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Abstrakt
Emoce v hudbé
Roman Mlejnek

Vztah hudby a emoci se v posledni dobé stal jednim z hlavnich predmétt zajmu hudebni psychologie.
Tato prace shrnuje nejdileZzitéjsi témata v této oblasti a také referuje o naSich vlastnich empirickych
zjiSténich. Nejprve jsou diskutovdny historické a aktudlni multidisciplindrni pfistupy. Koncept
hudebnich emoci je vyloZen ve vztahu k obecnym konceptiim emoci a béZnému hudebnimu diskurzu.
Podstatna ¢ast prace se vénuje riznym zdrojim emoci v hudbé. Zminéna je také problematika silnych
emocnich reakci na hudbu (véetné fenoménu chills, tj. pociti mrazeni), ddle biologické piistupy
k hudbé€ a emocim a stru¢né jsou popsany dva komplexni modely emocni reakce na hudbu. Vysledky
naSeho vlastniho Setfeni zalozeného na pfevzatém dotazniku tykajicim se mrazeni a dalSich télesnych
reakci ukazuji na dilezitost vyzkumil v oblasti silnych emocnich a télesnych reakci na hudbu. Studie
je doplnéna metodologickou sondou moznosti méfeni elektrodermdlni aktivity pii poslechu hudby.

Klicové slova: emoce, hudba, hudebni psychologie, chills



Abstract
Emotion in music
Roman Mlejnek

Relationship between music and emotion has recently become one of the major subjects of music
psychology. In this paper, an overview of the most important topics in the field is given. Our own
empirical findings are presented also. First, the historical and up-to-date multidisciplinary
perspectives are discussed. The concept of musical emotion is explained with regard to general
concepts of emotion and usual music-related discourse. Considerable part of the study deals with
different kinds of sources of emotion in music. Also, strong emotional responses to music (including
the phenomenon of chills) and biological perspectives on music and emotion are mentioned and two
complex models of emotional response to music are shortly described. Our own results of an
investigation using an adapted questionaire conserning chills and other physical reactions show the
importance of research in the field of strong emotional and physical responses to music. A
supplementary methodological probe of measuring electrodermal activity during listening to music is
presented.

Keywords: emotion, music, psychology of music, chills
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1 Uvod

Jest€ pred nékolika lety byl vztah emoci a hudby povaZovan za opomijené téma hudebni psychologie.
V soucasnosti miZeme hovorit t€méf o tématu ¢islo jedna. Jednd se o rozsdhlou problematiku, jejiz
studium je teprve na za&atku. Ceské odborné vefejnost ji dosud nejpodrobn&ji pfiblizil Frangk (2005a,

kapitola 9) v knize Hudebni psychologie.

Cilem predkladané price je navdzat na tuto zdkladni literaturu a poskytnout podrobny prehled

vvvvvv

Budeme zde také prezentovat vysledky vlastniho vyzkumu.

V nésledujici kapitole nastinime problematiku hudby a emoci z hlediska historického (vcetné otdzky
puvodu hudby) a dile se pokusime téma vymezit z pohledu psychologie i muzikologie. Tteti kapitola
pojedndva o hlavnich psychologickych pojetich emoci ve vztahu k hudbé, ¢tvrtd se pak vénuje
hudebnim emocim jako takovym. V paté kapitole se podrobné zabyvame riznymi typy zdrojii emoci
v hudbé&, pozomost jsme zamé&fili také na jejich interakci. Sestd kapitola piedstavuje problematiku
intenzivnich reakci na hudbu, kam spadd také fenomén prozitki mrazeni (chills), kterému se
v soucasnosti vénuje mnoho hudebnich psychologti. V sedmé kapitole jsou zminény nékteré dilezité
vyzkumy zaloZené na méfeni fyziologickych reakci a na neuropsychologickych metoddch. Osma
kapitola je pak jakymsi shrnutim, protoZe je vénovana dvéma komplexnim modeltim emoc¢ni reakce

na hudbu, jejichz autory jsou Huron a Lavy.

V devaté kapitole prezentujeme vysledky dotaznikového Setieni tykajiciho se silnych emocnich a
télesné prozivanych reakci pii hudbé. Prevzali jsme dotaznik, ktery byl vyuZit jiz ve dvou vyzkumech
(Sloboda 1991; Schonberger 2006), takZe jsme mohli vysledky porovnat. Nase zjiSténi se shoduji
s pfedchozimi studiemi pouze Castecné. V desaté kapitole je popsdna explorativni studie moZnosti

méfeni elektrodermalni aktivity pfi poslechu hudby, kterou jsme provedli v ndvaznosti na dotaznikové

Setfeni.
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2 Emoce ,,v hudbé*

Hudba, ital. musica, ¢ti muzika, jest uméni projevovati city a dusevni stavy tony.

(KRAUS, A. Populdrni vseobecnd nauka o hudbé. Praha: Mojmir Urbanek, 1920. s. 1)

Beethoventv intelektualismus a rozumové poznéni bylo hniano kupfedu vZdy silami bohaté umélecké

(o2

emoce a zkuSenosti, jiZ typisoval a stylisoval skute¢nost. Realisuje v nejvyssi mite to, co hleddme u
velkého tviréiho ducha: synthesu myslitelského fadu s bohat€ rozvinutym emocnim uménim, pevné

pracovné zkdznénym.

(RACEK, J. Beethoven. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1956. s. 174-175)

Zpév Zen byl vyrazem tak jednoznacného pocitu radosti, optimismu a energie, Ze se jim bezdéky
nakazil i Tolstoj a vratil se domi pln optimismu a radosti. Z tohoto hlediska byla pro ného pisen

vesnickych Zen tim pravym uménim, které pfenasi na posluchace urcity a silny cit.

(VYGOTSKI]J, L. S. Psychologie uméni. Praha: Odeon, 1981. s. 241)

Hudba je unikdtni sbirkou lidskych pociti a emoci zapsanych notami. Kazdy skladatel pro nds

zaznamenal svij Zivotni piibéh. Hudba v sobé nese i povahové rysy autora.

(STEJSKALOVA, M. Orchestr bez dirigenta. Psychologie dnes, 2007, ro€. 13, ¢. 2, s. 38-41. ISSN:

1212-9607. s. 39)

Tyto dryvky jsou jen malou ilustraci toho, jak je v literatufe rozsifen predpoklad, Ze hudba souvisi
s emocemi. Hovorime-li o emocich ,,v hudbé&*, dopoustime se z hlediska psychologie nepresnosti,
protoZe emoce jsou néco, co piislusi clovéku, nikoliv hudbé. Chceme tim vSak vystihnout, s jakou

samozfejmosti je k sepéti hudby s emocemi vSeobecné pristupovano.



Z jiné kategorie dokladii o tomto sepéti uvedme Ceské slovo ndlada, které pouzivime v bé€Zném

. z . Y 2 v o e v - w v o]
i odborném jazyce. Rikdme, Ze jsme néjak naladéni, ptipadné rozladéni.

Casto také fikdame, 7e je n&jaka hudba smutna nebo veseld. Neni tak tplné& b&7né, abychom n&femu
neZivému pfisuzovali lidské emoce, nebo aby néco neZivého lidské emoce vyjadiovalo. Ze ma hudba
néco spole¢ného s emocemi, je naprosto zjevné z nasi kazdodenni zkuSenosti. Shodli bychom se asi
ina tom, Ze uritd hudba miZe emoce vyvoldvat nebo je alespoti ovliviiovat. Cim piesngji viak

budeme souvislost mezi hudbou a emocemi charakterizovat, tim vice se budeme dostavat do konflikta

-----

vvvvv

Jedno maji emoce a hudba spolecné — neexistuje Zadnd univerzadlni vSeobecné piijimand definice
emoci ani hudby. Obéma jevim lidé na celém svét€¢ ve vSech dobach né&jak rozuméli. To ale
neznamend, Ze dva lidé hovofici o emocich maji na mysli to samé. Také hudba mizZe pro rizné lidi

znamenat dosti rozdilné véci.

Proto se miZeme setkat s nazory, podle kterych sty¢né plochy mezi hudbou a emocemi v podstaté

neexistuji, a také s ndzory, Ze hudba a emoce takiikajic jedno jsou.

KdyZ naptiklad hudbou minime pouze absolutni hudbu, ,hudbu jako takovou®, hudbu, ktera
neodkazuje k nicemu mimohudebnimu, a emocemi minime pouze konkrétni intencionélni (k né¢emu
zamétené) afektivni procesy, pak budeme skute¢né tézko hledat souvislost mezi t€émito dvéma jevy.
Podle takového pristupu v nas Zadnd sonata nemiize vzbudit radost nebo smutek, protoze sama
neobsahuyje nic, co by nds mohlo rozveselit nebo z ¢eho bychom mohli byt smutni. Pokud skutecné

mame radost nebo jsme smutni, pak je to zptisobeno né¢im mimohudebnim, napiiklad pfednesem

sondty nebo osobni vzpominkou spojenou s hudbou.

Zcela v protikladu k tomuto piistupu miZeme pod pojem hudba zahrnout veskeré jevy, které se pifimo
dotykaji hudebni praxe. Milostna piseni zazpivana pod oknem tak miZe byt vyjadfenim hlubokého

citu a miZe snad dokonce vzbudit opétovany cit. A vibec nevadi, kdyZ to jediné, co je na pisni

1 Podle etymologického slovniku (Machek 1971, s. 317) je slovo nédlada vytvorem Josefa Durdika. Tento filozof a
estetik Zil v letech 1837-1902 a zabyval se jak psychologii, tak hudbou.
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milostné, je jeji text. Podstatné je to, Ze je tento text s hudbou spojen a dost mozné by bez ni jako
,»vyvoldvac® lasky ani nefungoval. Tvrzeni, Ze milostnd piseri nemd nic spole¢ného s emocemi, by se

nam asi zddlo jako nesmysl.

Siroce Ize chépat také pojem emoce. Zajima nds potom i prostd libost nebo nelibost, kterou vzbuzuje
tteba absolutni hudba, ale také jakysi ,,smutek* vyvolany poslechem hudby, ktery pravdépodobné neni
skute¢nym smutkem, protoZze nemame Zadny divod byt smutni, ale néco v nds vyvoldva tendenci

charakterizovat hudbu jako smutnou nebo dokonce tvrdit, Ze nds hudba rozesmutnila.

