro potéSeni,
protoze spousti mechanismy, které vznikly pro néco jiného — vcetné jazyka, kterym se Pinker
zabyva primarné€ a ktery povazuje za adaptivni. Pro podobné evolucni vedlejsi produkty se nékdy
uzivé (ne zcela konsenzualni) oznaceni spandrel.

Vztah vyvoje fe¢i a hudby ponékud osvétluje také zajimava integracni hypotéza (integration
hypothesis) vyvoje jazyka (Miyagawa et al., 2014), podle niz se lidskd tfe¢ skladd ze dvou
komponent: expresivni a lexikdlni. Ob& maji v ptirodé své piedchidce: prvni napiiklad v pta¢im
zpévu, ktery ma jakousi syntax bez vyznamu, druhd naptiklad v signalizaci opic (calls) ¢i vcelich
tancich (honeybee waggle dances), kde se uplatiuji izolované jednotky korelujici s jevy ve
skutecném svété. Samy o sobé¢ nejsou tedy tyto komunikacéni prostiedky exkluzivné lidské. Pouze u
lidi v8ak jejich spojenim vznikd zcela jedine¢ny zptisob dorozumivani — fe¢. Ptaci zpev tedy neni

predchiidcem feci jako takové, ale jeji expresivni slozky.
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Zejména v posledni dobé se schazeji doklady pro to, ze presn€jsi model piivodu feci a hudby

bude vypadat n¢jak takto:

feC
hudba
Jiz ve druhé poloviné 18. stoleti Rousseau (2011) ve svém Eseji o puvodu jazykii predpoklada,
ze te€ a hudba maji spole¢ny ptivod, Ze ptivodné tvotily jednotu.
Prvni letopisy, prvni proslovy, prvni zdkony byly ve versich, poezie byla objevena diive nez
proza — a tak tomu muselo byt, jelikoz vasné zacaly hovofit diive nez rozum. Stejné to bylo
s hudbou: zpocatku nebylo jiné hudby nez melodie a nebylo jiné melodie nez proménlivého zvuku

slov; durazy tvofily napév, délky tvofily takt a na mluvé se vedle artikulace a hlasu pravé tak

podilely i zvuky a rytmus. (Rousseau, 2011, s. 88)

U starych Reki mélo slovo mousiké (povoikiy) mnohem §ir$i vyznam nez hudba v nasem
smyslu. Mousiké je sv€t muz, vSe, co maji na starosti muzy, tedy instrumentalni hudba, zpév,
poezie, tanec... Neméa smysl hledat presné dnesni ekvivalenty, protoZe pro Reky byly viechny tyto
veéci propojeny, stejné jako byly propojeny s béznym zivotem polis, s politikou, valkou,
vzdélavanim (paideia) a v neposledni fad€é samoziejmé s naboZenstvim, jak ho ztélesnuji jiz samy
muzy (Murray a Willson, 2004).

K sepéti fe¢i a hudby poukazuje také skutecnost, zZe stara fectina pouzivala melodicky ptizvuk,
pfizvu¢na slabika se vyslovovala o kvintu vySe nez neptizvuc¢na (Muchnova, 2008, s. 1).

Nejen ve starovékém Recku, ale i v dalsich kulturach se setkame s tim, Ze se zde nerozliduje
hudba jako samostatnd aktivita, ale je vzdy chapdna v souvislosti s dal§imi aktivitami (tancem,
nabozenskym ritudlem etc.), takZe zde neexistuje slovo pro hudbu jako takovou. Zda se, ze jazyk a
hudba mély k sobé plivodné velmi blizko. Jestlize kdysi davno byla fe€ pevnéji propojena se
zpévem a teprve pozdéji se tyto jevy oddélily, pak se zda logické, Ze rozdilnost jejich funkci se
postupné zvyraznila. Jak se proza stavala méné metaforickou, objektivnéjsi, lidé ji uzivali pro
sdé¢lovani informaci a vyjadfovani myslenek, zatimco poetickou a hudebni komunikaci si ponechali
pro nabozenskeé a jiné ritudly. Hudba se odviji od emocionalni potieby komunikace s druhymi lidmi,
ktera ptedchazi pottebé predavat objektivni informace Ci sdilet myslenky (Storr, 1992, s. 16—-17).

Také mnozi etnomuzikologové naznacuji, ze hranice mezi feci a hudbou je neostrd a proménliva
(Schellenberg, 2012, s. 271). Ne¢kdy je tézké urcit, kde konci jedno a zadind druhé, pro danou
kulturu to dokonce nemusi byt podstatné. Ostatné 1 v zépadni kultufe najdeme napiiklad rtizné

podoby kantilace, kterd nemusi byt ani upln¢ feci, ani Gpln€ zpévem.
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Vyvoj tfeCovych a hudebnich schopnosti v rané ontogenezi lze povazovat za analogii
fylogenetického pivodu feci a hudby. Prvni projevy ditéte, které jiz budeme povazovat za fecové,
budeme patrn€ také moci se srovnatelnou mirou shovivavosti oznacit za hudebni. I pozdé;si

ontogeneticky vyvoj fe¢i ptfipomind jeho vyvoj fylogeneticky, k némuz se nyni obratime.

5.5.1 Hmmmmm

Nejkomplexnéjsi predstavu o spoleéném plivodu hudby a feci predlozil patrné Steven Mithen
(2005). Na zaklad¢ paleoantropologickych, evoluéné biologickych, etologickych, psychologickych,
neurovédnych, lingvistickych a dalSich dokladi tvrdi, ze piedchiidcem fe¢i 1 hudby byl
komunika¢ni prostiedek, ktery oznaduje Hmmmmm.* Jednd se o zkratku vyjadfujici, Ze tato

komunikace byla:

Hoolistic (celostni)

Na rozdil od jazyka, ktery je zalozeny na skladani jednotlivych prvkl (morfologie, syntax etc.),
komunikace hominidii se podobala spiSe vokalizacim subhumannich primatd. Jednotlivé zvukové
projevy nebyly délitelné na mensi jednotky a nebyly po dlouhou dobu kombinovany s jinymi zvuky

pro vytvoreni nového vyznamu.

Manipulative (manipulativni)
Jednotlivé ,skieky” nepiedstavovaly sdéleni suchych informaci, ale vzdy mély nckoho

k né¢emu ptimét. Slo o ptikazy, varovani, prosby.

Multi-modal (multi-modalni)
Komunikace kombinovala vokalizace a pohyby, pfipadn¢ dalsi modality. Vzpiimena chize
(bipedie) hrala i v tomto aspektu vyznamnou roli, protoze uvolnéni rukou umoznilo vice uplatinovat

gesta.

Musical (hudebni)
Hmmmmm bylo Casové organizovano, mélo svij rytmus a bylo melodické. I zde spatiuje
Mithen vyznam vzpiimené chlize, kterd vyzadovala mentalni mechanismus pro koordinaci riznych

svalovych skupin. Lidé¢ ziskali rytmus spolu s bipedii.

Mimetic (mimeticka)
Znacna c¢ast komunikace byla mimetickd, uplatiiovala napodobovani zvukl (zejména zvifat a

ptirody viibec), ikonicka gesta a dalsi prostfedky zalozené na napodobg.

40 Stephen Brown oznacuje spole¢ného piedka hudby a feci jako musilanguage (Mithen, 2005, s. 26).
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Hmmmmm se postupné vyvijelo s tim, jak se proméiovala télesna stavba hominidi i jejich
socialni zivot. Odd¢lovani feci a hudby probihalo v krocich. Pocéatek jazyka (a hudby) mizeme
hledat nékdy v dobé pted asi 50 nebo 40 tisici let. Necelych 40 tisic let staré jsou nejstarsi nalezy
kosténych fléten. V dobé svrchniho (mladého) paleolitu, tedy 40 tisic az 10 tisic let pied n. 1. uz

patrné fe¢ a hudba fungovaly oddélené, ale nesly stale vétsi mnoZstvi spolecnych ryst neZ dnes.

5.6 Dotaznikovy vyzkum Janackovych napévki
mluvy: hudba nebo rec¢?

Vidéli jsme, ze hudba a fe¢ maji k sobé blizko. Byvaji k sobé navzdjem piirovnavany, sdileji
spolecné kognitivni mechanismy a patrné také evolu¢ni minulost. Dé&jiny hudby piinaseji fadu
ptikladl cilevédomé snahy pfiiblizit hudbu fe¢i (jako explicitni pfiklady mlZzeme uvést pocatky
opery kolem roku 1600, hudbu Richarda Wagnera, Sprechgesang, Sprechstimme, nebo dilo Leose
Janacka). Je vSak velmi rliznorodé, jak se fe¢ do hudby v konkrétnich pifipadech promitne, které
prvky feci se v hudbé zvyrazni. V posledni dobé¢ je ve vyzkumu emoci v fe¢i a hudbé ¢im dale vEtsi
pozornost vénovana melodii a intervalim, protoze se v téchto parametrech objevily pozoruhodné
vymluvné analogie mezi fe¢i a hudbou (napi. Schwartz, Howe a Purves, 2003; Patel, Iversen a
Rosenberg, 2006; Curtis a Barucha, 2010).

Chtéli jsme prozkoumat onu oblast, kterd stoji pfesné na pomezi. Zajimalo nas, jak lidé slovu
hudba rozuméji v tomto ohledu — zda (a pfipadné jak) odliSuji hudbu a fe¢ pouze na zékladé
melodie a rytmu; maji-li implicitni teorie o jejich rozdilu.

V tom nam poslouzily Jand€kovy napévky mluvy, které vlastné nejsou ani teci, ani hudbou. Jde
o subjektivné (JanaCkem) zachycenou re¢ pomoci hudebniho zapisu. Nasim cilem bylo takeé
metodologicky provéfit potencial Janackovych napévki jako materialu pro empirické zkoumani feci
a hudby.

Zajimalo nas, zda konstrukt takového ,mezi¢lanku® ¢i hybridu hudby a feci ma své
opodstatnéni, zda vykazuje systematické tendence (platné jak univerzalné, tak u rtiznych skupin) a
zda jsou Janackovy napévky pouzitelné jako reprezentant takového konstruktu.

Material by bylo samoziejmé& mozné vytvofit specidln€ pro dany vyzkum ¢i vybrat z existujicich
databazi hudebnich podnétli, ale pouzitim JanaCkovych napévka jsme do takového materialu

nevnaseli zadna apriorni o¢ekavani, co bude rozliSovat hudbu a fec.
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Metoda

Z vetejné dostupné elektronické databaze Janackovych napévki mluvy* jsme jich 12 vybrali
viceméné nahodné, zietel jsme brali pouze na to, aby byly zastoupeny napévky s riiznym poctem
not a s raznorodym pribéhem kontury melodie. Zvukovéa podoba napévkil byla pfevzata rovnéz
z uvedené databaze, kde jsou k dispozici audio soubory (pfevedené z MIDI se zvukem klaviru).

Vytvotili jsme online dotaznik uvedeny nésledujicim textem:

Hudba a fe¢

Dovolujeme si vas pozadat o vyplnéni dotazniku. Zabere vam méné nez 5 minut.

Mnoho melodii v fe¢i se podoba hudbé. Hledame spole¢né a rozdilné znaky a chceme vas proto
pozadat, abyste u dvanacti zvukovych ukéazek zkusili odhadnout, zda pochazeji z hudby ¢i feci.
Polovina ukazek pochazi z hudby, druha polovina jsou piepsané melodie fe¢i. Ukazky jsou
sefazeny nahodné. Dotaznik je anonymni. Na jeho konci vas pozadame o zakladni udaje jako jsou
pohlavi a vek.

Budete potfebovat reproduktory nebo sluchdtka. Doporucujeme dotaznik vypliiovat v tichém
prostiedi.

Kazdou ukéazku si mtizete piehrat vicekrat podle potieby.

Abychom mohli vase odpovédi zpracovat, je tfeba odpovedét na vSechny otazky.

Jakmile budete pfipraveni, stisknéte nize tlacitko Dalsi.

Nasim cilem bylo vytvofit v respondentech dojem, Ze ukézky pochéazeji ptl na pll z feci a
zhudby a Ze v dotazniku se maji tyto kategorie uhodnout. Nasledovaly jednotlivé napévky na
samostatnych strankdch. Respondenti si mohli kazdou ukazku ptehrat vicekrat pomoci
jednoduchého ptehravace integrovaného ve strance. U kazdého napévku byla uvedena nasledujici
otazka: ,,Pfipada vam, Ze tato melodie pochdzi spiSe z feci nebo hudby?*“ Respondenti méli zvolit
pomoci tlacitek (s nucenym vybérem jedné varianty) ,,fe¢ ¢i ,.,hudba“ a postoupit k dalsi ukazce.
Potadi napévki bylo randomizovano. Na zavér jsme se dotazovali na vek a pohlavi a respondenti se
méli zaradit do jedné z kategorii hudebnik/nehudebnik a méli na kontinudlni Skale oznacit délku
hudebni pripravy, kterou maji za sebou (0 az 20 let).

Dotaznik jsme Sifili prostfednictvim socidlnich siti, pfiCemz jsme se ponckud vyhybali
muzikologim (a studentim muzikologie), ktefi by mohli byt ovlivnéni znalostmi ¢i rlznymi
predpoklady. Snazili jsme se ziskat vzorek, v némz by byli zastoupeni hudebnici 1 nehudebnici,
s mirnou pfevahou prvni skupiny, coz se ptiblizn¢ podafilo.

Odkaz na dotaznik otevielo zhruba 340 osob, asi 55 jich viibec nezacalo vyplitovat po precteni
uvodniho textu. Kompletni dotaznik vyplnilo 194 osob, zbylé (nekompletni) zaznamy byly
vytazeny, vétSinou se jednalo o respondenty, ktefi dotazniku zanechali po nékolika otdzkach.
Pomérné vysoky podil nekompletnich zdznaml miize svéd¢it o sebevybéru po ptecteni instrukci,
ale znacnou Cast lze pficist patrné také tomu, Ze dotaznik vyzadoval pfehravani zvuku, coz bylo

uvedeno praveé az v uvodnich instrukcich.

41 http://www.napevkymluvy.cz [cit. 1. 3. 2016]
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V naSem vysledném vzorku (N = 194) bylo 109 Zen (56 %). Priimérny vék respondentl byl 28
let (smérodatnd odchylka 10,5). Dvé tietiny respondentii se oznaCily za hudebniky (67 %).
Primérny pocet rokti hudebni pripravy u hudebnikii byl 12,9 (smérodatnd odchylka 5,3),
u nehudebnika 3,1 (s. 0. 4,4).

Vysledky

Ptehled jednotlivych napévkil a procento respondentti, kteti danou ukézku oznacili za hudbu,
znazoriuje tabulka 1. P&t ukazek, které byly nejcastéji povazovany za hudbu (€. 1, 2, 6, 10 a 12), se
statisticky vyznamné odchylovalo od nidhodného rozdéleni (cemuz by odpovidalo 50 %). Dvé
ukazky, které byly nejcastéji povazovany za fec (€. 5 a 9), se statisticky vyznamné odchylovaly od
nahodného rozdéleni (hladina vyznamnosti 0,05, binomicky test pro jeden vybér, p hodnoty jsou

uvedeny v poslednim sloupci tabulky 1).
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¢islo ¢islo napévku lodi kontura lednih Sot piltont | kierd sovali isticks
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u intervalu nad cl) ukazku za hudbu vyznamnost)
0
10 Z1907_42 2619 e N dold 2 70,6 0,000
2 71897 025 \ dola 9 65,5 0,000
1 71907 122646 % N doltt 2 62,9 0,000
6 71898 24 60 32 % N dold 1 58,2 0,026
12 71902 29 588 JAVAY doléi 5 57,7 0,037
3 71897 03 8.2 \/ nahoru 9 57,2 0,053
> = i =i -
1 71906 14 2581 Fle——tr et x VA doli 6 56,7 0,073
7 71898 17 51 Z = N nahoru 2 53,6 0,351
4 71897 05 15 ﬁ \ dolt 15 52,1 0,615
8 71898 16 48 % N nahoru 2 45,6 0,249
9 Z1906_26_2594 @ \/ nahoru 1 42,3 0,037
5 71898 30 116 % \/ nahoru 3 40,2 0,008

Tabulka 1: Vysledky posuzovani napevku. Procenta ukazuji podil respondentu, kteri dany ndapévek
oznacili za hudbu (zbyla procenta do 100 odpovidaji tem, kteri ukdazku oznacili za 7ec). V poslednim
sloupci jsou uvedeny p hodnoty (binomial test pro jeden vybér), tucné jsou zvyraznény statisticky
vyznamné hodnoty (hladina vyznamnosti 0,05). Ddle jsou zndzornény vybrané znaky ndpévku:
kontura melodie, smér posledniho intervalu a vyska prvniho tonu. Napevky jsou serazeny od
., nejvice hudebnich“ po ,,nejvice recoveé (podle hodnoceni respondentii).
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Rozdil mezi muzi a zenami byl zjiStén pouze u

- pohlavi

Wmuz

Mzena

napévku €. 5, ktery zeny oznacovaly za tec statisticky
vyznamné Castéji nez muzi (chi-kvadrat test, p = 0,005).
Tento napévek je podle hodnoceni respondentil ,,nejvice

fecovy*, ale je to dano pouze odpovéd'mi Zen, jak je

Count

patrné z grafu na obrazku 6. Celkovy skor vsech
dvanacti ukdzek (soucet vSech polozek) se statisticky
vyznamné neliS§il u muzi a zen. Celkova tendence

povazovat ukazky spiSe za hudbu byla tedy u muzi a

Zen stejna. fet hudba
otazka . 5

Rozdily mezi hudebniky a nehudebniky nebyly
Obrazek 6: Rozdil mezi muZi a Zenami

statisticky vyznamné u jednotlivych napévku ani u L , N
vV ] Y P v odpovédich na ukazku €. 5

celkového skoru. Celkovy skor nekoreloval s poctem
rokli hudebni pripravy ani s vékem. V celkové tendenci povazovat ukazky spise za hudbu se tedy
hudebnici a nehudebnici nelisili.

Devét respondentl (necelych 5 %) oznacilo vSechny ukézky za hudbu. Jeden respondent oznacil
vSechny ukazky za fec.

Objevil se zajimavy vztah mezi strukturdlnimi prvky népévk a odpovéd’'mi respondentd.
V tabulce 1 je to patrné ze sloupct, které ukazuji konturu melodie a smér posledniho intervalu.
Protoze jsou polozky v tabulce sefazeny podle celkového skoru, vidime nahotfe ukdzky vice
»hudebni®“ a dole ukazky vice ,,feCové“. Nahoie najdeme spiSe melodie, jejichZ posledni interval
klesa, dole spise melodie, které na konci stoupaji. Soucet polozek s poslednim intervalem klesajicim
(¢.1,2,4,6, 10, 11, 12) a soucet polozek s poslednim intervalem stoupajicim (€. 3, 5, 7, 8, 9) spolu
nekoreluji (-0,107, Spearmantiv potadovy koeficient, p = 0,14). Tyto dvé skupiny polozek ukazala
také shlukova (clusterova) analyza, jejiz vystup v podob& dendrogramu zndzoriiuje obrazek 7.
Jednotlivé napévky byly shlukovany podle podobnosti v hodnoceni respondentti. Na nejvyssi trovni
shlukovani jsou zde tfi clustery: (1) poloZzky s klesajicim poslednim intervalem, (2) polozka €. 9 se

stoupajicim poslednim intervalem a (3) zbylé polozky se stoupajicim poslednim intervalem.
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Diskuze

Janackovy napévky se osvédéily jako B ot s om0
; " e 2 2
vhodny material reprezentujici dostatec¢né Q2 J I ‘ | | '
ambivalentni podnéty na to, aby mohly Q1o ™
Ql =
slouzit pro dotazovani na hudbu i fec. -
Respondenti povazovali nékteré ukéazky Qi1 "
spiSe za hudbu (5 polozek), jiné spiSe za Q6 |
fe¢ (2 polozky) a n&které zhruba 12 )
s rovnomérnym rozlozenim za jedno ¢i Z: .
druhé (5 polozek). Qs
V téchto soudech se hudebnici nelisili Q7
od nehudebnikli, coz nasvédCuje, Ze @
rozliSovani hudby a feci se u takovychto Obrazek 7: Dendrogram shlukové analyzy

jednotlivych polozek (napévkll) podle shody
hodnoceni respondentt (shlukovani pomoci druhé
zakonitostmi. Nalezeni rozdild v za- mocniny euklidovské vzdalenosti)

melodii fidi spise obecné&jSimi

vislosti na hudebni prapravé ¢i zkuSenosti

lze ovSem ocekévat pti zkoumani vétsiho poctu napévkl. V nasem vybraném materialu se nemusely
projevit rozdily citlivé na hudebnost respondentii. Néco podobného bude patrné platit o rozdilech
mezi pohlavimi, jak naznacuje ukazka ¢. 5, kde se zeny odliSovaly od muzi. Podobné odlisnosti Ize
predpokladat ve vztahu k mateiskému jazyku a ptipadné dialektu.

Zasadni zjisténi se tyka vztahu strukturdlnich prvkd napévii a hodnoceni respondentti. Melodie,
jejichz posledni interval klesal, byly povazovany spiSe za hudbu, zatimco melodie s poslednim
intervalem stoupajicim byly Castéji oznaCovany za fe¢. Tato tendence nebyla jednoznacna, ale
shlukova analyza zaloZena na odpovédich respondenti vydélila na nejvyssi urovni dva clustery
napévki, které presné¢ odpovidaly dvéma skupinam népévku (s klesajicim a stoupajicim poslednim
intervalem).

V rozhodovani respondenti — které bylo samoziejmé vynucené — byly systematické tendence
souvisejici s konkrétnim melodickym prvkem. Zda jde o hudbu nebo fec¢, bylo vysuzovano ze
struktury melodie. Hraji-li podobné strukturalni prvky roli v posuzovani melodii z hlediska emoci,
pak mliZe toto posuzovani byt ovlivnéno tim, zda je posluchaci vztahuji k feci nebo hudbé.

Janackovy napévky by mohly byt vhodnym podnétovym materidlem naptiklad pro zjistovani,
které¢ melodické prvky jsou s urcitymi emocemi spojeny vyluéné u hudby ¢i vyluéné u feci, a které

jsou univerzalni.
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6 Hudba jako hra

Vyznamové momenty (hudebni obsah) lze pojmenovat mimo jiné na rovni emociondlni,
obrazné a asociativni slovy jako radostny a smutny, nézny a agresivni, zasnény a rozervany, jasny
a libezny, temny a hrozivy. Tato a podobna pojmenovani toho, co hudba znamena, nemohou sice
nikdy beze zbytku uchopit a jednoznaéné vylozit hudebni vyznamy, jeZ jsou zprostfedkovany
esteticky, poukazuji v§ak na to, ze zde existuje ona tfeti dimenze, ktera vnasi do hry vyrazové a
citové momenty, to, co ,,promlouva“, k né¢emu poukazuje, néco oznacuje, co ma imaginativni,
obraznou a myslenkovou povahu — do hry, jez je hrou smyslovych obsahli a zaroveii hrou plnou
vyznamu. VSechny tyto vyznamy, jako napiiklad radost a smutek, libeznost a hrozba, jsou pfitom
vyvazany ze svych redlnych podnéti a vztahti, protoze se zde neobjevuji jako skutecnost, nybrz
opet jako hra, ktera jako takova ma sviij ticel v sobé samé a zpfitomnuje tudiz i smysl a vyznam

jako hru.
A toto v§e dohromady je trojnasob krasné, protoze nas to jako hra proméiuje ve spoluhrace,

protoze to v estetickém rozuméni smyslu hry poutd smysly a protoze je to ve spolutcasti na hie a

jejim smyslu naplnéno vyznamy, jez dovoluji, aby se svét hry jevil jako hra svéta.

Hans Heinrich Eggebrecht (2001, s. 11-12)

Nepochopime do hloubky, co je hudba, nevezmeme-li v ivahu fenomén hry. Hudba je néco, co
nékdo Araje, nebo — jak to dnes, v dobé reprodukované hudby, ¢asto chdpeme — néco, co hraje samo
0 sobé (,,hraje tady hudba®).

Opera ¢i muzikal se Araji podobné jako divadelni hra. V angli¢tiné dokonce uzivame slovo play
pro prrehravani reprodukované hudby. Ceské pustit si hudbu jako by akcentovalo neangaZzovanost.
Ale jesté celkem nedavno jsme hrali na gramofon (a nemysleli jsme tim to, co dé€laji soucasni
hip-hopovi dydzejové, u nichz je aktivni vyznam slovesa na mist¢). Hudba, zd4d se, mize byt
v jistém smyslu hrou i pro toho, kdo ji pouze recipuje.

Huizinga (2000, s. 218) upozoriiuje, ze oznaceni hrani na hudebni nadstroj existuje v arabsting,
germanskych jazycich, francouzstiné a nékterych slovanskych jazycich a Ze tato sémantickd shoda
nesouvisi s prejimanim, ale spoc¢iva v psychologicky hluboko zakofenéném vztahu hry a hudby.

Zajimaveé je, ze ,,hrani* se nikdy neuziva pro oznaceni zpévu (Huizinga, 2000, s. 64). Na druhou
stranu srbochorvatské slovo pro hru znamena 1 tanec (Machek, 1997, s. 181).

Hudbu nejen hrajeme, ale mizeme ji dokonce hrat hravé. A to ve dvou vyznamech. Pro

interpreta miiZze néco byt tak snadné, Ze to hravé zahraje, nebude mu to €init zddnou ndmahu. Také
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vSak miZze néco zahrat tak, aby vyjadfil hravost; italské giocoso v ptedpisu vyrazu skladby se
preklada do Cestiny vétsSinou jako hrave, coz odpovida tomuto druhému vyznamu.

Hudebnim Zertim a hram s tony napii¢ hudebni historii se vénoval v popularizacni praci
Berkovec (1971). Susil (1860) ve své sbirce moravskych pisni uvadi hry mezi pisnémi ,,obfadnymi
a pofadnymi®, jedna se vétSinou o hry pfedvadéci, v nichZ se uplatituje spolecny, responzorialni i

antifonalni zptisob piednesu.

6.1 Hudba z hlediska Cailloisova pojeti hry

Huizinga (2000) ptedlozil vyklad kultury na zaklad¢é hry. U riznych jevl v lidské spolecnosti
(vlastn¢ spolecnostech) zde poukazuje na souvislost s hrou. Hru pojima jako dobrovolnou ¢innost,
Casov¢ 1 prostorové vymezenou vici vSednimu zivotu, ktera probihd podle pravidel a ma cil sama
v sobé (Huizinga, 2000, s. 44). Huizinga se zaméfuje predevsim na hry spolecenské povahy, které
nazyva vysSimi formami hry (Huizinga, 2000, s. 17) a jejichz funkce Ize podle tohoto autora
odvodit ptredev§im ze dvou principl: zépaseni o néco a piedstavovani néceho (Huizinga, 2000,
s. 25).

Huizinga upozoriuje, ze hru najdeme také u zvifat, ze je star$i nez kultura, a tvrdi, ze dokonce
na obecné trovni hra ¢lovéka neni nijak podstatné odliSna od hry zvifat. Zaroven vsak hru povazuje
za néco, co presahuje biologickou podstatu jedince. KdyzZ si hrajeme, neni to podle Huizingy pouhé
vybijeni pfebytecné energie ¢i trénovani dovednosti pro néco vazného (Huizinga, 2000. s. 9-11).
,Hrajeme si a vime, Ze si hrajeme, tedy jsme nééim vic nez jen rozumnymi bytostmi, nebot’ hra je
nerozumna. (Huizinga, 2000, s. 12)

Na Huizingu navéazal — znacn€ polemicky — Caillois (1998). Pokusil se o pfesnéjsi vymezeni
pojmu hra a poskytl klasifikaci zahrnujici i druhy her, kterym Huizinga nevénoval pozornost.
Caillois tak rozliSuje ¢tyii zakladni kategorie podle dominujiciho principu: soutéze (kategorie
agon), ndhody (alea), chovani ,,jako by* (mimikry) nebo zavrati (ilinx). Caillois ve svém pojeti her
dale pracuje s pojmy paidia (ten zahrnuje spontdnni projevy herniho instinktu) a ludus (aspekt
ukdznéni ¢i strukturovanosti tohoto instinktu) jakozto dvéma poly §kdly, na niZ se hry jednotlivych
kategorii mohou vyskytovat.

Caillois jde tedy dale nez Huizinga v analyze her samotnych. Zabyva se i1 tim, které ze Ctyt
zakladnich hernich principli se spolu kombinuji snadno a ¢asto a které hiife a méné Casto. Hleda
vSak také (podobné jako Huizinga) souvislost mezi hrou a kulturou. Poukazuje na zavislost her na
kulturach, v nichz se vyskytuji. Netvrdi pfimo, ze samy kultury se svymi institucemi predstavuji
n¢jaké druhy her. Snazi se vSak ukazat, ze herni principy jsou univerzalni konstanty, které se musely

v jednotlivych spole¢nostech néjak odrazit.
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Nabizi tedy myslenku, ze fungovani spolecnosti lze na nejzdkladnéjsi tirovni popsat pomoci
téchto hernich principt. Rozdil mezi spole¢nostmi, které se diive oznacovaly jako primitivni (dnes
se jim nékdy ftikd prirodni a Caillois je oznacuje jako spolecnosti vzruchu), a spolecnostmi
rozvinutymi charakterizuje tak, ze v prvnich dominuji principy mimikry a ilinx a v druhych
principy agon a alea (Caillois, 1998, s. 101-102).

Caillois hudbé nevénuje samostatnou ¢ast knihy, ani nijak nevymezuje jeji vztah k ostatnim
formam hry. Hudbu 1 dalsi druhy uméni vSak na riiznych mistech zminuje a pfistupuje k nim s tim,
ze se na n¢ charakteristiky herni ¢innosti vztahuji. Pfiklady z oblasti hudby nebo piiklady, v nichz
hudba funguje ve spojeni s dalSimi oblastmi hry, se zde objevuji jako doklady riznych projevt ctyf
hernich principli i miry jejich strukturovanosti. Caillois se vSak pfimo nezabyva otdzkou, zda se
vSechny Ctyfi herni principy specialné v hudbé uplatiiuji (a ptipadné jak). Pokusime se tedy nad

touto otazkou kratce zamyslet.

6.1.1 Princip agon

Z dnesniho pohledu hudba naprosto zjevné zahrnuje prvky soutéZeni. Zname televizni soutéze
amatérskych zpévaka i prestizni soutéze vrcholnych umélci na poli vazné hudby. Historicky pohled
muze tento prvni dojem jenom potvrdit. Zejména z 19. stoleti zndme kult virtuéz, v némz
vyznamnou roli hraly nikoliv soutéze, ale pifimo souboje. Od barokni opery po tu dnesni se
odehrava soutézeni mezi zpévaky. Kromé zpévu samotného a povéstnych intrik se toto zépoleni
odehréavalo i1 na urovni pfiznivct a obdivovatell jednotlivych skladatel ¢i zpévakl. Néco o tomto
zapoleni vypovida i oznaceni primadona (prima donna), které pouzivime v beézZném jazyce
s nelichotivym vyznamem. SoutéZeni na poli hudby bychom mohli sledovat snad vSude napfi¢
casem a prostorem. Zname je i z mytologie, Marsyas vyzval Apollona k soutézi v hudbé.

Vse, co jsme zde zatim zminili o principu agéon v hudbé, se vsak tyka vlastné€ jenom ,,povrchu*
hudby; zadny z téchto jevl neni kliCovy pro jeji podstatu. Soutézeni ve hie na housle je soutézeni
jako kazdé jiné. Kdyz vyménime housle za Cinky a houslisty za vzpérace, dostaneme soutéz ve
vzpirani a nebude toho tak mnoho, co se na principu zapoleni zméni. Ackoli miize princip agon stat
v zékladu urc¢itého druhu hudby — Huizinga (2000, s. 121) naptiklad piSe o bubnovych zapasech a
pisiiovych soutézich u Eskymakii — pojem hudba, jak jej bézné€ uzivame, na principu soutézivosti

nestoji.