2.1 Puvod hudby

JestliZe hudba né€jakym zplisobem vyjadiuje lidské emoce, pak by pro nds mélo byt velmi dilezité, jak
vlastné vznikla. Na tuto otdzku vSak nezname uspokojivou odpovéd. Teorie a hypotézy o pivodu
hudby se dotykaji emoci v riizné mife. Musime si také uvédomit, Ze rtizné druhy hudby mohly mit

ruzné zptsoby vzniku.

nasvédcCuji tomu, Ze zde hudba byla v néjaké podob€ mnohem drive (Michels 2000, s. 159). Prirodni
narody provozovaly a provozuji hudbu, coZ opét svéd¢i o tom, Ze hudba existovala davno pred

vznikem pisma.

Prvnim hudebnim nastrojem byl dost mozna lidsky hlas. Od vokalnich projevii také nejcastéji
vychdzeji riizné vice ¢i méné spekulativni vyklady vzniku hudby. M4 to jednu zjevnou vyhodu — Ize
1épe sledovat kontinuitu od prapocatki az po dnesek, protoze hlasové ustroji se na rozdil od hudebnich

nastrojui zdsadn€ nezménilo.

Podle nékterych teorii se hudba vyvinula z fe¢i, oddélenim prozodickych prvka od syntaktickych.
Zastancem tohoto pojeti byl napiiklad H. Spencer. Ten pfedpokladal, ze zvuk emoc¢né zabarvené feci
(kterd ma vétsi tonovy rozsah) se postupné oddélil od slov a stal se samostatnou entitou (Storr 1992,

s. 10). Zajimavou teorii vypracoval Carl Stumpf (Nadel 1930, s. 537) a podobnou pozdé€ji Geza Révész



(1954, s. 231), ktery vSak v té souvislosti na Stumpfa nijak neodkazuje. Oba vychdzeji z toho, zZe zpev
se nese na vétsi vzddlenost 1épe neZ fe¢ — kdyZ chceme néco sdélit, automaticky prodlouZime
samohldsky a zvySime hlas (pfiddme na intenzité¢ i vySce). Vznik hudby podle této teorie souvisi
s hlasovou signalizaci. Révész (1954, s. 233) tvrdi, Ze naptiklad jodlovani je ukdzkou toho, jak

z ptivodné komunikaéniho prostfedku vznikla v pravém slova smyslu hudba.

Darwin (1871, s. 332-337) tvrdil, Ze se hudba objevila naopak dfive neZ fe€ a Ze vznikla ze zvukovych
projevi, které se uplatfiovaly pfi namlouvani. Podle jeho koncepce tu byla nejprve hudba jako
prostiedek komunikace urditych emoci. Ze feovd komunikace t&chto emoci piisla aZ pozdgji,
dokldd4 Darwin existenci ,,hudebnich ténii a rytmu* i u nizsich Zivocich@’. Jestlize gorily, giboni i
ptaci komunikuji béhem dvofeni prostfednictvim ,,hudebnich® zvukd, pak si lze t€Zko predstavit —
tvrdi Darwin s odkazem na princip evoluce — Ze by lidska schopnost produkovat hudbu vznikla az
z fe€i vyjadiujici emoce. Zjevny problém Darwinovy teorie vzniku hudby spociva v tom, Ze jsou zde
hudbou minény i nékteré zvukové projevy zvitat. Nelze dolozit zidnymi dikazy, Ze se to, cemu béZné

fikdme hudba, vyvinulo z této instinktivni ,,hudby*.

Velmi komplexni teorii ptivodu hudby poskytl Antony Storr (1992, s. 12-23). Upozortiuje, Ze hudba a
fe¢ byly piivodné mnohem té€snéji spjaté a zdlraziuje kolektivni funkci hudby, jeji roli v ritualech.
Podle Storra se hudba pravdépodobné vyvinula z prozodické komunikace mezi matkou a ditétem
(k tomu uvadi argumenty H. Gardnera a E. Dissanayakeové) a stala se formou komunikace mezi
dospélymi lidmi. S utvdrenim schopnosti fe¢i a pojmového mysleni prestdvala hudba plnit funkci
nosi¢e informaci, ale zistala dilezitou v komunikaci pociti a ve stmelovani vztahi mezi jedinci.
Pocétek hudby vidi Storr tedy v plnéni spolecenskych cilii a jako dva pfiklady uvadi ndbozZenské

ritudly a védleCnictvi. V té€chto oblastech ostatné hudba dobfte slouzi dodnes.

Podle Blackinga (1987, s. 22) existuji dikazy, Ze prislusnici rodu homo byli schopni tancit a zpivat
nékolik set tisic let pred tim, nez se objevil homo sapiens sapiens se schopnosti feci, jak ji dnes

Zname.

oY

2 Zajimavé je, ze Darwin rozliSuje i v rdmci Zivocisné fiSe hudbu vokélni (vyluzovanou hlasovym tstrojim) a hudbu
instrumentélni, ktera vznikd jinym zptisobem (napfiklad u ptéku tfenim kiidel o zem, bubnovanim kiidly apod.).
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Huron (1999) se zabyva otdzkou, zda hudba mohla mit v evoluci néjaky adaptacni vyznam, a zvazuje
ruzné nazory na tento problém. Z téch, které hovoii proti vyznamu hudby vzhledem k preziti, miZeme
uvést jednak teorii neadaptivniho vyhleddvéni pfijemného (non-adaptive pleasure-seeking). Podle ni
hudba pfinasi potéSeni, které neni potfebné k preziti, tedy predstavuje adaptaéni nevyhodu (plytvani
¢asem a silami). Pokud by platila tato teorie, hudba by musela byt z hlediska fylogeneze velmi mladou
zalezitosti, jinak by diky své adaptacni nevyhodnosti ddvno vymizela. Jiné teorie pojimd hudbu jako
pozistatek, ktery kdysi mél adaptivni vyznam, ale ztratil jej. Otazkou zde vSak zlistav4, jakou hodnotu

pro pieziti mohla hudba mit.

Levitin (2006, s. 242-243) zmitiuje tvrzeni Stevena Pinkera, Ze jazyk mél adaptacni vyznam, zatimco
hudba je jeho spandrel’, tedy 7e je jakymsi vedlej§im produktem pii vzniku jazyka, Ze se hudba
v evoluci ,,svezla® s jazykem. Jsme schopni vnimat a produkovat hudbu proto, Ze se tato schopnost
CasteCné prekryva s adaptacné dalezitymi vlastnostmi (jako je sluch, schopnost rozliSovat emocni
signaly v lidském hlase a podobné). Podle Pinkera by hudba mohla vymizet a zbytku naseho zptisobu

Zivota by se to v podstaté nedotklo.

Huron (1999) uvadi také poznatky (biochemické, archeologické, antropologické a etologické), které
sveéd¢i pro adaptacéni vyznam hudby. Zminuje i moznou roli hudby v ovliviiovani socidlnich vazeb.
Podle Levitina (2006, s. 246) mohla hudba v evoluci fungovat jako prezentace kvalitni genetické
vybavy — ,mam tolik zdroji, Ze jimi mohu plytvat na tak zbyteCnou Cinnost, jakou je hudba“
(argument ,,paviho ocasu®). I tento autor poukazuje na mozny evolu¢ni vyznam hudby v socidlni

kohezi (Levitin 2006, s. 252) a uvadi argumenty pro existenci hudby pfed vznikem jazyka (s. 254).

Pivod hudby rozhodné neni vyjasnénou zdlezitosti. Zde jsme se omezili na teorie, které néjak
souviseji s emocemi. MEli bychom jesté podotknout, Ze dalsim ddleZitym momentem je vznik hudby

v dnesSnim slova smyslu — hudby jako samostatné Cinnosti (relativné nezavislé na ndboZenskych

3 Termin spandrel pfevzali z architektury S. J. Gould a R. Lewontin v ¢lanku The Spandrels of San Marco and the
Panglossian Paradigm: A Critique of the Adaptationist Programme (Proceedings of hte Royal Society of London,
Series B, Vol. 205, s. 581-598). V architektufe je spandrelem vétSinou minéna plocha mezi obloukem a jeho
pravoihlym ohranic¢enim. Tyto plochy byvaji Casto bohaté zdobeny. Podle Goulda a Lewontina je spandrel vedlej$im
produktem — architekt vytvofil oblouk a spandrel vznikl jako disledek, nikoliv proto, aby na n&j mohla byt umisténa
néjaka dekorace. Odtud analogie v evolu¢ni biologii — spandrel je takova fenotypova vlastnost, kterd nebyla sama o

N2

sobé& adaptivni, ale zachovala se, protoZe souvisela s né¢im, co adaptivni bylo (prispévatelé Wikipedie 2007a).
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ritudlech a podobné), kterd je vykondvédna sama pro sebe (md napiiklad charakter urcité umélecké
¢innosti nebo je provozovéna pro zdbavu a podobné). Zpév nebo zvuk hudebniho néstroje tedy jesté
nemusi pfedstavovat hudbu (jak ji dnes chdpeme). Nadel (1930, s. 537) to ilustruje kontrastem mezi
presnosti, nezménitelnosti a zdvaznosti rytmu bubnovych signdli a jedine¢nosti projevu primitivniho
zpéviaka, ktery melodii pokazdé pozménuje a podvédomé variuje. Opét zde zdleZi na tom, jak si
hudbu definujeme, a nemame Zadnou jistotu, Ze ona improvizovana forma hudby je novéjsiho ptivodu,

protozZe fixované, zdvazné, ,,nezménitelné* aplikace hudby pretrvavaji do dnesni doby.