6.1.2 Princip mimikry

Ze vSech uméni se tento princip pochopitelné nejlépe uplatituje v divadle. A hudba k divadlu

patii, jak miZeme nejlépe vidét v opete. Ta by se ndm vSak mohla zdat jako pouhé rozezpivané
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divadlo. Pfidava vlastné hudba v opefe néco k divadlu jako takovému z hlediska principu mimikry?
Cemu vlastné slouZi zpév v opefe? Opera neni pouze rozezpivané divadlo, hudba zde jesté vice
facilituje vytrzeni ze skutecného svéta a napomahd vytrzeni z redlného Casu, dodava onen pocit
Jjakoby, ktery slouzi jako pravidla, na ktera je tfeba pfistoupit, ¢i spiSe misto pravidel — jak o tom
hovoti Caillois (1998, s. 30), kdyZ upozoriiuje, Ze hry bud’ maji pravidla, nebo patii do oblasti fikce.

Hudba napodobuje i mimo operni arii, i mimo divadlo. Ve zvukomalebné hudbé, v programni
hudbé¢, konecné 1 v ,,absolutni hudb&* najdeme mista, v nichZ jako by hudba byla né¢im. Kdyz zvuk
orchestru napodobuje bouii (jedno z nejcastéjSich témat zvukomalby v hudbé¢), je to praveé princip
mimikry, ktery umoznuje, Ze divak slySi boufi a zaroven neutece z koncertniho salu. To se tyka
i hudby, jejiz podstatou nema byt odkazovani k nééemu nehudebnimu. Tato ,,Cird™ hudba (¢i
absolutni hudba v piivodnim vyznamu, coby protiklad hudby programni) miiZze z hlediska skladatele
obsahovat jenom samé ryze hudebni myslenky, vzdy se vSak najde divak, ktery bude schopen — také

diky principu mimikry — slySet v ni cosi z nehudebniho svéta.

6.1.3 Princip ilinx

Hudba dokaze obluzovat, vzpomenime si na Samanské bubnovani, na beatlemanii nebo na
posluchace stylu techno. Caillois (1998, s. 44) hovoti o principu zavrati jako o zmatku plsobicim
slast. Hudba timto zplisobem funguje nejen ve spojeni s drogami. DokaZe posluchace strhnout
v kolektivni Silenstvi, ale také zpisobuje ¢i spousti naprosto individualni prozitky jako tieba
mrazeni doprovazené husi kiizi nebo zrychlené buseni srdce.

Casto je to stereotypni rytmus, ktery nekoneéné opakovany navozuje trans. Jakmile je hudba
vnitiné strukturovand, jakmile smétfuje odnékud nékam, muize se princip ilinx uplatiiovat jinak.
Hudba nas jakoby unasi. Jestlize Caillois hovoii o akrobatech na létajici hrazdé jako o krajnim
prikladu principu zavrati, v némz se nejvice uplatiuje aspekt ludus (zavrat’ je zvladana), pak
podobné kejklifstvi mize v hudbé predstavovat virtuozita — a jesté 1épe virtuozita improvizovana.
Virtu6zovi nehrozi, Ze spadne z velké vysky, ale hrozi mu néco velmi podobného, Ze tieba ,,spadne*
do jiné toniny, nebo jenom zavadi o Spatnou notu. Se stejnym Uzasem jako na akrobata zira
publikum na houslistu pohybujiciho se rychle a sebejisté ve vysokych polohach. Improvizace mize

byt ukaznénou prochdzkou po lan¢€ i zbésilym padem do neznama.

6.1.4 Princip alea

Na konec jsme nechali princip, ktery na prvni pohled v hudbé nemtiZe najit uplatnéni. A piece si
cestu do hudby naSel a nijak se v ni neukryva. V seznamu Mozartovych skladeb je polozka

s nazvem Musikalische Wiirfelspiele (KV Anh. C 30.01, Kochel, 1983). Jde o 176 oc¢islovanych
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taktll a navod, jak pomoci dvou hracich kostek ,,nahdzet” skladbu. Kdokoli tak mtze ,,skladat™ bez
sebemensich hudebnich znalosti. Misto na vlastni schopnosti (princip agén) se miize ,,skladatel
spolehnout na ptizeit osudu (princip alea). Z dvacatého stoleti pak znadme tzv. aleatorickou ¢i
aleatorni hudbu, v niZ je nahoda uplatiovana bud’ piimo pii kompozici (tonovy material se tfeba
,»hahazi*“ kostkou), nebo pii provozovani (skladatel napiiklad ponechd interpretovi volbu potadi
jednotlivych kratkych tusektl skladby, takze ikdyz zde voli myslici bytost, variabilita a jista
nahodilost zde tvoti vtip véci; vulgarne feceno: co z toho ndhodou vyjde).

Takto zjevna ndhoda vsak vskutku neni v hudb¢ Castd. Zda se, jako by kromé téchto fidkych
vyjimek v zapadni hudbé vladl determinismus. Snaha eliminovat jakoukoli nahodilost je do zna¢né
miry krédem SpiCkové interpretace vazné hudby. Neznamend to uniformitu, rizni interpreti hraji
odlisné (v n¢jakych mezich), ale tyto odliSnosti jsou pfipisovany jejich individualité, nikoli ndhodé¢.
Pak mame ale druhy hudby, pro néz je nahodilost klicova. V prvé fad¢ stoji na ndhodé dalsi druh
improvizace, ktery se podobd tapani v nezndmu. Dale vlastn¢ jakékoli souhra dvou a vice
muzikantld — ta s sebou piinasi vzdy jistou nahodilost, a pfindsi ji tim vice, ¢im vétsi je moznost
druhého ptekvapit. Mimo zapadni vaznou hudbu se prvky ndhody mohou uplatiovat Castéji, ale

obvykle nejsou v prvnim planu jako v hudebnich hrach v kostky a v aleatorické hudbé.

6.1.5 Paidia a ludus

KdyzZ jsme postupné konstatovali, ze vSechny Ctyfi Cailloisovy principy se v hudbé uplatiiuji,
m¢éli bychom se jesté kratce zamyslet nad tim, jakou roli zde hraji aspekty paidia a ludus. Potfebuje
hudba pravidla? Vzhledem k obrovskému mnoZzstvi nejriznéjSich druhti hudby je nebezpetné zde
generalizovat, ale zd4 se, ze pravidla jsou néco, bez ¢eho se hudba neobejde. At uz jsou to ptisna
pravidla kontrapunktu, jez ¢ini z kontrapunktické prace témet jakousi kiizovku, nebo prosté
pravidlo, jehoz se musi drzet vSichni, kdo cht¢ji tfeba jenom tleskat do rytmu (totiz do pravidelného
rytmu), vzdy je zde néco, co do jisté miry svazuje. Jak piSe Sokol (Sokol, 2006, s. 37), ,,lidskou
tvofivost nic nepovzbudi tak, jako dobrd omezeni.* Skutecné pravidla, ktera platila v té ¢i oné dobg,
v té ¢i oné hudbé, byla vzdy tim, co odliSovalo jednu hudbu od druhé. Nejde tu jen o to, jak se lisi
barokni hudba od klasicistni, ale také o to, jak se 1isi jeden autor od druhého. Pravé pravidla,
kterych se chape, neboli to, co se u dan¢ho autora stava pravidlem, ¢ini Mozarta odliSného od
Haydna nebo Dvotéka od Griega. Pravidla vSak byla také rozhranim pro vyvoj hudby tim, Ze byla
(na ,,spravnych® mistech) poruSovana. Porusenim nékterého z pravidel barokni fugy se muze cely
utvar zcela zhroutit — pfitom Bach jich dokazal porusit nékolik zaroven, ale naprosto v zajmu
vysledku, nad nimz Zasneme do dneska. Zde jde o napinani pravidel, nikoliv jejich zruSeni. Bez

pravidel si lze hudbu téZko ptedstavit. Sokol (2006, s. 37) se domniva, Ze prav€ proto nepfinesla
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atonalni hudba Zadnou novou epochu, jen ztratu prehlednosti. Muzikologové (alesponi nékteti) by
s takovym tvrzenim hrd¢€ nesouhlasili, protoZe pro n¢ atonalni hudba v dé€jinadch hudby ptedstavuje
zasadni meznik. AvSak zaddna atonalni skladba se pro obecenstvo nezatadila po bok velkych d¢l
predchozich obdobi, zatimco nékteré pozdéjsi skladby drzici se né€jak tonality ano. Sokolovu tvrzeni
dava za pravdu iskutecnost, ze sami prvni vyznavaci atondlni hudby velmi rychle tihli
k dodekafonii nebo jinému zplisobu, jak do hudby vratit pravidla (byt tato pravidla mohla
zajistovat atonalitu, jako dodekafonie). A nakonec i samotnd atonalni hudba se ziekla jenom
nekterych pravidel, mnoho jich v ni zistalo. Habova Ctvrttonova, Sestinotonova a dvanactinotonova
soustava se zase podoba nikam nevedoucim pokusiim zvétSit Sachovnici, o nichz se také zmifuje
Sokol (2006, s. 37).

Hovotime-li o pravidlech, ktera se musi v hudb& dodrZzovat, nemusi se jednat o pravidla
explicitné uvédomovana ani vyicena, stejn¢ jako fada nehudebnich her udrzuje pravidla implicitné
samotnou tradici.

Jestlize k sobé maji hudba a hra tak blizko, podivejme se na emoce v hudb¢ jako na emoce ve
hie. Nejprve jsou zde emoce ze samotného hrani hry (napéti pii karetni hie nebo radost z golu) a
vedle nich emoce ze samotného hrani ¢i poslechu hudby (napéti pti gradaci hudebni véty nebo
smutek, ktery spoluprozivame s néjakou postavou v arii nad lamentovym basem). Dale jsou zde
emoce, které prozivame po odehrané hie nebo hudbé. Jako prozivame radost z vitézstvi, pocit
odreagovani nebo pocit po dobie odehrané hie, prozivame také pocit uvolnéni z ukliditujici hudby
nebo pocit dobrého zazitku z poslechu symfonie.

Rozdil mezi emocemi ve hie/hudbé a emocemi po hie/hudbé, spociva v tom, Ze ty prvni prvni
jsou jen jako, ty druhé jsou opravdové. Nejde zde o pravost prozivani, radost z gélu je skuteény
prozitek, ale o pravost z hlediska hry, tyto emoce se netykaji vnéjsiho svéta, patii jen do hry, jako
patii Dido se svym smutkem do své opery. Zato emoce po hie/hudbé se tykaji naSeho skutecného
svéta: radost z vitézstvi se oslavuje, Dido nas dojala svym lamentem. Neni nutné determinujici,
spadaji-li emoce do casu hry/hudby nebo mimo n¢j, podstatné je, patfi-li do svéta hry/hudby.

Krasnou ukazku, jak mize hudba fungovat jako doprovod a zaroven dramaticka slozka hry,
najdeme v bubnovani, skandovani a zpévu fanouskii na stadionech. Tyto projevy maji
dramaturgicky stanovenou ulohu: graduji pifi utoku, burcuji publikum, vypliuji ¢as etc. Mohou byt
spontanni, ale Casto jsou institucionalizovany, jako tieba v ptipad¢ cheerleaders (roztleskavacek).
Dramaturgicka tloha této tanecni a vokalni slozky se lisi podle typu sportu. Naptiklad v americkém
fotbale, kde se Casto zastavuje hra, ma pomérne velky prostor. Cheerleaders samostatnymi vystupy
vyplnuji ¢as, kdy se nehraje, udrzuji aktivitu publika, povzbuzuji k fandéni, oslavuji skérovéani

apod.
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6.2 Motivace ke hre

V ¢em spociva motivace ke hie jako takové, mize castecné osvétlit Merkerovo (2005) pojeti
toho, co oznacuje jako conformal motive.

Rozliduje na jedné strané instrumentadlni kulturu® jako chovani, které je urGovano svym cilem
nebo vysledkem. Dostatecnym motivem pro takové chovani je tedy touha participovat na vysledku,
pficemz kauzalni koherence chovani a vysledku musi byt pozorovatelnd. Proto také postup
k dosazeni cile neni fixovan a cesta k nému miize byt libovolné modifikovana. Naproti tomu
ritudlni kultura je zaloZena na disledném opakovani chovéni, jehoZ spojitost s vysledkem neni
evidentni. NedodrZeni posloupnosti tohoto chovani je vSak chapano jako poruSeni ritudlu
(a ptipadné sankcionovano).

Podle Merkera jde v piipadé pta¢iho zp&vu o ritualni kulturu. Clovék sdili vokalni uéeni s ptaky,
nikoliv vSak s ostatnimi dneSnimi hominidy. Hlasové uceni, tedy schopnost napodobit slySeny zvuk,
je mezi savci raritou (kromé ¢loveka jej najdeme napiiklad u velryb). U €loveka byla instrumentalni
i ritudlni kultura dovedena do extrémné rozvinutych forem. Ziskala vsak podle Merkera dalsi rovinu
diky vzniku jazyka.

Mechanismus, ktery vede (Cloveéka i ptaky) k napodobovani pozorovaného chovani a k jeho
dislednému opakovani oznacil Merker jak conformal motive, tedy cosi jako motiv ke kopirovani,
ktery udrzuje organismus pii tomto Usili, dokud neni dosazeno dostate¢né piesného napodobeni
modelu ulozeného v paméti.

Jak jsme jiz vidéli v ¢asti 3.4.1, Panksepp (1998, s. 294) povazuje hru za jedenu ze zakladnich
emoci, které najdeme i u ostatnich savctl, respektive hovoii o neurdlnim systému PLAY. Jeho
funkce tkvi patrné jednak v socidlni oblasti (uceni se socialnim schopnostem vcetné komunikace),
jednak v nesocialnich oblastech (zvySovani fyzické zdatnosti, kognitivnich schopnosti, zlepSovani
schopnosti inovace a kreativity apod.).

Hra muze plnit potfeby jedince i spolecnosti, ¢imz také presahuje ze svéta hry do toho
skute¢ného. Langmeier a Krejcitova (2006, s. 81) naptiklad hovofi o hie batolete jako symbolickém
ovladani skutec¢nosti, které umoznuje zvladnout néco, co dit€ rozumem nechépe.

Hrové predstirani se vyskytuje nejcastéji ve véku mezi osmndacti mésici a sedmi az osmi roky
(Millarova, 1978, s. 165). Déti nékdy ve hie opakuji silné zazitky, které mohly plsobit az
traumaticky. Tim se dojem z udalosti mtze oslabovat. Ne¢kdy déti prehravaji udalosti nikoliv tak,

jak se staly, ale tak, jak by si ptaly, aby se staly (s. 190).

Hrové pfedstirani nema tedy jen jednu funkci. Dité tak miZe experimentovat se svymi

emocemi, prozkoumavat je, zmensovat strach, zvySovat vlastni vzruSeni, snazit se porozumét za

42 Kulturou zde rozumime vse, co se predava z generace na generaci nedédi¢né.
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pomoci nazorného vyjadieni pro n¢ zahadné udalosti, osvézZovat si v paméti nejasnou vzpominku,

meénit ve fantazii udalosti tak, aby byly pro né piijemné. (Millarova, 1978, s. 191)

Hudba ptesahuje do skute¢ného Zzivota podobnym zptisobem. V dobé, kdy détskd kresba
pfechazi od abstrakce k reprezentaci konkrétnich véci, zistava détské prozpé€vovani abstraktni, ale
piestava byt ,,absolutni hudbou®, za¢ina slouzit ke kanalizaci emoci, zejména détské agresivity (Van
Der Merwe, 2007, s. 30).

Rozdil mezi skute¢nymi a hudebnimi emocemi je z ¢asti dan rozdilem mezi skute¢nosti a hrou.

Hudba je v jistém smyslu hra a hra je v jistém smyslu emoce.
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7 Hudba a pohyb

,Pohyb je spole¢nym prvkem hudebniho uméni a citovych vztaht;*

Eduard Hanslick (1973, s. 45)

Myslenkou hudebniho pohybu se zabyva detailné Roger Scruton (2009, s. 51) a chape ji jako
paradox: jak miZeme hovofit o pohybu, kdyZ zde neni nic, co by se pohybovalo? Podle tohoto
autora je naSe prozivani hudby do zna¢né miry zaloZzeno na prostorovych metaforach, které jsou
vSak faleSné v tom smyslu, ze vySka tonu nemd se skutecnou vyskou v prostoru spole¢né¢ho o nic
vic nez vyska rtuti v teploméru (s. 15). Pohyb melodie pokracuje, 1 kdyz pravé nic nezni; prave
v pomlkach ¢asto slySime onen pohyb (s. 47-48). Podle Scrutona hudebni prostor a hudebni pohyb
nejsou ani analogiemi k prostoru a pohybu ve fyzikdlnim smyslu (s. 51). Jde-li o metaforu, pak to
musi byt metafora, kterou musime slyset (s. 52).

Pozoruhodny ptispévek k problematice hudby a pohybu ptredstavuje dlouholeta prace Manfreda
Clynese (naptiklad Clynes, 1971; Clynes, 1977), ktery vytvofil cely obor nazvany sentics. Vychéazi
z predpokladu, Ze emoce lze vyjadfit pfirozenymi a biologicky danymi casové-prostorovymi
entitami, tvary (essentic forms), které se projevuji v hlase, gestech, ale také napiiklad tanecnim
pohybu ¢i hudbé. Tyto tvary Clynes mimo jiné zaznamenaval z tlaku prstu pomoci specialniho
zatizeni a dospél k transkulturni shoddm, na jejichz zdkladé konstatuje biologicky pivod téchto
essentic forms. Dale hovoii o sentickych cyklech (sentic cycles), jakychsi sériich emocnich stavi,
jimiz si jedinec prochdzi podle daného schématu; Clynes predpoklada terapeuticky potencial této
techniky. Clynesovo ,,ueni“ je znacné¢ spekulativni a zahrnuje pomérn¢ dalekosahlé vyvody a
interpretace; odkazujeme na n¢j jako na svérdznou a inspirativni cestu, kterd zdlraziuje — nékdy
mozna az pfili§ — jednotu dynamického aspektu hudby a emoci a také pevnou vazbu hudby na
pohyb.

Pravidelny rytmus je jednou ze zékladnich slozek hudby. Chybi jen v ojedinélych piipadech
(jednim z typt hudby, kde se pravidelny puls disledné neuplatiuje, je gregoriansky choral). Hudba
odmétuje a strukturuje Cas (piehled napt. Franc¢k, 2005a, kapitola 5). Hudba dokaze nutkat

k pohybu — od tukani do rytmu po zménéné stavy védomi.
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7.1 Hudba a trans

Zakladni praci o hudbé a transu ptedlozil Rouget (1985). RozliSuje mezi transem a extdzi.
Ackoliv na fad€ ptikladii z rOznych jazykll ukazuje, Ze jsou tyto pojmy uzivany velmi
nekonzistentn€, uziva je ve vlastni praci pro odliSeni dvou stavil protikladné povahy: trans jsou
agitované stavy vyskytujici se v pfitomnosti dalSich osob, jako to miiZeme pozorovat u Samant
posedlych zlymi duchy, extdze se naproti tomu vyznacuje nehybnosti a dostavuje se spiSe o samoté,
jak je tomu u nejznaméjSiho prikladu Terezie z Avily (s. 7).

Tomu, co Rouget oznacuje jako trans, by v psychiatrické diagnostice odpovidala ziejmé
kategorie trans a stavy posedlosti® (v Mezindrodni klasifikaci nemoci F44.3), kterd zahrnuje
poruchy, pii nichZz ,je doCasnd ztrata pocitu osobni identity a plného uvédomovani si okoli
(Kosova a Prasko, 2002, s. 509). Disociativni poruchy (F44) se diagnostikuji tehdy, neni-li pfitomna
zadna somaticka porucha, ktera by vysvétlovala priznaky, a je-li zde presvédCivy Casovy vztah mezi
zacatkem ptiznakll a néjakymi stresovymi uddlostmi ¢i jinymi problémy (s. 508). Diive se podobné
poruchy oznacovaly jako konverzni ¢i hysterické. Rougetovu oznaceni extaze by patrné€ vyhovovaly
jiné diagnostické kategorie, v nékterych ptipadech mozna disociativni stupor (F44.2), ale obecné
samoziejm¢ nemusime piedpokladat, Ze by rozli¢né podoby transu a ptibuznych stavli v riznych
kulturdch musely mit jediny spole¢ny zéklad. Mira patologi¢nosti danych projevll je urovéana
primarn¢ kulturnimi normami. V situaci, kdy je trans navozovan spole¢ensky uznavanym ritualem,
v némZ je pripadné UcCastna hudba, nebudou splnéna klicova diagnostickd kritéria disociativnich
poruch, tedy trans a jiné stavy nebudou reakci na néjakou situaci. Nebo bychom mozna alespoil
v nékterych ptipadech mohli fici, Ze jde o institucionalizovanou formu disociace.

Beckerova (1994)* upiednostiiuje obecny pojem trans pro nejriznéjsi stavy od meditativnich,
pies stavy posedlosti az po esteticky trans posluchace v koncertnim sale. Predpoklada tak, ze
existuji rizné stavy v riznych mirdch a nepfichyluje se k jejich déleni na pouhé dvé kategorie
(s. 41). Podle této autorky je pribeh transu piedvidatelny. Vzdy zde hraji roli kulturni oc¢ekavani.
Jde o chovani, které jeho aktéti vidali od détstvi a které napodobuji; ,.trancers reenact the behavior
of their cultural predecessors® (s. 42). Mezi zdpadnimi lidmi rozSifené piesvédceni, Ze stavy transu

jsou vlastni pouze ,,vychodu®, je fale$né, trans je bézny 1 v americké stiedni tfidée (s. 43).

43 V ptipadé transu dochazi k docasné zméné védomi, ktera se projevuje dvéma ze tfi znakl: (1) ztrata obvyklého
pocitu osobni identity, (2) zOZené uvédomovani si bezprostfedniho okoli nebo neobvykle uzké a selektivni
soustied’ovani na okolni pfedméty a (3) pohyby, postoje a fe¢ se omezuji na opakovani malého repertoaru; pii stavu
posedlosti je jedinec piesvédcen, Ze se ho zmocnil duch, mocnost, bozstvo nebo jina osoba (Kosova a Prasko, 2002,
s. 509).

44 Beckerova popisuje ritual z Bali, v némz ma hudba gamelanu dramatickou ulohu. S postavami jsou zde spojeny
rizné melodické motivy a ostinato dvou tont vzdy doprovazi setkani dvou hlavnich postav.
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7.2 Tanec a entrainment

"Tane¢ni hudba nehyba nohama, protoze je hudbou tane¢ni, nybrz je hudbou tanecni,
protoze hyba nohama."
Eduard Hanslick (1973, s. 88)

Tanec je vlastni pouze lidem. Ani opice netanci, stejn¢ jako nezpivaji ani nebubnuji, protoze
projeviim, které bychom snad za tanec, zpév ¢i bubnovani mohli povazovat, chybi symetrie (Van
der Merwe, 2007, s. 8).

Pravidelny rytmus je néco, s ¢im se v pfirod¢ setkdme i mimo svét lidi. Ale reflexe této
pravidelnosti a schopnost se s ni synchronizovat a cilen¢ ji utvaret jsou vlastni pouze lidem.

Entrainment” obecné oznacuje biologicky proces synchronizace vnitiniho oscilatoru s vné&jsimi
udalostmi. (Jones, 2009, s. 83). Entrainment lze pozorovat v elektroencefalografickém zdznamu:
rytmické zvukové vzorce se projevi odpovidajicimi periodickymi signaly v EEG. Elektricka aktivita
mozku se synchronizuje s rytmem (Nozaradan, Peretz a Mouraux, 2012).

Entrainment 1ze sledovat na Grovni fyziologické, percepcni, motorické i socidlni. Hudba slouzi
synchronizaci lidské ¢innosti i sdileni emocnich prozitkl (Trost a Vuilleumier, 2013, s. 218-220).
Hudba a tanec slouzi upeviiovani socidlnich vazeb ve spolecnosti, i manifestaci této semknutosti,
tieba k zastraseni ostatnich skupin (Levitin, 2008, s. 41-82).

Maji-li dva lidé navzajem synchronizovat tukéni do rytmu, dovedou to 1épe, nez kdyz ho maji
synchronizovat s metronomem (Levitin, 2008, s. 51).

V Zivocisné 1isi existuji piipady ¢asové synchronizace (napiiklad u zpévu nékterych ptaki), ale
jde o pripady pomérné evoluéné vzdalené od ¢loveéka; navic u clovéka je uplatnéni entrainmentu
mimo oblast hudby spiSe ojedinélé (Merker, Madison a Eckerdal, 2009).

Evoluéni piivod entrainmentu byva spatfovan spise v bipedii nez v pravidelnych biologickych
rytmech (Mithen, 2006, s. 150; Van der Merwe, 2007, s. 9), i kdyZ samoziejmé vliv hudby na dech,
srdeCni ¢innost a dalsi ,,rytmické® fyziologické ukazatele je dobfe dolozeny (pfehled napt. Trost a
Vuilleumier, 2013, s. 216-217). U nejstarSich ptislusnikti rodu Homo mohla dokonce bipedie
znamenat evolucni vyhodu hlavné diky béhu. V biotopu pfed zhruba dvéma miliony let je ¢loveék
pomérné Spatny sprinter, ale velmi zdatny vytrvalostni béZec, coz mohlo byt v evoluci rodu Homo
klicové (Bramble a Lieberman, 2004). Nabyt¢ télesné schopnosti spojené s bipedii mohli nejstarsi
lidé zacit vyuzivat k dalsim vécem. Jako se ma hudba k feci, mé se tanec ke gestu.

Jiné vysvétleni spojuje evolu¢ni pivod entrainmentu s vokalni signalizaci (Merker, Madison a

Eckerdal, 2009).

45 Cestina nema piesny ekvivalent, nejbliZe Ize tento pojem patrné vystihnout slovem synchronizace.
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Rouget (1985, s. 114) rozliSuje v riznych kultech dva druhy tanci: abstraktni tance, které maji
pfedevSim navodit stavy transu, a figurativni tance, jejichz funkci je hlavné manifestace stavu
posedlosti.

Hudebni pohyb ma piisobit na jedince 1 na spole¢nost. Slouzi k vyvolani zavrati i k predvadéni,
kdyz pouzijeme Cailloisova slova. Tanec pilisobi ze vSech podob hudby nejvice bezprostiedné na
télo, tedy i na emoce (Konecni, 2010, s. 700).

Podle Van der Merweho (2007, s. 237-238) zpisobil val¢ik ve 20. letech 19. stoleti skandal
kviili tanci, nikoliv hudbé — §lo o zdaleka nejintimnéjsi tanec tehdejSich sali. V ptipadé¢ modni viny
polky ve 40. letech tomu bylo opaéné¢ — naprosto pocestny tanec, ale hudba necudné chytlava.
Tane¢ni hudba, poznamendva Van der Merwe (2007, s. 232), je nejvice nachylna k hybridizaci, jak
dokladaji ptredkové, potomei a dalsi ptibuzni polky a valciku.

Puzeni k pohybu je souc¢ésti hudby, at’ uz jde o skute¢ny tanec nebo pouhou vnitini reprezentaci
pohybu. A zjednodusSené také muzeme fici, Ze diky obousmérnosti vétSiny neurdlnich drah, nas
emoce vedou (motivuji) k pohybu, ale pohyb také ovliviiuje a spousti nase emoce (Levitin, 2008,

s. 54).
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8 Rozdily mezi hudebniky
a nehudebniky

Jestlize se zabyvame problematikou hudebnich emoci, jednou z klicovych otazek je mira
generalizace, jakou si mizeme dovolit. Jakékoliv soudy o reakcich vyvolanych hudbou mtzeme
akceptovat pouze s platnosti pro konkrétni vymezenou skupinu, pficemz pravé rozdily mezi
takovymi skupinami a eventudlni univerzalni platnost nékterych jevii pro vSechny jedince ndm
poskytuji dulezit¢ informace o danych reakcich. V ptipad€ oblasti hudebnich emoci ma zcela
zasadni vyznam vymezovani takovych skupin z hlediska hudebnich zkuSenosti, ptipadné hudebniho
vzdélani, hudebni praxe apod. Vyzkumy tak napft. sleduji rozdily mezi posluchaci riznych zanru ¢i
rozdily mezi subjekty s hudebnim vzdélanim a bez né&j. Situaci obvykle komplikuje interakce
s dal§imi proménnymi (pohlavi, v€k apod.). Specidlni problém ptedstavuje kulturni prostiedi
jedince, které vyrazn¢ determinuje obezndmenost s jednotlivymi typy hudby, formu hudebniho
vzdélani apod. Vymezeni skupiny profesionalnich hudebnikii bude v Némecku jiné nez v Cing, a to
nikoliv pouze z hlediska obecnych kulturnich rozdilii (jazykovych, socializacnich apod.), ale také
z hlediska samotného vymezeni profesionality v hudebni oblasti — hudebni vzdélavani v Cing,
Japonsku, USA, Evropé atd. ma riznou podobu (ale zaroven jeho vliv nelze zcela oddé€lit od vlivu
obecné¢ kulturnich rozdild).

Zde se zamétime na rozdily mezi hudebniky a nehudebniky, pfipadn€ mezi amatérskymi a
profesiondlnimi hudebniky ¢i jinak vymezenymi skupinami z hlediska hudebnich zkuSenosti. Byt je
vymezeni takovych skupin vétSinou problematické a obvykle se voli ad hoc pro dany vyzkum*, 1ze
dospét ke kategoriim, které se z hlediska sledované proménné Casto vyrazné odlisuji a ne vzdy jde o
rozdily, které¢ bychom intuitivné oCekavali. Nabizi se zde tedy prostor pro mnozstvi interpretaci a

koncipovani dalSich vyzkumti.

46 Z hlediska vymezeni skupin hudebnikti a nehudebniki (s pfipadnym rozliSenim profesionalti, amatérti apod.) se lze
v literatufe setkat v zasad¢ se dvéma zakladnimi metodologickymi pfistupy. Prvni z nich vychazi z urcitého
objektivniho kriteria, podle n¢hoz jsou respondenti zvoleni €i rozifazeni (napiiklad kvotni vybér). Mizeme tak
napiiklad pracovat s hudebniky konkrétniho orchestru, kdy mame jasno, jak je zde definovan ,profesionalni
hudebnik. Nevyhodou je v§ak obvykle omezend moznost generalizace (zjistili bychom podobné vysledky v jiném
orchestru ¢i v péveckém sboru?). Druhy zakladni piistup spoc¢iva v n&jaké formée sebezatrazeni respondentd. Jedna se
o0 organiza¢né nenaro¢ny postup, jehoz vyhodou je také moznost spojit do jedné kategorie respondenty s odlisnym
profilem hudebni pripravy a zkuSenosti. Nevyhodou je pak to, ze takové vymezeni obvykle zcela nekoresponduje
s objektivnimi kritérii. Kombinace obou pfistupl se Casto jevi jako vhodny kompromis (napiiklad mtizeme mit
zastupce konkrétnich hudebnich uskupeni ¢i studenty konkrétni Skoly, ale zaroven v dotazniku pouzijeme
sebeposuzovaci polozku). Tento postup jsme pouzili v nasem vyzkumu (Cast 9.7.1).
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Kromé rozdili mezi hudebniky a nehudebniky z hlediska hudebnich emoci se musime dotknout
i obecngjSich otdzek vnimani hudby, protoze ty casto poskytuji vychodisko pro interpretaci
nékterych vysledki.

Predpoklad, Ze profesionalni hudebnici maji urcité znalosti o hudbé, které nehudebnici
(a ptipadné také amatérsti hudebnici) postradaji a které mohou mit vliv na vnimani hudby, najdeme
v nejriznéjSich souvislostech. Johann Joachim Quantz ve svém Pokusu o ndvod jak hrdt na pricnou
flétnu z roku 1752 upozoriiuje na to, ze vSichni posluchaci nejsou znalci a hudebni ucenci a zZe
hudebnik to musi respektovat: ,,Je tedy nutné, aby profesionalni hudebnik hled¢€l prednést kazdy kus
zfetelné a s takovym vyrazem, aby byl srozumitelny jak lidem hudebné vzdélanym, tak i t€m
nevzdélanym a mohl se tedy libit obéma.* (Quantz, 1990, s. 81).