2.2 Predvédecké pisemnictvi o emocich v hudbé

Ve starovékém Recku byla ,,hudba“ (mousiké) chdpdna jako to, co maji na starosti mizy. Slo vlastng
o spojeni hudby, poezie a tance v dneSnim slova smyslu (Sparshott a Goehr 2007). Pythagorovi je
vétSinou pripisovana zasluha na objeveni ¢iselnych pomérti mezi jednotlivymi tény. Tyto poméry
predstavovaly pro Reky odraz usporddani svéta. Rad ve zné&jici hudbé& korespondoval s fadem kosmu,
s vesSkerym dénim, tedy 1 s lidskou mysli. Hudba nebyla jen projevem fadu svéta, byla sama timto
fddem. Ze poslech hudby piisobi na chovani a proZivani &lovéka tak bylo povaZovdno za néco
samoziejmého. Rekové prisuzovali vyznam piedeviim jednotlivym moddm (stupnicim). Platén
napiiklad tvrdil, Ze by se mélo uZivat pouze dérského a frygického modu, ostatni kritizoval (Robinson
2005, s. 379). Vojakiim hudba v dérském a frygickém modu doda silu, zatimco ostatni mody by je
obmékcovaly. Platéon byl dokonce piesvédéen, Ze zména modu stiatu by zputsobila socidlni revoluci
(prispévatelé Wikipedie 2007b). Podle Aristotela je tieba uZivat vSech modu, ale ne vSech stejnym
zpusobem. Napiiklad pro vychovu a vyucovani doporucuje ve shodé se svymi soucasniky doérsky
modus, ale kromé toho Ize podle Aristotela pouzit i jakékoliv jiné mody, které odbornici doporuci
(Anderson a Mathiesen 2007). Zmitiuje se také piimo o pisobeni modu na city. V osmé knize Politiky
pise:
Ale v pisnich jiz jsou napodobeniny mravi — a to je zfejmo; nebof jiz rdz ténin jest rizny, takze

posluchadi byvaji jimi rizné€ naladéni a nebyvaji vSemi stejné€ dojati, nybrz nékterymi nafikavéji a vice



stisnéné, napiiklad takzvanou smiSené lydskou, jinymi jako rozpustilymi vice zmékcile, jinymi zase
mirné a vazné, coZ se zda plsobiti jen ténina dorska, kdezto fryZzska strhuje k nadSeni. O tom spravné
mluvi ti, ktefi pfemysleli o této strance vychovy; nebof svédectvi pro své vyklady berou ze zkuSenosti

—, a stejné je tomu u rytmu — jedny totiz maji rdz klidn&jsi, druhé pohyblivy, a z té€chto opét jedny maji

wevs

rdz hrubsi, druhé jemnéjsi.

(ARISTOTELES. Politika. Ptelozil A. Kfiz. Praha: Petr Rezek 1998. ISBN: 80-86027-10-4. s. 299)

I ve stfedovéku panovalo presvédceni o psychologickém ptlisobeni hudby. Kiestanska hudebni estetika
v mnohém navazovala na antickou. Hudba byla stile né¢im vic nez jen znéjicim uménim. Musica
mundana je podle Boéthia harmonie svéta, makrokosmu, musica humana harmonie clovéka,
mikrokosmu a musica instrumentalis redln€ znéjici hudba (Michels 2000, s. 269). Hudba je tak opét
ve vztahu k uspofddani svéta. Guido z Arezza prisuzoval jednotlivym modim konkrétni ucinky,
nalady (Hrckova 2005, s. 49). Podobné interpretace charakteru jednotlivych modi najdeme

1 v renesanci a pozdéji (prispévatelé Wikipedie 2007b).

V antice méla koreny také afektova teorie (Affektenlehre), kterd se uplatiiovala v obdobi baroka. Slo o
hudebné estetickou teorii a z ni vychdzejici nauku o hudebni skladbé. Vychdzela mimo jiné z antické
rétoriky nebo Descartova pojeti Sesti zakladnich afektd. Ustfednim principem zde bylo vyjddient citd
pomoci hudebnich prostiedki, pficemz kazdd hudebni skladba nebo véta méla vyjadfovat jednu
konkrétni, racionalizovanou a unifikovanou emoci (pfispévatelé Wikipedie 2007c). Hudba méla
podporovat ¢i zdlraziiovat vyznam textu, uplatiiovala se zvukomalba, mechanicky byly aplikovany
melodické motivy s konkrétnim vyznamem apod. Takzvany Empfindsamer Still ("citlivy" styl)
v poloving 18. stoleti pfedstavoval kontrast k afektové teorii v tom smyslu, Ze misto jednozna¢ného
racionalizovaného emoc¢niho vyrazu uplatiioval subjektivni vyjaddfeni emoci a jejich rychlé stfidani
(Heartz a Brown 2001). N&které prvky afektové teorie se v hudbé uplatiiuji dodnes, jako koncept vSak

byla opusténa v klasicismu.

V 19. stoleti byla role emoci v hudbé zpochybiiovdna (v souvislosti s prosazovanim absolutni hudby a
formalismu) i potvrzovana (napiiklad v dilech skladatelti romantismu). V této dobé uz hudebni vyvoj

soustavné popisuje i ovliviluje hudebni estetika jako formujici se védni disciplina, stejné tak



muzikologie samotn4.

2.3 Zakladni nazoroveé pozice ve studiu emoci v hudbé

Jsou pii hudbé prozivany skute¢né emoce? To je otdzka, kterd rozdé€luje hudebni psychology
(1 hudebni filozofy, muzikology, estetiky apod.) na dvé ,hnuti“. Emocionalisté tvrdi, Ze hudba
néjakym zplsobem vyvolava skutecny emocni prozitek, kognitivisté to popiraji a tvrdi, Ze emoce

mohou byt v hudbé pouze rozpoznavany, pokud viibec néjakou roli v percepci hudby hraji.

Analogii muZeme spatiovat v rozliSovani dionysovského a apollonského principu, napiiklad u
Nietzscheho (Storr 1992, s. 156-157). Citové a rozumové, introverze a extraverze (v Jungové smyslu),
nespoutanost a fad — témto protikladiim mohou odpovidat protikladné druhy uméni, ale také odlisné

aspekty téhoz uméleckého dila.

Hudebni estetika piiznivce ,,neemociondlni* podstaty hudby vétSinou oznacuje jako formalisty. Za
otce formalismu je povazovian Eduard Hanslick, jehoZ postoj k problematice vyrazu emoci v hudbé
vSak zlistdva dodnes pfedmétem sporti (viz napt. Kivy 1988; Zangwill 2004). Formalisté tvrdi, ze
hudebni vyznam je zaloZeny na hudebni struktufe a ma primarné intelektudlni charakter. Mnohé
diskuze byly zpisobeny zahrnovanim dvou rozdilnych pfedpokladi pod pojem formalismus. Prvnim
je pusobeni hudby pouze na zakladé intramuzikdlnich vyznamu, druhym vylouceni vyrazu emoci
z tohoto ptsobeni. Meyer (1956, s. 2-3) tak upozorfiuje, Ze je tfeba odliSovat formalismus (jako
protipdl ,.expresionismu‘) od absolutismu (jehoz protipdlem je referencialismus). Expresionisté i
formalisté mohou byt absolutisté — oba pak vykladaji ptisobeni hudby Cisté na zakladé hudby jako
takové (absolutni hudby), prvni uvedeny vSak bude pripoustét emocni plisobeni, zatimco druhy
nikoliv. Expresionisté-absolutisté predpokladaji, Ze emocni vyraz vychdzi z hudby samotné,

expresionisté-referencialisté tvrdi, Ze je zavisly na obsahu odkazujicim k mimohudebnimu svétu.
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2.4 Emoce z pohledu muzikologie

Hudebni psychologie je z jistého hlediska pomocnou védou muzikologie. I kdyZ ji zde pojimdme
spiSe jako samostatnou disciplinu, stoji za to zminit, jak se téma emoci uplatiiuje v ostatnich

,»poddisciplindch* hudebni vedy.

Zminky o emocich najdeme jak v teoretickych spisech, tak v historiografickych pojednanich. Casto je
provazanost hudby s emocemi prosté povaZzovana za samoziejmou a problém neni vice rozebiran.
Neékdy se jednd o projekci autorovych pociti ¢i prozitki do popisované hudby. Pro tradi¢ni
evropocentrickou a historicky orientovanou muzikologii, kterd se vénuje téméf vyluéné takzvané
vazné (¢i ,.artificidlni*) hudbé, je charakteristické, Ze se pfi interpretaci velmi pevné drzi hudby jako
takové, tedy v podstaté hudebniho zapisu. Interpretace hudebniho dila je vice nebo méné ovlivnéna
informacemi o autorové Zivoté, vzdy se ale opird o ,,noty*. Zaméfeni tradi¢ni muzikologie na ,,pravou
uméleckou® hudbu a téméf ignorovani ostatnich hudebnich proudd je z jistého pohledu velmi
omezujici, ale preference hudby ,napsané na papife” predstavuje také jistou vyhodu — mame
k dispozici standardizovany systém grafické reprezentace hudby. Ten sice nemusi byt vhodny pro
zapis nékterych typt hudby, ale hudbu, pro kterou je urcen, l1ze diky nému dobfe podrobné analyzovat,

porovndvat a podobné. Z toho profituje i hudebni psychologie.

V druhé poloviné 20. stoleti zacala postupné hudebni véda ponékud vice vénovat pozornost
mimoevropské hudbé. Etnomuzikologie (pfipadné etnologie a antropologie) se s tématem emoci
v souvislosti s hudbou stfetava velmi Casto. V hudbé pfirodnich narodd i v nasem folkléru je dobie
patrnd socidlni funkce hudby a tance. Samotna tstni tradice ji nutné predpokladd — nelze si predstavit,
Ze by se lidovéd hudba preddvala z generace na generaci, aniZ by se lidé setkdvali v rdmci néjaké
spole¢né Cinnosti (pisenl se netraduje proto, aby se zachovala i pro dalsi generace, ale jeji zachovani

prosté vyplyva ze ,,spolecenského Zivota“).

Problematikou hudby v lidské spolecnosti se zabyvd hudebni sociologie. V poslednim desetileti
20. stoleti se zacala vice orientovat na konzumaci hudby a ucinky hudby ve spole¢nosti, diive byla

zameétena spiSe na hudebni produkci (Denora 2001, s. 164).
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Hudebni estetika (stejn¢ jako estetika obecné) se problematikou emoci zabyva velmi Casto. Jednim
z klicovych terminti je zde vyraz (anglicky expression), tedy sdélovani emoci uméleckymi prostiedky.
Estetika se na vyraz diva z hlediska skladatele (zda chtél hudbou napiiklad vyjadfit néjakou ndladu),
z hlediska interpreta (jakym zptisobem vyraz ovliviiuje) i z hlediska posluchace (jakou roli hraje vyraz
v ramci recepce hudby). Emociondlnim obsahem hudby je vétSinou myslen ,,vyznam®, ktery do hudby
vlozil autor a ktery né¢jakym zptsobem rezonuje s danou emoci posluchace (prostiednictvim vyrazu).
Nejednd se vSak o néco formdlné se v hudbé vyskytujiciho, jde pouze o jednu z vyznamovych rovin,
kterou vlastné ani nemusi mit na svédomi sdm autor (mtliZze vzniknout napiiklad i v disledku uZivani
skladby pii urcité konkrétni piilezitosti). Polediidk (2006, s. 190-192) zmiruje jesté jeden dulezity
termin: hudebni model emoci. Ten uz se vice tyka hudby jako takové — hudba svymi charakteristikami
(napf. dynamikou) néjak pfipomind emoci (je jejim modelem). Ponékud zprofanované tvrzeni, Ze
hudba je ,,univerzalni fe¢ citi®, vyjadiuje v podstaté totéz. Polediidk vSak upozoriiuje, Ze tvorba a
interpretace hudebniho modelu emoci je vazana na konkrétni historicky a kulturni kontext. MiZeme
fici, Ze oné ,feCi citl* sice moznd kazdy rozumi, ale ne nutné kazdy stejné. Hudebnim modelem

emoci je minéna hudba samotna, ale jeho vznik i jeho percepce se tykaji i mimohudebnich jeva.

2.5 Hudba z pohledu psychologie

V psychologii se lze s hudbou setkat predev§Sim ve dvou oblastech — v hudebni psychologii a
v muzikoterapii. Jednd se vlastné o dva oddélené, relativné médlo komunikujici diskurzy. Zatimco
hudebni psychologie predstavuje viceméné teoretickou disciplinu, kterd nachazi praktické uplatnéni
spiSe v pedagogické a didaktické oblasti, muzikoterapie je ze své podstaty prakticky orientovand.
Z velké ¢4sti vyuZzivd mimoevropskou hudbu, coZ je v kontrastu s orientaci hudebni psychologie, ktera
vzdy tihla spiSe k evropské vazné hudbé. Nejednd se o nesmifitelné proudy, pouze maji odliSna

vychodiska.

Hudba v muzikoterapii miiZe pfedstavovat néco vic nez ,,jen‘ uméni. Napiiklad improvizace mize mit

v terapeutické situaci osobni i interpersondlni vyznam, muze byt z klinického hlediska dilezitou
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vypovédi (Bunt a Pavlicevic 2001, s. 191). To ,,vic neZ jen estetické* je v jistych typech hudby né¢im
pomérné béZznym nebo samoziejmym, ale hudebni psychologie se této problematice vénuje relativné

malo. Muzikoterapie tak skyta dileZitou oblast pro studium emoci a hudby.

2.6 Emoce v hudebni psychologii

Psychologie aZz doneddvna sepéti hudby a emoci nevénovala mnoho pozornosti. Juslin a Sloboda
(2001, s. 3) upozoriiuji na to, Ze dosud nejzavaznéjsi prirucka hudebni psychologie (The psychology
of music z roku 1999, ed. Deutsch*) nezahmuje kapitolu o emocich a nejrozsahlej§i souhrnna price o
emocich (Handbook of emotions z roku 2000, ed. Lewis a Haviland-Jones’) neobsahuje kapitolu o
hudbé. V novéjSi vyznamné hudebné psychologické praci z némeckojazycného prostredi

Musikpsychologie z roku 2005 (ed. Motte-Haber a Rotter, z fady Handbuch der Systematischen

Musikwissenschaft, ed. Motte-Haber) jiZ kapitolu o hudbé a emocich najdeme (Rotter 2005).

Za pocatek moderniho studia emoci a hudby miiZeme povazovat knihu Leonarda B. Meyera Emotion
and meaning in music, kterd vysla v roce 1956. Pfinesla novy zptsob nazirani na hudbu — davala do
souvislosti psychologické zakonitosti s prvky hudebni struktury (Meyer 1956). Meyer zajisté nebyl
prvni, kdo se emocemi v souvislosti s hudbou zabyval, jeho pfistup mél ale vyhodu v tom, Ze byl
akceptovatelny pro psychology, muzikology i estetiky. Americkd empiricky orientovand hudebni
psychologie v ¢ele s C. E. Seashorem se v t€ dobé zaméfovala na exaktni popis vnimani tond,
testovani hudebnich schopnosti apod. (Seashore 1938). Emoce predstavovaly tézko méfitelny jev,

nebyly ani chapdny jako néco, ¢im by se méla psychologie hudby zabyvat.

V druhé poloviné dvacatého stoleti Zadny rychly rozvoj studia hudby a emoci nenastal. Nemohl,
protoze ani vyzkum emoci jako takovych nepatfil k hlavnim zdjmim psychologie. AZ v devadesatych

letech se zacalo objevovat vice studii vénujicich se proZivani nebo hodnoceni emoci v souvislosti

4 DEUTSCH, D. (ed.). The psychology of music. 2nd edn. San Diego, CA: Academic Press, 1999. Bibliograficky
zdznam uveden podle Juslina a Slobody (2001).

5 LEWIS, M. - HAVILAND-JONES, J. M. (ed.). Handbook of emotions. 2nd edn. New York: The Guilford Press,
2000. Bibliograficky zdznam uveden podle Juslina a Slobody (2001).
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s hudbou. ZavrSeni tohoto pozvolného vyvoje a symbolicky konec opomijeni tématu emoci v hudbé
pfineslo vydani knihy Music and emotion: theory and research editori P. N. Juslina a J. A. Slobody
vroce 2001. Jednd se o multidisciplindrni monografii, do které pfisp€li odbornici z oblasti
psychologie, muzikologie, sociologie, neuropsychologie, antropologie a dalSich disciplin. Juslin a
Sloboda (2001, s. 5) v dvodni kapitole zminuji, Ze studium hudebnich emoci je v podstaté

v preparadigmatické fazi.

Po roce 2001 uZ souvislost emoci a hudby figuruje jednoznac¢né jako jedno z hlavnich témat hudebni

psychologie.
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3 Pojeti emoci v psychologii

Pri zkoumdani emoci spojenych s hudbou je velmi ddlezité vychazet z koncepci béZnych
(kazdodennich) emoci, protoZe je tim podepfena obsahova validita. Nemélo by totiZ smysl mluvit o
radosti z hudby, pokud by takovd radost piedstavovala néco naprosto nepodobného radosti prozivané
v béZnych situacich. Mnohé teorie a modely emoci se zdaji byt dobfe pouzitelné
i v hudebnépsychologickém vyzkumu. Z obecnéjsich koncepci jsou dilezita jednak pojeti diskrétnich
emoci, kterd dobie vysvétluji zejména rozdilné funkce a typické charakteristiky rtiznych emoct,
jednak dimenziondlni pfistupy, jeZ umozZiuji porovndvat emoce v ramci urcitého kritéria. Tato dvé
pojeti nejsou neslucitelnd, mizeme si predstavit prostor definovany néjakymi dimenzemi emoci,
v némz lIze jednotlivé diskrétni emoce lokalizovat (i kdyz samoziejmé tato lokalizace miize byt nékdy
znacné problematickd). Dimenziondlni a kategoridlni (¢i prototypické) piistupy lze tedy kombinovat

do komplexnich modelt.

3.1 Diskrétni emoce, zakladni emoce a prototypicky pristup

Emoce miZeme kategorizovat jako samostatné psychické jevy, z nichz kazdy je definovan svoji
jedinecnou kvalitou. Co patii mezi emoce a co ne, miizeme urcit riznymi zptsoby. Podle riznych
kritérii 1ze také emoce tiidit (napf. hierarchicky). Tento pfistup je vhodny pro fenomenologii emoci,
kdy nds zajimaji konkrétni proZitkové komponenty a situacni aspekty. Jeho prednosti je to, Ze
zohlediiyje intencionalitu emoci a jejich kognitivni komponenty, emoce se zde od sebe odlisuji nikoliv
v ramci néjaké Skaly, ale pravé zaméfenim k riznym objektim, vyznamem, smyslem, ktery maji pro
jedince, apod. V hudebni psychologii je kategoridlni pfistup dileZity zejména proto, Ze umoziiuje
konfrontovat béZzny vyznam emoce s vyznamem, ktery se objevi v hudebni situaci. Tak mizZeme

napiiklad posoudit, zda je pocit Stésti proZivany pii koncertu srovnatelny s pocitem Stésti v jinych
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situacich (teprve potom mizZeme zkoumat, zda je intenzivnéjs$i a podobn¢).

V rédmci kategoridlniho pfistupu m4 zcela zdsadni vyznam koncept zdkladnich emoci. Ten je zaloZen
na predpokladu, Ze existuje omezeny pocet univerzélnich a vrozenych emocnich kategorii, z nichz lze
néjak odvodit vSechny ostatni emocni stavy (Sloboda a Juslin 2001, s. 76). Ekman napftiklad zjistil, ze
lidé z rtznych kultur se shoduji v rozpoznavani nékolika zdkladnich emoci podle vyrazu tvare
(Nakonec¢ny 2000, s. 65). Izard pojima jednotlivé diskrétni emoce jako adaptace na rtizné typy situaci,
v nichZ jde néjakym zplisobem o preziti (Stuchlikova 2002, s. 52). Zasadni problém konceptu
zakladnich emoci spocivd v tom, Ze jednotlivi autofi dosp€li k riznym zakladnim

emocim — rozchdzeji se jak v jejich poctu, tak v tom, které emoce sem viibec patii.

Urcitou alternativou k pojeti diskrétnich (a zdkladnich) emoci je prototypicky pristup. Vychdzi z price
E. Roschové, kterda poukdzala na to, Ze jazyk vyrazné ovliviiuje zptlisob, jakym kategorizujeme
informace, a Ze prislusnost v dané kategorii neni ur¢ena presnym vyctem znakd, ale spiSe podobnosti
s ,.,typickym zastupcem* — prototypem (Slobodaa Juslin 2001, s. 78). Kategorie tedy nejsou vymezeny
presné, maji spiSe charakter fuzzy mnoZin. Prototypicky pfistup k emocim casteCné potvrzuje
existenci nékolika zdkladnich, univerzadlnich emoci, ale zaroven ukazuje né€které kulturni odliSnosti
(Slameénik a Hurychova 2006). Jeho zjevnou piednosti je to, Ze reflektuje uZivani jednotlivych pojmi
v béZném jazyce. S tim je vSak spojena také jistd nevyhoda, protoZe toto uzivani mize byt v rozporu

s kategorizaci psychickych jevii, kterd se obvykle v psychologii uplatiuje.