Becker (1951) analyzoval situaci v komunité instrumentalisti hrajicich tanecni hudbu ve
velkém americkém mésté v poloving 20. stoleti. Popisuje zde mimo jiné pocity hudebniki, kteti se
citi segregovani pravé tim, ze publikum jejich hudbé ,nerozumi® tim spravnym zptsobem —
poslouchd ji, ale nepronikne do ni takovym zplisobem, ktery je piistupny jen hudebnikim. Jejich
publikum jsou outsiders, nemaji schopnosti ani pravo hodnotit a nélezit¢ ocenit jejich vystoupeni.
Tento predpoklad hudebnici mezi sebou sdileji, vzdjemné si jej potvrzuji a podileji se tak podle
Beckera sami na segregaci.

Od profesionalniho hudebnika neocekdvame pouze technickou vyspélost a urcité znalosti
o hudbg, kterou predvadi, ale také jisty ,,cit* pro hudbu, ktery je nesdé€litelny jinak nez hudebni feci
samotnou. Do jaké miry jde spiSe o romantickou ptedstavu umélce s az nadpfirozenymi
schopnostmi a do jaké miry ma tento stereotyp realné zaklady, neni snadné urcit. Pfedpoklad jisté
citové angazovanosti hudebnika je vSak natolik rozsifeny, Ze jej nelze pominout. ,,Aus der Seele
mufl Man spielen, und nicht wie ein abgerichteter Vogel,* radi v poloviné 18. stoleti Carl Philipp
Emanuel Bach klaviristim (Bach, 1753).

Zde se zamétime na rozdily mezi hudebniky a nehudebniky z hlediska neurovédného a na
mozné souvislosti hudebni priipravy a zptsobu poslechu hudby. Dale si polozime otdzku, zda
mohou mit néjaky vliv osobnostni faktory a zda se hudebni priprava miize odrazit v mimohudebni
oblasti. Na zavér se budeme zabyvat samotnymi emoc¢nimi prozitky pii provozovani hudby i pii

poslechu.

8.1 Mozek hudebniku a nehudebniku

Zejména v poslednich patnécti letech poukézala fada vyzkumi na strukturdlni a funkéni rozdily

v mozku hudebnikd a nehudebniku.
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Podstatné strukturalni rozdily se tykaji hlavné primdrni sluchové kiry, dale ostatnich oblasti
zpracovavajicich sluchové podnéty, oblasti souvisejicich se senzomotorikou (v disledku
dlouhodobého cviceni hry na néstroj) a ttvaru corpus callosum (Schlaug, 2009, s. 197). Tato zji$téni
jsou v souladu s ptfedpokladem, Ze dlouhodobé a intenzivni vykonavéani urcité cinnosti (jeji
procvicovani) vede ke zméndm v objemu a uspotraddani dané oblasti mozku.

Kauzalni souvislost v§ak vétSina vyzkumi ptfimo nedoklada, takze vedle ptfimocaré interpretace,
totiz Ze struktura mozku se méni béhem (a v disledku) hudebni pripravy, miZzeme pfipustit také
opacny vyklad, Ze hudebniky se spiSe stanou prave jedinci s danym vhodnym uspotadanim mozku
(vrozenym ¢i ziskanym v raném veku), zatimco jedinci bez téchto neurologickych dispozic
k provozovani hudby netihnou. Nékteré vyzkumy nastinuji jako pravdépodobnéjsi spiSe prvni
z uvedenych interpretaci, naptiklad Gaser a Schlaug (2003) pouzili skalu nehudebnik — amatérsky
hudebnik — profesiondlni hudebnik, kterou verifikovali dotazem na mnozstvi cvieni na nastroj a
s niz souvisely rozdily ve velikosti nékterych oblasti mozku. Tito autofi také v této souvislosti
odkazuji na pokusy se zvitaty, které prokézaly, ze dlouhodobé motorické cviceni ma vliv na objem
mozkové hmoty. Teprve longitudindlni vyzkumny model vSak muize v této oblasti poskytnout
jednoznaénou odpovéd. Takovou studii uvadi Schlaug (2009, s.201-202), jenZ se svymi
spolupracovniky zjistil vétsi narast corpus callosum u déti, které se po 15 mésict ucily na hudebni
nastroj, nez u kontrolni skupiny, kterd se hudb¢é nevénovala.

V souvislosti s korovymi oblastmi je Casto zmiflovana oblast planum temporale, ktera je u
vetSiny populace vétsi v levé hemisféte, ale u hudebnikli s absolutnim sluchem je tato asymetrie
jesté vyraznéjsi (Schlaug, 2003, s. 373).

Pokud jde o mimokorové oblasti, v jednom z vyzkumi byl zjistén vétsi objem mozecku
u hudebnikli nez u nehudebnikt, ale pouze u muza (Hutchinson et al., 2003). Mozecku byla diive
piisuzovana témef vyhradné kontrola motoriky, v posledni dob¢ je vsak tato ¢ast mozku davéana do
souvislosti také s kognitivnimi funkcemi a emocemi (Koukolik, 2000, s. 172).

Vyzkumy, které sledovaly funkéni rozdily v mozku hudebnikti a nehudebnikt, nékdy poskytuji
vysledky ponékud neocekdvané ve vztahu k poznatklim o strukturdlnich rozdilech. Napiiklad
nehudebnici vykazuji v priméarni sluchové kiife vyssi aktivaci nez hudebnici, coZ lze interpretovat
tak, Ze u hudebnikli dané ¢ast funguje s vétsi metabolickou efektivitou, ale jednozna¢né vysvétleni
pro podobné jevy zatim nebylo ptedlozeno (Schlaug, 2009, s. 198).

Kleber a spolupracovnici (2010) zkoumali pomoci funkéni magnetické rezonance operni pévce,
studenty klasického zpévu a laiky pii zpévu kratkych uryvkd z operni arie. Zjistili zvySenou

aktivaci nékterych oblasti mozku v korelaci s péveckou priipravou. Jednalo se o korové oblasti
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(pfedev§im oblasti somatosenzorické kiry odpovidajici hrtanu a artikulaénimu Ustroji)
1 subkortikalni ¢asti (véetné mozecku).

Vyzkumy emoci vyvolanych hudbou se vétSinou nezaméiuji na rozdily mezi hudebniky
a nehudebniky. Casto jsou jako pokusné osoby pro takové studie voleni bud’ pouze nehudebnici
(aby pravé neintervenovaly pifipadné odliSnosti dané hudebni priipravou), nebo pouze hudebnici
(u nichz se predpoklada snazsi vyvolani emocnich reakei na hudbu apod.).

Zpracovani hudebnich emoci (stejné¢ jako emoci obecn¢) v mozku probihd na dvou urovnich:
prvni, ,,rychla®, subkortikalni, evolu¢né starsi predstavuje okamzitou reakci na dilezity podnét a
ptikladem muliZe byt orientacné patraci reflex na neocekavany hlasity zvuk. Na druhé Grovni pak

mizeme hovofit o ,,pomalé*’

reakci, ktera zahrnuje také kognitivni komponenty a pii niz se
zapojuji kortikalni oblasti (Peretz, 2010, s. 106-113). Jestlize v rdmci prvni Urovné jde hlavné o
zpracovani zakladnich emoci a pfedpokladame zde konzistenci napti¢ riiznymi jedinci (piipadné i
konzistenci mezikulturni), na druhé urovni lze ocekdvat vétsi interindividudlni (a mezikulturni)
variabilitu.

Pokud to konfrontujeme s vyse dolozenym zjisténim, ze vyzkumy mozku, které se zamefovaly
na rozdily mezi hudebniky a nehudebniky, odhalily odlisnosti piedevsim v korovych oblastech,
muzeme vyslovit pfedpoklad, Ze v neurologickych korelatech emoc¢nich reakci na hudbu se budou
hudebnici a nehudebnici odliSovat spiSe na oné ,,vyssi“, analytické trovni, nikoliv na Urovni
bezprostfednich reakci.

Na subkortikalni urovni souvisi s hudebnimi emocemi hlavné limbicky systém, na kortikalni
urovni miZzeme hovofit o paralimbické oblasti, pfedevs§im orbitofrontalni kife, perihipokampalnim

gyru a polu temporalniho laloku (Koelsch, 2010).

8.2 Vliv hudebni prupravy na poslech hudby

V posledni dobé se objevuji vyzkumy zaméfené na hudbu v kazdodennim zivoté, které
poukézaly na to, Ze poslech hudby nelze redukovat na pozorny, ,,angazovany* poslech vazné hudby
v koncertni sini, ale Ze hudbu poslouchame v rtiznych situacich a za riznymi ucely (Fran¢k, 2005b;
Sloboda, 2009). V téchto rozlicnych situacich lze také predpokladat zapojeni riznych psychickych
procest. Dale existuji doklady o souvislosti hudebnich preferenci a poslucha¢ského chovani na
jedné stran¢ a hudebniho vzdélani na strané druhé (Bek, 2002). Tento vztah je patrny zejména u
zanru klasické hudby — jedinci, kteti prosli formalnim hudebnim vzdélanim, preferuji klasickou
hudbu a navstévuji koncerty klasické hudby castéji nez osoby bez institucionalni hudebni pripravy,

ktera je na vaznou hudbu vétSinou zaméiena nejvice.

47 Hovofime ovsem stale o zlomcich sekundy.
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Morais, Peretzova a Gudanski (1982) srovnavali rozpoznavani akordu (stejny/jiny) u hudebnik
a nehudebnikd. Nehudebnici poznavali akordy 1épe levym uchem nez pravym, zatimco u hudebnikti
nebyla zjiSténa podobna vSeobecna tendence, ale spiSe se objevily dvé skupiny s opacnou
lateralizaci. U klaviristl nebyla zjisténa takova asymetrie, kterd by odpovidala rozloZeni tonii na
klaviru.

Zajimavou souvislost zptisobu vnimani hudby s hudebni pripravou zjistily Tanova a Kellyova
(2004), jejichz respondenti mé¢li za tkol do prazdného obdélnikii na papiie libovolné graficky
znazornit kratké hudebni ukazky, které jim byly pfehravany. Autorky ziskana vyobrazeni roztridily
do nasledujicich kategorii: (1) konkrétni obrdzkova zndzornéni (napiiklad vyobrazeni postav ¢i
objektl), (2) abstraktni znazornéni, pficemz tuto kategorii rozClenily na (a) abstraktni spojita
znazornéni (linie postupujici kontinudlné zleva doprava) a (b) abstraktni diskrétni znazornéni (rtizné
symboly a geometrické obrazce). Respondenti byli roz¢lenéni podle toho, kterou z kategorii
preferovali. Ti, ktefi prosli hudebni pripravou, Castéji inklinovali k abstraktnim zobrazenim nez
konkrétnim obrazkim. Nehudebnici neuptfednostiiovali zddnou z téchto dvou kategorii. V kategorii
abstraktnich spojitych vyobrazeni byla u hudebniki ¢astéji nez u nehudebnikli znazornéna hudebni
vyska pomoci klesajicich ¢i stoupajicich car. U nehudebnikli se Castéji kombinovaly ¢i stidaly
rizné jevy nebo parametry, které znazoriovala vertikalni poloha linie. Respondenti méli ke
kazdému vyobrazeni doplnit jest¢ verbalni popis. Z nich vyplynulo, Ze hudebnici se ¢astéji nez
nehudebnici zamétovali na témata, motivy, durovost/mollovost, pouZzité nastroje, opakovani a
rozClenéni na useky. Nehudebnici se naproti tomu castéji soustied’ovali na vlastni prozitek,
spojovali ukazku s n¢jakym obrazem a vytvareli ptibéh doprovazejici ukdzku. Nékteré parametry

byly zminovany stejné ¢asto u hudebniki jako u nehudebnikii, napiiklad zmeéna hlasitosti ¢i textury.

8.3 Souvislost s osobnostnimi rysy

.....

vnimaného, ale poskytuje nam zajimavé poznatky o poslechu hudby jako takovém. Zajimava je
zejména tendence hudebnikili k abstraktnim znazornénim. V daném ukolu se respondenti s hudebni
pripravou castéji zametovali na hudebni strukturu, protoze k tomu méli ptedpoklady. Nehudebnici
tedy patrné k obrazkovym znazornénim sahali tehdy, nebyli-li schopni v n¢jaké abstraktni podobé
strukturu skladby uchopit. Nemtizeme tedy tak upln¢ prohlasit, ze hudebni priprava tlumi vizualni
imaginaci pii poslechu hudby, ale zifejmé¢ pon€kud vnucuje posluchaci uchopeni slySené¢ho
abstraktn¢ z hlediska hudebni struktury a v tomto smyslu pak odsouva vizualni predstavy na druhou

kolej. Pochopiteln¢ zde musime ptedpokladat osobnostni 1 situac¢ni faktory. Obecné vSak hudebni
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priprava dle zminéného vyzkumu muiize poslech hudby jak obohacovat, tak omezovat, ¢i ,,svazovat™
zaméfenim na jenom nékteré aspekty.

Obraz této problematiky dobte dokresluje vyzkum Kreutze, Schuberta a Mitchellové (2008),
ktefi vytvorili dotaznik pro zjistovani kognitivnich styli empathizing a systemizing® ve vztahu
k hudbg&. Hudebni empathizer poslouchd hudbu kvili tomu, jaké emoce vyjadiuje apod., hudebni
systemizer se zaméiuje na hudebni strukturu. Zminénd studie zjistila rozdil mezi pohlavimi:

hudebni empathizing je castéj$i u zen, hudebni systemizing u muzii — coz odpovida zjiSt€énim o

cvwr

vvvvv

mirou hudebnich zkuSenosti a obéma kognitivnimi styly, avSak vliv hudebni pripravy na hudebni
systemizing byl z obou ¢asti vyzkumu naprosto zietelny.

V této souvislosti je dulezité zminit, Ze vySe uvedeny rozdil mezi ,,analyticky poslouchajicim
hudebnikem®™ a ,emocionalné¢ poslouchajicim nehudebnikem* ponékud piipomina zjiSténi
vyzkumd, které sledovaly vztah obecnych osobnostnich ryst a zpisobu poslechu hudby. Chamorro-
Premuzic a Furnham (2007) sledovali vztah mezi osobnostnimi charakteristikami a zptisobem
uplatnéni hudby v kazdodennim zivoté. Zjistili, Ze otevienost (Big Five) a 1Q koreluji s kognitivné
orientovanym poslechem hudby, ktery v dotazniku vystihovalo naptiklad tvrzeni ,;rad analyzuji
slozité skladby*. Neuroticismus v téze studii koreloval pozitivn€ s emocionalnim poslechem hudby
(napf. s tvrzenim ,,poslech hudby ovliviluje moji nadladu®). S timto typem poslechu hudby dale
negativné korelovaly faktory svédomitost a extraverze. Tretim zkoumanym typem uplatnéni hudby
byla ,,hudba jako kulisa“ (background music), zde vSak nebyly zjistény zadné statisticky vyznamné
korelace s osobnostnimi faktory ani 1Q.

Zjisténi uvedeného vyzkumu se tykaji vzorku britskych a americkych studentli bez zietele na
hudebni vzdélani ¢i prapravu. Zaroven vSak maji analogii v rozdilech shleddvanych mezi
hudebniky a nehudebniky. Zaméteny, analyticky ¢i ,.kognitivni* poslech hudby se zda byt typicky
jednak pro hudebniky, jednak pro osoby s vyssi inteligenci a otevienosti vii¢i zkuSenosti. Naproti
tomu poslech s dirazem na emoc¢ni vyznam, regulaci nalady a proZzitek je ¢astéj$i u nehudebnikl a
zaroven osob introvertnich, s vysokym neuroticismem a nizkou sv€domitosti. Mizeme vSak

konstatovat, ze hudebnici jsou inteligentngjsi a oteviengjsi vici zkuSenosti nez nehudebnici? A jsou

vvvvv

48 Tyto kognitivni styly koncipoval na obecné tirovni Baron-Cohen v ramci zkoumani autismu. Empathizing bychom
mohli charakterizovat jako schopnost reagovat na pocity druhych a jde o styl typicky pro Zeny (evoluéné ma jit
o disledek adaptace na roli peCovatelky), systemizing potom jako schopnost zpracovat ¢asové a prostorové
charakteristiky objekti a udalosti, ktera je typicka pro muze (adaptace na roli lovce). Autismus (ktery prevazuje
u muzi) vysvétluje Baron-Cohen jako extrémni hypersystemizing a hypoempathizing (Baron-Cohen, 2008).
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Vyzkumy osobnostnich vlastnosti hudebnikti na nic takového nepoukazuji. Neékteré neshledavaji
u hudebnikli zadné specifické osobnostni charakteristiky, jiné jsou dokonce spise v rozporu se shora
uvedenym (Hodges a Sebald, 2011, s. 218). Podle Kempa (1996, s. 35-50) jsou napiiklad hudebnici
spiSe introvertni (dale tento autor napf. uvadi Castéjsi introverzi u hrd¢l na smyc€cové ndstroje a
Cast¢jsi extraverzi u hracl na zestové nastroje).

Jestlize tedy rozdily ve zpusobu poslechu hudby mezi hudebniky a nehudebniky nelze dost
dobie vysvétlit osobnostnimi faktory, pak se nabizi jind interpretace: na obecné urovni je zpusob
poslechu hudby jednim z projevii osobnosti, tomuto rozliSeni jsou vSak nadiazeny hudebné
zkuSenosti obecné nebudou tihnout k analytickému poslechu, nicméné pokud se jim dostane
hudebni pripravy, ziskaji zkuSenosti a pojmovy aparat umoznujici — a také patrn¢ implikujici —
takovy typ poslechu.

Vztahu preference hudebniho stylu a osobnostnich rysii se u nas vénovali Franck a Muzik
(2006), avsak bez zietele k hudebni priprave.

K problematice osobnostnich rysi jest¢ mizeme upozornit na vyzkumy, které sledovaly vztah
mezi kreativitou a osobnostnimi vlastnostmi. Specidlné byva poukazovano na blizkost kreativity a
rysi souvisejicich néjakym zplsobem s psychopatologii. Verhaeghen a spolupracovnici (2005)
zkoumali kreativitu a sklony k depresi, pficemz nezjistili pfimy pfi¢inny vztah mezi t€émito dvéma
proménnymi, ale spojujicim c¢lankem byla tendence k ruminaci — rozjimani a hloubani
o problémech, které nejsou aktualni v dané situaci. Koucka (2010) se vénovala vztahu kreativity a
schizotypnich ryst. Z hlediska rozdilu mezi hudebniky a nehudebniky nemusi kreativita hrat
takovou roli jako u jinych uméleckych oblasti. Kreativita je jednoznacné oekavana u skladatele ¢i
jazzového instrumentalisty, jinak je tomu vSak naptiklad u hrace v symfonickém orchestru. Proto na

tomto misté nebudeme problematiku bliZe zkoumat, pouze na ni odkazujeme.

8.4 Vliv hudebni pripravy na mimohudebni oblasti

Otazka moznych efekti poslechu hudby ¢i hudebni pripravy na nehudebni schopnosti byla
pon¢kud zprofanovana medialni bublinou tzv. Mozartova efektu, ktera se objevila po publikovani
puvodni studie Rauscherové a spolupracovnika (1993). Na tomto misté nas dand problematika
zajima pouze z hlediska moznych souvislosti s emo¢nimi prozitky.

Wanova a Schlaug (2010) ve své piehledové studii poukazuji na to, Ze hudebni priprava mize
podporovat plasticitu mozku v tom smyslu, ze zapojuje soucasné rizné oblasti mozku a rozviji
neuralni sité, které se mohou uplatiiovat i v jinych (,,nehudebnich*) behavioralnich ¢i kognitivnich

procesech. Uvedeni autofi se odvolavaji na mnoZzstvi vyzkumdi, které prokazaly funkéni a
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strukturalni rozdily v mozku u hudebnikt a nehudebnikl (viz ¢ast 8.1), a upozoriiuji na potencial,
ktery hudebni priprava nabizi pro terapii neurologickych a vyvojovych poruch a pro zmirnéni
ptfirozenych zmén souvisejicich se starnutim. Muzikoterapii pacientil s poSkozenim mozku se u nas
vénuje Gerlichovd (2006). Kromé technik cilenych na zapojeni postizenych funkci zde hraje
dilezitou roli nepfimé ovlivnéni celkového psychického stavu pacienta prostfednictvim hudby
(napt. pomoci relaxace ¢i prace s komunikaci a sebepftijetim pacienta).

S jakymi vlastnostmi a zplsoby chovéani se mizeme u hudebniku setkat v kazdodennim
(nehudebnim) zivoté, se dozvidame spiSe z anekdotickych dokladi nez z odborné literatury.
Nejcastéji jde o zvlastnosti, které se tykaji zptisobu Zivota souvisejiciho s vykonavanim daného typu
hudebniho femesla. SpiSe nez samotné hudebni pripravé je tedy muzeme obvykle ptisoudit

socialnimu prostredi.

8.5 Emoce pri poslechu hudby u hudebniku a
nehudebniku

Rada vyzkumt shledala odli$nosti mezi hudebniky a nehudebniky pokud jde o emocionalni
stranku poslechu hudby.

Hudebniky a nehudebniky mohl ve svém vyzkumném souboru porovnat naptiklad Waterman
(1996), jehoz casto citovany vyzkum pracoval s velkym mnozstvim parametri. Respondenti méli
pii poslechu hudebnich ukézek stisknout tlacitko, kdykoliv pocitili néco dualezitého (,,press the
button when the music causes something to happen to you*). Hudebnici a nehudebnici se nelisili
v poctu mist, kterd timto zplsobem oznacovali. Z naslednych rozhovori ziskal Waterman
komentéafe k oznaCenym mistim a tyto komentate rozdélil do kategorii. Respondenti s hudebnim
vzdélanim udavali Castéji odpovedi tykajici se jejich osoby (napfiklad ,,tohle bych mél znat...* ) a
odpovédi z kategorie ,,intelektudlni (,,chce nas piekvapit® nebo ,je to samoziejmé& barokni
smyccovy koncert™ ). Waterman také rozlisil efekt explicitni a implicitni paméti — podle toho, zda si
osoba pfimo uvédomila vztah dané¢ho mista s konkrétni odpovédi ¢i nikoliv. Implicitni efekt byl
typicky spisSe pro osoby bez hudebniho vzdélani (hudba vyvolala urcitou pfedstavu nebo pocit, ale
osoba si neuvédomila pfic¢inu tohoto spojenti).

Timmersova a kolektiv (2006) zjistili mimo jiné vztah mezi emocionalni angazovanosti
posluchace (méfenou v realném Case pomoci posuvného snimace) a hlasitosti dané pasaze skladby
(pouzita byla Skrjabinova klavirni etuda). Tento vztah byl vSak vyrazn€jsi u nehudebnikii nez
u hudebnikli. Pokusné osoby udavaly vyssi emocni zaujeti skladbou v téch mistech skladby, ktera
byla hlasitéjsi. To, ze se tento jev vice projevoval u nehudebnikl, vysvétluji autofi tim, ze

nehudebnici vénuji vice pozornosti ,,povrchové struktuie skladby.
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9 Jak (tedy) hudba vyvolava emoce?

Potom, co jsme zkoumali emoce jako takové a sledovali nékteré diilezité sty¢né body hudby a
citovych jevi, méli bychom se nyni pokusit shrnout soucasné poznani o hudb& a emocich a
predlozit jakési pracovni vysvétleni spojeni mezi emocemi a hudbou jako dvéma konstrukty
slozitych fenoménl. A protoze ndm pijde o psychologické hledisko, budeme klast diraz na
vyvolavani, vzbuzovani emoci hudbou, citéni emoci v hudbé¢ a jejich rozpoznavani v hudbé.
Nejprve se zminime o nekterych odvekych otdzkach emocniho pisobeni hudby a na zavér shrneme

vybrané diilezité modely fungovani hudebnich emoci.

9.1 Prozivame pri hudbé skutecné emoce?

Vécny spor, zda pii hudbé prozivame ,,opravdové®™ emoce, nebo zda pocit'ujeme jen néco, co se
jim blizi, nelze zodpovédet obecné, ale pouze ve vztahu k riznym rovinam, na nichz slovu emoce
rozumime. Pokud jde o neurobiologické mechanismy, které se pii hudbé spoustéji, pak jsou
bezpochyby skute¢né. Pokud jde o bézny jazyk, pak jednotliva slova, jimiz popisujeme hudbu nebo
prozitky pfi jejim poslechu, neodpovidaji tomu, jak jsou tato slova uzivana ve skute€ném zivoté.

Russellova (2003, s. 155-156) hypotéza virtudlni reality nam muze tento problém poodhalit.
Russell si klade obecnéjsi otazku — jsou prozivané emoce pln€ zavislé na realnosti podnétu? Kdyz
sledujeme ve filmu prestielku nebo smrt hrdiny, jsme opravdu vystraseni, respektive smutni?
Odpovéd’ by znéla ne, pokud bychom méli na mysli skutecné emocni epizody. Odpovéd’ by znéla
ano, pokud bychom méli na mysli core affect (viz kapitolu 3.4.2). Pti filmové prestielce neprchame
ze salu a nepolivame vodou televizi, v niz je hotici budova (kdyz pouZzijeme Russellovy ptiklady).

Pokud v nas hudba vyvolava ,smutek®, jde o skutecné neurdlni mechanismy, které byly
spustény; ty ale nemuseji zcela odpovidat neurdlnim mechanismim, které byvaji spustény ve
skutecnych Zzivotnich situacich, kdy hovoiime o smutku. Smutek je slovo, které se nabizi jako
nejlepsi vysvétleni daného core affectu.

Podle Allena (2013) jsou hudebni emoce chimérické: tvofi je komponenty skutecnych emoci,

ale poskladané nepfirozenym zpiisobem.
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9.2 Emoce vyjadirované a emoce prozivané

Ze nelze ztotoziiovat to, co hudba vyjadiuje, s tim, co proZiva posluchag, snad nejlépe
demonstruje skute¢nost, ze mame radi smutnou hudbu. Smutek je jeden z nejlepSich ptiklad
negativni (nepfijemné, nelibé) emoce, pfitom obrovské mnozstvi hudby, kterou charakterizujeme
jako smutnou (o niz bychom fekli, Ze vyjadfuje smutek), poslouchame se zalibenim, potéSenim, je
nam to piijemné.

Kawakami a spolupracovnici (2013) si povSimli tohoto rozporu a zkoumali empiricky emoce
vnimané (perceived) v hudbé a emoce pocitované (felt) pii hudbé. Jejich respondenti (hudebnici a
nehudebnici) posuzovali kratké klavirni
hudby;
k mollovym ukazkdm byly vytvoreny
Na
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(direct)
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] 9 5 Obrazek 8: Model emoci proZivanych v béZzném

emotion).  Autofi  navrhuji  model Zivoté a pii hudbé (podle Kawakami et al., 2013).

hudebnich emoci zaloZzeny na dvou
dimenzich, jaky znazoriiuje obrazek 8.
Vertikalni dimenze (direct-vicarious) predstavuje vztah k objektu, ktery emoci vyvolava.
U ,,skute¢ného* smutku je emoci doteno nase ja, u ,,smutku z hudby“ jde o jakysi zastupny
prozitek, ktery funguje spiSe na principu soucitu.
Evaluative space model (Cacioppo a Berntson, 1994)
znazoriuje afektivni stavy jako protikladné (pozitivni

versus negativni), ale zaroven nabizi vysvétleni jejich

Attitude

souc¢asného pusobeni. Tento model predpoklada dvé
komponenty afektivniho systému: apetetivni (pozitivni) a

averzivni (negativni), které nejsou nezavislé. Typicky

pfedstavuji protichlidné mechanismy, ale mohou fungovat

obrazku 9

<
(el
coac tivityx reciprocity

zarovenl. Povrch sit¢ na znazornuje

predispozice jedince k apetetivni ¢i averzivni reakci
Obrazek 9: Evaluative space model

v ramci hodnoticiho prostoru. (podle Cacioppo a Berntson, 1994)
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Larsen, McGraw a Cacioppo (2001) testovali tento model, kdyZ zkoumali, zda mohou lidé
prozivat protikladné emoce zaroven. Dotazovali se pokusnych osob v riznych situacich
hotkosladké &i rozporuplné povahy: (1) ped shlédnutim &i po shlédnuti filmu La vita é bella (Zivot
je krasny), (2) v den st¢hovani ze studentskych koleji a (3) v den slavnostniho zakonceni studia
(graduation day). Tyto situace, které mély poskytnout emoc¢né slozité pozadi s pozitivnimi i
negativnimi prvky, byly srovnavéany s béznymi dny, kdy se nic podobného nekonalo. Ukézalo se, ze
v béznych situacich jsou prozitky vyrazné polarizovany (klid nebo napéti, radost nebo smutek).
Platilo to obecné i v onéch emocné komplikovanych situacich, ale mnohem vétsi podil respondenta
uvadél radost a smutek zaroven. Autofi svédomité uvadéji fadu moznych interpretaci svych
vysledkl a ptiklanéji se mimo jiné k evoluc¢nimu vysvétleni. Jedinec, ktery je schopen paralelné
zpracovavat apetetivni a averzivni podnéty, bude 1épe piizptisoben prostiedi, v némz se podnéty
ruzné afektivni povahy budou vyskytovat soucasné a v rtiznych kombinacich. I subhuméanni tvorové
musi byt vybaveni takovym paralelnim zpracovanim, ktery aktivuje apetetivni (naptiklad piibliZzeni
k potrave) a averzivni (napiiklad strach z predatora) systém zaroven. Radost a smutek (¢i obecnéji
pozitivni a negativni emoce v Sirokém smyslu) bychom neméli vnimat jako krajni polohy kontinua,
ale spiSe jako dva mechanismy, které¢ funguji vedle sebe, ackoli nejsou nezavislé, ale vétSinu Casu
jdou proti sobg.