3.2 Dimenzionalni pristupy

Jak bylo fecCeno, v Kkategoridlnim piistupu je kladen diraz na to, co je pro danou emoci
charakteristické, ¢im se odliSuje od ostatnich, tedy na urcitou specifickou kvalitu. Dimenzionalni
pojeti naproti tomu definuje emoce pomoci nékolika kvantitativnich znakii, v rdmci nichz lze
jednotlivé emoce porovnavat. Podle Nakone¢ného (2000, s. 111) emoce ,,maji dvé zdkladni dimenze,

kterymi jsou také definovany: miru vzruSeni a urcitou miru libosti ¢i nelibosti (s vyjimkou litosti a

16



soucitu, emoci, které nejsou ani piijemné, ani nepfijemné). K tomu jesté pristupuje specificnost
obsahu té které emoce, tzv. qualia, kvalitativni zvlastnosti, které napt. odliSuji smutek od radosti, to,

co tvoii zazitek strachu tim, ¢im je.“

Vyse zminéné dvé dimenze, které uvadi Nakonecny, se v literatufe objevuji nejcastéji (byf s riiznymi
odliSnostmi v interpretaci). Jde o dimenzi aktivace (¢i vzruSeni, anglicky arousal) a dimenzi valence
(ptijemné/nepiilemné). Obvykle jsou zndzorfiovany ortogondlné. Obé maji své opodstatnéni i
z biologického hlediska — aktivace predstavuje nabuzeni organismu (ve smyslu funkci sympatiku a
parasympatiku), valence prospésnost (nebo Skodlivost) pro organismus. Nékdy je k dvéma zdkladnim
dimenzim pfiddvdna dimenze potence, kterou lze vyjadfit protiklady silny — slaby (Franék, 2005a,

s. 171), nesetkame se s ni vSak tak Casto.

I v hudebné psychologickém vyzkumu emoci se dimenze aktivity a valence béZzné uplatiiuji. Lidé se
vétSinou v hodnoceni hudby vzhledem k t€émto dimenzim dobie shoduji. Neddvno Collier (2007)
poukdzal na vyznam detailn€jSitho rozliSovani. Pokusné osoby v jeho experimentech nejen svym
hodnocenim zatfazovaly skladby shodné do kvadrantli definovanych dimenzemi aktivita — valence, ale
také se znacné shodovaly v jemnéj$Sim hodnoceni v kazdém z téchto kvadrantd. Rizné emoce ve
stejném kvadrantu (napiiklad s vysokou aktivitou a negativni valenci) bylo moZzno diferencovat
vramci dal§ich dimenzi. Collier potvrdil platnost dvou zdkladnich dimenzi, ale experimentdlné
ukdzal, Ze emocni hodnoceni hudby zahrnuje jemnéj$i sémantické rozdily, které patrné nelze

redukovat na nékolik jednoduchych dimenzi ¢i diskrétnich kategorii.

Bernat et al. (2006) v experimentu tykajicim se afektivnich fyziologickych reakci na obridzkové
podnéty pouzili model, ktery vychazi jednak z dimenzi aktivace a valence, jednak z pojeti dvou
motivacnich systému, které jsou reprezentovany dimenzemi ,,pozitivni afekt a ,,negativni afekt,
pricemz tyto dimenze nejsou ortogondlni — se stoupajicim vzrusenim se zvétSuje rozpéti valence, tedy
méné intenzivni odpovédi jsou spiSe neutrdlni (viz obrdzek 1). V souladu s timto modelem jsou
i vysledky né€kterych vyzkumu s hudebnimi podnéty (napf. Khalfa et al. 2002; Lavy 2001, s. 131;

¢astecné Collier 2007).
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Obrazek 1: Schéma modelu kombinujiciho dvé
ortogondlni dimenze s dvéma neortogondlné

orientovanymi motivacnimi systémy.

(aktivace)

s

vzruSeni

valence

3.3 Terminologické problémy

Pojmy city, emoce, ndlada, afekt a dalsi jsou v béZném jazyce uzivany v nejriznéjsich vyznamech.
Psychologie se snazi tyto pojmy definovat piesné, Zidnéd vSeobecnd shoda vSak nepanuje. Opatrné je
tieba pracovat zejména s preklady jednotlivych termint. Napiiklad anglické slovo affect 1ze jednoduse
preloZit jako afekt. Uzus v anglické odborné literatufe vSak nekoresponduje s Geskym vyznamem.
Podle Slobody a Juslina (2001, s. 75) je ,affect” obecnéj$i pojem neZ emoce nebo ndlada a
predstavuje pozitivni nebo negativni valenci emoc¢niho proZzitku. V cestin€ se terminu afekt uziva
spise ve smyslu silné kratkodobé emocni reakce na neocekdvanou ¢i dileZitou situaci (Slaménik
2000). Diferenciace emoci a nélad je rovnéz slozitd, jednim z ¢asto uvadénych kritérii je kognitivni
komponenta — emoce maji konkrétni predmét, ndlady nikoliv. Lze se vSak setkat s fadou jinych
vymezeni. Pojem emoce je také (v cestin€ 1 anglictin€) uzivan jako nejobecnéjsi, zastfeSujici pojem
vztahujici se k citiim v nejsirSim slova smyslu. Tento vyznam se zfejmé nejvice blizi béZnému jazyku.
Jak ukazuji studie zaloZzené na prototypickém pristupu, nékteré emoce jsou ziejmé specifické pro
danou kulturu ¢i jazykovy okruh a nékdy nelze najit vhodny ekvivalent v jiném jazyce. V estiné jsou

z tohoto hlediska problematické emoce litost a dojeti (Slaménik a Hurychova 2006).
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4 Hudebni emoce

KdyZ hovofime o ,hudebnich emocich®, nejde o Zadny terminus technicus, jsou tim zpravidla
mysleny prosté nejriznéjsi emocni reakce na hudbu a také hodnoceni hudby dotykajici se emoci.
V historii zkouméni lidskych emoci nebylo hudbé vénovano mnoho prostoru. Je to vSak pochopitelné,
kdyZ vezmeme v tvahu, Ze emoce patii k nejobtizné&ji uchopitelnym psychickym jeviim — vyzkum

hudebnich emoci jako by ¢ekal na uspokojivé vysvétleni ,,normdlnich* emoci.

Sloboda a Juslin (2001, s. 81-82) rozliSuji dva zakladni druhy hudebnich emoci: (1) emoce vztahujici
se k estetické hodnoté hudby a (2) emoce, které jsou vyvoldvany nebo vyjadiovany hudbou a
estetického aspektu se viceméné netykaji. Mohli bychom také fici, Ze jde o hudebni emoce v pravém
slova smyslu, protoZe vice souviseji s jevy specifickymi pro hudbu (zatimco estetické emoce se
uplatiiuji i u jinych druhd uméni). Nejednd se vSak o nezdvislé kategorie a je tfeba brat v ivahu oba

druhy.

4.1 Estetické emoce

Tato skupina reakci na hudbu nepatfi k hlavnim pfedmétim zdjmu hudebni psychologie. Estetickym
citim se vénuje spise psychologie uméni, vétsinou vsak v obecnéjsi roviné, nikoliv pfimo ve spojitosti
s hudbou. Prvoradé jsou zde ty aspekty, které délaji hudbu uménim. Jde jednak o kritérium umélecké
hodnoty (tomu se vénuje predevsim estetika), jednak kritérium, které bychom mohli zjednodusené
vyjadiit Skdlou ,,libi — nelibi* (v angli¢tiné bychom asi pouZili termin liking). Dotyké se otazky vkusu

a popularity hudby®.

6 Mezi estetické emoce tedy zahrnujeme i libost a potéSeni z hudby, protoZe se estetického aspektu také tykaji. Je vSak
tieba odliSovat estetické hledisko a hledisko ,.libivosti“ . Meyer (1956, s. 5-6) upozoriiuje na ,,chybu hédonismu*,
kterou dé€lala hudebni psychologie od svych podatkt, kdyz sméSovala esteticky zazitek se smyslovym potéSenim:
,Beethovenova symfonie neni Zddny hudebni zmrzlinovy pohdr, nenf to zdlezitost Cisté télesného pozitku.“ ([...] ,.a
Beethoven symphony is not a kind of musical banana split, a matter of purely sensuous enjoyment.*)
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Levitin (2006, s. 234) popisuje vztah mezi sloZitosti urcité hudby a jeji oblibou jako funkci, kterd ma
tvar obrdceného U nebo V. Pfili§ jednoduchd hudba se ndm nelibi, se stoupajici sloZitosti nase obliba
roste, ale od urcité urovné slozitosti za¢ne klesat. Simonton (2001, s. 213-214) predklddad model vztahu
mezi melodickou originalitou, estetickou hodnotou a pfistupnosti klasické hudby: ¢im vyS$si melodicka
originalita, tim vySS§i estetickd hodnota, ale také niZ8i pfistupnost pro posluchace. Popularita
repertodru je zde vyjadfena opét jako Wundtova kiivka, tedy se stoupajici melodickou originalitou
nejprve popularita roste, od urcitého bodu pak klesa (pfili§ nezvykld melodie bude nejméné oblibena).
Simonton vyslovuje hypotézu, Ze nejpopuldrnéj$i hudba mé stfedni miru melodické originality (kterd
odpovida pomysinému pruseciku pristupnosti a estetické hodnoty). Tento princip jiz diive popsal
predstavitel experimentdlni estetiky Berlyne, ktery tak vysvétloval vztah mezi aktivaénim potencidlem

podnétu a stupném obliby (Franék 2005a,s. 206-207).

4.2 Hudebni emoce v uzsim slova smysiu

Lidé jednak ftikaji, Ze je urcitd hudba smutnd, jednak Ze v nich urcitd hudba vyvolava smutek. Jde
o dvé odlisné véci (i kdyZ se vzajemné nevylucuji). Hudba miiZe néjakou emoci vyjadiovat (exprese)
nebo vyvolavat (indukce). Tento rozdil predstavuje v hudebni psychologii dulezity, zejména
metodologicky problém. Je totiz velmi obtizné zajistit (napfiklad v dotazniku), aby tyto dvé véci
nebyly sméSovany. Navic se setkdme také s tim, Ze urcitd emoce, kterd ma zcela mimohudebni ptivod,

13

je pusobenim hudby ovlivnéna (napiiklad ,,skute¢ny* smutek mize byt hudbou prohlouben).