Podobnou otazku zkoumali jinym zpGsobem Weth a Kickinger (2013). Um¢éle vytvotrené (asi
40 s dlouh¢) ukazky modifikovali z hlediska tempa a dur/moll. Pokusné osoby mély kazdou ukazku
posuzovat jednak podle toho, jak vesela (happy) a smutnd (sad) se jim zdéla, jednak podle toho, jak
vesele a smutné se pii tom citili. Rychld durova ukézka byla vnimana vysoko na $kéle ,,vesely* a
nizko na skale ,smutny“, u pomalé mollové ukazky tomu bylo naopak. Ambivalentni ukéazky
(pomalé dur a rychlé moll) byly vnimany srovnatelné¢ na obou Skaladch. Tak tomu bylo u emoci
vnimanych v hudbé¢, ale na srovnatelnych skalach byli respondenti dotazovani také na své pocity.
V tomto pifipadé se u obou ambivalentnich ukazek citili vice vesele nez smutn¢, jesté¢ vyraznéjsi
rozdil byl u rychlé durové ukazky, v ptipad¢ pomalé mollové ukazky byly obé hodnoty srovnatelné.
Posluchaci tedy vnimali ambivalentni ukazky jako ambivalentni, ale jejich prozitky byly spiSe
veselé, kromé pomalé mollové hudby, kde byla ambivalence vitbec nejvyssi ze vSech mozZnosti.
Podobné vysledky byly zjistény v druhé ¢asti experimentu, kde byly ukazky zkradceny na 0,5 az 1,5
sekundy. To svéd¢i pro rychlost a bezprostiednost takové reakce. Pfimé srovnani vnimanych a
prozivanych emoci pomoci stejné Skaly v tomto vyzkumu ukdazalo, ze libé pocity prozivame i u
hudby, kterou povazujeme za smutnou; ovSem u hudby, kterd byla vniména jako nejsmutnéjsi, se

dostavovaly ambivalentni pocity.
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Zajimavy vyzkum problematiky rozpoznavanych versus prozivanych emoci pii hudbé podnikli
Bratticova a spolupracovnici (2016). Pozadali pokusné osoby, aby kazda ptinesla Sestnact nahravek,
po ¢tyfech nahravkach od (1) veselé hudby, kterd se jim libi (liked and happy pieces), (2) smutné
hudby, kteréd se jim libi (liked and sad pieces), (3) veselé hudby, kterd se jim nelibi (disliked and
happy pieces), a (4) smutné hudby, kterd se jim nelibi (disliked and sad pieces). Pokusné osoby se
nejprve Ucastnily poslechového testu, ve kterém mély posuzovat kratké ukazky z ptinesenych
nahravek, nacez podstoupily skenovani pomoci funk&ni magnetické rezonance, pii kterém jim byly
ptehravany vybrané ukazky z prvni faze (ty, které tyto osoby oznacovaly jako nejemociondlnéjsi, a
ty, s nimiz byly nejvice obezndmeny). Pomoci zevrubné statistické analyzy dokazali autofi
vyzkumu odlisit oblasti mozku, které jsou aktivni pii vnimani veselych ¢i smutnych emoci v hudbé,
od oblasti, které odpovidaji libym prozitkim pii hudbé (liking, enjoyment). Hudba, kterou pokusné
osoby pfinesly jako ,,to se mi libi*, aktivovala hlavné limbicky systém, paralimbické oblasti a
takzvany systém odmény. Hudba, ktera méla vyjadfovat radost, naproti tomu aktivovala hlavné
sluchovou kiiru a dalsi kortikalni oblasti. Paradox libych prozitkli z negativnich emoci v umeéni tak
tento vyzkum velmi pozoruhodné propojuje s problematikou dojeti (being moved) a obecnéji
s otazkou dalSich estetickych prozitkli, u nichz se hovoii o interakci negativnich a pozitivnich
emoci. Zaroven tento vyzkum zjistil rozdil mezi hudebniky a nehudebniky (zjednodusené teceno:
vyse zminéné oblasti ucastné na libém vnimani hudby byly vice aktivovany u hudebnikii; korové
oblasti souvisejici s veselou hudbou byly vice aktivni u nehudebniki).

Meéli bychom tedy rozliSovat (1) emoce, které proziva interpret, (2) emoce, které interpret
vyjadiuje hudbou, (3) emoce, které vnima posluchac, a (4) emoce, které poslucha¢ proziva. Vedle
toho samozfejmé mizeme hovofit o emocich, které skyta notovy zapis, které prozival skladatel
apod. Ponékud romanticka piedstava, ze hudebnik pfendsi své vlastni skutecné emocni prozitky
prostiednictvim hudby na posluchace, nékdy nabyva extrémni podoby, kdy tento fetéz ,,kopirovani*
emoci vede od skladatele pfes notovy zapis a jeho interpretaci az k prozitku, ktery nam sdéluje
posluchac. Klicovy je zde termin ,,vyraz® (expression, ,,exprese), neboli to, co hudba ,,vyjadiuje®.
Problematické je samotna otdzka pomysiné lokalizace vyrazu — co je to, co ,,déla* tento vyraz? Co
»vyjadiuje“ ony emoce? Nechceme se zde vénovat estetické analyze tohoto pojmu,
z psychologického pohledu zfejmé mliZzeme praveé v jeho nejasnosti spatfovat diisledek snahy popsat
proces predavani emocniho prozitku. Pravé proto, ze zjevné nejde o zadné presné kopirovani
hudebnikova proZitku do proZitku poslucha¢ova, miZzeme ,,vyraz*“ chapat jako zastupny termin pro
onen té¢zko popsatelny meziclanek. Vyraz je néco, co vyjadiuje interpret a zaroven néco, co vnima

posluchac. Jde o jakysi sty¢ny bod, ktery se timto pojmem vydéluje od skutecného prozitku obou
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stran. Aviak timto vydélenim je$té nic nefikame o podstaté onoho styéného bodu. Rekneme-li, Ze
hudba néco vyjadiuje, Ize tomu rozumét jak z pohledu interpreta, tak z pohledu posluchage.*’

Thompson a Robitaille (1992) sledovali na modelové situaci emocni komunikaci mezi
skladatelem a posluchacem. Pozadali pét skladatell, aby zkomponovali kratké melodie, které mély
vyjadfovat Sest emocnich pojmill (joy, sorrow, excitement, dullness, anger, peace). V dalsi ¢asti
vyzkumu mély jiné pokusné osoby podle poslechu posoudit na sedmistupniové skale, do jaké miry
jednotlivé melodie sdéluji emocni vlastnosti onéch Sesti poyjml. Ve vysledcich téchto hodnoceni
celkové prevladala hodnoceni korespondujici s pojmy zamyslenymi pii kompozici. Zieteln¢ to
platilo zejména u radosti (joy) a zadrmutku (sorrow). Nckteré emoce vSak byly rozpoznavany
nekongruentné s témi zamyslenymi. Vyzkum tak ukazal, Zze nelze hovofit o identit¢ emoci
zamySlenych autorem a emoci vnimanych posluchacem, ale ze 1ze pfedpokladat jasné konsenzudlni
tendence.

Problematiku vyrazu (expression) se pokusil postihnout Juslin (2003) svym modelem GERMS.
Vyraz pii provedeni hudby podle n&j vychazi z péti zdroji: generative rules, emotional expression,
random fluctuations, motion principles, stylistic unexpectedness. Témito kategoriemi Juslin
postihuje rtizné slozky procesu exprese od notového zapisu az po ocekavani posluchace a zaroven
poukazuje na jejich interakci. Model GERMS je cilen také na pocitacové zpracovani hudebniho
vyrazu.

Bhatarova a kolektiv (2011) manipulovali s agogikou a dynamikou ve snaze zjistit, jaky maji
tyto prvky vliv na posluchacovo vnimani emociondlniho vyrazu skladby. Agogické a dynamickeé
odchylky od notového zapisu ptedstavuji kli¢ové prostiedky, jimiz mize interpret ovlivnit vyraz.
V uvedeném vyzkumu byly tyto odchylky v klavirnich ukazkach pocitacoveé zvyraznény respektive
zmirnény (naptiklad agogické zpozdéni jednotlivych not bylo v jednom ptipadé¢ prodlouzeno,
v jednom zkraceno). Byla pouzita také ,,mechanicka* verze provedeni skladby, v niz byly odchylky
od notového zapisu zcela eliminovany, a,ndhodna“ verze, v niz byly agogické a dynamické
odchylky v celkovém uhrnu stejného rozsahu jako v pivodni verzi, ale byly k jednotlivym notdm
pfifazeny nahodné. Posluchaci v tomto experimentu hodnotili jako nejemocionalnéjsi to provedeni,
v némz byly odchylky zvyraznény na 125 %. Odchylky zvyraznéné na 150 % a také vSechny verze
se snizenymi odchylkami byly hodnoceny jako méné emocionalni nez ptivodni verze. Jako nejméné
emocionalni byla hodnocena ,,ndhodna* verze. V dalsi ¢asti vyzkumu byly oba parametry (agogika
a dynamika) sledovany samostatn¢ a ukazalo se, ze vétsi vliv na emociondlni hodnoceni maji

Casové odchylky (agogika).

49 Problemati¢nost pojmu expression filozoficky rozvadi naptiklad Scruton (2009, s. 346-348).
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Podle Juslina (2010, s. 384-385) emocionalni exprese v hudebnim provedeni odrazi dva hlavni
faktory: (1) vrozené vzorce vokalni exprese zakladnich emoci a (2) socialni uceni. Vazba
expresivity hudby na expresivitu feci (jako na ur¢ity model) je zminovana Casto, ale fada parametrii
hudby nenajde v feci analogii (napf. v feci se neuplatiiuje disledné pravidelny rytmus; princip

konsonance a disonance nelze zcela odvozovat od feci apod.).

9.3 Emoce pri provozovani hudby

Vyraz urcité emoce pii hudebnim provedeni nemusi nutné odrazet emo¢ni stav interpreta ani
posluchace, ale urcité spojeni s obéma témito pdly je intuitivné predpoklddano jak na strané
hudebnika, tak na strané posluchace. Lindstrom a spolupracovnici (2003) se dotazovali studenti
konzervatofi, co podle nich znamena ,,hrat expresivné®. Obsahové analyza odpovédi ukézala, ze pro
44 % dotazanych ,,hrat expresivné souvisi se sdélovanim emoci (communicating emotion) a pro
16 % souvisi s ,.hranim si s pocity” (playing with feeling). Pro prvni skupinu je tak klicové
pfedavani néceho publiku, druha skupina je zaméfena spiSe na vlastni prozitek. Dalsi skupina
(34 %) se pak zamétovala na hudbu samotnou (na notovy zapis). Autoii uvedené studie také
zjistovali, kolik ¢asu v ramci cvi¢eni vénuji studenti expresivité. Ackoliv zde byla zjisténa znacna
variabilita, primérny podil doby cviceni vénovany expresivité byl 51 %. Dalsi dilezité zjisténi
tohoto vyzkumu se tyka konkrétnich emoci, které podle studentii hudba dokéaze vyjadiit. Z nabidky
38 emoci (s moznosti uvést piipadné i jin¢ dalsi) oznacilo 98 % respondentd radost (joy) a 91 %
smutek (sadness). Dale vice nez 80 % respondentll zvolilo tyto emoce: uzkost (anxiety), laska
(love), klid (calm), napéti (tension), humor (humor), bolest (pain), néha (tenderness) a vztek
(anger). Zkoumani ,,zadkladnich® ¢i ,.kazdodennich* emoci v souvislosti s hudbou tedy — zda se —
pfedstavuje legitimni pfistup. Emoce prozivané v kazdodennim zivoté (jakkoli je nemulzeme
predem ztotoznovat s témi prozivanymi pii hudb¢€) predstavuji bézné uzivany pojmovy aparat pro
hudebni vyraz. Ve zminéné studii také studenti uvadéli, ze praci na vyrazu hudby povazuji za
dualezitou a radi by ji vénovali v rdmci své profesionalni ptipravy vice casu nez ji vénuji nyni.

Expresivitu u mladych hudebnik zkoumal také Woody (2000). Jeho respondenti méli uvést,
kolik ¢asu v ramci cviceni vénuji riznym aspektim expresivity. Nejvetsi podil méla z téchto
aspekti prace na emocCnim prozitku pii interpretaci (,,working on felt emotion during
performance®). Zajimavé je Woodyho zjisténi tykajici se vyuky expresivity. Studenti, jejichz ucitelé
pouzivali spiSe pfistup zalozeny na predvedeni daného hudebniho vyrazu (model-oriented), travili
pii samostatném cviceni vice ¢asu praci na expresivité nez studenti, jejichz ucitelé uzivali spiSe

slovni instrukce (verbally-oriented).
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Prozitek pfi zpévu u tadborového ohné bude patrné¢ velmi odlisny od prozitku sélisty pii
vetejném provedeni narocného koncertu. A tentyz solista jist¢ danou skladbu proziva zcela jinak pii
vystoupeni nez pii jejim studiu. Podobné jako koncentrovany a ni¢im neruseny poslech hudby
musime chapat jako jev vztahujici se na nékolik malo poslednich stoleti zdpadni kultury, méli
bychom také soustavné studium a nasledné vetejné provedeni hudby pojimat jako zvlastni ptipad,
ktery je pfiznacny pro soucasnou interpretaci tzv. vazné hudby, ale ktery nemusi viibec vystihovat
prozitky pii provozovani hudby obecné. Ptresto miZzeme zazitky pii piipravé (profesionalni)
interpretace hudebni skladby (od pocatecniho seznamovani az po findlni provedeni) zkoumat jako
fenomén, v némz se mohou manifestovat nékteré principy uplatitujici se i pfi jinych typech prozitka
s hudbou.

Profesionalni hudebnik, ktery dikladné studuje urcitou skladbu pro koncertni vystoupeni, se
obvykle s danym dilem obeznami do takovych detaild, které pii typickém poslechu nelze védomé
postfehnout. Mohou se vsak (podvédom¢) podilet na celkovém dojmu posluchace. M¢li bychom jim
tedy vénovat pozornost, protoze se miize jednat o prvky, které pti poslechu funguji implicitn€ a jsou
v tu chvili analyticky téZko dostupné, se kterymi vSak interpret explicitn€ pracuje. ProZitky a
postiehy profesionalnich hudebnikii tak mohou skytat unikatni informace relevantni i z hlediska
bézného poslechu.

Van Zijlova a Sloboda (2011) v této oblasti podnikli zajimavy vyzkum, ve kterém si osm
studenti hudby v pribéhu ptipravy interpretace skladby (vlastni vybér) mélo vést ,,deniky*
a zaznamenavat do nich postup cviceni zejména z hlediska emocniho vyrazu skladby, technickych
obtizi a také emoci, které skladba vyvoldvala v nich samotnych. Autofi studie rozlisili ¢tyii stadia
ptipravy skladby, v nichZ se postupné vyvijel vztah mezi emocemi, které podle interpreta vyjadiuje
skladba, a emocemi, které proziva sam interpret. V prvni fazi se hudebnici snazili ,,naladit™ na vyraz
skladby a hledali idedlni podobu, jak by skladba méla znit. Ve druhé f4zi pak piekonévali technické
obtiZe a vyrovnavali se s negativnimi emocemi spojenymi s timto prekondvanim. V dal§im stadiu se
interpreti riznymi technikami opét snazili sladit vlastni emoce s témi, které ma vyjadfovat skladba.
Na konci této faze vétSinou dospéli do stavu, kdy spise védéli, jak tyto emoce hudebné vyjadtit, nez
aby je pfimo prozivali. Teprve posledni faze pak predstavovala skutecné skloubeni vlastnich
prozitkli s emocnim vyrazem skladby, pficemz vSak zde stile byla udrzovéna jista distance, jista
védoma kontrola nad celym procesem.

Uvedena studie pfinesla fadu otazek, kterym by bylo vhodné se vénovat v dalSich vyzkumech.
Poskytla vSak ptedevsim urcity vhled do vztahu proZivanych a hudebné vyjadfovanych emoci.
Ukazuje se, Ze interpret musi pii studiu skladby spojit svou predstavu o emocnim vyrazu s vlastnimi

prozitky, které v urcité fazi zahrnuji také emoce tykajici se spiSe samotného procesu cviceni. Toto
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pak reflektuje i posluchac, pro né¢hoz je dojem z interpretace také zavisly na pocitu, Ze interpret
veskeré technické aspekty zvladl bez problému. Jde tedy o jakousi vérohodnost provedeni, kdy
predpokladame, Ze interpret skutecné prozivd emoce vyjadfované hudbou — coz prave vyzaduje, aby
vesSkeré technické obtize zvladal bez sebemensiho usili (nebo se ndm to tak aspoii jevilo).

Také dalsi vyzkumy ukézaly, Ze spiSe neZ ,,emocionalni“ provedeni je publikem oceniovano
provedeni ,.expresivni®, takové, v némz interpret neni v zajeti vlastnich emoci, ale spiSe ma své
emoce pod kontrolou, dokaze pocitovat emoce, které rozpoznava v hudbé€, pouze vSak do takové
miry, aby je byl schopen technicky vyjadfit na néstroj (Zijl a Luck, 2013; Zijl a Sloboda, 2013).
Zaroven vsak jako emociondlnéjsi (coZz nemusi znamenat z hudebniho hlediska lepsi) muize byt
vniméano takové provedeni, které¢ klade vétsi dlraz na vnitini emoce hudebnika, jak potvrdilo
zjisténi Zijlové a Lucka (2013) u ukazek, jez m¢ely vyjadifovat smutek.

Scherer (2013) analyzoval problematiku prozivanych a vyjadfovanych ,,hudebnich* emoci (mj.
na zéklad€ rozhovora s Uspé€Snymi pévci z oblasti vazné hudby). Podrobil kritice oba krajni nazory
— ptredstavu identity vyjadfované a prozivané emoce i pfedpoklad naprosté dichotomie skute¢ného
prozitku a hrané situace. Scherer rozliSuje vnitini push faktory, které ,,tlac¢i* na§ emocni vyraz (to,
jak se emoc¢né¢ prezentujeme) do dané¢ho stavu vlivem fyziologickych zmén v nasem organismu, a
vn&jsi pull faktory, které emocni vyraz ,,tdhnou* smérem k sociokulturnim vzorctim. Toto emoc¢ni
divadlo hrajeme i v nasem skute¢ném zivoté, protoze se stale potfebujeme nékomu néjak emocné
jevit, pfinejmensim sami sob&. Proto jsou podle Scherera zajimavé zkuSenosti herct a pévcu —
expertll v hrani této hry, tohoto divadla. Adjektiva uZivana v souvislosti s péveckym projevem,
naptiklad prirozeny, spontanni, vérohodny,” jsou Casto chdpana jako synonyma. Zaroven Casto
predpokladame, Ze od sebe dokazeme rozliSit protiklady — spontdnnost od neautenti¢nosti,
presvéd¢ivost od nevérohodnosti. Scherer napada obé tato stanoviska. Poukazuje na nutnost
rozliSovat mechanismy produkujici expresi od mechanismi zpracovavajicich impresi. Dimenzi
spontanni versus umysiny”' povazuje za kliCovou a ukazuje, ze je n&kdy zcela nemozné odlisit
krajni polohy. Napftiklad vokalni projev spojeny s bolesti (,,44444°) je (kromé extrémnich ptipadii
nesnesitelné bolesti) ,,regulovan® socidlni situaci a kulturnimi konvencemi, takze délka, vyska,
intenzita a prib¢h tohoto d nabyvaji rozlicnych konfiguraci podle toho, co je v dané situaci vhodné
prezentovat. Podobné dimenze genuine, authentic versus inauthentic, artificial predstavuje podobné
kontinuum na strané objektu, je ji vSak blizkd dimenze credible versus not credible, kterd se

vztahuje k subjektivnimu hodnoceni.

50 Scherer uvadi adjektiva natural, genuine, authentic, uncontrolled, spontaneous, credible. V textu uvadime obdobna
Ceska slova, kterd si vSak nekladou narok na totoznost s témi anglickymi, protoze ani nemohou. Tato jazykova
odlisnost vSak svéd¢i spise pro Schererovo vysvétleni.

51 spontaneous, reflexive versus intended, arbitrary, controlled
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Scherer odkazuje na Stanislavského a Diderota® v tom smyslu, Ze herec nema proZivat
autentickou emoci na jevisti, ale ma vlastni autentické prozitky vyuzit k tomu, aby ji co nejlépe
predvedl. U zpévakil (nota bene u klasického zpévu) pak lze ptfedpokladat jesté vétsi vyznam
kontroly nad prozitkem na jevisti nez u hercti, protoze je zde prace s hlasem daleko vice predem
vymezena. Emoc¢ni zkresleni hlasu, které u herce dobie funguje, miZe u operniho zpévaka az
znemoznovat vykon. Dobrym ptikladem by zde mohli byt i klasicky neskoleni (i zcela neskoleni)
zpévaci, u nichZ podobné zkresleni hlasu nemusi byt tolik v rozporu s hlasovou technikou. Scherer
uzavira, ze bychom se méli vyhnout obéma krajnim poloham — naivni piedstave, ze herec ¢i zpévak
vykouzli na jevisti ,,skutecné emoce®, i cynickému ptedpokladu, Ze je schopen chladné manipulovat
se svou expresivni masinerii k dosazeni piesvéd¢ivého napodobeni ,,skuteénych emoci.

Pon¢kud rozporuplny ¢i paradoxni vztah emoci vyjadfovanych hudbou a emoci prozivanych
posluchacem Ize pon¢kud poodhalit prizmatem emocni nakazy, jak o ni hovoii filozof Stephen
Davies (2013). V piipad€ zrcadleni emoce timto zpisobem je zde zasadni odliSnost ve srovnani
s ,,normalnim* prozitkem dané emoce. Rozdil spoc¢iva v tom, co miizeme oznacit jako intencionalni
objekt emoce Ci prosté jako objekt emoce. Naptiklad smutek, ktery prozivéa a vyjadiuje jina osoba,
ma svij objekt — néco Spatného se stalo, je zde n¢jaky ditvod smutku (psychologové by zde hovofili
o kognitivni slozce smutku). V ptipad¢ emocni ndkazy, kdy poslucha¢ zrcadli emoci smutné hudby,
zde tento emoc¢ni objekt chybi; poslucha¢ si nemysli o hudbé, Ze se ji stalo néco Spatného ¢i
politovanihodného, ze hudba proziva smutek. Nabizi se zde vysvétleni, ze posluchac tento objekt
piesouva napiiklad na skladatele: skladatel vyjadril sviij smutek z urcité udalosti. Nékteti filozofové
v této souvislosti hovoii o hypotetické personé, jiz posluchac tyto prozitky pfisuzuje. Dobie si lze
tento princip predstavit u opery ¢i jiného dila, v némz jsou explicitn€ pfitomny postavy. Davies v§ak
neni ptresvédcen o tom, Ze by tento princip byl dostacujicim vysvétlenim pro emocni piisobeni
hudby obecné (s. 173). Hudbu povazuje za doklad toho, Ze emoce nelze vzdy definovat za pomoci
kognitivni slozky, protoze hudba plisobi vice bezprostiedné nez napiiklad literarni ptibéh, podobné

jako barvy ¢i pocasi (s. 174).

9.4 Konsonance a disonance

Slova soulad, nesoulad, libozvucnost, nelibozvucnost nesou jasné emocni konotace, coz je
patrné uz z jejich etymologie. Pravem se ndm mohou jevit jako prazaklad hudby, ¢i spiSe jeden
z prazékladu.

Je tfeba rozliSovat ,senzorickou konsonanci (drsnost) a ,hudebni konsonanci®. Prvni

predstavuje piijemnost ¢i libost daného zvuku, kterou Ize rozlisit u samostatnych (sou)zvukt bez

52 Hovofi také o paradoxu pévce, analogicky k Diderotové hereckému paradoxu.

99



hudebniho kontextu, a k jejimu posouzeni neni tfeba jakdkoli hudebni znalost. Druha je znaéné
zavisla na té prvni, ale vztahuje se k hudebnimu kontextu (Palisca a Moore, 2007-2016).

Vnimana drsnost dvou tonti je dana hranici kritické Sirky pasma (critical bandwidth) — jsou-li
dva jednoduché tony v rdmci jednoho pasma (které si mizeme predstavit jako urcity Usek bazildrni
membrény), pak zn&ji drsné. Siika tohoto pasma zavisi (nelinearné) na frekvenci (podrobnéji napf.
Syrovy, 2008).

Rozdil mezi senzorickou a hudebni konsonanci (disonanci) lze nazorné predstavit na dobie
znamém jevu: intervaly (a akordy) jsou vnimédny s rGznou mirou drsnosti ¢i libozvucnosti
v zavislosti na oktave. Souzvuk velké tercie ve stfedni poloze (naptiklad jednocarkované oktave)
zni ,,ptijemnéji* nez souzvuk té¢hoz intervalu v hluboké poloze (ve velké ¢i dokonce kontra oktave).
Hudebni konsonance je vztah dvou tonii bez ohledu na tento efekt.

Hudebné teoretické prace Casto dichotomii konsonance a disonance redukuji na druhy z vySe
zminénych vyznamt, kdyZz kategorizuji konsonance a disonance zcela ve smyslu hudebniho
systtmu ¢i dokonce stylu (naptf. Janecek, 1982). Janecek (1965, s. 46) explicitné oznacuje
konsonance a disonance za ,,jasné odd€lené kategorie souzvukovych druhl®, pficemz kritériem je
zde napéti, které konsonance nevyvoldvaji, disonance ano. Slovni ceské hudebni kultury na
vyznamovou dvojakost pojmi konsonance a disonance ¢aste¢né narazi (Zenkl a Poledndk, 1997,
s. 467-468).

Parncutt (1989, s. 172) dale pouziva dulezity pojem harmonicity (harmonicnost), ktery
vyjadiuje, do jaké miry koresponduje frekvenéni spektrum zvuku (napiiklad akordu) s alikvotnim
spektrem. Jinymi slovy: jak se shoduji frekvence obsazené v daném zvuku s frekvencemi typického
komplexniho tonu.

Intervaly a akordy, jsou li hrany harmonicky (najednou), stavaji se vyraznéjSimi, jejich
charakter je ,Stavnatéjs$i“ neZ v melodické podob¢; harmonicky znéjici velka tercie je sladsi nez
melodicka tercie, mald tercie je temngjsi etc. (Van Der Merwe, 2007, s. 53).

To je dalSi opomijend rozli¢nost fenoménu konsonance/disonance. Harmonické intervaly jsou
libozvucné ¢i nelibozvuéné jinak nez melodické.

Van der Merwe (2007, s. 106) navrhuje tyto dvé véci rozliSovat terminologicky: ,,Disonance je
vlastnost tont nasledujicich po sobé&; diskordance tond znéjicich soucasné.“> Disonance je podle
tohoto autora néco témét matematického, intelektualniho, ve srovnani s diskordanci, ktera je vice
smyslova a jde o evolu¢né starsi typ dojmu, podobny dojmiim z barev ¢i chuti.

Ke gastronomické analogii se Van der Merwe (s. 110) uchyluje tam, kde hovofii o historickém

vnimani disonance: ,,Tak jako lidova strava byla obvykle vice kofenéna nez haute cuisine, také

53 "Dissonance is a property of successive notes; discord, of simultaneous notes." (Van der Merwe, 2007, s. 106)
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vyrazna diskordance je celkové typicka spiSe pro popularni nez kultivovanou hudbu.“** Az do
pozdniho osmnactého stoleti podle tohoto autora ptevazoval pohled, ze vyrazné diskordance patii
niz§im vrstvam, az na specidlni pfipady, kdy Slo o vyjadieni silnych emoci. Teprve némecky
romantismus se svou oblibou negativnich pocitli za¢ind povazovat extrémni diskordance za néco
vzneSeného.

Kolem roku 1900 se jiz zda, ze skladatelé mohou nakladat s diskordancemi témét libovolné, ze
je nemuseji rozvadét, protoze to posluchac¢ udela za n€. Lidské ucho je neobycejné citlivé na nastup
disonance a diskordance, ale pomérné laxni v jejich rozvedeni. Diky této volnosti se nabizi mnoho
ruznych zplisobl rozvedeni. Na tom je zaloZena zejména rand atonalni hudba. To, Ze si skladatelé
mohou s diskordancemi d¢€lat, co se jim zachce, vSak byla iluze: ,,madrarské kari nebude nikdy
chutnat jako jemny ryzovy nakyp* (Van der Merwe, 2007, s. 115).

Tak jako je naSe Citi schopno se adaptovat na chlad ¢i horko, hluk ¢i ticho, tak je také schopno
se prizpusobit relativné disonantni hudbé, jako je tfeba ta Wagnerova. Tato elasticita ma vSak své
limity, relativni drsnost jednotlivych intervalti bude vzdy stejna, at’ uz se zrovna jedna o hudbu
Palestrinovu, Mozartovu, Wagnerovu nebo Schonbergovu (Van der Merwe, 2007, s. 107).

Vliv hudebni pripravy na vnimani disonance zjistil vyzkum Dellacherieové a kolektivu (2011),
v némz byly pouzity jednak hodnotici $kdly (valence a arousal), jednak snimani fyziologickych
reakei (puls, kozni vodivost a elektromyogram obliceje). Osoby s alespon tfemi roky hudebni
prapravy, které se vSak hudbé nevénovaly profesionalné, hodnotily disonantni ukézky jako vice
nepiijemné a méely na né vyraznéjsi fyziologické reakce neZ uplni nehudebnici. Vysledky tedy
naznacuji, Ze hudebni priprava zvyraziluje averzi vici disonanci, avSak galvanickd reakce i
elektromyografickd odpoveéd’ byly u hudebnikli vyssi v pozdéjsim ¢asovém okné, coz odpovida vice
kortikalni (pomalejsi) reakci, ve srovnani s nehudebniky. Mohli bychom to tedy obecné;ji
interpretovat jako zjiSténi naucené citlivosti na disonanci, kterd je vSak méné bezprostiedni, mozna
vice uplatiujici kognitivni schémata. Pro hudebniky je velmi dilezitd schopnost rozpoznani
disonance, ktera se objevi na nepatficném misté vzhledem k hudebnimu kontextu (naptiklad stylu ¢i
konkrétni skladbé), takze miizeme fici, ze hudebni priiprava vede ke zvySené citlivosti na disonanci.
Jako by u hudebnikt autonomni reakce na disonanci byla na zaklad¢ podminovani zesilena. Je tfeba
poznamenat, Zze hudebnici ve zkoumaném vzorku byli neprofesiondlové a nebyli to posluchaci
vyrazn¢ disonantni hudby (soucasné vazné hudby, free jazzu apod.), nicméné se zda, Ze vyrazngjsi
reakce zjiSténého typu je spiSe predpokladem ptipadného pozitivniho hodnoceni disonantni hudby,
nikoliv jeho ptekazkou. Posluchaci soucasné vazné hudby ¢i progresivniho jazzu jsou vétSinou

hudebnici.

54 ,Just as peasant food has usually been more highly seasoned than haute cuisine, so marked discord is, on the whole,
more characteristic of popular than cultivated music.” (Van der Merwe, 2007, s. 110)
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Schwartz, Howeovd a Purves (2003) zjistili, ze poradi konsonance/disonance jednotlivych
intervall odpovida statistické struktufe normalizovaného frekvenéniho spektra feci (viz

kapitolu 5.1).

9.5 Veselé dur a smutné moll

Stereotyp dur jako veselého a moll jako smutné¢ho je tak zakofenény, Ze si jej Casto
neuvédomujeme. Piesnéji fe¢eno jde o obecnéjsi polarizaci dur a moll jako dvou rozli¢nych kvalit,
které se obvykle ztotoznuji s pozitivni a negativni emo¢ni valenci.

Prvnim problémem je pevnost tohoto stereotypu. Druhym problémem jsou premrSténé reakce,

které se nckdy objevuji ve snaze tento stereotyp vyvratit.

9.5.1 Dur a moll v hudebni historii

Bukofzer (1947) tikd, Ze obdobi stfedniho baroka redukovalo mody na durovy a molovy (s. 17),
a spatiuje tuto tendenci jiz u teoretikii pfedchoziho obdobi, jako byli Lippius, Criiger a Carissimi
(s. 386). Vyuziti dur a moll pro vyjadieni dvou protikladnych emoci shledavaji badatelé tfeba uz
v kantatach Carissimiho (Jones, 2007-2016). U Monteverdiho, zvlasté v jeho pozdé€jsim benatském
stylu, se hovofi o ,,dur-mollové tonalité”, dokonce byl tento skladatel oznacovan za jejiho tvirce
(Carter a Chew, 2007-2016).

Zarlino rozliSuje podle afektivni kvality durové a mollové mody, ale necini tak samoziejm¢ na
zakladé harmonického mysleni, které uvazuje o durovém a mollovém trojzvuku v riiznych obratech,
ale v duchu kontrapunktického mysleni. Zarlino sleduje, jaké intervaly stoji na spodnim ténu
(Lester, 1989, s. ix). To, cemu fikdme durovy sextakord tedy povazuje za mollovy souzvuk, protoze
ho zajimaji souzvuky, nikoliv akordy (na spodnim tonu durového sextakordu stoji malé tercie).
Vsimnéme si, ze je to v jistém smyslu z psychologického hlediska empiricky daslednéjsi nez
pozdéjsi harmonické mysleni, protoze zde neni automaticky ptedpokladano, ze rizné obraty téhoz
akordu sdileji néjakou kvalitu (jakkoli byl tento pfedpoklad pozdé¢ji dulezity pii prosazovani
funk¢ni harmonie).