Kromé zdkladnich emoci jako je smutek a radost se vSak v popisu prozitkli poslechu hudby nebo
touha. Mnohé z nich by psychologie zatadila mezi emoce jen z jistého hlediska (dlstojnost, osamént,
néznost). Setkdme se vSak také se zcela jednoduchymi ,,emocemi*: napéti, uvolnéni, ocekavani,
prekvapeni, nartistani, stagnace. MiizZe jit rovnéZ o nejriiznéjsi pocity a nalady vyjadiené metaforicky.
Hudebnimi emocemi jsou také nékdy mysSleny télesné proZitky (mrazeni, buSeni srdce). Nékteré

prozitky pfi poslechu hudby byvaji davany do souvislosti s tzv. vrcholnymi zaZitky (peak
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exprecience), ,,jinymi stavy védomi*, transcendentdlnimi zazitky apod.

Konec¢ni (2005) navrhuje misto oznaceni ,.,hudebni emoce® a ,.estetické emoce* pouZzivat takové
pojmy, které se vztahuji pfimo k prozitku z uméleckého dila. Rozebira tii intenzivni reakce, které
spolu souviseji: awe (zde ve smyslu jakési smésice strachu a radosti, reakce tUZasu z néceho
velkolepého), being moved (citové pohnuti, dojeti) a thrills (pocity mrazeni). Huron (2006b) uvadi
Ctyfi hlavni typy emocnich reakci, které hudba nékdy vyvolava: frisson (mrazeni po téle), laughter
(smich), awe (,,uzas* doprovazeny lapanim po dechu), a weeping (pla¢). Vztahuje je ke Ctyfem

reakcim na strach: fight (boj), flight (Gt€k), freeze (strnuti) a submission (podfizeni).
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5 Zdroje emoci v hudbeé

Emocni reakce se odvijeji jednak od hudby samotné (napiiklad na nds muze silné ptisobit zajimava
harmonie), jednak od nejriznéjsich referenci mimo hudebni oblast (stitni hymna v nds vzbuzuje pocit

narodni hrdosti apod.). Lze tedy hovofit o vnitfnich a vnéjSich zdrojich emoci v hudbé.

5.1 Vnitini zdroje

Prozitek emoc¢ni reakce na hudbu je ve vztahu k tomu, ,,co se déje v hudbé jako takové. V hudebni
teorii i praxi jsou rtizné strukturdlni jevy spojovany napiiklad s napétim. Melodicky vrchol hudebni
véty neptedstavuje pouze vyvrcholeni samotné melodické linky, ale také je vétSinou chdpédn
a ,,prozivan® jako vyvrcholeni napéti, po némz nasleduje uklidnéni. MiZeme zde hovofit o hudebnich

emocich v nejuzsim slova smyslu, protoZe jsou zptisobovany jen hudbou samotnou.

Meyer (1956, s. vii) povazuje hudbu v podstaté za uzavieny systém, ktery nepotfebuje Zadné znaky
nebo symboly odkazujici k nehudebnimu svétu. Nepopird existenci vyznama odkazujicich mimo

hudbu, ale vymezuje svoje pole zdjmu na jevy pritomné v hudbé jako takové.

Meyer (1956) vysvétluje hudebni vyznamy a emoce na zaklad¢ ocekavani, kterd vznikaji v priabéhu
poslechu. Nase minulé zkuSenosti s hudbou ovliviiuji, jaké pokracovani povazujeme v kazdém
okamziku poslechu za pravdépodobné ¢i méné pravdépodobné. Odchylky od tohoto ocekdvaného
pribéhu piedstavuji afektivni podnéty. Jsou to odchylky od normy, kterd se tykd jednak dlouhodobé
paméti (utvafi se béhem celého Zivota), jednak kritkodobé (Cast skladby, kterd pravé doznéla
ovliviiuje naSe ocekdvani, co se bude dit v ¢asti nasledujici). Ve hie jsou zdkonitosti, které objevila
Gestalt psychologie (napiiklad zakon dobrého pokracovani). Na Meyera navazala fada autord a jeho
mySlenky byly rozpracovany do rtiznych modeli ocekdvani a implikaci v hudbé (napi. Ockelford

2006; Huron 2006a).
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Diilezitou otazkou je, jak funguje ocekdvani pfi opakovaném poslechu. Skladba, kterou dokonale
zndme, nds prece nemd ¢im piekvapit, naSe ocekdvani je totozné s tim, co skute¢né zazni. Vysvétleni
ziejmé spociva v tom, Ze k hudbé pristupujeme jako ke zvlaStnimu fenoménu, nikoliv jako k béZnym
zvukim okolniho prostfedi. KdyZ poslouchame hudbu, vime, Ze nejriznéj$i zvuky, které slySime,
pochézeji z této hudby, nehleddme jejich zdroj, abychom zjistili, o¢ se jednd, vime, Ze pochdzeji
z orchestfiste¢ nebo z naseho MP3 prehrdvace. Proto si mizeme dovolit jakousi hru, bezstarostné
prozivani vSech ocekdvani v uzavieném systému hudby. Pi dal$Sim poslechu téZe skladby nemusime
¢erpat pouceni z minulého poslechu. KdyZ se znovu ,,nachytdme* na tytéZ odchylky od ocekdvani, nic
nam nehrozi. Podobné jako mutzeme nékolikrat shlédnout totéZ drama a odnést si pokazdé silny
zazitek, je také hudba vnimdna z jistého hlediska pokazdé stejné. Poslucha¢ nechdva stranou své
znalosti estetického rozuzleni a vSechna ocekavani, prekvapeni a oddaleni ma za skutecna (Meyer

1956, s. 74). Jackendoff hovofi o ,,hudebnim procesoru®, ktery vnimanou hudbu analyzuje pokazdé

tak, jako by to bylo poprvé (Franék 2005a, s. 180).

Kombinace oc¢ekavani, zmén napéti a podobnych jevi jesté nevytvaii zadnou plnohodnotnou emoci.
Abychom mohli hovofit o radosti nebo smutku, musi zde byt néco, co odkazuje mimo hudbu. Sloboda
a Juslin (2001, s. 93) z tohoto ditvodu pro jevy tykajici se samotné hudby navrhuji termin protoemoce
— ty se stdvaji plnohodnotnymi emocemi teprve ve chvili, kdy jsou doplnény o dal$i mentalni obsah
(naptiklad hodnoceni). V podobném smyslu hovotfi Huron (2001) o ,,velkych* a ,,malych* emocich,
piipadné o ,,mikroemocich“. Plnohodnotnd emoc¢ni kvalita se tedy miZe objevit pouze pii spojeni

Yev s

vnitinich zdrojt s vnéjSimi.

5.2 Ikonicke asociace

T&Zko si lze predstavit napiiklad tichou a pomalou hudbu, kterd by méla vyjadiovat euforii. Af ji
dame do jakékoliv souvislosti, pro euforii bude stdle vhodnéj$i hudba rychld a spiSe hlasitd, tedy
takovd, kterd md s euforii cosi spoleéného. Ackoliv hudba samotnd jesté nevyjadiuje plnohodnotné

emoce, odkazuje svymi vlastnostmi k urcitému omezenému spektru emoci. Ikonické asociace (¢i
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ikonické zdroje emoci) jsou zaloZeny na podobnosti hudby s mimohudebnim svétem. Nékterad
charakteristika hudby mus{ pfipominat charakteristicky rys emoce — v piipadé¢ euforie by to byla tfeba
vysokd mira aktivace, ke které spiSe odkazuje rychla a hlasitd hudba (nez pomald, tichd, ,,ospald®).
Kdyz slysime ,,euforickou‘ klavirni skladbu, predpokldddme, Ze ji musi hrét ,,euforicky* klavirista,
ktery vykazuje vysokou miru aktivace, protoZe v relaxovaném stavu by skladbu nebyl schopen zahrét.

I kdyZ jsou takovéto tisudky o vnitinim stavu interpreta Casto zcela mylné, jsou dobrym prikladem

toho, jak hleddme pro hudbu vysvétleni v mimohudebnim svéte.

Na principu ikonickych asociaci byla zaloZena vlastné 1 barokni afektova teorie. Jeji jisté vzkiiSeni
prinesl Cooke (1959), ktery predpoklddal, Ze v emocnim vyrazu i vyznamu zdpadni hudby hraje
zépadni hudby. V tomto smyslu bychom jest¢ vystacili s hudbou jako takovou (s uzavienym
systtmem, bez odkazii mimo hudbu). Hudebnim jazykem vSak Cooke mini systém jakychsi
Htermind®, kombinaci dvou nebo vice tond, které maji konkrétni emocéni vyznam. Napiiklad postup
do-re-mi-fa-sol podle Cooka vyjadiuje v mollové stupnici zarmutek a v durové stupnici radost a
triumf. Cookova teorie byla testovana fadou vyzkumil. Jeji platnost se vétSinou plné nepotvrdila (napf.
Kaminska a Woolf 2000). Je vSak tfeba fici, Ze Cooke nevychazel z néjakych psychoakustickych
zakonitosti, které by mély definovat pisobeni hudby. Jeho pfistup predstavuje vlastné afektovou teorii
naruby — zkoumal to, jak skladatelé v hudebni historii vyuZzivali rizné melodické postupy i jiné
prostiedky (k jakym ucelim a s jakymi Gcinky) a formuloval zakonitosti, které vysledoval. V jeho
praci tak najdeme prehled rtiznych klisé, ktera se v hudbé vlastné dodnes traduji (mozna ¢asteéné pod
vlivem afektové teorie). Tonalita a melodickd linka hraji dilezitou roli v utvareni emocnich reakci na

hudbu, jde vSak pouze o jeden z faktort.

Tim, jaky efekt maji jednotlivé hudebni faktory na celkovy vyraz hudby, se podrobné zabyvali
Gabrielsson a Lindstrom (2001). Sestavili prehled poznatki, které pfinesly rizné vyzkumy od
tricatych let 20. stoleti. Jednim z prvnich byl vyzkum Hevnerové. Ta vytvorila kruh adjektiv, v némz
byla jednotliva slova uspofdddna do osmi vyseci podle své vyznamové blizkosti a toto usporadani

odpovidalo ortogondlnim dimenzim valence a aktivity (arousal), takZe v protilehlych vysecich byla
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protikladnd slova. Posluchac¢i méli oznacit tolik slov, kolik z nich povaZovali za odpovidajici dané
hudebni ukazce. Jednalo se o kratké tondlni skladby (jednak ve své plvodni podobé, jednak
v pozménénych verzich). V riznych experimentech §lo o (1) zménu dur v moll, (2) zménu sméru
melodie, zménu harmonie a rytmu, (3) zménu tempa a oktdvovou transpozici. Hevnerova zjistila, Ze
nejveétsi vliv na posuzovani mélo tempo a mod (¢i spiSe rod — dur nebo moll). Nejmensi efekt
vykazoval smér melodie. Diagramy znédzoriujici kruh adjektiv Hevnerové pouzili 1 Gabrielsson a

Lindstrom (2001, s. 235-239) ve svém prehledu efektt riiznych hudebnich faktora.