Huron a Veltman (2006) statisticky analyzovali vzorek gregorianského choralu. Vytvofili
»profily vSech osmi modu, které ukazovaly Cetnost jednotlivych not v ramci zpévii daného modu.
Tteti, paty a osmy modus mély podobné profily (s tenorem c), prvni Ctvrty a Sesty tvorily dalsi
podobnou (i kdyz mén¢ kompaktni) skupinu (s tenorem c). Shlukova analyza ukézala zejména prvni
skupinu (zpévy 3., 5. a 8. modu) jako vyrazn¢ odliSnou od vSech ostatnich modi. Zavedeni
jonského a aiolského modu (s diilezitymi toény ¢ a a) tedy podle Hurona a Veltmana pouze vice

upevnilo tuto jiz ddvno patrnou tendenci melodii sdruzovat se do dvou odliSnych kategorii. Autofi
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se inspiruji v historické lingvistice a fonetice, kde jsou dobie popsany ptipady spojeni dvou diive
rozdil mezi dvéma piivodnimi podobami. Piechod k dvanactimodovému systému mohl v podobném
duchu vést k tomu, Ze velké mnozstvi modi zkolabovalo do dvou kategorii. Pro posluchace 1
hudebniky mohlo byt ptili§ slozité rozliSovat velké mnozstvi kategorii, takze tihli ke sméSovani téch
modu, které ptsobily podobné. Stovky let pred Glareanem tedy existovaly dvé kategorie modut. To
naznacuje do urcité¢ miry uz samotny pocet zpévl v jednotlivych modech: v Liber usualis je nejvice
téch v prvnim a osmém modu, dohromady tvofi vice nez 40 % vSech zpévii (Huron a Veltman,
2006, s. 38). Polemickou reakci na uvedeny c¢lanek publikoval Wiering (2006), ktery vSak
komentuje spiSe véci tykajici se praxe gregorianského choralu nez samotnych zjisténi vyzkumu.

Oznaceni ,,dur-mollovy systém* je podle Van der Merweho (2007, s. 94) zavad¢jici, protoze
durovy modus se objevil ndhle jako novinka v 16. stoleti a mollovy modus se zrodil jako sloZenina
nékolika ddvno existujicich modii s mollovou tercii.

U Walthera (1732) znamena dur jesté prosté ,tvrdy“, nebot’ zvuk, ktery obsahuje takové
zvySeni, je drsny, ostry, ne tak pfijemny jako moll (sic),” zatimco moll preklada jako ,,m&kky“
(weich).

Vstiic poznani, do jak davnych dob lez emancipaci dur-mollového uvazovani stopovat, se mize
jevit nepochopitelné, ze se Fux jesté po roce 1700 brani pojeti 24 durovych a mollovych ténin a ha;ji
dvanact modi jako zdklad soudobé hudby (Lester, 1989, s. x—xi). Z hlediska psychologického se
nicmén¢ jedna o dvé podoby tonality (chdpané v Sirokém vyznamu).

Vsimnéme si, Zze zvySeni zajmu o mollové toniny kolem roku 1770 (v souvislosti
s Empfindsamkeit) bylo spojovano v prvni fadé nikoliv se smutnou povahou této hudby, ale

s dirazem na citovost jako takovou.

9.5.2 Dur a moll z pohledu psychologie

Parncutt (1989, s. 74-75) shrnuje psychoakustické aspekty, které mohou stat za jednoznaénymi
emoc¢nimi konotacemi dur a moll: (1) vzorce tonovych vysek, které zndme z feci, mohou do urcité
miry determinovat naSe afektivni hodnoceni podobné formovanych vzorcti v hudb¢; (2) vnimani
komplexniho ténu mize ptipominat durovy akord; v této souvislosti 1ze kalkulovat i s prenatalnim
podminovéanim, kdy v raném vyvoji ditéte mohou durové akordy piipominat slozeni zvuki, které
slySel plod ptfed narozenim; (3) durové trojzvuky davaji jasn¢ji najevo zakladni ton; mollové
trojzvuky tak mohou vytvaret dojem ,,smutnosti“ na zaklad¢ pocitu nejasnosti, co je zakladni ton

akordu (v ramci dur-mollové tonality).

55 ,,[...] weil derjenige Klang, den es den der Erh6hung verursachet, etwas hartes oder scharffes and sich hat, oder nicht
so angenehm, als das b. moll ist. (Walther, 1732, s. 219)
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Kastnerova a Crowder (1990) pousteli détem ve véku od 3 do 12 let kratké melodie a nechali
déti vybrat ze Ctyt obrazkl tvare s rliznym vyrazem (happy, contented, sad, angry). Zjistili, ze déti
(v€etné¢ mladsi poloviny vyzkumného souboru s v€kem do péti let) spojuji durové melodie
s pozitivnim vyrazem a mollové melodie s negativnim. Zajimavé zjiSténi se tykalo vlivu doprovodu.
Melodie byly ptfehravany jednak bez doprovodu, jednak s jednoduchym akordickym doprovodem.
Durové melodie byly vnimany jako pozitivnéj§i bez doprovodu, zatimco mollové byly jako
negativnéj§i vnimany s doprovodem. Jako by harmonizace durovych melodii oslabovala jejich
emocni valenci, ale harmonizace mollovych ji zesilovala.

Dalla Bella a spolupracovnici (2001) zjistili, Ze dospéli a déti ve véku 6 az 8 let hodnotili
hudebni ukazky jako veselé ¢i smutné na zaklad¢ rozdilu mezi dur a moll a na zdklad¢ tempa.
Pétileté déti tak Cinily pouze na zéklad€ tempa, nikoliv na zaklad€ dur a moll. Mladsi déti (3 az 4
roky) se v hodnoceni ukazek neodchylovaly od nahody.

Také dalsi studie zjistily asociaci dur s pozitivhimi a moll s negativnimi emocemi az u déti od
Sesti let véku (Gabrielsson a Lindstrom, 2010, s. 382). Tyto vysledky se zdaji svédcit pro to, ze
stereotyp veselé dur, smutné moll je spiSe nauceny, ale problém spociva v tom, Ze déti se cilené
neuci rozliSovat hudbu podle emocni valence. Neschopnost mensich déti rozlisit veselou hudbu od
smutné nemusi znamenat, ze tento rozdil vilbec nevnimaji, pouze nemuseji byt schopné ho pfiradit
k dané kategorii (naptiklad obrazku smutného obliceje).

V této souvislosti zvolili zajimavou metodologii Thompsonova a Opfer (2014), kdyZ sledovali,
jak si lidé rozdil mezi dur a moll osvojuji. Jejich dospélé pokusné osoby mély nejprve na
jedendctibodové Likertové skale posoudit stupnice a melodie vzhledem k afektivni valenci
(affective valence) a nasledné¢ mély rozdelit podobné ukazky podle modu (dur ¢i moll). Pouze
respondenti, ktefi neptekrocili tispéSnost 75% spravné zatazenych ukazek byli pouziti v dalSich
fazich vyzkumu, §lo totiz o ziskani osob, které¢ zatim dur a moll nerozliSovaly. Nasledovala ¢ast
testovani, pii které se osoby mély rozdil mezi dur a moll naucit. Vzorek byl rozdéleny na ctyti
skupiny: (a) skupinu, ktera dostala definici dur a moll (na zaklad¢ afektivni valence) a dostavala
jeste zpétnou vazbu (dozvédela se vzdy, zda kazda jednotlivad odpovéd’ dur nebo moll byla spravna),
(b) skupinu, ktera dostala definici dur a moll, ale nedostavala zpétnou vazbu, (c) skupinu, ktera
dostavala zpétnou vazbu, ale neméla definici dur a moll; (d) posledni skupina nedostala ani definici,
ani nedostavala zpétnou vazbu. Na zavér byly osoby testovany, jak se rozdil naucily. Autofi
vyzkumu zjistili, ze schopnost rozliSovat dur a moll vyrazné souvisela s afektivni valenci. Osoby,
které dur a moll rozliSovaly jiz na zacatku vyzkumu, mély vétsi rozpéti hodnot afektivni valence.
Osoby, které se béhem testovaci faze naucily rozdil mezi dur a moll, mély vétsi rozpéti afektivni

valence nez osoby, které se rozdil nenaucily. Nejlépe se rozdil naucily osoby ze skupiny (a), které
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dostavaly zpétnou vazbu a zaroven mély k dispozici definici dur a moll. Vyzkum sledoval také vliv
tempa a polohy melodie (vyssi, nizsi). Cely vyzkum v dal$im kroku zkoumal podobné otazky na
vzorku, ve kterém byly kromé skupiny dospélych jesté¢ také skupina desetiletych a skupina
petiletych déti. Ukdzalo se, Ze asociace dur s pozitivni emocni valenci a moll s negativni se
projevuje i u pétiletych déti, ale Ze tato asociace se s vékem zesiluje.

Hill, Kamenetsky a Trehubova (1996) pouzili psychologicky i historicky (z ¢asti bychom mohli
fici historiometricky) pfistup a sledovali, jak souvisi pouziti modu s textem. Zkoumali 51 vokalnich
a varhannich zpracovani (z obdobi baroka) zvoleného protestantského chordlu, ktery se nejcastéji
objevuje s dvéma texty: Herzlich tut mich verlangen a Ach Herr, mich armen Siinder. Prvni z nich,
ktery pojednava o spaseni, byl harmonizovan statisticky vyznamné ¢astéji v jonském modu (23
zpracovani z 26), druhy (o hfichu, strachu a odsouzeni) byl signifikantné Castéji harmonizovan jako
frygicky (17 z 25). V jedné casti vyzkumu mély pokusné osoby (praktikujici véfici) pfitadit, ke
kterému ze dvou textl se vice hodi ktery modus. Bachovu jonskou harmonizaci oznacovali Castéji
jako vhodnéjsi pro ptibeh o spaseni, frygickou harmonizaci téhoz autora povazovali za vhodnéjsi
pro piibéh o strachu a zavrzeni. Bez kontextu viry byly v dalsi ¢asti vyzkumu dotazovany dalsi
osoby. M¢ly dvé harmonizace piifadit ke dvéma ptibéhim: (1) o nékom, kdo se zachoval dobfe a
byl odménén, a (2) o nékom, kdo se zachoval Spatné a byl potrestdn. Vysledky byly v souladu
s predchozi Casti, prvni pfibéh byl oznacovan jako vhodnéjsi pro jonskou verzi, druhy pro
frygickou. V jedné z dalSich ¢asti vyzkumu byl podobny vztah zjistén také u déti ve véku od 5 do 9
let.>

Uvedeny vyzkum je zajimavy také tim, ze nesledoval ,,bézny* rozdil mezi dur a moll, ale na
materialu z klicového obdobi konce formovani dur-mollovosti ukazal, Ze nase vnimani durového a
(mollové zné&jiciho) frygického modu je v souladu se stereotypem dur-mollovosti.

»dmutnost* malé tercie neni tak jednoduché vysvétlit, protoZze jde o relativné konsonantni
interval. Vysvétleni na zékladé srovnéni s velkou tercii (v dur) je ponckud nedostatecné, protoze
predpoklada kontrast, neobjasiiovalo by ,,smutnost™ moll samu o sobé. Nicméné mala tercie jako
nositel smutného vyrazu byla zjisténa i v feci (Curtis a Bharucha, 2010) a také dalsi doklady ukazuji
na mozné souvislosti konsonance/disonance s principy, které se uplatiiuji ve vnimani feci
(Schwartz, Howe a Purves, 2003), nebo dokonce pfimo na paralely dur a moll v fe¢i (Bowling et al.,
2010; Bowling et al., 2012).

Lahdelma a Eerola (2015) zjistili, ze n¢které molové akordy a zejména tvrdé velky septakord

(ktery vlastné spojuje durovy a mollovy trojzvuk), mohou sdélovat nostalgii a touhu (longing).

56 Tento vyzkum zjistil také dalsi zajimavé souvislost, napfiklad s typem zpracovani — vokalni zpracovani byla castéji
v jonském, varhanni Castéji ve frygickém modu.
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Pokud bychom chtéli — zjednodusené, bez aspirace na piesnost, ale ve snaze poopravit zazity
stereotyp — shrnout vyse uvedené do jakéhosi stru¢ného sloganu, mohli bychom fici: dur neni veselé

a moll neni smutné, ale moll je smutnéjsi nez dur.

9.6 Tonalita (a atonalita)

Tonalitou se obvykle rozumi takzvana dur-mollova tonalita, tedy hierarchie mezi tony
v melodicko-harmonickém smyslu. Ostatnim typtim hierarchie tonového materialu se fika vétSinou
modalita (ackoli dur a moll jsou samoziejmée jindy pojimany jako mody, takzvany jonsky a aiolsky).
Tato uzance je vSak z psychologického pohledu ponékud nestastna. Tonalita v takovém smyslu
jednak oznacuje pojimani ténovych vySek ve vztahu k néjakému centru ¢i referenénimu ténu (coz
muze zcela spliiovat tieba i jednohlas v nékteré z takzvanych cirkevnich stupnic), jednak zahrnuje
harmonické mysleni, tedy zakotveni v harmonickych funkcich (které interaguji s pohybem
melodie). Redukujeme-li slovo tonalita na jeho vyznam vztahujici se k dur-mollové tonalité,
usurpujeme pro evropskou hudbu po roce 1600 kus néceho, co plati pro hudbu vSech dob po celém
svéte. Atonalita pak miize pusobit, jako by se ziikala pouze dur-mollového mysleni, ale ona je spise
zavrzenim né¢eho mnohem obecnéjsiho. Vyjadieni typu ,,dostava se na hranice tonality ¢i ,,dostava
se na pokraj atonality* jsou nutné zcela nejasnéa a pouze se mohou jevit jako pregnantni. Nepomtize
nam ani to, ze hovotime o volné atonalite ¢i dodekafonii, protoze toto jsou kompozi¢ni pfistupy ¢i
metody, kdezto tonalita nic takového neptedstavuje. Hudebnici nékdy mohou mit (Castecné
opravnény) pocit, ze tonalita je definovana az zpétné, na zéklade toho, co neni atonalita.

Risinger (1969 a jinde) chape tonalitu v uz§im smyslu, vzdy jako dur-mollovou. RozliSuje rizné
jeji stupné, od Cisté durové a mollové, ptes smiSenou dur-mollovou, alterované chromatickou, az po
rozsifenou (enharmonicko-chromatickou). Ackoli se vénuje riznym hierarchiim hudebnich celkt a
rozliSuje hierarchie zalozené na nadfazenosti uréitého prvku (centra) od hierarchii kvantitativnich,
které¢ jsou dany pouze uspotfadanim jednotlivych prvkl, nevénuje se nejjednodussim podobam
hierarchie tonovych, ale hned na nich stavi stupnice a akordy. Neuvazuje psychologicky (az na
vyjimky), opird se o (zdpadni) hudebni systém, takze nerozliSuje vyspekulované konstrukty od
hierarchii, které by mohly mit ptivod v psychologickém mechanismu.

Vyklad tonality z psychologického hlediska podava Huron (2006, kap. 9, s. 143—174). Vychazi
z jednoduché definice: tonalita je zplisob, jakym interpretujeme tény ¢i akordy ve vztahu
k referen¢nimu tonu, kterému se fika tdnika.”” Poukazuje na schopnost posluchacti chapat funkce

jednotlivych tont (naptiklad citlivy ton), kterd podle Hurona svéd¢i o tom, ze jednotlivé stupné

57 ,,One simple definition of tonality is a system for interpreting pitches or chords through their relationship to a
reference pitch, dubbed the tonic.“ (Huron, 2006, s. 143).
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v ramci stupnice ¢i toniny jsou kognitivni, nikoliv percepéni fenomény. Jinymi slovy, pomoci
pojmt jako dominanta ¢i citlivy ton nase mysl chape vnimany zvuk, nejedna se o jevy, které by byly
vlastni vnéjSimu svétu (s. 143).

Huron se zaméfuje pfedevS§im na ony téZko definovatelné pocity, které v posluchacich
vyvolavaji jednotlivé stupné stupnice. Pro tyto pocity uziva termin gqualia. Dotazoval se
(,,zapadnich®) hudebnik na ,kvale* stupiii durové stupnice a sestavil piehled, ktery zahrnuje
bohaty slovnik zahrnujici slova pro emoce 1 emoc¢né zabarvené metafory (s. 145). Naptiklad tonika
je charakterizovdna slovy jako stabilni (stable), libost (pleasure), doma (home), spokojenost
(contentment); dominantu vystihuji slova jako silny (strong), mohutny (muscular), vyrovnanost
(balance), moznost (possibility), ptijemny (pleasant).

Tyto ,jakosti“ jednotlivych stupiii jsou podle Hurona do zna¢né miry determinovany
statistickym ucenim. Jedinec je schopen se velmi dobfe implicitn€ ucit, jak Casto se urcité jevy
vyskytuji a jak tésné spolu rizné jevy souviseji. Nase mysl — automaticky, bez nutné tcasti védomé
kontroly — registruje, jak Casto se vyskytuje urcity stupen v dané téniné a jak casto po urcitém
stupni nasleduje jiny stupeii. Tak naptiklad mizeme fici (na zakladé evropskych lidovych melodii),
Ze prvni, tieti a paty stupei jsou v durové i mollové tonin€ nejcastéjsi (s. 148—149).

Piehled starSich zahrani¢nich vyzkumii unéds zpracoval Franck (2005a, s. 67-73).
Nejvyznamngj$i prace o kognitivnim zpracovani tonality pochazi z pera Carol Krumhanslové
(1990). Tato autorka pracovala s metodou pokusnych tonii (probe-tone method). Tato metoda je
hojné uzivana pro testovani ocekdvani v hudbé. Po sérii tonll ¢i jiné hudebni ukdzce, ktera ma
napiiklad vytvofit kontext urcité toniny, je prezentovan pokusny ton a posluchaci jsou dotazovani,
jak dobfe tento ton zapadd do kontextu i je jim polozena jind otdzka k posouzeni pokusného tonu.
Obvykle jsou prezentovany rizné pokusné tony, takze je napiiklad mozné urcit, ktery ton povazuji
posluchaci za nejvhodnéjsi pokracovani sekvence apod. Pomoci této metody byly vytvoreny profily
durové a mollové toniny, v obou piipadech prvni stupen nejlépe zapadal do kontextu (goodness of
fit), na druhém misté byl v durovych toninach paty stupen, v mollovych tieti stupen (Huron, 2006,
s. 151-152). Krumhanslova se zabyvala také modelovanim mechanismu rozpoznavani toniny

(Krumhansl a Toiviainen, 2003).
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Hurontv doktorand Bret Aarden (2003) empiricky potvrdil, n

7e jednotlivé stupné maji pro posluchacée zv1ast’ velky vyznam na —— () +— (6
pferyvech a v zdvérech melodii. Huron (2006, s. 160) na zdkladé l
statistického zpracovani velkého mnozstvi evropskych durovych C@
lidovych pisni vytvofil pravdépodobnostni schéma (viz 1

obrazek 10), z néhoz je patrné, Ze tonalni ofekavani maji své O —C®
zietelné zakonitosti, napiiklad vetsi vzestupné intervaly vedle \l

mensich sestupnych krokd. CQ

Zajemce o podrobnosti tohoto psychologického vysvétleni l i

tonality zde odkazujeme na Huronovu (2006) knihu. Zvlasté %_ @

chceme upozornit na jeho pojeti Wagnerovy hudby jako
P ) pol & Y v Obrazek 10: Huronovo

kontrakadencni (s. 334), protoze navozuje kaden¢ni ocekavani, pravdépodobnostni  schéma
ktera nejsou naplnéna, Stravinského hudby jako kontrametrické melodickych postupti v du-
rové toning. TlouStka Sipky
(s. 345), protoze naruSuje ocCekavani pravidelného rytmu, a znézoriuje pravdépodobnost
Schonbergovy dodekafonie jako kontratonalni (s. 339), protoze dan¢ho melodického postu-
pu. Tam, kde Sipky chybi,
cilené mafi posluchacovu zptsobilost zaznamenat tonalni byla pravdépodobnost nizi
centrum ¢i toninu. Huron vystihuje jadro problému: dodekafonie nez 0,015.
neni ne-tondlni, ale proti-tondlni. Jde disledné proti ocekavanim (podle Huron, 2006, s. 160)

posluchace. Nadhodn¢ vytvorené fady by byly tonalnéjsi nez ty
prisn¢ dodekafonni.

Van der Merwe (2007, s. 11) se ohrazuje vii¢i nadSeni, které méli nékteti Schonbergovi
nasledovnici z toho, Ze dvanactitonova hudba nabizi tisice akordid ve srovnani s pouhymi par
stovkami ve ,,staré” harmonii: ,,Béda! Téch par tucth starych akordd jsou utvary [patterns], ale ty
tisice novych jsou pouhé tvary [shapees].“® VSechny mozné kombinace vSech tont poskytuji
nescetné mnoZzstvi variant, ale jen nckteré z nich davaji n¢jaky smysl nebo jsou psychologicky
pouzitelné. Patterny sidli v hlavach posluchacli, pouhé tvary postradaji intelektualni ¢i emocni
vyznam (Van der Merwe (2007, s. 11).

V Sirokém vyznamu pojima tonalitu Podlipniak (2013), ktery ji povaZzuje za evoluéné adaptivni
nez jiné. Nespokojuje se s obecnym vysvétlenim na zdkladé o¢ekavani a statistického uceni (Meyer,
1956; Huron, 2006) a pta se, pro¢ jsou lidé (nehledé¢ na kulturu) schopni se naucit pravidla
organizace tonovych vySek, ale nikoliv podobnd pravidla organizace témbri ¢i dynamik

v hudebnim smyslu. Pfitom v fec€i jsou — kromé tonovych jazykid — uplatiovany pro riizné zvukové

58 ,,Alas! The few dozen old chords are patterns, but the thousands of new ones are only shapes.*
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kategorie zejména témbrové¢ kontrasty. Odkud pochézi ,,syntax* tonovych vysek? Podle Podlipniaka
(2013) se mozné vysvétleni nachazi pravé v emocnich reakcich na tonalitu. Sdélovani emoci
pomoci slov samotnych je pomérné obtizné, daleko 1épe jsou emoce neseny suprasegmentalnimi
akustickymi znaky, které nejsou exkluzivni doménou feci. Tyto parametry (jako zmény tempa a
dynamiky apod.) jsou do velké miry srozumitelné napfi¢ kulturami a do jist¢ miry se podobaji
tomu, co najdeme pfinejmensim u nekterych savet. To sveéd¢i o davném evolu¢nim ptivodu tohoto
mechanismu, ktery je star§i nez diskrétni komunikacni slozky teci a hudby. Podobné¢ jako v jazyce
gramatickéd pravidla spoluorganizuji (spolu s dal§imi strukturdlnimi prvky) sémantické kategorie,
aby nesly vyznam, je tonalita jednim z mnoha hudebnich prostfedkii vyvolavajicich emocni
prozitky. Pro Podlipniaka je tedy komunikacni funkce hudby klicova. Hudba jako socialni ¢innost
podle n¢j v prvé fadé diky tonalité umoznuje sd€lovat informace o socialnim pfijeti, podpofe Ci
pomoci, kteréZto se dobte poji s pocity uvolnéni, tedy s tonikou (v Sirokém vyznamu). Za konkrétni
evoluéni mechanismus, jimz se tonalita stala adaptivni, povazuje Podlipniak genetickou asimilaci
(¢i takzvany Baldwinuv effekt). Tak se oznacuji piipady, kdy je plvodné naucena vlastnost
organismu postupné¢ nahrazena instinktivni (vrozenou) vlastnosti, protoze je to evolucné
ekonomictejsi. Pivodné pouze fenotypovy znak se tfeba diky nahodné mutaci stane geneticky
podminénym a selektuje se jako adaptivni. Scénai evoluce tonality zacind podle Podlipniaka
kulturnim objevem tonalni organizace tonovych vysek. Nasi predkové (Homininae) se na rozdil od
dnesnich lidi museli tonalité slozité ucit. Teprve pozd¢ji, kdyz se mezi jedinci objevily rozdilné
schopnosti tohoto uceni, vyvinula se (zfejmé nahodnou mutaci) geneticky podminénd schopnost
tondlniho citéni, kterd toto ufeni dramaticky urychlovala. Mutace se rychle rozsitila v populaci,
protoze predstavovala nejlepsi adaptaci. To, ¢eho bylo ptivodné dosazeno neustalym opakovanim,
usporadani segmentl, kterymi je hudba tvofena. Tim se hudba odliSuje od ostatnich zptsobu lidské
zvukové komunikace.

Harmonické mysleni ¢i harmonické citéni, které je nam (dnesnim zapadnim posluchaciim) tak
vlastni, zZe je povaZzujeme za samoziejmost, mozna predstavuje tu vysadu zapadni hudby, kterd je
z pohledu vSech dob a vSech kultur nesamoziejma.

Van der Merwe (2007, s. 53-65) mluvi o primitivni harmonii a uvéadi razné ptiklady
jednoduchého harmonického mysleni. Takzvany oscilujici bas, kterému se nékdy tika dvojita
tonika,” je takovym piikladem; Casto se pohybuje v intervalu velké sekundy. Tento autor jej

dokonce povazuje za jeden z dilezitych hudebnich archetypii, ktery je pro harmonii nécim

59 Podle Van der Merweho je toto oznaceni nevhodné, priléhavéjsi by bylo ,,zadna tonika® (,,no tonic*). Samoziejmé
jsou obvyklé i varianty stiidavé se pohybujiciho basu, které slouzi jako jakasi ,tonika™ a jakasi ,,dominanta“, ale
v nejjednodussi podobé spise tthnou oba tony ke zméné.
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podobnym jako détsky pope€vek pro melodii (viz kapitolu 4.1). Jinym takovym piikladem
,»primitivni harmonie® je prodleva.

Tonalitu chape Van der Merwe (2007) v uz8§im vyznamu, jako néco, co vyzaduje bas 1 melodii
(s. 71). Chéape ji vlastné¢ ve smyslu dur-mollové tonality, ale s n€kterymi dilezitymi specifiky.
V prvé fadé poklada kvintu — kromé oktavy nejkonsonantngj$i interval — za klicovy interval pro
tonalitu. V§ima si, ze pouze v durovém modu jsou hexachordy prvniho a patého stupné totozné a ze
pouze v durovém a aiolském mollovém modu maji vSechny tii hlavni trojzvuky (primary triads)
stejnou podobu. Doklada to podle néj, proc¢ je dur nejkonsonantnéjsi modus.

Rozvinuty systém tonin byl mozny teprve tehdy, kdyZz se spojilo kaden¢ni uvazovani polyfonie
s harmonickou jednoduchosti populdrni hudby (Van der Merwe, 2007, s. 116). Odrazi to také
uplatnéni Albertiho basu a podobnych zpisobli doprovodu, které maji dlouhou historii v lidové ¢i
jinak popularni hudbé (s. 124).

Vstiic poznani, do jak davnych dob 1ze emancipaci dur-mollového uvazovani stopovat, se mize
jevit nepochopitelné, ze se Fux jesté po roce 1700 brani pojeti 24 durovych a mollovych ténin a haji
dvanact modi jako zdklad soudobé hudby (Lester, 1989, s. x—xi). Z hlediska psychologického se
nicmén¢ jedna o dvé podoby tonality (chadpané v Sirokém vyznamu).

Van der Merwe (2007, s. 420) protestuje proti vyrazim jako je ,rozpad tonality®, ,zruseni
tonality* apod., které se uzivaji zejména v souvislosti s dobou kolem roku 1908. Tonalita nebyla
zadna véc, kterd by se mohla rozpadnout nebo kterou by bylo mozné rozbit. Nejhorsi, co se ji mohlo
stat, bylo to, Ze by ji skladatelé ptestali pouzivat, coz se ovSem vétsin€ z nich nestalo. Podle Van der
Merweho je ,,rozpad tonality* stejny omyl jako ,,emancipace disonance®.

Tonalita je jednim z prostiedki, kterymi hudba ovliviiuje nikoliv konkrétni emoce (emocni
epizody), ale jadro afektu, jak tyto pojmy chape Russell (viz kapitolu 3.4.2). Atonalita — ve smyslu
nerespektovani tonalnich ocekavani — tak z principu nabizi jiné spektrum emoci neZ tonalita.
Thompson a Robitaille (1992, s. 82) zjistili, Ze melodie, které byly (ve vyzkumné situaci)
komponovany se zamérem vyjadiit hnév (anger) vykazovaly tendenci k atonalité. NejlepSim

dokladem je vSak stoleti recepce atonalni hudby.

9.7 Télesné prozitky pri hudbé
Té&lesné prozivané® reakce pifi hudbé, kterym se nékdy v odborné literatufe i b&zné anglicting

tika thrills, se ukéazaly jako velmi dulezitd oblast ve zkoumani hudby a emoci (piehled napiiklad

60 Pro piesnost se snazime pouzivat oznaceni telesné prozivané reakce (misto télesné reakce), protoze chceme stale
drzet na paméti, ze miizeme prozivat jako télesné néco, co se ve skutecnosti v téle neodehrava. Jsme-li odkazani na
vypovédi o prozitcich (tedy na svét slov), hrozi zde navic nebezpeéi nepifesnosti na zakladé metafori¢nosti.
Hovofime-li o télesné prozivanych reakcich, chceme tak dat najevo, ze pod nimi rozumime i rizné pseudotélesné
prozitky.
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v Huron a Margulis, 2010). Neni nasim tkolem se zde detailné zabyvat fyziologickou strankou
emocnich prozitkd, ale z psychologického hlediska nds musi zajimat jejich prozivani. Chceme zde
shrnout poznatky dosavadni vyzkumii a zaroven prezentovat vlastni empiricky piispévek k této
otazce.

Pii poslechu hudby Ize u posluchact registrovat rizné fyziologické parametry, zejména koZzni
vodivost, srde¢ni Cinnost, dech, elektromyogram, elektroencefalogram. Vedle toho samoziejmé
existuje velkd oblast neurozobrazovacich metod. Historicky a metodologicky piehled vyzkumi
zaloZenych na méteni psychofyziologickych reakci zpracoval Hodges (2010).

Ur¢itou vyzvu stale pfedstavuji interindividudlni rozdily v rlznych fyziologickych
zakonitostech vysledovanych pii hudbé. Nemame napiiklad dosud upln€ jasno v tom, jak se lisi
Zzeny a muzi. Nekteré vyzkumy neodhalily Z4dné zasadni rozdily, jinde byly zjiStény vyraznégjsi
rekce u Zen. Zda se, Ze Zeny vice reaguji na averzivni podnéty, v€etn¢ nepiijemné hudby, coZ patrné
souvisi s obecnou reaktivitou na stres (Nater et al., 2006).

Zvlastni postaveni mezi riznymi télesné prozivanymi reakcemi maji prozitky oznacované jako
mrazeni nebo husi kiize; v anglictiné je vétSinou pouzivano slovo chills. Zda se, ze se jednd o
specifickou a dobfe rozpoznatelnou reakci. V posledni dobé vyzkumy vénovaly prozitkim chills
zna¢nou pozornost — pii hudbé i v jinych situacich (naptiklad Grewe et al., 2010; Benedek a
Kaembach, 2011; Maruskin, Thrash a Elliot, 2012).

V jedné z mala ranéjSich studii k tomuto tématu poukazal Sloboda (1991) na vztah mezi
hudebni strukturou a riznymi fyzickymi reakcemi. Slobodova studie je hojné citovdna a vyrazné
ovlivnila zkoumani hudby a emoci. Hudebni struktura dnes byva zkoumana ve vztahu k prozitkiim
posluchace, coz mimochodem Meyer (1956, s. 1-22) povazoval ve své dobé v podstaté za nemozné.

Chills a pfibuzné fenomény maji z hlediska pouziti psychologické metodologie pro zkoumani
emoci n€kolik dilezitych vyhod. Lze je — ve srovnani s dalSimi emoc¢nimi jevy — velmi dobie
rozpoznat a popsat. A predev§im jim dava jistou vyhodou pravé jejich télesnd povaha. Pokud se
dotazujeme na jakékoli emocni prozitky, jsme odkazani na svét slov. Pokud respondenti uzivaji pro
popis prozitkli pii hudbé slova jako smutek nebo nadéje, dostavdme pouhé metafory. Pokud hovofi
o pla¢i nebo husi kazi, vime pfesné, jaky jev maji na mysli. Prozitky pfi pla¢i mohou byt
samoziejm¢ velmi rozliéné povahy, ale pfinejmensim samotny fyzicky symptom miiZeme nazirat
prakticky jako objektivni. Vedle toho se samoziejmé¢ ve vyzkumech dozviddme riizna oznaceni
prozitkd, jejichZ télesnost nelze jednozna¢né potvrdit.

V posledni dob¢ se ve vyzkumu chills prosadila obliba né¢eho, co bychom mohli oznacit jako
ptistup in-the-lab, kdy jsou zkoumany prozitky béhem samotné vyzkumné procedury (napiiklad

Rickard, 2004; Grewe, Nagel, Kopiez a Altenmiiller, 2007; Guhn, Hamm a Zentner, 2007; Grewe,
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Koppiez a Altenmiiller, 2009; Yasuda, 2009; Benedek a Kaembach, 2011). Chceme-li se vSak
dozvédét néco o chills v redlnych podminkach, pfi ,,normalnim*, ,skutecném* poslechu hudby,
zistava dotazovani na minulé prozitky dilezitym metodologickym néstrojem (napiiklad
Gabrielsson, 2011; Maruskin, Thrash a Elliot, 2012). Prozitky spojené s té€lem si jsou respondenti
vétsinou schopni dobie vybavit a dovedou je dobfe popsat. Casto jsou souéasti silnych zazitki pii
hudbé (SEM, strong experiences with music), jak je pojima Gabrielsson (2011).

Pivodni Slobodova (1991) studie byla zaloZzena na dotaznikovém Setfeni. Respondenti méli na
pétistupiiové Likertoveé Skale oznacit, jak ¢asto prozivaji pii poslechu hudby kazdou z dvanicti
reakci: mrazeni po zadech (shivers down the spine), smich (laughter), knedlik v krku (lump in the
throat), slzy (tears), husi kiize (goose pimples), rychlé busSeni srdce (racing heart), zivani
(yawning), pocit stazeni zaludku (pit of stomach sensation), sexualni vzruSeni (sexual arousal),
chvéni se / tfeseni se (trembling), zCervenani (flushing/blushing) a poceni (sweating). Dale se
respondenti méli pokusit rozpomenout na mista v hudebnich skladbach, pii kterych prozivaji
nékterou z téchto reakci, a co nejpiesnéji je urcit. Sloboda poté dohledaval uvedend mista v notach a
hudebné analyticky identifikoval deset prvki, u nichz se jednotlivé reakce vyskytovaly razné
Casto (napf. ,,mrazeni“ se objevovalo nejCastéji v mistech s ndhlou zménou dynamiky C¢i
textury a v mistech s novou ¢i nepfipravenou harmonii). Mezi respondenty byla vétSina
hudebniki a analyzované hudebni uryvky patfily do oblasti vazné hudby.

Schonberger (2006) pouzil dotaznik zaloZzeny na tom Slobodové (1991), zkoumal tedy tychz
dvanact reakci; doplnil v§ak Gabrielssonem inspirovanou otazku (s otevienou odpovédi) tykajici se
nejsilngjsiho zazitku s hudbou. Respondenti v tomto vyzkumu byli pfevazné nehudebnici.
Schonberger u kazdého respondenta secetl odpovédi u vSech dvanacti reakcei a oznadil tuto hodnotu
jako thrill-score. Zjistil tento skor vySs$i u Zen nez u muzi. Ve Slobodové vyzkumu byla u Zen
statisticky vyznamné Cast¢jsi reakce slzeni (tears).

V nasi replikaci Schonbergerova (2006) vyzkumu (Mlejnek, 2009), jsme statisticky vyznamny
rozdil v thrill-skoru mezi muzi a zenami nezjistili. Statisticky vyznamné Castéjsi u zen byly pouze
reakce ,,pocit v zaludku* a ,,sexudlni vzruseni“. U druhé z téchto reakci je vysledek v souladu
s tim, co piSe Weiss (2002, s. 37), totiz Ze Zeny jsou vice vzruSovany auditivnimi a taktilnimi
erotickymi signdly, muzi spiSe vizudlnimi.

Také nekteré dalsi vyzkumy uvadeéji chills ¢astéjsi u zen nez u muzi (naptiklad Panksepp, 1995;
Benedek a Kaembach, 2011), ale nékteré studie rozdily mezi pohlavimi neobjevily (napiiklad
Grewe, Koppiez a Altenmiiller, 2009). Konsenzus se stale hleda, protoze jednotlivé vyzkumy
pouzivaji rozlicné metody a vyzkumné vzorky, které mohou v souvislosti s pohlavim vykazovat

velmi rozliéné tendence.
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Spojeni konkrétnich hudebnich prvkd (prvkl

nehudebnici
— °
velmi neuspokojivé popsano. Jednim z mala dobie pilezitostné hrani v soukromi

vysledovanych hudebni prostfedkii, které jsou —

pravidelné hrani v soukromi
— s °

amatérsti hudebnici

hudebni struktury) s jednotlivymi prozitky je zatim

opakované uvadény jako jakési ,,spoustéce” chills, je

melodie (obvykle ve vysokém rejstiiku), kterd se

vynoii z orchestralniho pozadi. Takika prototypem —
muze byt solo anglického rohu ve druhé véte prOfeSionéln'l_hUdemeCi
Dvortakovy Symfonie ¢. 9 e moll Z Nového svéta. | | | | |

V nafem divéjsim vyzkumu (Mlejnek, 2009) 0 10 20 % 40
mély osoby nominovat skladby, které ,,spoustéji Obrazek 11: Krabicovy graf (box-plot)

thrill-skoru u péti skupin respondentd,
do kterych se sami zafadili: nehraje na
nominace objevilo slovo ,ndstup® (naptiklad 74dny hudebni néstroj, piilezitostné
hrani v soukromi, pravidelné hrani
v soukromi, amatérskd vystoupeni a
coz odpovidd casto uvadénym charakteristikdm profesionalni vystoupeni (podle

Mlejnek, 2009).

chills a podobné reakce. Dvanactkrat se v popisu
»hastup hornové melodie®, ,,nastup tématu* apod.),

takovych ,,spoustéci (Huron a Margulis, 2010, s.
594) a Huronove¢ (2006) teorii zalozené na kontrastni

valenci (contrastive valence).

9.7.1 Vyzkum télesné prozivanych reakci u hudebniki

Vzhledem k tomu, Ze pavodni Slobodova (1991) studie byla zaloZena ptfevazné na hudebnicich
a Schonbergerliv (2006) vyzkum pievazn€ na nehudebnicich, pokusili jsme v naSem piedchozim
vyzkumu (Mlejnek, 2009) replikovat Schonbergeriiv postup, ale ziskat vzorek, v némz by bylo
mozné srovnat hudebniky a nehudebniky.

Nami zjisténé pramérné hodnoty frekvence vyskytu jednotlivych télesné prozivanych
reakci (prehled v Mlejnek, 2009) se vesmé&s shoduji se Slobodovymi (1991) a/nebo
Schonbergerovymi (2006). Pouze ,,chvéni® bylo v nasi studii uvadéno castéji. Mozné vysvétleni
spatfujeme v jazykové odlisnosti, protoze ptivodni ,,trembling* i némeckeé ,,zittern* se blizi ¢eskému
Htreseni. Nami zvoleny ekvivalent ,,chvéni® se mize (vice nez vyraz ,tfeseni) vyznamové blizit
nejcastéji oznacovanym reakcim ,,mrazeni a ,,husi ktize®.

Zjistili jsme — mozné ponékud piekvapiveé — Castéjsi thrill-skor u profesiondlnich hudebnikii nez
vsech u ostatnich skupin, jak ukazuje obrazek 11. Ocekavali jsme spiSe rozdil mezi hudebniky a
nehudebniky, avsak osoby, které uvedly, Zze nehraji na zddny hudebni néstroj, nemély signifikantné

niz8i thrill-skor nez ty, které uvedly, Ze hraji ptilezitostné ¢i pravidelné v soukromi, nebo amatérsky
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vystupuji. U profesionali bychom dokonce mohli ocekdvat méné Casté reakce, protoze pro né
hudba mtze ptedstavovat urcitou rutinu apod. Vysledky musime interpretovat opatrné, protoze
mohou byt zkresleny sebezafazenim (napiiklad z dotaznikii bylo patrné, Ze néktefi respondenti
posuzovali, zda jsou profesionalové ¢i amatéii spisSe podle svého hudebniho vzdélani, jini spise
podle toho, zda se hudbou Zivi ¢i nikoliv). Nabizi se vSak n¢kolik interpretaci zjisténé odliSnosti
profesionalnich hudebniku:

(1) Profesionalni hudebnici neproZivaji vice thrills relativné k ¢asu, ktery travi s hudbou, ale
prosté prozivaji vice thrills, protoZe s hudbou travi celkové vice ¢asu.

(2) Profesionalni hudebnici museji byt schopni ovladat prozivané reakce, aby tyto negativné
neovliviiovaly jejich umélecky vykon (Trainor a Schmidt, 2003, s. 313-314). Napftiklad stazeni
hrdla pfi dojeti by negativné mohlo ovlivnit zpév apod. V situaci, kdy si to mohou dovolit (pfi
poslechu hudby), jsou pak profesiondlové schopni snaze dosahnout té€lesnych prozitki, protoze je
maji vice pod kontrolou.

(3) Profesionalni hudebnici jsou schopni vice proniknout do hudby, vénuji ji vice pozornosti a
lépe se orientuji v jeji struktufe. Cast&ji se vénuji koncentrovanému poslechu. ,,Struéné fedeno,
nachylnost k mrazeni vyvolanému hudbou souvisi se zdjmem o hudbu.**' (Huron a Margulis, 2010,
s. 593).

V tvahu samoziejmé pripadaji dalsi vysvétleni a miizeme predpokladat souhru vice faktord.
V nasem dal§im vyzkumu (Mlejnek, 2013), ktery zde chceme podrobnéji predstavit, jsme se
zam¢ftili pouze na hudebniky a pokusili se minimalizovat vliv sebezatazeni, abychom tuto otazku
dale prozkoumali.

Nékteré odpovédi v dotazniku naseho piivodniho vyzkumu (Mlejnek, 2009) a také zpétna vazba
od respondenti naznacily, ze hudebnici, jsou-li dotazovani na reakce, které prozivaji pii hudbé,
mohou mit Casto na mysli reakce, které se dostavuji pifi provozovani hudby, nikoliv jen pii
poslechu. Rozhodli jsme se proto zkoumat oddélené¢ reakce pii poslechu hudby a pfi jejim

provozovani.

Metoda

Vytvorili jsme dotaznik zaloZeny na prvni ¢asti dotazniku z nasi pfedchozi studie (Mlejnek,
2009), ale upravili jsme jej s cilem dosdhnout co nejvyssi navratnosti a co nejniz§i Casové
naro¢nosti, protoze nasim cilem bylo eliminovat ¢i minimalizovat sebevybér. Ten v nasi pfedchozi
studii 1 pilvodnich vyzkumech, které jsme replikovali (Sloboda, 1991; Schonberger, 2006),
pfedstavoval podstatnou intervenujici proménnou, protoze dotazniky byly velmi ¢asové narocné.

Odstranili jsme ¢tyfi nejméné frekventované reakce (poceni, zrudnuti, zivani a sexudlni vzrusent).

61 ,,In short, susceptibility to music-induced frisson is correlated with musical interest.”
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Pro pivodni reakci trembling (v Schonbergerové némecké verzi zittern) jsme kromé ptvodniho
ekvivalentu ,,chvéni®, ktery byl uvadén vyrazné cCastéji nez v anglickém a némeckém vyzkumu,
pouzili jesté¢ druhou variantu, ,,tfeseni*. Chvéni mlze pusobit jako reakce piibuzna mrazeni, coz se
ponckud vzdaluje ptivodni anglické podobé.

Ziskali jsme tedy devét reakei, pfiCemz u kazdé z nich byly pouzity dvé pétistupnové Skaly,
jedna pro reakce pti poslechu hudby, druhd pfi jejim provozovani. Na zacatku dotazniku jsme
zjistovali pohlavi, vek, pocet dokoncenych ro¢nikli konzervatoie a sebezatazeni do jedné ze Ctyt
kategorii aktivniho vztahu k hudbé€. Na zavér jsme se dotazovali, zda respondenti n€kdy poslouchaji
hudbu s cilem navodit si nékterou z reakci, zda maji sva oblibend mista v hudbé. Na zbylé misto

mohli napsat komentare ¢i pfipominky. Nahled dotazniku je na obrazku 12.

Dotaznik - télesné prozivané reakce pfi hudbé SMiCH
Tents  dotaznik i Sasti wzk blasti hudebni hologie. iehos PFi poslechu: Nikdy@®®@®Velmi casto
ento anonymni dotaznik je soucasti vyzkumu v oblasti hudebni psychologie, jehoz o . . ' o
cilem je pro;koumat, co lidé télesné prozivaji pfi hudbé. Jeho vyplnéni nezabere Pfi hranf nebo zpévu: ledy®@® @® Velmi Zasto
vice nez 5 minut. CHVENI
Pohlavi: D Sena (oznatte kiizkem) Pfi poslechu: Nikdy @@ @@ @ Velmi asto
D . Pri hrani nebo zpévu: Nikdy@@@@@Velmi Casto
muz
POCITY KOLEM ZALUDKU
Vek: Pfi poslechu: Nikdy @ @ @ @ @ Velmi gasto
Potet dokonéenych roénikd konzervatore: Pri hrani nebo zpévu: ledy®@©@©Velm| Gasto
2 . v . TRESENI SE

Do které kategorie byste se zafadil(a)? (vyberte jednu)

9 4 v J Pri poslechu: Nikdy @@ @@ @ Velmi Easto
[J profesionainé hraji nebo zpivém verejné Pii hrani nebo zpgvu:  Nikdy D@ @ @ G veimi tasto

Amatérsky hraji nebo zpivam verejné

[ Hraji nebo zpivam pouze v soukromi ¢i s prételi Poslouchéate nékdy hudbu s cilem privodit si nékteré z vy$e uvedenych
D Nehraji ani nezpivéam télesnych reakci?

Jak &asto prozivate pfi poslechu a provozovéni hudby nasledujici télesné Nikdy @@@@@ Velmi ¢asto
reakce? (oznacte krizkem)
Méte v hudebnich skladbach své oblibend mista, kterd u vés c¢asto

MRAZENI nékteré reakce vyvolavaji?
Pfi poslechu: Nikdy @ @ ® @ @ Velmi Easto D . . .
Ano Uvedte prosim, které reakce to jsou:
Pri hrani nebo zpévu: Nikdy @ @ @@ @ Velmi gasto D Ne P !
BUSENi SRDCE: . N L ) L
PH poslechu: Nikdy@@@@@Velmi Zasto To je v3e, mnohokrat dékujeme za vyplnéni dotazniku. Mate-li né&jaké
PFi hrani net;o zpévu: Nikdy@@@@@ Velmi Easto komentére ¢i prfipominky, napiste je prosim na zbyvajici misto nize.
SLZENi
Pfi poslechu: Nikdy@@@@@Velmi Casto
Pri hrani nebo zpévu: Nikdy@@@@@Velmi Casto
STAZENi HRDLA
Pfi poslechu: Nikdy @ @ @ @ @ Velmi Easto
Pfi hrani nebo zpévu: Nikdy @ @ @@ ©® velmi gasto
HUSI KUZE
Pfi poslechu: Nikdy@@@@@Velmi casto
Pri hrani nebo zpévu: Nikdy@@@@@Velmi Casto

Obrazek 12: Dotaznik pouzity pro zjistovani télesnych prozitkt

Dotaznik byl vytiStény oboustranné€ na papir formatu A4. Pouzili jsme velké pismo a piehlednou
strukturu, aby bylo mozné ho vyplnit rychle. Slo nam totiz o vysokou navratnost v objektivné

definovanych skupinach respondentli, abychom mohli sebezafazeni s témito skupinami porovnat.
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Nékolik dotaznikli bylo vyplnéno nekompletné. Data z nich jsme pouzili pouze v téch statistickych
metodach, kde to nebylo na prekazku.

Zvolili jsme tii skupiny respondentt: (1) hraci z profesiondlniho symfonického orchestru, (2)
hraci z amatérského symfonického orchestru, (3) studenti konzervatofe (instrumentalisté, zpévaci,
skladatelé, dirigenti). Dotazniky byly distribuovany béhem ptestavky mezi zkousenim (skupiny 1 a
2) a béhem hodin teoretické vyuky (skupina 3). Pozadovali jsme okamzité vyplnéni.

Ziskali jsme celkem 120 dotazniki. V se skupiné profesionalnich hudebniki (1) bylo
distribuovdno 35 dotaznikd a 23 pouzitelnych se jich vratilo. Ve zbylych dvou skupinich byla
navratnost pies 90 % (32 a 65 pouzitelnych dotazniki).

V nasem vzorku bylo 54 zen a 65 muzl (v jednom dotazniku udaj chybél). Nejvyssi disproporce
vzhledem k pohlavi byla dle ocekavani v profesionalnim orchestru (8 zen, 15 muza). Primérmy veék
respondentl byl 27,9 roku (SD = 15,3, median = 21, min. = 14, max. = 88, 5 chybé&jicich hodnot).

Pouze 3 respondenti z profesiondlni skupiny se sami nezafadili do skupiny profesionélnich
hudebnikt. VSichni kromé¢ péti respondentli z amatérské skupiny se zaradili mezi amatérské
hudebniky. U studentii konzervatofe bylo rozdéleni nasledujici: 37 profesionali, 24 amatérti, 3
,,hraji nebo zpivam pouze v soukromi ¢i s prateli.

Ve skupiné amatérského orchestru bylo 26 respondentt (81 %) bez vzdélani v konzervatoti (0
let). Ve skupiné profesionalniho orchestru 18 respondentii (78 %) uvedlo 6 let konzervatofe (doba

studia tohoto typu skoly).

Vysledky

Primérnéd uvadéna frekvence jednotlivych reakci je znazornéna ve sloupcovém grafu na
obrazku 13. Reakce mrazeni, husi kiize a slzeni byly uvadény jako statisticky vyznamné Cast&jsi
v situaci poslechu nez v situaci provozovani hudby (Wilcoxoniiv test, Z = -4,397, -5,191, -5,357, p
< 0,001). Naopak reakce buSeni srdce, staZzeni hrdla, chvéni, pocity kolem Zaludku a tfeseni se byly
uvadény jako statisticky vyznamné Castéj$i v situaci provozovani hudby nez pii poslechu (Z =
-5,251, -3,926, -2,123, -4,866, -5,957, p < 0,001, pro tfeseni se p = 0,034). Reakce smich se

statisticky vyznamné neliSila mezi obéma situacemi (Z = 0,214, p = 0,83).
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H pri hrani nebo zpévu
2.0
.69 1.72.70
.50 1.51
1.5 1.43
1.34
1.29 1.25
1.0 0.9
0.5
0.3
0.0
mrazeni husi slzeni smich buseni stazeni chvéni pocity treseni
kuze srdce hrdla kolem se
zaludku

Obrazek 13: Primérné hodnoty frekvence jednotlivych télesn€ prozivanych reakci (0 = nikdy, 5 =
velmi ¢asto)

V situaci poslechu skoérovaly zeny signifikantn€ vySe nez muzi u reakci slzeni (Mann-Whitney
U, Z =-3,420, p = 0,001), husi kiize (Z =-1,963, p = 0,0496) a pocity kolem zaludku (Z =-3,219, p
=0,001). V situaci provozovani hudby skorovaly Zeny signifikantné vysSe nez muzi u reakci stazeni
hrdla (Z = -2,072, p = 0,038), husi kiize (Z = -2,699, p = 0,007), smich (Z = -2,027, p = 0,043),
chvéni (Z =-2,766, p = 0,006) a pocity kolem zaludku (Z = -3,484, p = 0,0005).

Respondenti ze skupiny profesionalti méli statisticky vyznamné vyssi hodnotu u reakce smich
v situaci poslechu (Mann-Whitney U, Z = -2,362, p = 0,018) a statisticky vyznamné nizsi hodnotu u
reakce pocity kolem zaludku (Z =-2,169, p = 0,030).

Respondenti ve véku 20 a vice let skérovali vySe nez mladsi respondenti u reakce slzeni v
situaci poslechu (Mann-Whitney U, Z = -2,301, p = 0,021) a u reakce smich v situaci provozovani
hudby (Z = -2,075, p = 0,038). Pouze odpoved husi kiize korelovala signifikantné s vékem (0,258,
Spearmantiv pofadovy koeficient korelace, p = 0,009).

27 respondentl (15 Zen a 12 muzil) nerozliSovalo u mrazeni a husi kiize mezi situaci poslechu a
provozovani hudby (na Skale uvedli stejné ¢islo). Navic 15 z nich nerozliSovalo mezi obéma

situacemi ani u reakce slzeni.
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27 respondenttl (5 Zen a 22 muzll) oznacilo ,,nikdy* u reakce slzeni v obou situacich. Pouze dva
muzi oznacili ,,nikdy* u mrazeni a husi kiize v obou situacich.

Cronbachovo alfa vSech osmndcti polozek (9 reakci ve dvou situacich) bylo 0,849, coZ znaci
vysokou vnitini konzistenci. Nejvétsi korelace byla mezi chvénim a tfesenim v situaci provozovani
hudby (0,618, Spearman, p < 0,00001). V situaci poslechu byla nejvyssi korelace mezi mrazenim a
husi kazi (0,524, p < 0,00001).

V komentéfich k oblibenym hudebnim mistim, kterd vyvoldvaji nékterou reakci, se nejcastéji
objevovalo slovo mrazeni (49 komentat). Casto se zde vyskytovala slova, ktera nebyla v seznamu

deviti reakci (napf. uvolnéni, pohoda, smutek, laska etc.).

Diskuze

Nase vysledky ukazuji, Ze hudebnici pii poslechu hudby vykazuji jinou smésici reakci nez pfi
aktivnim provozovani hudby. Reakce mrazeni, husi klize a slzeni se jevi byt typickymi prozitky pfi
poslechu hudby. Naopak busSeni srdce, stazeni hrdla, pocity kolem zaludku a tfeseni — typické
symptomy trémy — jsou Castéjsi pti hrani nebo zpevu.

V nasem piedchozim vyzkumu (Mlejnek, 2009) jsme zjistili minimalni rozdily mezi muzi a
zenami. Ty mohly byt kvili vysokému sebevybéru respondentii zamaskovany tim, ze pro
respondenty téma chills bylo dilezité. V nynéjSim vyzkum, kde jsme se snazili sebevybér
minimalizovat, byly nékteré reakce Cast&jsi u Zen, coz koresponduje se zjisténimi studii, na které
jsme navazovali (Sloboda, 1991; Schonberger, 2006) i dal$imi vyzkumy (Panksepp, 1995; Benedek
a Kaembach, 2011).

Pocity kolem zaludku a stazeni hrdla v situaci provozovani hudby byly castéjsi u Zen, které
vetSinou uvadeji vice negativné prozivaného stresu pii trémé nez muzi (Wesner, Noyes a Davis,
1990).

Vysoké vnitini konzistence (Cronbachovo alfa = 0,85) vSech odpovédi na devét dvojic polozek
naznacuje, ze o jednotlivych reakcich ve vztahu k poslechu i provozovani hudby mtizeme hovotit
jako o jediném konstruktu: jak obvyklé nebo diilezité jsou pro jedince télesné prozivané reakce pii
hudbé. Z ¢asti je to patrné implikovano samotnou nabidkou — pouhy vycet reakci, na né€z se ptame,
respondentim podsouva nevysloveny ptedpoklad, ze prozitky takového ,,menu® jsou néco
obvyklého.

Nicméné nedavné vyzkumy upozornily na souvislost fenoménu chills s faktorem otevienost
viici zkuSenosti (openness to experience) pétifaktorového modelu osobnosti (McCrae, 2007) a
ukazaly, ze 1idé, ktefi Casto prozivaji chills, méné vyhledavaji vzruSeni a dobrodruZzstvi a jsou vice
zavisli na odméné (Grewe et al., 2007). Tento vztah s obecnymi faktory podporuje myslenku, ze

vnitini konzistence nasich dat neni pln€ vynucena samotnym dotaznikem.
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Také rozdily mezi pohlavimi lze 1épe interpretovat ve vztahu k obecnym vlastnostem muzi a
Zen nez piimym spojenim mezi pohlavim a konkrétnimi reakcemi. Pro tento piedpoklad svéd¢i také
vyzkum, v némz byla u Zen zjiSténa vyssi reaktivita na stres v souvislosti s hudebnimi podnéty
(Nater et al., 2006).

Me¢li bychom poznamenat, Ze myslenka jediného konstruktu neznamend, ze jednotlivé reakce
maji stejny zéklad, Ze jsou obstaravany stejnym mechanismem. Jazykové rozdily patrné ze srovnani
Slobodova (1991), Schonbergerova (2006) a naseho vyzkumu svéd¢i pro diverzitu téchto reakci. To
je zcela v souladu s jinymi vyzkumy, které se zabyvaly jazykovymi ¢i kulturnimi rozdily (McCrae,
2007).

Diverzita reakci se tedy zda byt spiSe zamaskovana obecnéjSimi faktory (osobnostnimi rysy,
pohlavim, vékem etc.), nez ze by jimi byla pfimo vysvétlena. To se netykad jen reakci velmi rozdilné
povahy jako jsou buSeni srdce vedle place. Podle naSich vysledkil je mrazeni typické pro poslech a
treseni pro aktivni provozovani hudby. Chvéni Ize chapat vyznamové jako oboji, nebo jako néco
mezi témito dvéma vyznamy. Maruskinova, Thrash a Elliot (2012) jako mozna vlbec prvni
upozornili, ze fenomén chills nemusi ptfedstavovat jediny typ reakce, ale ze se patrné¢ jedna o dva
konstrukty odvozené od mechanismil pfibliZzeni a Gniku (goosetingles versus coldshivers).

Benedek a Kaembach (2011) vztahuji piloerekci ke stavu being moved ¢i being touched, coz
odpovida zhruba ¢eskému dojeti.

Chills a dalsi fyzicky prozivané reakce se jevi na jednu stranu jako specifické télesné
symptomy, na stranu druhou jsou oznacovany mnoha riiznymi slovy, vyznamové propletenymi a
Casto si napfi¢ jazyky neodpovidajicimi.

Podobné¢ jako poceni fanouSka hudby techno bude spousténo jinymi mechanismy nez poceni
saxofonisty pfi jazzovém vystoupeni, chills mohou mit riizné spoustéce, ackoli se manifestuji témet
uniformnimi télesnymi symptomy.

Nase studie poukédzala na vyznam zkoumani télesné prozivanych reakci s ohledem na
mimohudebni kontext a interindividudlni rozdily. Ackoli jsme castecné potvrdili rozdily mezi
pohlavimi zminované v dosavadni literatufe, vzorek cesky hovoticich respondentil ukazal, ze je

tteba opatrn¢ interpretovat rozdily mezi riznymi skupinami.
9.8 Vyznam hlasu a textu

Zpév mize nést vyznam jednak pomoci textu, jednak pomoci hlasu, ktery sam o sobé predava
urcCité informace, naptiklad o pohlavi mluvc¢iho/zpévaka. Hlas je jakysi ,,auditivni oblicej*, protoze
obsahuje dilezité paralingvistické informace; zpracovani hlasu ma na starosti specializovany
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neuralni systém, trochu podobné jako je tomu u zrakového vnimani obli¢eje (Belin et al., 2004;
Bélizaire et al. 2007).

Pti poslechu zpévu jsou aktivni jak spankové a Celni oblasti vlevo, které zpracovavaji hlavné
feC, tak spankové a Celni oblasti vpravo, které jsou spojeny vice s hudbou (Brattico et al., 2011).
Scherer (1995) zkoumal akustické parametry lidského hlasu klicové pro vyjadieni zakladnich emoci
(zlost, strach, smutek, radost, znechuceni). Zjistil, Zze podle téchto objektivnich charakteristik
(naptiklad zmén priimérné zékladni frekvence) lze pomérné dobie urcit emocni vyraz u feci i zpévu.

Rozsahlou piehledovou studii véetné shrnuti konkrétnich empirickych zjisténi téméi 150 studii
vokalni a hudebni exprese emoci zpracovali Juslin a Laukka (2003). Celkoveé konstatovali
presvédcivé doklady (vyrazné se vymykajici ndhod¢€) schopnosti hudby i feci sd€lovat spolehliveé
emoce. Plati to 1 napfi¢ kulturami, ale méné nez v rdmci jedné kultury. Zejména pak zjistili, ze
voditka (cues), kterd se pii rozpozndvani emoci uplatituji, jsou sdilena fe¢i 1 hudbou. O vokalni
komunikaci a hudebnim ptfednesu hovofii jako o dvou kandlech, u nichz se vSak uplatiuji stejné
mechanismy. Mezi popsanymi voditky byla naptiklad velikost pauz, vyska a variabilita zadkladni
frekvence, tempo, hlasitost, kontura melodie etc.

Interakci textu s hudbou se zabyvali Gfellerova, Asmus a Eckert (1991). Hodnoceni atonalni a
»backgroundové“ hudby s textem a bez textu zjiStovali pomoci sémantického diferencialu.
Nejmén¢ slozita situace (,,backgroundova™ hudba bez textu) se pokusnym osobam libila nejvice,
atondlni hudba bez textu nejméné. Ptidani textu snizilo oblibu prvniho a zvysilo oblibu druhého
pripadu.

Jsou slova a melodie pisni rovnocenni partnefi? Tuto otdzku si polozili autofi vyzkumu (Ali a
Peynircioglu, 2006), ve kterém sledovali efekty textu a melodie na hodnoceni intenzity vyjadfované
emoce (na devitistupiiové Skale). Pouzili kratké hudebni ukazky: veselou (happy), smutnou (sad),
zlostnou (angry) a klidnou (calm). Slo o instrumentalni skladby, k nimz byly vytvofeny vokalni
verze opatfené textem vyrazové kongruentnim s melodii (tedy smutnd ukazka byla spojena se
smutnym textem atd.). Kazdd ukazka tak meéla instrumentdlni a zpivanou verzi. Text mél na
hodnoceni zajimavy efekt. Intenzita emoce jim byla v pfipadé pozitivnich emoci oslabena, zatimco
u negativnich emoci text intenzitu zesiloval. Veselé ukazky bez textu tedy byly hodnoceny jako
veselej$i nez tytéz ukazky s textem, analogické vysledky byly u klidnych ukazek. Naproti tomu
negativni ukdzky (smutnd a zlostnd) byly s textem hodnoceny jako intenzivnéj$i nez
v instrumentalni podobé. Ve druhém experimentu byly pouZity i nekongruentni ukazky. Pokusné
osoby tentokrat slySely nejen veselou melodii s veselym textem, ale také veselou melodii se
smutnym, klidnym a zlostnym textem atd. Melodie dominovala nad textem, méla vétsi vliv na

hodnoceni intenzity.
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O ,,psychologicky poucenou* analyzu Schubertovy pisné Trockne Blumen se pokusil Spitzer
(2013). Jeho pristup se sice opira vice o filozofii nez o empirické vyzkumy, ale jde v tomto sméru o
(zatim) vzéacné propojeni hudebné analytické a psychologické perspektivy. Spitzer obraci pozornost
zejména k melodickému vrcholu pisné. Podle tohoto autora vSak — v protikladu k Schenkerové
sestupné Urlinie — je vokalni hudbé vlastni spiSe stoupajici kontura melodie (odkazuje na Goethovo
Steigerung). Zaroven upozoriuje na ¢asto opomijeny jev, ze totiz v piipadé umélé pisné je afekt
uvodnich taktd obvykle udrZzovan v celé pisni pomoci charakteristickych figur (napiiklad
v doprovodu), nenajdeme zde tedy tak rychlé emoc¢ni zmény jako v symfonii. Repetetivnost podle
Spitzera podporuje reflektujici funkci lyrické hudby, jak to demonstruje zejména variovany
stroficky typ Schubertovych pisni. Jista stati¢nost lyrické hudby tak musi byt chapana spise v tomto
duchu. Spitzer ji u Schuberta spojuje se statickym charakterem axialni tonality, kdy melodie
osciluje kolem urcitého ohniska (tento typ melodiky je podle zminéného autora pro Schuberta
typicky). V duchu soucasného akcentu na dynamicky aspekt emoci pak Spitzer hovoti o afektivni
trajektorii, kterou sleduje také v hudebnim materialu.