Vychazeli z vyzkumt zaloZenych na riznych metodach. Napiiklad Costa a spolupracovnici zjistovali
plsobeni harmonickych intervald’ (Costa, Ricci Bitti a Bonfiglioli 2000). Pouzili tficet hodnoticich
Skél s bipolarnimi adjektivy, kterd pievzali od Cooka (1956) a jinych autord. Pomoci faktorové
analyzy seskupili Skaly ke trem faktortim: (1) emoc¢ni hodnoceni (emotional evaluation), (2) aktivita a
(3) potence. Prvni dva se ukdzaly byt dilezité v rozliSovani intervald, tieti mél mensi vliv. Autofi
zjistili interakci nékterych intervald s jejich polohou (intervaly byly prezentovany ve vysoké a v nizké
poloze) v tom smyslu, Ze intervaly ve vyS$im rejstiiku byly hodnoceny pozitivné, v niZ$im rejstiiku

neutrdlné nebo mirné negativné. Disonantni intervaly byly jednozna¢né vnimény jako negativnéjsi.

Kastnerova a Crowder (1990) zkoumali rozdil ve vnimdni durovych a mollovych melodii u déti
ve véku od 3 do 12 let. Ty mély u kazdé kratké ukazky vybrat jeden ze schematickych obrazki
symbolizujicich S$fastny, smutny, rozzlobeny a spokojeny vyraz tvaie. U vSech déti (vcetné
nejmladsiho) se projevilo spojeni dur s pozitivnim a moll s negativnim vyrazem, coZz odpovida
kulturné adekvéami diferenciaci. Dal§i vyzkumy (Gerardi a Gerken 1995; Gregory et al. 1996, obé
citace podle Gabrielssona a Lindstroma 2001, s. 234) tento vysledek potvrdily u déti ve véku 7-8 let,

nikoliv vSak u déti ve véku 3-5 let.

Tillmannovd a Bigand (1996) manipulovali s celkovou hudebni strukturou tii klavirnich skladeb
(Bach, Mozart, Schonberg). Rozd€lili skladby na kratké useky (o primérné délce asi 6 sekund), aby

mohli pokusnym osobam (nehudebnikim) prezentovat dvé verze: polovina slySela vSechny tfi skladby

7 Harmonicky interval pfedstavuje vyskovou vzdalenost dvou ténd znéjicich zaroveti, melodicky interval je dan dvéma
tény zaznivajicimi jeden po druhém.
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v ptivodni podobé (useky byly prehravany ve spravném poradi) a polovina slySela obracenou verzi
(useky byly prehrdvany v opacném potradi, od posledniho k prvnimu). Typ skladby
(Bach/Mozart/Schonberg) v obou skupinach silné ovliviioval hodnoceni vyrazu (na 27 sémantickych
Skalach). Efekt verze (ptivodni versus obricend) byl v§ak velmi maly a to jesté pouze u Schonberga.
Vysledek muze odrazet skutecnost, Ze i kratké useky obsahuji dostatek informace k ur€eni vyrazu a
Ze formalni struktura vyssiho fadu (uspotradani delSich usektll) se na definovani vyrazu nepodili
(alesponi u nehudebniki). Nasvédcuji tomu i vysledky dalSich vyzkumi (napf. Gotlieb a Konec¢ni
1985; Karno a Konecni 1992), v nichZ bylo manipulovdno s poradim delSich formdlnich casti
(napfiklad vét). Tyto modifikace mély maly (nebo Zadny) vliv na hodnoceni na posuzovacich $kéldch
(hédonickych nebo tykajicich se emoci). Méli bychom podotknout, Ze tyto vyzkumy by patrné ukizaly
néco zcela odlisSného, kdyby pokusnymi osobami byli lidé, ktefi napiiklad pravidelné chodi na
koncerty nebo se zajimaji o védznou hudbu, u nich lze totiz predpoklddat ovlivnéni poslechu

védomostmi.

Krumhanslova (1996) zkoumala percepci Mozartovy sondty (KV 282) metodou pocitatového
zaznamendvani odpovédi v redlném Case. Zajimalo ji, jak pokusné osoby pfii poslechu ¢leni skladbu
na useky, jaké rozliSuji nové hudebni myslenky a jak to souvisi s proZivanou tenzi a s rtiznymi
aspekty hudebni struktury. Oznacované konce tseki se objevovaly ve stejnych mistech jako vrcholy
tenze (ta byla uddvdna mySi pomoci ukazatele) a souvisely s pomalejSim tempem (vzhledem
ke zbytku skladby). RozlisSovani novych hudebnich myslenek souviselo s nizkou trovni tenze a

neutrdlnim tempem. Tenzi ovliviiovala harmonie, tonalita, kontura melodie, dynamika a dalsi faktory.

V predchozich odstavcich uvedené a dal$i vyzkumy shrnuli Gabrielsson a Lindstrom (2001) do
uceleného ptehledu, ktery poskytuje pomérné€ bohaté informace o plsobeni jednotlivych faktort. To
ovSem zdaleka neznamend, Ze by se riizné vyzkumy zcela shodovaly. Evidentni mezera v poznatcich,
jak také piSi Gabrielsson a Lindstrom (2001, s. 243), se vSak tykd potencidlnich interakci mezi

jednotlivymi faktory, protoZe zadny z nich ve skute¢né hudbé nefunguje izobvané.

Gagnonova a Peretzova (2003) zjisSfovaly, jak je hodnoceni emoc¢niho vyrazu hudby ovliviiovdno

modem (durovy nebo mollovy) a tempem. Kromé podminek, kdy tyto dvé charakteristiky vystupovaly
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samostatné, pouzily také podminky s jejich kombinacemi (jednak ve smyslu jejich konvergentniho
pusobeni, ,,stejnym smérem®, jednak ,,proti sob&*, divergentn¢). Hodnoceni na desetistupiiové Skéle
»vesely” (happy) — ,,smutny* (sad) bylo vice ovlivnéno tempem neZ verzi dur nebo moll. Pfi
konvergentnich podminkach (napiiklad rychlé tempo a dur) se hodnoceni vice polarizovalo,
soucinnost obou charakteristik tak zptisobila vyrazné&jsi efekt nez obé charakteristiky zvlast. Pri
divergentnich podminkéch (napiiklad pomalé tempo a dur) byla hodnoceni méné polarizovéna, ale

prevaha efektu tempa byla patrna.

Webster a Weirova (2005) zkoumali vliv modu (dur nebo moll), textury (bez harmonizace nebo
s harmonizaci) a tempa (72, 108, 144 bpm®) na vnimany emo¢ni charakter hudby. Pokusné osoby
podle svych pocitl z hudebnich ukazek oznacovaly misto na Skale ,,vesely* (happy) — ,,smutny* (sad).
Autory zajimala predevSim interakce tii manipulovanych hudebnich elementl, protoze jejich
jednotlivé efekty nebo interakce dvojic byly v minulosti zkoumdny pomérné intenzivné, ale nebylo
mnoho zndmo o tom, jak funguji v soucinnosti vSechny tii. Webster a Weirova zjistili, Ze typicka
souvislost stoupajici ,,radosti se stoupajicim tempem je obracend u mollové neharmonizované hudby
v pomalém tempu (neharmonizovand mollovd ukdzka v nejpomalejSim tempu byla dokonce

PNP713

hodnocena jako ,,veselej$i* nez harmonizovana durova).

5.3 Zvukomalba

Hudba mtize napodobovat nehudebni zvuky. Jde tu vlastné o zvlastni typ ikonickych asociaci, Franék
(20054, s. 183) hovoii o popisnych ikonickych asociacich. PIn4 jich je zejména romantickd programni
hudba, ale setkdme se s nimi velmi casto i jinde. Pfikladem zvukomalby je boufe vyjddiend zvukem
orchestru (napiiklad jarni bouika ve Fibichové Jarni romanci nebo ve Vivaldiho skladbé Ctvero
ro¢nich dob). Muze jit o skladateliv zamér, ale také o ndhodné spojeni. Zvukomalba funguje rovnéz

na urovni vyrazovych moznosti jednotlivych nastrojii, napiiklad zpév ptaki lze vyjadrit rozhodné 1épe

8 bpm - beats per minute (pocet iderti za minutu) je béZné€ uzivand jednotka hudebniho znaceni tempa (pouZziva se i
mimo hudbu jako jednotka pro pomalé frekvence, napiiklad pro srde¢ni tep). 1 bpm = 1/60 Hz, tedy tempo 60
odpovida jednomu tderu za sekundu.

27



flétnou ¢i vysokym rejstifkem housli neZ pozounem nebo kontrabasem. Plisobeni zvukomalebnych
asociaci je zdvislé na posluchacové zkusSenosti (motiv kukacky rozpoznd v hudbé jenom ten, kdo vi,

jak déla kukacka). Proto se svym charakterem nékdy bliZi epizodckym asociacim.

5.4 Epizodicke asociace

Hudba miize byt i nahodné spojena s mimohudebnimi faktory, které maji vlastni emoc¢ni vyznam.
Davies nazval teorie tykajici se tohoto jevu Darling they're playing our tune theories, tedy teorie
»Milacku, hraji nasi pisefi” (Sloboda a Juslin 2001, s. 94). Hudba patii (napfiklad vedle vini)
k podnétim, které se v paméti snadno propojuji s konkrétnimi uddlostmi nebo situacemi. UmoZiiuje
tak Casto vyvolat vzpominky na dilezité nebo emotivni okamZziky. Uplatiiuje se zde princip
klasického podminiovani — emoce byla pfitomna v néjaké konkrétni situaci spolu s hudbou, ktera se
stala podminénym podnétem. Pozdéjsi prezentace této hudby tak vyvolavd danou emoci. MiiZe vSak
dojit také k aktualizaci soucasného postoje k oné situaci a emoc¢niho hodnoceni vzpominky
(prikladem je nostalgie). VEtSinou je s konkrétni situaci spojena celd skladba, ale miZe jit jen o urcité

presné misto v ramci skladby nebo naopak o cely hudebni styl ¢i charakter hudby.