Soubor 597 (tedy prakticky vSech) Schubertovych pisni byl v jiném vyzkumu (Kozbelt a
Burger-Pianko, 2007) analyzovan statisticky z hlediska riznych faktorii véetné textu a melodického
incipitu a byla sledovéna korelace s oblibenosti jednotlivych pisni (vyjadienou poctem vydanych
nahravek). Zjisténa byla mimo jiné souvislost mezi emo¢nimi slovy a rytmickymi (spiSe nez
diastematickymi) aspekty melodie.

Vliv textu na pouziti ¢i vnimani emoci v hudbé muze byt také velmi zprostiedkovany. Barokni
afektova teorie se z principu primarné vztahovala k vokalni hudbé, ale postupné nasla své uplatnéni
1 v té instrumentalni (s tim, jak se nastrojova hudba emancipovala), v niz hudebni teoretikové doby
baroka pozadovali vyjadfovani afekti a napodobeni zpévu a v niz mélo byt afektim rozuméno
(Schiillerova, 2006).

Jiz jsme dfive ucinili terminologickou pozndmku (v ¢asti 3.1.2), Ze se nam jevi z dnesSniho
pohledu piesnéjsi hovortit v ¢estin€ o afektech v barokni opete radéji jako o emocich Ci citech.
Jednak jsou to vlastné presnéjSi ekvivalenty italského affetto, ale pfedevSim nutné neznamena;ji
nahly a mimofadné silny citovy stav, ktery u postav v opefe 17. a 18. stoleti sice samoziejmé
najdeme, ale zdaleka ne vzdy. Slovo afekt je i Cesky pouzitelné v dobovém smyslu jako terminus
technicus, ale chceme-li se tazat, co v hudbé rozpoznava a co proziva divak (i ten dobovy), je
vhodnéjsi uzivat dnesni terminologii. Pokud to je mozné a zrovna vhodné, méli bychom pouzivat co
nejptiléhavéjsi soucasné odborné terminy.

V da capo arii se nevyskytuji dva afekty (v ¢eském vyznamu), ani dvé emocni epizody

(v Russelloveé smyslu, viz ¢ast 3.4.2), ale jedind emoc¢ni epizoda, v rdmci niz dochdzi mezi ¢asti A a
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¢asti B k posunu core affectu (jadra afektu, v Russelloveé smyslu). Jedna se o jednu situaci, v niz se
postava v dany moment nachazi (d¢j ,,stoji), pouze se proménuje to, co postava proziva a jak svoji
situaci reflektuje. Naptiklad nafek nad krutym osudem a zoufalstvi v ¢asti A vysttida odhodlani a
nadéje v Casti B, ale piivodni naladéni se s opakovanim casti A vraci, pfipadné¢ vyhrocuje
s improvizovanymi fioriturami a variacemi. Postava zlstava ve stejné situaci, pouze jeji reflexe této
situace se posouva, jako se posouva rozpolozeni emocniho prozitku ve skute¢ném Zzivoté. Zatimco
ve skute¢nosti se promény této reflexe mohou odehravat opakovang, riznym smérem a v rtizné
dlouhém case, v drii da capo jsou znazornény schematicky a mimo redlny Cas, aby vyplyvaly
z predchoziho déje a motivovaly d¢j nasledujici. Pokud postava v ¢asti A vyjadiuje lasku a v ¢asti B
obavu o milované¢ho, ma to dramatickou ulohu. Nehled¢ na to, jak dokdzali ¢i nedokazali skladatelé
znazornit rozpolozeni A a B, je jisté, Ze spoluprozitek (zména core affectu, pocitu) divdka je
obstaran jiz samotnym hudebnim kontrastem mezi obéma ¢astmi (zménou tonorodu, tempa apod.).

Samoziejmé ne vSechny drie da capo maji tuto modelovou podobu, ale podobné psychologické
vysvétleni mizeme aplikovat velmi obecné, i na jiné typy arii. Nekteré arie maji napiiklad
predstavit spiSe dlouhodobé emocni naladéni postavy nebo dokonce jeji trvalé vlastnosti. Plati to 1
v pozdgjSich operach. Ve dvouvété arii 19. stoleti je reflexe dané emocni epizody obvykle
detailngjsi, je ,,roztazena® do vétSiho tseku, vstupuji sem jiné postavy ¢i sbor a tempo di mezzo
pfinasi nové okolnosti.

Hudba miize v opete li¢it také emoce jinych postav nez téch pravé zpivajicich, jako je tomu
napiiklad v narativnich dariich, kde hudba obvykle ikonicky zpodobiiuje emoce recipientd
vypravéni. Jako ptiklad uved’'me arii Ferranda Di due figli... z Trubadura, kde divak spoluproziva
s naslouchajicimi vojaky, nikoliv s Ferrandem samotnym, ktery vypravi o tom, co se stalo kdysi
davno.

U Wagnera je reflexe nabizend divékovi ke spoluproziti roztaZzena do celého d&jstvi. A jestlize
byla proména jadra afektu v da capo darii schematizovana zménou mezi Casti A a ¢asti B, pak
Wagner provadi s jadrem afektu neustalé zmény od zacatku do konce.

Opera ve vSech dobéach ale samoziejmé¢ provadi divdka na pozadi jddra afektu raznymi
emocnimi epizodami. Hudba ,,hybe* jadrem afektu, ale kontext emocnich epizod (piiblizné feceno:
kognitivni slozku) dodéva ptibéh. Hudba ma divakovi navodit takové pocity (takové nastaveni core
affectu), které bude mozno co nejlépe ,,interpretovat™ — podvédomé (rychle) i védomé (pomalu) —
v souvislosti s tim, jaké emoce se ukazuji na scéné a vyjadiuji v textu.

Jiz jsme vidéli, ze hudba mtize nabizet divakovi ke spoluproziti emoce jiné postavy, nez t€ prave
zpivajici, ze miZze jit dokonce o kolektivni emoci. V kontemplativnim ansamblu jsou dokonce

predkladany rtizna rozpolozeni naraz a divak mize do znacné miry volit, na co reflexi zaméti. Ale
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nékteré souvislosti piibéhu mohou nabizet emocni epizody, které se vztahuji pouze k divakovi. Ten
je nutné jakousi virtudlni postavou nezucastnéného pozorovatele. A jeho pocity (core affectem)
,»hybe“ hudba. Napiiklad ironie osudu je nekdy znama pouze divakovi. K jakési personé
reprezentované v hudbé se uchyluji rizné filozofické vyklady hudebnich emoci, protoze ne vSechny
emoce lze pfitknout skladateli/interpretovi ¢i divakovi (Davies, 2010).

Emoce vlastni pouze divakovi (nebo oné virtudlni personé) jsou spoluutvaieny také znalostmi
divéka pifed shlédnutim dila a opakovanim shlédnuti. Pokud divdk zna rozuzleni zapletky pfedem
(coz v opefe neni nic neobvyklého), mizZe to ovlivnit jeho interpretaci core affectu, ktery nastavuje
hudba. Kdyz naptiklad v Blodkové opete V studni pti arii Janka Aj, to bude svanda divak vi, Ze plan
nevyjde a s Jankem se zlomi vétev, bude komicka situace umocnéna. Pokud divak rozuzleni nezna,
muze pouze ocekavat, ze néco Jankovy plany narusi — jak to obvykle v komickych operach chodi.
Divakova znalost kontextu je v opete diilezita. Cela dramaticka vystavba dila miize vyvérat z jedné
klicové emocni epizody. Na ni si divak ,vesi“ své bleskové interpretace core affectu.
V dramaturgickém smyslu tomu odpovida pojem katarze (viz napt. Suominen, 2013). Proto miize
rozumét kazdému slovu.

Opakovaného shlédnuti operniho dila vyuzivd velmi sofistikované Wagnerliv systém
ptizna¢nych motivi, ktery umoznuje divakovi, aby si s novymi shlédnutimi dila utvéiel nové a nové
souvislosti a proménoval emocni epizody, jez poskytuje déni na scén€, podle toho, na co se zaméfi
jeho pozornost.

Ve srovnani s operni arii pfedstavuje zcela opacny pfistup ke zhudebnéni textu umela pisen
(Lied). K ni obvykle neni k dispozici kontext, ale je tieba vSe nutné sdélit béhem par minut. V opete
nemusi divak rozumét z arie ani slovo, ale stejné vi, v jaké situaci se postava nachdzi. Ma
k dispozici dost informaci k tomu, aby si core affect hudby néjak vylozil. Piseit musi veSkery
kontext (emocni epizodu ¢i epizody) vylozit sama v sob&. VétSinou je jakymsi mikrodramatem. A
obsahovat dva charaktery, podstatny rozdil spociva v tom, ze zde se s hudbou neproménuje pouze
core affect, ale také se utvari nebo méni emocni epizoda. Dé&j se Casto hybe pravé s hudbou. Jak
jsme vyse videli u Spitzera (2013), reflektujici povaha lyrické umélé pisné je nékdy navozovana
charakteristickym doprovodem, ktery udrzuje core affect po celou pisen, ale spise ve smyslu jeho
pohybu urCitym smérem nebo v urcitych mezich nez ve smyslu jeho naprosté stati¢nosti (Spitzer
hovoii o afektivni trajektorii).

Umeéla pisen a jiné utvary, které jsou s vykladem celého kontextu odkédzany samy na sebe, Casto

tthnout k ndznaku a nechavaji prostor pro poslucha¢ovu projekci. Lied ani moderni populdrni pisen
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si nemohou dovolit komfort, ktery ma opera. V ni se za cely vecer mohou vyloZit nejrizné;si
souvislosti a detaily ptibéhu, které¢ v disledku divakovi ptredkladaji slozitou emocni epizodu. Ale
béhem pisn¢ neni ¢as na podrobnou expozici kontextu, a tak si poslucha¢ vice domysli, vice
zapojuje pro vyklad jddra afektu vlastni zkuSenosti. Text pisn€ mu pro to obvykle nechava dost
prostoru.

Genderova ambivalence ,,vypravéce” v textu umélé pisné casto nabizi provedeni zpévakem
1 zpévackou, ale 1 v ptipadech, kdy v textu zjevné vypravi ona nebo on, snese piseit genderove
neodpovidajici interpretaci, protoze je po€itdno s onou virtualni postavou, kterou jsme zminili vySe.
V opefe maji kalhotkové role zcela jiny Ucinek, postavy zpivaji samy za sebe. Text ranych
fimskych kantat 17. stoleti si hraje s genderovou ambivalenci, vypravéem muize byt muz nebo
zena, nebo se v prubchu kantaty gender vypravéjiciho zméni; tuto ambivalenci pak také odrazi
interpretace zpévackou ¢i kastratem (Jeanneret, 2013).

Také v opefe je samoziejme stale dost prostoru pro divakovu projekci emoci. Ale pozoruhodné
jsou zejména piipady, kdy se cilen¢ zapojuji rizné kolektivni emoce publika. Nékteré opery
19. stoleti s historickymi ndrodnimi tématy s nimi €asto pocitaji natolik, Ze je to na ukor samotné
vnitini dramati¢nosti ptibéhu. Smetanovu Libusi by nékdo mohl klidn¢ oznacit za mizerné drama,
nebyt vlasteneckého citu, k némuz odkazuje. Divak si ma core affect hudby vyloZit pomoci
vlastnich znalosti a postojii spiSe nez pomoci emocni epizody, ktera se predvadi na scén€. ,,Muj
drahy narod cesky neskona* divaka zasahne nikoli jako genidlni pointa pfibéhu, ale jako narodni
symbol. Tak funguje opera jako politikum (nejen s ndrodnimi tématy), jak o tom hovofii naptiklad
Honolka (1967, s. 166—175). Skladatel a libretista pocitaji s Gcasti divakovych vlastnich emoci,
takze déni na scén¢ ma rezonovat hlavné s nimi. Pokud néjaka opera plsobi jako slabé drama,
nemusi to byt jeji vada, ale prosty dusledek této snahy.

Nejlépe vSak miZzeme divdkovu projekci a zapojeni jeho vlastnich prozitkti sledovat na
popularnich pisnich. Popularni hudba ma jednu obrovskou vyhodu: hodné se posloucha. Byla toho
spousta napsana o emocich v hudbé¢, ale zalostn€ malo se odbornici vénuji té popularni. Pravé k ni
ale Casto sahaji psychologicky orientované¢ vyzkumy v posledni dobé — protoze dobie zachycuje
zakonitosti: to, co je oblibené, typické, obecné, univerzalni. A jestlize jsme schopni se v odborné
diskuzi tdzat po vyrazu emoci v Schubertové pisni, tak u popularnich pisni méme spise tendenci se
zajimat o to, co se d¢je s posluchacem.

Popularni pisnicky (v nejobecnéjSim smyslu) pouZzivaji riizné strategie, jak divaka zainteresovat
do reflexe core affektu, ktery hudba ptinasi. V prvé fad¢ se uchyluji k ndznaku a obecnosti jesté
vice, nez jsme to vidéli u Lied devatendctého stoleti. Text nckterych popularnich pisni pisobi

banaln¢ pravé proto, Ze je natolik obecny, aby se v ném nasel témét kdokoliv. Poslucha¢ nemusi
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zcela porozumét, k ¢emu odkazuje piibéh ¢i zdpletka pisné (pokud vibec néjaka je), staci
dostate¢n¢ vymluvné kli¢ové sdéleni.

Ptikladem takového obecného textu je pisen Always on my mind (J. Christopher, M. James,
W. Carson), jejiz nejznamé;jsi interpretace pochazeji od Elvise Presleyho a Pet Shop Boys. Klicové
sdéleni mizeme shrnout napiiklad takto: vim, Ze jsem ti mozna vzdy nedéaval tolik lasky, kolik by
sis zaslouzila, ale vzdycky jsi to byla ty, na koho jsem myslel. Promény core affectu zde maji
zapadnout do posluchacova vlastniho ramce zkuSenosti s emocnimi epizodami a text k tomu dava
prostor. Nelici detailni zapletky, jen prototypicka schémata.

Verze této pisné v podani Elvise Presleyho je zaroven ptikladem dalsiho momentu spousténi
posluchacovych emoci pomoci (kon)textu — empatie s interpretem ¢i skladatelem. Fanousci tuto
pisent spojovali a spojuji s Presleyho rozchodem s manZelkou, k némuz doslo tésné pfed nahravkou
této pisné. Sdéleni ,,you were alway on my mind“ i cely text pisn¢ tak byva nékterymi fanousky
interpretovan v souvislosti emocni epizody Presleyho rozchodu.

Vedle toho ovSem viibec nevadi, ze Presley neni autorem textu, naopak je pocitano s jakousi
abstraktni polohou onoho sdéleni, ktera umoznuje empatické souznéni s prozitky posluchace.
V nasem vyzkumu télesné prozivanych reakci pfi hudbé (Mlejnek, 2009) respondenti uvadéli
podobné mimohudebni souvislosti jako dilezité ,,spoustéce* zejména u reakce slzeni.

Pro zainteresovani divaka a osloveni jeho vlastnich emoci slouzi dobfe osobni zdjmena. Podle
Levitina (2008, s. 32-33) uzivala autorska dvojice Lennon-McCartney osobnich z4jmen zcela
cilené pro vybudovani (faleSného) vztahu se svymi fanynkami: She loves you, I want to hold your
hand, P. S. I love you, Love me do, Please please me, Frome te to You.

Ze hudba i zde ,hybe* core affectem, nikoliv kontextem, 1ze dobie sledovat na textech jedné
pisné v raznych jazycich. Napiiklad italska piseit Che sara (hudba J. Fontana, text F. Migliacci),
kterou nahral José Feliciano ¢i pozdéji Ricchi e poveri, pojednavd o smutku z opousténi rodné
vesnice. Na osobni rovni tedy miZze evokovat emoce podobné nostalgii. Ceska verze Nddhernd
(laska) (s textem J. Aplta) v interpretaci Pavla Novaka pojednava zcela jednozna¢né o lasce k zen¢.
Tomuto tématu v ptivodnim italském textu odpovida pouze jedna sloka. Interpretaci hudby se nabizi
zcela odliSny piibeh, méné teskny. Core affect se pohybuje podobnym smérem, ale z jiného
ptvodniho bodu a v rdmci jinych mezi.

Nekteré popularni pisné maji oslovit spiSe obecné postoje posluchaci nez jejich idiosynkratické
zkuSenosti. Prikladem jsou protestsongy, tieba ty reagujici na valku ve Vietnamu. Piseit Universal
soldier (B. Sainte-Marie), kterou proslavil Donovan, ¢i pisett znama jako ,, Fish “ cheer nebo I-feel-

ey e

toho, aby detailné¢ vykladaly okolnosti; pouze spoustéji jiz pripravend schémata, pripadné je
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spoluutvafeji ¢i zesiluji. Slova jako ,.he's fighting for democracy, he's fighting for the reds* nebo
,uncle Sam needs your help again® vyzaduji znalosti kontextu a postoje k nému, podobné jako
,,cesky narod neskond®.

Jiné pisné kladou vétsi diraz na narativni stranku, néco vypravéji, vénuji vice pozornosti
detailim, zapletce. Slavny piiklad najdeme opét u Beatles, pisent She's leaving home. V takovém
ptipad¢ je poslucha¢ vétSinou osloven spiSe emocni epizodou jako takovou a postupnym
odhalovanim jejich detaili a okolnosti.

Zpivané slovo je podvédomim (,,rychlym* mozkem) vnimano jako vérohodnéjs$i nez mluvené
slovo; n¢kdy se hovoii o takzvaném wuprimném signalu (honest signal). Na podvédomé urovni
zpévakovi ,,véfime®, 1 kdyz si dobfe uvédomujeme, ze nezpiva skute¢nou historku nebo nevyjadiuje
své autentické prozitky (Levitin, 2008, s. 271).

Jeste posledni piiklad pouziti dostatecné obecnych frazi, které poskytuji prostor posluchacové

projekci: pisent Johna Mayera Heart of life (uvadime prvni sloku, refrén a druhou sloku):

I * hate to see you cry
Lying there in that * position
There's * things you need to hear
So turn off your tears * and listen

Pain throws your heart to the ground
Love turns the whole thing around
No it won't all go the way it should
but I know the heart of life is good.

You, * know it's nothing new
Bad news never had * good timing

Then, * circle of your friends

Will defend the silver lining
Kazdy vers refrénu lze pochopit zcela bez kontextu zbytku pisné a rovnéz kazdé dvojversi ve
slokach dava smysl samo o sobé. Poslucha¢ ma po zaslechnuti témét libovolné cCasti textu
dostate¢né informace pro ,nastaveni pocatecniho bohu core affectu a nasmérovani afektivni
trajektorie. Navic je v této pisni velmi dobfe udrzovana pozornost posluchace pomoci hudby —
»rozldmanim® vers$t pres takty. Vznikaji tak textové pauzy v mistech, kterd jsme vyznadili
hvézdickou. Toto oddalovani vyznamové dilezitych Gseka textu spolu s celkové nejednoznaénym
sdélenim pisn¢ doslova nuti posluchace k vlastnim interpretacim a hledani vlastnich zkuSenosti,
které by mohly do takového schématu zapadnout. Mohli bychom fici, Ze celkové jde o pisen, ktera
nabizi Gtéchu v t&zké situaci — a to i kdyz poslucha¢ zachyti jenom ¢ast textu.®* Emocni epizodu
vSak musi poslucha¢ konstruovat na zaklad¢ vlastni zkuSenosti, nebo néjakou vytabulovat, protoze

text neni dostatecné konkrétni. Poslucha¢ miize predpokladat, ze autor zpiva o vlastni zkuSenosti.

62 Coz je mimochodem u popularni hudby diilezité, vzhledem k formam poslechu, které zahrnuji i nahodné zaslechnuti
v radiu apod. Popularni hudba musi byt chytlava i textove, srozumitelna ,,rychle®.
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Ale nedostatek informaci stimuluje ptedstavivost. Setka-li se core affect nastaveny hudbou a textem
s posluchacovou emocni epizodou (vzpominkou ¢i aktualnim rozpolozenim), dostavi se silny

emocni prozitek.

9.9 Hudba a obraz

Hudba se historicky dobie osvédcila pro zesileni emocniho plisobeni vizualnich podnét. Dobte
to zname z filmu ¢i opery. ,Zpivany ton je v opefe predevSim nositelem afektu, jehoz
srozumitelnost se v 19. stoleti iizce vaze na zjevnost scénické akce gesta, divadelni konfigurace.*
(Ottlova a Pospisil, 1997, s. 67).

OZehavéd je otdzka, jak miZe konkrétni inscenace pracovat s emocemi zachycenymi ¢i
naznacenymi v partituie. Scénicka slozka — zv1ast’ v piipad€ dnes oblibeného rezisérského divadla —
muze ¢astecné modifikovat i zcela prevratit emoc¢ni charakter jedné arie i celého dila. Posluchac si
core affect vyklada ve vztahu k tomu, co vidi na scén¢. Pokud jde o pouhé ,,prevleCeni” emocnich
epizod (tfeba z bezc€asi do gestapackych kabatl), zalezi pouze na divakové ochoté€ piistoupit na tuto
modifikaci a zasadit jadrovy afekt do tohoto prostfedi. Pokud ale rezie ¢i scéna zasahuji do
emocnich epizod, rekonfiguruji je, vynechavaji nékteré prvky a pridavaji jiné, pak uz zalezi vice na
divakové ochot¢ pristoupit na zcela jinou hru.

Suominenova (2013) srovnava tfi inscenace (z nedavnych desetileti) Hindelovy opery Giulio
Cesare a v§ima si, jak jsou emoce nabizené piibéhem vizudlné zobrazovany a modifikovany.

Baumgartner a spolupracovnici (2006) zkoumali pomoci funkéni magnetické rezonance
pusobeni samotnych emocné zabarvenych obrazki (fotografii lidi) ve srovnani s tymiz obrazky ve
spojeni s emo¢né kongruentni hudbou. Pokusné osoby hodnotily obrazky, které¢ evokovaly radost
(happy), strach (fear) a smutek (sad), jako vice veselé/strasidelné¢/smutné, pokud byly doprovazeny
odpovidajici (veselou/strasidelnou/smutnou) hudbou. Funkéni magnetickd rezonance ukézala, ze
samotné zrakové podnéty aktivovaly hlavné dorzolaterdlni prefrontalni kiiru (oblast, ktera souvisi
pfedevs§im s kognitivnim zpracovanim emoci) a Ze obrazky dohromady s hudbou aktivovaly
mnohem rozsahlejSich a rozptylenéjsi sit’ ,,emoc€nich® ¢asti mozku (véetn¢ amygdaly, hipokampu,
mozecku, medidlni ventralni kary a dalSich). Mzeme tak fici, Ze samotné emoc¢né zabarvené
obrazky vyvolavaji spiSe kognitivni ,,rezim“ zpracovani emoci a ze kombinovand prezentace

Tento vyzkum spolu s dal$imi podobnymi doklady (napt. Tajadura-Jimenéz, Larsson et al.,
2010) ukazuji, Ze sluch je s emocemi spjat pevnéji nez zrak. Také Castecné potvrzuje a dopliluje

poznatky o ventralnim a dorzalnim systému vnimani emoci (Phillips et al., 2003).
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9.10 Programni hudba, ktera neni programni,
a absolutni hudba, ktera neni absolutni

Spoustu nedorozuméni zpusobilo sméSovani toho, co hudba vyjadiuje ¢i vyvolava a toho, co
hudba ma vyjadiovat ¢i ma vyvolavat. Krasnym projevem tohoto problému je skutecnost, ze pojem
programni hudba, ktery ma svij specificky vyznam v hudbé 19. stoleti, je hojn¢ uzivan v Sirokém
smyslu pro veSkerou hudbu, kterd byla komponovana s cilem vyjadtit néco mimohudebniho, nebo
dokonce v jesté SirSim smyslu pro veskerou hudby jakkoli jinak spojenou s né¢im mimohudebnim.

Napriklad poslech symfonické basné, jejiz program neni posluchaci viibec ziejmy, bude patrné
velmi Casty jev, protoze ne vSechny nazvy symfonickych basni jsou dostatecné vymluvné a ne
vSichni posluchaci ¢tou programy a booklety. Naopak ,absolutni* symfonie mize byt pro
posluchace imagina¢nim zazitkem nebo spousté¢em osobnich vzpominek.

Protoze je nase hledisko v prvé fad¢ psychologické, budeme zde na vztah hudby a emoci nazirat
ze strany posluchace. Stranou tedy nechavame estetické uvahy o tom, zda hudba ma nebo nema
vyjadfovat emoce. Milize nds ovSem zajimat, zda hudba pro posluchace néco (a ptipadné co)
vyjadiuje nebo zda podle posluchace hudba mé nebo nema néco (a ptipadné co) vyjadfovat. Z toho
také vyplyva, Ze pojmy programni a absolutni hudba bychom méli nechat pon¢kud stranou a
zabyvat se pouze tim, jaky mimohudebni kontext je zde z hlediska posluchace.

Chce to ukéazat na problému spiSe estetické povahy, pro ktery je nicméné psychologické
hledisko zcela klicové. Toho si pov§iml Leonard B. Meyer (1956), kdyZ poukazuje na nejasnost
pojmu formalismus, jak byl uzivan v oznacovani hudebné estetického stanoviska (s. 2). Rozlisuje
nasledujici dvé dvojice protikladnych stanovisek (s. 1-3):

Absolutista (absolutist) tvrdi, Ze hudebni vyznam pochdzi z hudby samotné, ze ho vnimame na
zaklad¢€ vztaht mezi prvky hudebni struktury.

Referencialista (referentialist) tvrdi, ze krom¢ onéch abstraktnich, vnitiné hudebnich vyznamut
hudba sd€luje také vyznamy, které odkazuji k mimohudebnimu svétu.

Formalista (formalist) tvrdi, Ze hudebni vyznam je primérn¢ intelektudlni.

Expresionista (expressionist)® tvrdi, ze hudba v posluchadi vyvolava pocity a emoce.

Podle Meyera je toto rozliseni dilezité proto, ze sméSovani ¢i zaménovani expresionistické¢ho a
referencialistického postoje muize byt zavadéjici. Teoreticky si lze predstavit vSechny mozné
kombinace stanovisek obou dichotomii, ale prakticky vSichni referencialisté budou patrné zaroveil
expresionisté. Lze vSak dobte rozlisit expresionistu-absolutistu, podle néhoz emo¢ni vyznam hudby

povstava ze samotné hudby a bez odkazu k mimohudebnimu svétu (i ,,mimohudebnim* emocim), a

63 Pojem expresionismus zde nesouvisi s uméleckym smérem.
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expresionistu-referencialistu, ktery bude tvrdit, Ze emo¢ni vyznam hudby povstava z porozuméni
toho, jak hudba odkazuje k mimohudebnimu svétu (s. 3).

Meyer svou knihu (1956) orientuje expresionisticky-absolutisticky, aniz by samoziejmé tvrdil,
ze hudba nemlze odkazovat k néfemu mimohudebnimu. VSimé si toho, jak hudba vyvolava
o¢ekavani, napéti, prekvapeni etc., pfiCemz se opird o zdkony Gestalt psychologie. Ackoli slovo
emoce je obsazeno v ndzvu knihy, o emocich v tizkém slova smyslu (jako jsou smutek ¢i radost) se
zde mnoho nedocteme. Meyer jako jeden z prvnich velmi explicitné poukazuje na to, ze afektivni
prozitky, které hudba vyjadiuje, jsou tvarovany hudbou a zkuSenostmi posluchace s danym
hudebnim stylem, ale teprve spojenim s védomymi ¢i podvédomymi ptredstavami a konotacemi,
které jsou ryze subjektivni, povstava vysledny emocni prozitek.

Zajimav¢jsi je vSak podivat se podobnym zplisobem — ocima dnes$ni psychologie — na dilo
samotného ,,otce hudebniho formalismu* Eduarda Hanslicka (1854, ¢esky 1973).

Hanslick netvrdi, Ze hudba nedovede vyjadfovat emoce v Sirokém slova smyslu, tvrdi pouze, ze

nedovede vyjadfovat emoce jako je smutek ¢i radost:

Urcity cit, vasen, afekt neexistuje nikdy bez skutecného historického obsahu, ktery lze vylozit
jen v pojmech. Hudba jakozto ,neurcitd fe¢” nemiize zprostfedkovavat a adekvatné sdélovat
pojmy. Nevyhnutelnym psychologickym dusledkem je tedy neschopnost vyjadfovat urcité city.
Nebot’ urcitost it spociva prave v jejich pojmovém jadru. (Hanslick, 1973, s. 43)

Urcité city [emoce v Uzkém slova smyslu] hudba podle Hanslicka nemlze vyjddrit, dokaze je
ovSem v posluchacich vzbudit (Hanslick, 1973, s. 43). Vyjadtit mize hudba pouze ,,dynamiku® citu,
»rychlost, pomalost, silu, slabost, stoupani, klesani fyzikalniho pohybu“ (s. 44). ,,Pohyb je
spolecnym prvkem hudebniho uméni a citovych vztaht;*“ (s. 45). K tomu, aby hudba zobrazila
konkrétni emoci, musi byt pfitomen text (s. 48-49), pak to tedy neni sama hudba, co emoci
zobrazuje. Hudba mutze zobrazit pouze ,,dynamiku afektd* (s. 53). Hanslick tvrdi, ze hudba city
nemusi vzbuzovat (s. 48), zde je jadro Hanslickova zamitnuti citové estetiky; pro psychologii emoci
je vSak daleko zajimavéjsi, co z tohoto tvrzeni vyplyva, Ze totiz hudba city vzbuzovat mize.

Hanslick o tom pojednava ve ctvrté kapitole (s. 77-90), kde rovnéz pfipousti vyznam citu pro
skladatele, ale pouze na urovni inspirace, nikoliv ve smyslu ,Cinitele tvorby* (s. 78). Dale zde
kategoricky prohlasuje, ze hudba ve srovndni s ostatnimi uménimi pisobi zcela osobitym
zpusobem, Ze ,,ovliviiuje duSevni rozpolozeni rychleji a intenzivnéji nez kterékoliv jiné umeéni‘
(s. 82). Rada vyzkumii kolem roku 2000 tuto skuteénost objastiuje po psychologické a neurovédné
strance, jak jsme shrnuli v kapitole 4 a jinde.

Hanslickovo pojednani o hudebné krasném se obvykle chape jako pocin v normativni estetice,

jako témér manifest proudu absolutni hudby a manifest proti programni hudbé. Sam Hanslick vSak
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své klicové myslenky nepovazuje za normativni soudy, ale za deskriptivné estetické, univerzalné

platné principy, které plati pro absolutni ¢i programni hudbu, at’ se ji to libi nebo ne.

Nase teze neobsahuje tedy ani naznak stranického stanoviska. Celé toto pojednani se netyka
ani v nejmensim toho, co byti ma, nybrz vylu¢né jen toho, co je; nelze z ného vyvodit normativni,
,opravdove krasny* hudebni idedl; ukazuje pouze, co je i v nejprotikladnéjsich Skolach krasné.

(Hanslick, 1973, s. 71)

U Hanslicka samoziejmé najdeme normativné estetické soudy, zejména tam, kde rozliSuje
estetické a patologické pusobeni hudby (s. 91 a dale). Zde je Hanslick otcem hudebniho
formalismu, zde vyzdvihuje ,,duchovni uspokojeni, jez poslucha¢ nachazi v tom, Ze je schopen
plynule sledovat skladatelovy zaméry, ptredbihat je, presvédCovat se, ze jeho domnénka se
potvrzuje, anebo s piijemnym piekvapenim poznavat, Ze a jak se mylil* (s. 98). Sam Hanslick vS§ak
upozoriuje, Ze toto ,,intelektudlni splyvani a zase rozliSovani* probihd ,,bezd€ky a bleskové rychle*
(Hanslick, 1973, s. 98). Hanslickovy nazory na (ne)citové ptsobeni hudby vice nez co jiného
reprezentuji snahu o popis, jak hudba funguje, a nikoliv, jak ma fungovat. Pfesné o tom pojednava
Huron (2006), kdyz ptedkladd psychologické vysvétleni ofekdvani v hudbé, véetné toho, proc
probihé tak ,bleskové rychle” (Huronovu teorii shrnujeme v kapitole 9.12.3). Cteme-li Hanslicka
jako analyzu emoci, mizeme se jeho slov drzet témét doslovné a dnesni psychologické poznatky do
nich krasné zapadnou. Snad jediné problematické misto je odd€lovani télesného a duchovniho. Mira
intelektudlnosti hudebniho poslechu mize byt otdzkou sporu, ale to je pravé misto, kde
ptekracujeme do normativni estetiky.

V Meyerové klasifikaci bychom méli Hanslicka oznacit ponékud ptekvapivé za expresionistu-
absolutistu; k formalismu, jak ho vymezuje Meyer, md pomérn¢ daleko. Podle Scrutona (2009,
s. 353) Hanslick tim, Ze povazuje pohyb za klicovy princip hudby (,,tonend-bewegte Formen*), sdm
nevyhnutelné svédc¢i proti formalismu, protoZze predpoklada metaforické plisobeni hudby, tedy jeji
vztah k néCemu nehudebnimu. Domnivame se, ze toto Hanslickovo stanovisko mizeme pravé
interpretovat jako projev expresionismu a absolutismu (v Meyerové vyznamu), pokud
ptedpokladdme, Ze pohyb je néco vlastniho hudbé, ¢i alespont Ze metafora pohybu je cosi odliSného
od metafor, jaké predpokladad programni hudba nebo jaké predpoklada Meyertiv referencialismus.
Kivy (1988) si v§ima rozporu mezi Hanslickem teoretikem, ktery popird emoc¢né expresivni povahu
hudby, a Hanslickem kritikem, ktery ji ve svych textech ptfedpoklada. Dle naSeho soudu je rozdil
mezi témito dvéma Hanslicky spiSe zdéanlivy, zplsobeny jinym ¢Etenim pivodniho textu, ktery
emocemi rozumi néco jiného nez Hanslick myslel city, podobné jako je zdanliva ndzorova propast

mezi Hanslickem a Meyerem spise jazykovou propasti v ¢ase.
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Jestlize Hanslick ve své dobé konstatuje, ze chybi uspokojivé psychologické a fyziologické
vysvétleni vlivu hudby na ,,nervovy systém® (s. 83), pak Meyerova (1956) prace je doplnénim
aktualnich poznatkii psychologie vnimani ve vztahu k ,absolutni hudbé. Dal$im takovym
analogickym krokem by pak mohla byt prace Davida Hurona (2006) a dal$i pojednani, jimiZ jsme
se zde také zabyvali.

V thrnu mizeme fici, ze stanoviska, kterd Hanslick bere jako deskriptivni (kterd povazuje za
vSeobecné platna), soucasné poznani o emocich v podstaté stvrzuje. V pojednani o tom, jak hudba
(ne)vyvolava emoce, obstoji Hanslick 1 dnes piekvapivé velmi dobfe. I proto je jeho dilu ostatné
vénovana pozornost od jeho ¢asli do dneSka (napiiklad Kivy, 1988; Zangwill, 2004). OvSem spory
se toci spiSe kolem jeho normativné estetickych soudi (véetné toho, ma-li nebo nema-li se hudebni
krasno tykat emoci), k nimz ovSem soucasné poznani o emocich nijak vztahovat netieba, respektive
neni to zde nasim tkolem.

Ackoli zde estetické hledisko nechdvame vesmés stranou, dovolime si zde jest€¢ jednu
poznamku, kterd ma jistou relevanci pro hudebni estetiku. V kapitole o hudebnicich a
nehudebnicich jsme zminili vyzkum Tanové a Kellyové (2004), v némzZ respondenti méli graficky
znazornit prubéh skladeb a doplnit k nim textové komentafe. Hudebnici tihli k abstraktnéjSim
znadzornénim a k popisu skladby po hudebni strance. Naproti tomu vétSina konkrétnich kreseb
véetné téch, které zndzoriovaly piibeh, pochdzela od nehudebnikii; texty nehudebnikl se také
Castéji zamétovaly na pocity a emoce, obrazové predstavy a piibéhy. Jako by hudebnici tihli k
absolutni hudbé¢ a formalismu a nehudebnici k referencialismu a expresionismu. Meyerovo rozliSeni
téchto dvou dichotomii je pro estetické uvazovani o hudbé dilezité prave proto, Ze lidé tihnout k
jejich sméSovani. Graficka reprezentace je sice zprostiedkovand forma zachyceni akustické
zkuSenosti, ale vzhledem k tématu (mimo)hudebniho vyznamu velmi vhodnd a dosud mozna

nedostatecné vyuzita.

9.11 Hudba jako nastroj regulace emoci

Hudba je hojné uzivana k ovlivnéni nalady a osvédc¢ila se zejména jako pomocna terapeuticka
metoda v nejriznéjSich oblastech. Dobfe je to popsano v souvislosti s cilenym pouzitim hudby
v ramci muzikoterapie, kde se hudba uplatituje pfi navozovani pozitivnich emoci, relaxaci, abreakci
negativnich emoci, pfi zlepSovani uvédomovéni a vyjadifovani emoci, pfi praci s t€lesnymi pocity,
pfi 1é¢bé poruch ndlady etc. (Kantor, Lipsky, Weber et al., 2009).

Allen (2013) spatfuje v muzikoterapii potencidl pro praci s autisty. Ti maji problém
s rozpoznavanim emoci u jinych lidi a s pfedstavovanim si emoci. Také jim jde hiife popsat hudbu
emo¢nimi pojmy. Ale jejich proZitky hudby se neodliSuji od béZzné populace. Proto by podle Allena
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hudba mohla autistim poskytnout zptlisob, jak se naucit spojovat pocity a télesné stavy navozené
hudbou s konkrétnim kontextem (jaky poskytuje naptiklad opera).

Brabant (2012) zkoumal emoc¢ni ptisobeni hudby vzhledem k denni dobé&. Inspiroval se tradici
severoindické klasické hudby, v niz je schopnost hudby vyvolavat konkrétni emoce zavisla na denni
dobé (s riznymi dennimi dobami jsou spojeny rizné ragy). Brabant na zaklad¢ chronobiologickych
poznatkti pfedpokladal podobné vztahy i v zapadni hudbé a také je empiricky potvrdil. Pokusné
osoby mély ve dvou riznych dennich dobach hodnotit ukazky zapadni filmové hudby z hlediska
vnimanych emoci. Smutné (sad) a jemné (tender) ukazky byly hodnoceny jako vice smutné ¢i
jemné v rannim c¢ase (v 9 hodin) nez odpolednim (v 16 hodin). Podobné emoce jsou v indické
hudbé spojovany s rannimi ragami. Cim vice byli respondenti unaveni, tim vyrazn&ji vnimali strach
(fear) v ukazkach, které tuto emoci mély evokovat (fearful, angry). Tato zjiSténi pfinaSeji mimo jiné
potencial pro optimalizaci nacasovani muzikoterapeutickych skupin ¢i sezeni, protoze, jak se
ukézalo, denni biorytmus mtize ovliviiovat (¢i spoluutvaret) prozitky hudby.

Teoreticky pojaty prehled tlohy emoci v muzikoterapii zpracovali Thaut a Wheelerova (2010).

Ve srovnani s organizovanou muzikoterapii je mén¢ prozkoumano spontanni uzivani hudby
k ovliviiovani emoci. Hlavn¢ diky mobilnim zatfizenim dnes mohou lidé témét kdykoliv a kdekoliv
vyuzivat schopnost hudby navodit ¢i modifikovat emoc¢ni prozitky.

Bishop a spolupracovnici (2007) zkoumali metodou grounded theory (zakotvené teorie), jak
mladi tenisté pouzivaji hudbu pro ovlivnéni emoc¢niho rozpolozeni. Zjistili, Ze jejich respondenti to
Casto délaji cilené, a rozlisili v ziskanych datech pét kategorii: spravné mentilni zaméteni
(appropriate mental focus), sebevédomi (confident), pozitivni emocni stav (positive emotional
state), psychicka pripravenost/nabuzeni (psyched up) a relaxovanost (relaxed).

Carlsonova a kolektiv (2015) za pouziti psychologickych a neurozobrazovacich metod
zkoumali, jak funguji rizné strategie, které 1idé uzivaji pro regulaci emoci pomoci hudby. Zjistili, ze
strategie uzivani hudby pro vybiti (discharge) negativnich emoci muze byt neefektivni nebo
dokonce skodliva, jak se ukédzalo i srovnanim s jinymi strategiemi (solace, diversion). Objevili
souvislost takového nevhodného uZiti hudby s maladaptivnimi vzorci regulace emoci a s riziky pro

duSevni zdravi.

9.12 Modely piisobeni hudby na emoce

Vidéli jsme, Ze hudba plsobi na emoce mnoha riznymi zplsoby. Vyzkumy po roce 2000
smétuji jednoznacné k tomu, co jest¢ v devadesatych letech nebylo viibec samoziejmé, totiz

k ptesvédceni, ze hudba vyvolava emoce pomoci riiznych mechanismi. Odbornici si dnes zac¢inaji
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byt ¢im déle tim vice védomi toho, Ze je tfeba zkoumat tyto mechanismy, které se nutné nemusi kryt
s tim, jak jsme zvykli o emocich (a hudb¢) hovofit.

Komplexnich modelii zaloZenych v tomto duchu existuje celd fada. Zvolili jsme tfi z nich ve
snaze o reprezentativni zastoupeni téch nejvyznamnéjSich autorit, na které byva casto odkazovano.
Uvadime zde pouze piehled, zdjemce o hlubsi proniknuti do problematiky odkazujeme na konkrétni

zdrojovou literaturu.

9.12.1 Juslin a Vastfjall: Model BRECVEM

Juslin a Vistfjéll (2008) predlozili model, k némuz méli moznost se vyjadfit dalsi odbornici a
ktery byl nasledné doplnén (Juslin, Liljestrom, Vistfjall a Lundqvist, 2010).** Lze jej povazovat
za aktudlni komplexni vysvétleni mechanismi, které stoji za plsobenim hudby na emoce
posluchace. Autofi k jednotlivym mechanismim uvadeji odpovidajici kliCové oblasti mozku,
evoluéni vyznam, dilezitd ontogenetickd obdobi, vliv kultury a uceni etc. Zde uvadime pouze

struény prehled vSech sedmi mechanismi:

Brain stem reflex (reflex mozkového kmene)

takové pripady kdy na$ organismus reaguje na obecné akustické vlastnosti hudby. Nase vnimani
neustale monitoruje okolni svét a reflex mozkového kmene se spousti ve chvili, kdy je zachycen
signal potencidlni dilezité udélosti. Jedna se o reakce na hudbu jako zvuk; typicky je spousténa

silnymi, ndhlymi a disonantnimi zvuky.

Rhythmic entrainment (synchronizace)

Jde o emoce vyvolané interakci vnéjSiho rytmu (v hudb€) s vnitinim rytmem posluchace (jako je
tep srdce). Ve srovnani s reflexem mozkového kmene je tento mechanismus pomalejsi. Ve vztahu
k emocim je tento mechanismus zatim prozkouman velmi malo; pozornost je mu vénovana spise

v poslednich letech. Jeho vyznam je prvotady naptiklad u tance.

Evaluative conditioning (hodnotici podminovani)
Emoce je vyvolana Cisté proto, ze se dany podnét Casto vyskytoval ve spojeni s jinymi
pozitivnimi nebo negativnimi podnéty. Souvislosti obou podnéti si jedinec nemusi byt védom.

Vznikl4 asociace je pomérné odolnd vi¢i vyhasinani.

64 Juslin a Vistfjall nejprve publikovali ¢lanek (2008), ve kterém predstavili $est mechanismu; ten byl publikovan i
s komentafi dalSich autord (open peer review) a nasledna verze modelu se sedmi mechanismy byla zvefejnéna
v kolektivni monografii (Juslin, Liljestrom, Vistfjéll a Lundqvist, 2010).
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Contagion (nakaza)
Poslucha¢ vniméa emoc¢ni vyraz hudby a poté ho vnitiné napodobuje, podobné jako je emocni
nakaza popsana u vyrazu tvaie ¢i feci. V souvislosti s hudbou jde zatim o malo probadanou a dosud

ponékud spekulativni oblast.

Visual imagery (vizuilni predstavivost)

Poslucha¢ si pfi poslechu hudby zdmérné ¢i bezdééné vyvolava rizné vizudlni predstavy.
Emoce povstavaji z interakce téchto ptedstav a hudby. Pfedstavy se mohou vybavovat spontanné,
ale poslucha¢ s nimi miZze do velké miry manipulovat, coZ je pro tento mechanismus

charakteristické.

Episodic memory (epizodicka pamét’)

Hudba vyvolava konkrétni osobni vzpominku z posluchacova zivota. Nékdy se o tomto
mechanismu hovoii jako o fenoménu ,,Mild€ku hraji nasi pisen (,,Darling, they are playing our
tune®). Zejména v obdobi adolescence a rané dospélosti se hudba podili na utvafeni sebeidentity,

takze epizodické asociace byvaji typicky spojeny s timto obdobim zivota.

Musical expectancy (hudebni oéekavani)
Emoce jsou vyvolany, kdyz hudba narusi, oddali ¢i potvrdi ocekévani posluchace o tom, jak
bude hudba pokracovat. Tomuto mechanismu se detailné vénuje Huroniv (2006) model, o némz se

zminime nize (viz ¢ast 9.12.3).

9.12.2 Scherer a Coutinho: jiny vicefaktorovy model

Jakysi konkuren¢ni model, ktery je jiz reakci na ten vySe zminény, predlozili Scherer a
Coutinho (2013). JestliZze Juslin a jeho spolupracovnici v podstaté predpokladaji, Ze hudebni emoce
funguji v zasadé stejnym zplisobem jako emoce v jinych situacich, pouze nékteré z nich hudba
afektivnich jevl (emoce, nalady, preference, postoje, interpersonalni vztahy a osobnostni rysy) jsou
zaloZeny na riiznych kombinacich riiznych mechanismil. Estetické emoce jsou zde chapany jako
néco vice odlisného od téch kazdodennich. Konkrétni zplsoby, kterymi hudba utvari skutecné

prozivané emoce, pak podle autord 1ze popsat péti ,,cestami® (routes):

Route A: appraisal (hodnoceni)
Hodnotici systém funguje na automatické trovni (funkce mozkového kmene a limbického

systému), ale také na vysSich, védomych urovnich za ucasti vysSich oblasti nervového systému.
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Hodnocena jsou kritéria jako novost podnétu, jeho vlastni libost ¢i nelibost, pravdépodobnost

vysledku, urgence etc.

Route B: memory associations (pamét’ové asociace)

Prvotadou roli hraje pracovni pamét (jako u zpracovani fe¢i). Hudba je vSak velmi pevné
spojena i s dlouhodobou paméti a velmi dobfe vyvolava vzpominky z epizodické paméti — jednak
proto, ze je jako celé sluchové vnimani pevné spjata s nizSimi oblastmi mozku rezistentnimi na
modifikace pozdé€jsimi vstupy, jednak proto, ze hudba je dualezitd soucést socidlniho Zivota a

doprovazi dulezité zivotni udalosti.

Route C: entrainment (synchronizace)
Nezavisle na hodnoceni a paméti je hudba schopna zasdhnout na§ nervovy systém piimo, jednak
pomoci synchronizace skutecnych vnitinich fyziologickych oscilatort, jednak prostiednictvim

propojeni s dal$imi (vy$§imi) oblastmi nervového systému.

Route D: emotional contagion (emo¢ni niakaza)
Tato cesta je rovnéz ve srovnani s hodnocenim a paméti piima. Predpokladd se zapojeni
takzvanych zrcadlovych nervovych mechanismu. Jde napodobovani vyrazu podle modelu, které na

principu zpétné vazby muze ovlivnit i dalsi systémy.

Route E: empathy (empatie)

Proces empatie (souciténi) se odliSuje od prosté emocni ndkazy, kterd je zaloZzena pouze na
vyrazu. Zde jde o ptekroCeni hranice mezi ja a nékym jinym, o simulaci motivace a hodnoceni
nékoho jiného. Empatie ndm umoziuje pochopit emoce druhého a plati to i v hudebnim kontextu,

kdy se vztahujeme naptiklad k interpretovi.

9.12.3 Huron: sladké oc¢ekavani

David Huron (2006) se zaméfil na hudbu jako takovou a piedlozil vyCerpavajici analyzu
hudebniho ocekavani, které Juslin a Vistfjill uvadéji jako jednu slozku svého modelu.

Dulezité je podotknout, Ze Huronova teorie (ITPRA) se vztahuje k o¢ekavani obecné. Rozebira
obecny psychicky mechanismus, ktery se netykd jen hudby. Na hudbé lze jeho jednotlivé slozky
dobfe demonstrovat a zaroven lze pomoci ného oc¢ekavani pti hudbé 1épe popsat.

Ocekavani spousti podle Hurona (2006, s. 1-18) emoce pomoci péti nezavislych psychickych
systémd, kterymi jsou: imagination (piedstavovani si), tension (napéti), prediction (piedpoved),
reaction (reakce), appraisal (zhodnoceni). Kazdy z téchto systému muize spustit emocni odpoveéd’

samostatné.
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Imagination response

Schopnost predvidat, co se stane, je evolu¢né¢ dilezity mechanismus. Pomoci pfedstavivosti
jsme schopni pocitit jakousi zastupnou libost ¢i nelibost z toho, co se teprve muze stat. Tento pocit
hraje klicovou roli v motivaci chovani. Umoziuje odlozeni uspokojeni. Jinymi slovy nejde pouze o

to, ze myslime na rtizné budouci moznosti toho, co se stane, my tyto moznosti citime (feel).

Tension response

Odpovéd’ zalozend na napéti vychazi z psychické a télesné piipravy na ocekavanou udalost.
Huron uvadi jako ptiklad to, co udélame, kdyZ k nam nékoho pfistoupi s nafouknutym balénkem
v jedné ruce a jehlou v druhé — odvratime tvaft, pfimhouiime oci, zacpeme si usi apod. Piiprava na
nadchézejici udalost ovlivituje jak motorické nabuzeni (arousal), tak vnimani (pozornost).

Vysoké nabuzeni organismu obvykle zahrnuje stejné fyziologické zmény jako stresova reakce.
V nebezpecnych situacich organismus reaguje jednim ze tii typli chovani: fight (bojuj), flee (utec),
freeze (ztuhni).

Pocity, které prozivame pii odpovédi zaloZzené na tenzi, jsou pouhé artefakty, nemaji samy o
sob¢ zadnou zvlastni funkci, jsou to pouhé fyziologické zmény, které doprovazeni ptipravu na

ocekavany vysledek udalosti.

Prediction response

Tato odpovéd’ predstavuje jakési ,,0znaceni vysledku predpovédi. Pokud je podnét ocekavany,
bude to ,,0znaceno* pocitem s pozitivni valenci; je-li podnét neocekavany, bude to ,,0znaceno*
pocitem s negativni valenci. Spravna pfedpovéd’ bude timto typem odpovédi vzdy kladné ocenéna
(odménéna), nehledé na to, jsou-li disledky udalosti Spatné (to ma na starosti jiny typ odpovédi).

Organismus potiebuje dobte predvidat, spravné predpoveédi jsou posilovany.

Reaction response

Jde o rychlou odpovéd, ktera se tyka libosti ¢i nelibosti samotného vysledku udalosti. Probiha
bez ucasti védomi a zacind za mén¢ nez 150 milisekund po zacatku udalosti. Tato rychla reakce je
automatickd a evolu¢né byla vybudovéana k tomu, aby ptfedpokladala tu nejhor$i variantu. Jako
ptiklad si miZzeme piedstavit reflex ucuknuti pii dotyku horké plotny. Odpovédi typu reaction

mohou byt vSak také nauceny.

Appraisal response
Jde o pomalé (ve srovnani s ptedchozi odpovédi) vyhodnoceni vysledku udalosti, kterého se
ucastni védomi. MiiZe jit o ptehodnoceni rychlé reakce: napiiklad se né¢eho lekneme, ale zjistime,

ze to nebylo nic nebezpecného, ze nas z legrace vystrasil n€kdo, koho nakonec radi vidime.
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Zhodnoceni v§ak miize rychlou reakci také zesilit: lekneme se pavouka a néasledné vyhodnotime, ze

je jedovaty.

Teorie ITPRA

Jednotlivé slozky prichazeji ke slovu v riznych Casech. Funkce pfedstavivosti miize zacit roky
pred ocekavanou udalosti. Tenze je pripravou na konkrétni udalost, obzvlast pokud je vysledek
nejisty. Jakmile se vysledek udalosti objevi, spousti se tii zbylé odpovédi: jedna slozka odpovida
pouze na piesnost predpovédi (prediction), vedle ni se rozjizdi rychld reakce, kterou obvykle

vysttida pomalé vyhodnoceni. Casovy priibéh teorie ITPRA znazoriiuje schéma na obrazku 14.

Event

Onset .
l Reaction

Imagination Appraisal

Tension \

Prediction
Time ——>

Obrazek 14: Schéma casového prabéhu ITPRA teorie
ocekavani (podle Huron, 2006, s. 17).

Piekvapeni je z biologického hlediska vzdy Spatné — znamena selhani ocekéavani, Spatnou
predpovéd’. Jak je tedy ale mozné, ze se lidé n€kdy nechavaji ptekvapovat pro zabavu? Proc jim
ptekvapeni déla dobie? Huron to vysvétluje mechanismem, kterému tikd kontrastni valence
(contrastive valence) a ktery povazuje za jeden z klicovych principi fungovani naSeho potéSeni
z hudby. Hédonicka hodnota urc¢itého zazitku je zvyraznéna tehdy, predchazi-li mu kontrastujici
hédonicky stav. Pii piekvapeni né€kdy vznikne limbicky kontrast mezi odpovédi reaction a
nasledujici odpovédi appraisal. Rychld biologick4d odpovéd na piekvapeni je negativni, ale vzapéti
pfichazejici pomalejsi (,,rozumovéjsi*) hodnoceni, které je neutralni nebo dokonce pozitivni. Jak se
v kone¢né fazi citime, neni dano prostym vyhodnocenim vysledku udalosti, ale slozitou interakci
jednotlivych typt odpovédi (s. 19-25). Velmi zjednoduSené feCeno: potéSeni z hudby vyplyva
z neustalého spousténi poplacht, které jsou ve zlomcich vtetin ptehodnocovany jako plané.

Timto zpisobem Huron také vysvétluje tii silné emoce, které se nékdy dostavuji pti poslechu

hudby: laughter (smich), awe (0zas) a frisson (mrazeni).
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10 Zavér

,Abychom prokazali, co nejzifejm¢&jSim zpltisobem, kterého jsme schopni, ze hudba je
prvni ze vSech krasnych uméni, bylo by nezbytné nutné analyzovat nasi citovou
schopnost a ukazat, jakou mé dulezitost pro nasi existenci.*

Antonin Rejcha (kolem roku 1813, Rejcha, 2009, s. 29)

Pokusili jsme se shrnout dosavadni poznatky o emocich a poodhalit alespont nékteré vlastnosti
hudby, které jsou s emocemi tradi¢né spojovany, nebo v nichz se emoce skryté¢ projevuji. Poté jsme
zkusili n€ktera témata konfrontovat s tim, co k nim dnes psychologie mize fici. Hudba je material,
na némz lze dobfe testovat dnesni poznatky o emocich a dalSich psychickych jevech.

Uz pti pohledu na hudbu jako na zvuk, jako na sluchové podnéty, vidime zfetelné, pro¢ je sepéti
s emocemi tak pevné. Hudba promlouva k naSemu poplachovému systému, ktery také dokaze velmi
dobte doplnit chybé&jici informace, ty dalezité ulozit do paméti a v piipad¢ potieby je vyvolat.
Z ivah o vztahu hudby a feci je patrné, Ze hudba vyuziva znac¢nou ¢ast prostredki, které¢ ve vokalni
komunikaci souviseji s emocionalitou, ale ze je zdroven vyuziva trochu odlisné nez fe¢. Do jaké
miry jsou prozitky pfi hudbé skutecné, 1ze zkoumat také na analogii hudby a hry, ¢emuz dosud
nebylo vénovdno mnoho pozornosti. Hudbu s emocemi spojuje také jeji zakotveni v téle, jak
ukazuje mimo jiné nase schopnost synchronizace s pravidelnym rytmem (entrainment). Srovnavani
hudebnikd a nehudebnikd umoziuje sledovat nejen osvojovani hudebniho systému, ale také s tim
souvisejici promeény emocionality.

Vlna zajmu o emoce bude v nejblizSich letech pokraovat. Bude stale vice jedno, zda se jimi
zrovna zaobird hudebni psychologie, hudebni sociologie, kognitivni muzikologie, experimentalni
estetika ¢i jind disciplina. Téma emoci piekracuje a propojuje discipliny, at’ se jim to libi nebo ne.

Velkym utkolem bude pteklenuti dvou svéti — naSeho béZného jazyka uzivaného pro uchopeni
emoc¢niho plisobeni hudby a soucasné¢ho védeckého poznani o ¢loveéku jako zivém organismu.

Cochrane (2013, s. 6) hovoii o potiebé spoluprice mezi muzikology a pfirodovédci.®
Parncuttova (1989) harmonie, Huronovo (2006) pojeti ocekavani v hudbé a dalsi prace jiz dlouho

dokladaji, ze to je smysluplné a ze je to potieba.

65 ,,Fully understanding the impact of a musical work must combine detailed psychological and neurological data with
a contextually situated analysis of the work and its performance. It is rare that a single researcher can develop
expertise on both fronts. As such we should expect to see more collaborative studies between scientific and
musicological researchers in the future.” (Cochrane, 2012, s. 6)

66 Na Filozofické fakult¢ UK v Praze se momentaln¢ hudbé a emocim z filozofického hlediska vénuje Vojtéch Kolman
a zabyva se mimo jiné Huronovou teorii ITPRA (naptiklad Kolman, 2014; ¢i ptednasky Filosofie hudby v letnim
semestru 2015/2016).
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To co pisSe Wierzbicka (1999, s.24) o zkouméni emoci obecné plati i pro studium emoci
v hudbé: misto abychom debatovali o tom, zda jsou emoce biologicky determinovany ¢i kulturné
konstruovany, zda jsou soukromé a vnitini nebo vetejné a socidlni (jako by nemohly byt to vSechno
najednou), mélo by naSe tazani zacit formulovat jasné otdzky po tom, co lidé citi, co si mysli, chtéji,
védi, fikaji a délaji.

Nehled¢ na to, tazeme-li se na emoce, které¢ chtél do skladby vtélit skladatel, na emoce které
hudba vyjadiuje, nebo na emoce, které vnima ¢i citi poslucha¢, méli bychom se do nejvetsi mozné
miry snazit uzivat terminy co nejptesnéjSi vzhledem k dneSnim psychologickym poznatkiim.
Dluzno poznamenat, Ze to velmi casto mozné neni a musime ziistat u zcela obecnych pojmu jako
jsou emoce v Sirokém vyznamu. Ale méli bychom si byt vzdy védomi miry ptesnosti, s jakou slova
uzivame, vcetné onoho Zalostné ¢astého védomi, Ze slovem emoce nemyslime nic jiného, nez cely
nas citovy zivot.

Rozdil mezi Rejchovou (2009) a Hanslickovou (1973) ptfedstavou o tom, jak funguji emoce
v hudbé, je dan spise tim, jak rozdiln€ tito dva autofi chapou, co emoce jsou. Teprve ve dvacatém
stoleti se zacalo postupné vice a vice odhalovat, jak emoce v hudbé funguji, ale dochézelo a dochazi
k tomu paradoxné pravé tim, Ze se misto o emocich hovofii o jinych jevech — ofekavani (Meyer,
1956; Huron, 2006), fe¢i (Patel, 2008), télesnych reakcich (Sloboda, 1991), silnych zézitcich
(Gabrielsson, 2011) ¢i ptivodu hudby (Mithen, 2005; Levitin, 2008).

Vidéli jsme (od pokust Otakara Zicha po nase vlastni vyzkumy), Ze lidé hojné uzivaji slova pro
emoce nebo slova souvisejici s emocemi k vystizeni prozitkli pti hudbég, ale jsouce Zadani, aby o
emocich pfi/v hudbé hovofili, uchyluji se ¢asto k nejriiznéj$im vyjadienim, kterd s emocemi piimo
souviset nemuseji. Emoce se posluchaci spontann¢€ vybavuji ve snaze vyjadfit, co se v hudbé nebo
v ném samém odehrava, ale jakmile ho k tomu chceme nedobrovolné pfinutit, selhava, nevystaci si
s emocemi a chape se bud’ hudby, jevl uvnitt ni samé, nebo jinych pojmt, které¢ se skute¢nymi
emocemi obvykle nespojujeme. Jako by to demonstrovalo, jak daleko ma svét slov od prozitkil pti
hudbé.

Chceme-li popisovat hudbu v souvislosti s emocemi v Sirokém slova smyslu, jsou pro to
vhodnéjs$i soucasné odborné psychologické pojmy (core affect, emocni epizoda, arousal,
libost/nelibost apod.) neZ slova pro emoce v uzkém slova smyslu (radost, smutek etc.). Nemusime
k tomu, abychom hovotili o hudb¢, pouzivat piisn¢ psychologickou nebo neurovédnou terminologii,
ani specialni metajazyk, ale méli bychom si prestat myslet, Ze tradicné uzivany jazyk lze piesné
definovat. Slova jako vaSen a cit nikdy moc ostry vyznam nemély a hledat jejich definice dnes je

zbyte¢né a marné.
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V této praci jsme se zabyvali vice emocemi neZ hudbou. Lidé hudbu chapou pomoci citi po
staleti a neni tieba jim v tom né¢jak radit. Ale védecké zkoumani si v posledni dobé¢ stale Castéji bere
hudbu jako material pro zkoumani emoci. Uz ne jako néjaky zvlastni ptipad, vyjimku ¢i kuriozitu,
ale jako fenomén, ktery odhaluje i obecné platné mechanismy.

Vyjadiuje-li tato prace néco zdsadniho o hudbé¢, pak to, Ze biologicky nezbytné psychické
mechanismy jsou v ni organizovany a kombinovany takovym zpisobem, ze vznika zcela jedine¢na
oblast lidského pocindni, kterd nemé ekvivalent ve skutecném Zivoté. Divadlo pfedvadi skutecny
svét, vytvarné uméni ho zobrazuje a literatura o ném vypravi. Hudba napodobuje ze skutecného
svéta jeste méné nez arabeska (kdyZ pouzijeme Hanslickliv pfimér), méné nez abstraktni umeéni a
mén¢ nez dadaistickd poezie. Klamny spoj ¢i lamentovy bas jsou jevy, které neexistuji mimo hudbu.

V ptipad¢é zdpadni hudby (a patrn€ i1 nékterych jinych hudebnich kultur) je nejrozvinuté)si
podobou této hry hra s chromatickym systémem, nejlep§im hudebnim vynalezem pro ovliviiovani
naSich emoci. Domnivame se, ze poznatky o plisobeni hudby na emoce nasvédcuji, ze hudba v prvé
fad¢ vyvolava jedine¢né prozitky, které se neobjevuji v zadné jiné situaci nez prave pii hudbé. Za
nejméné probadanou a do budoucna nejslibnéjsi oblast naseho tématu povazujeme fenomén hry.

Kdybychom chtéli pouzit postmoderni nazev prace, mohl by znit Hudba a emoce. zneuzZivani
nezbytnosti. Mechanismy, diky nimz hudba funguje, nevznikly kvili hudbé. Ale hudba, zvlasté ta
zapadni, je zneuziva — v nejlepsim slova smyslu — pro jeden z nejdokonalejSich projevil lidského
ducha. Z psychologického hlediska je naprosto zjevné, ze hudba ma néco, co ostatni uméni nemayji.

Proto je hudba — Rejchovymi slovy — prvni ze vSech uméni.
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