Epizodické asociace jsou naprosto idiosynkratické, muzikologie (mimo hudebni psychologii) jim
proto v podstaté nevénuje pozornost. Vlastn€ se netykaji hudby jako takové, teoreticky zde hudba
funguje jako jakykoliv jiny podminény podnét. Ze by vSak hudebni faktory skute¢nd nemély zadny
vliv na utvareni epizodickych asociaci, Ze by se jednalo o Cist€¢ ndhodné propojeni, kterému by v dané

chvili dobfe poslouZila jakdkoliv hudba, to se nezda byt pravdépodobné.

5.5 Text a lidsky hlas

Neméli bychom zapomenout na dilezity zdroj emoci v hudbé, kterym miiZze byt jakykoliv text

spojeny se skladbou, tedy nejcastéji uz samotny nazev. Autor mize volbou ndzvu znacné ovlivnit
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percepci skladby — a nejen autor. Slavna Beethovenova klavirni sondta f-moll op. 57 ziskala svij titul
Appassionata (néco jako ,,vasniva“) az po skladatelové smrti (Fallows 2007). Posluchaci casto
pouzivaji ndzvy jako voditka pro porozuméni skladbam. Kromé nazvi se ve spojitosti s hudbou
objevuji 1 dalsi texty. Kromé textu zpivaného jsou to napiiklad prednesovd oznaceni, kterd se Casto
tykaji emocniho vyrazu, i kdyZ nékterd z nich uz dnes maji jiné vyznamy. Asi nejrozsifenéjsi z nich,
allegro, které predepisuje hrat ,rychle, znamend v italStiné ,,vesely*. Odpovida to mimochodem

ikonickym asociacim rychlého tempa.

Zcela zvlastni spojeni hudby s emocemi predstavuje zpév. Mlze nést vyznam jednak pomoci textu,
jednak prostrednictvim charakteristik lidského hlasu, které se uplatiiuji v feCové komunikaci. Hlas
napiiklad podava informaci o pohlavi, coZ miZe ovliviiovat percepci vyrazu hudby (v hudbé€ se oviem
lze setkat také s hlasovymi polohami, které neodpovidaji rejstitkim béZznym pro dané pohlavi).
Scherer (1995) zkoumal akustické charakteristiky lidského hlasu klicové pro vyjadieni zakladnich
emoci (zlost, strach, smutek, radost, znechuceni). Popsal je (napiiklad zmény primérné zakladni
frekvence) a poukdzal na to, Ze podle téchto objektivnich charakteristik 1ze pomérné presné urcit
emocni vyraz u feci 1 zpévu. Hlas je jakysi ,,auditivni oblicej*, protoZe nese bohaté paralingvistické
informace (Bélizaire et al. 2007). Nékteré hudebni ndstroje mohou svym zvukem lidsky hlas

pfipominat, v této souvislosti se Casto hovoii zejména o houslich a saxofonu.

5.6 Ostatni faktory

Vniméni hudby je pochopitelné ovliviiovano fadou dalSich faktori, které se uz hudby jako takové
piimo netykaji. NaSe znalosti o skladatelové Zivot€ nebo o Zivotnich osudech interpreta mohou hrét
kli¢ovou roli v naem proZivani a hodnoceni hudby. Casto je také dilezitym doplitkem poslechu

vizudlni komponenta, zrakem miizeme napiiklad ocenovat instrumentalni dovednosti interprett.

Hudba mize fungovat také jako doprovod ¢i doplnék jiného uméleckého dila, nebo je soucasti dila,

které zahrnuje 1 jiné druhy uméni (napiiklad opera, film, melodram apod.). Hudba tvofi doprovod pii
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mnoha piileZitostech mimo uméleckou sféru (slavnosti, pohiby, svatby, tanecni zédbavy atd.). Kone¢né
s hudbou se setkdvdme kazdodenné v obchodech, v televiznich reklamach, ozyva se z mobilnich

telefonu...

Neméli bychom opomenout introspekci, denni snéni a rizné formy rozjimani jako dileZzité zdroje
emoci béhem hudebniho zazitku. Hudba je ¢asto kulisou pro imaginaci. Poslucha¢ se ale také mize
napiiklad nudit béhem koncertu, coz se zfejmé v pripad¢ vazné hudby stdva Castéji, neZ jsme ochotni
pripustit. Potom premitidni o ¢emkoli predstavuje konkurenci pro podnéty pfichazejici z hudby.
Nejriznéjsi myslenkové pochody se mohou spojovat s hudbou na principu epizodickych asociaci, ale

také mohou ovliviiovat posluchacovu aktudlni niladu.

5.7 Interakce ruznych zdroju emoci

Pisobeni hudby na lidské emoce je ovliviiovano vSemi vyse uvedenymi faktory, i kdyZ pochopitelné
ne vzdy vSemi najednou. Vysvétleni ,,jak hudba pisobi na emoce* tedy nelze predlozit jako néjaky
jednoduchy model, v némz jsou vSechny slozky popsatelné do detaili. Zejména situacni faktory a
faktory tykajici se posluchace jsou z tohoto hlediska velmi problematické pro svou znacnou
ruznorodost. Nejsou vysvétlitelné piimo z hudby, nejsou pro vSechny posluchace spole¢nym Cinitelem

(jako hudba samotnd), jsou pravé tim, co jednoho posluchace od druhého odliSuje.

Rizné druhy emocnich reakci pfi poslechu i provadéni hudby zkoumal Waterman (1996). Ziskal
kvantitativni 1 kvalitativni data. Pokusné osoby mély za tkol zmacknout tlacitko, kdyz pociti cokoliv,
co miiZe souviset s hudbou (,,press the button when the music causes something to happen to you*).
Neurcitost instrukce byla zdmérnd, meéla zajistit, aby osoby pokud mozZno o odpovédich piilis
nepiemyslely a aby byla pozornost co nejvice vénovédna poslechu (nebo hrani). Oznacenych mist ve
skladbach se pak tykaly otdazky v néslednych kvalitativné orientovanych rozhovorech. Odpovédi
Waterman rozdé¢lil do 26 kategorii, které zatradil do 13 obecnéjSich kategorii, a ty jesté rozclenil do

péti typd podle toho, k cemu se vztahuji: k sobé (self), k n€komu jinému (other), k udélosti (event),
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k objektu (object) a k paméti (memory). Kvantitativni data ukdzala, Ze hudebnici a nehudebnici se
nelisili v poctu tlacitkem oznacenych mist, ve kterych se pfi poslechu ,,néco* stalo. Tato mista nebyla
rovnomérné rozloZena po celé délce skladby, jednotlivé takty se liSily v poctu ziskanych oznaceni.
V nékterych mistech tak vznikaly ,,vrcholy*, mista Castéji oznaCovand. Osoby se tedy relativné
shodovaly. Nékolik z nich se ucastnilo druhé ¢asti experimentu, kterd se konala asi po roce a v niz
byly pouzity dvé z péti ptvodnich hudebnich ukdzek. Mista oznaCend v prvni a ve druhé Casti
experimentu se pro jednotlivé osoby z velké ¢asti shodovala (Pearsontliv koeficient korelace mezi 0,46
a 0,82). V kuvalitativnich datech byly patrné rozdily mezi hudebniky a nehudebniky. Jedinci
s hudebnim vzdélanim pouZivali Castéji odpovédi vztahujici se k jejich osobé (naptiklad ,,tohle bych
mél znét...”") a intelektudlni odpovédi (naptiklad ,,chce néds prekvapit* nebo ,,je to samoziejmé barokni
smyccovy koncert*) nez odpovédi z ostatnich kategorii. Waterman v kategorii asociaci rozlisil efekt
implicitni a explicitni paméti. Jako explicitni efekt oznacil ptipady, kdy osoba rozpoznala hudebni
ukdzku nebo si vybavila néjakou hudebni ¢i nehudebni uddlost v minulosti. Implicitni efekt se projevil
v ptipadech, kdy ukdzka vyvoldvala néjakou predstavu nebo pocit, ale nedoslo k uvédoméni piiciny
tohoto spojeni. Implicitni efekt byl dobie patrny predev§im u osob bez hudebniho vzdélani, které se
Ucastnily prvniho i druhého experimentu. Typickym ptipadem bylo, kdyZ jedna z osob v druhém
experimentu nepoznala ukdzku, kterou slySela v prvnim experimentu. Poprvé si vybavovala jizdu
autem po krajiné, protoze ukdzka byla pouzita v tehdy rozsifené reklamé na auto. Po roce si tato osoba
opét vybavila jizdu autem po krajiné, ale nevédéla proc¢. Waterman zjistil, Ze hudebnici si 1épe
vybavuji minulé situace spojené s danou ukdzkou a Ze se u nich ¢asto jednd o hudebni situace. U osob
bez hudebniho vzdéldni mély explicitni a implicitni efekt vétsi variabilitu a vybavované situace byly
Castéji nehudebni. Pfinos Watermanovy studie spociva pfedev§im v tom, Ze nebyla zaméfena jenom
na jeden nebo jen nékteré z faktort plisobici pfi percepci hudby, ale snazila se postihnout celé jejich
spektrum. Ukdzalo se, Ze strukturdlni prvky hudby nemohou zdaleka vysvétlit rozmanité emocni
reakce. Waterman upozoriiuje na intraindividudlni variabilitu téchto reakci a na potfebu aplikovat

v budoucim vyzkumu integrovany piistup zohlediiujici emoce, ndladu, kontext a pamét.

Zajimavou metodu pro studium percepce hudby pouZzily Tanovd a Kellyovd (2004). Chtély po

pokusnych osobdch, aby do obdélniku na papiie jakkoliv vizudlné znazornily kratké orchestralni
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skladby a napsaly ke svym grafickym vytvorim vysvétleni. Osoby s hudebnim vzdélanim se
zaméfovaly vice na hudebni strukturu a kreslily spiSe abstraktni ¢i schematické obrazky pribéhu
skladby (napiiklad znazoriiovaly pribéh melodie), nehudebnici vénovali pozornost spiSe pocitiim,
které v nich hudba vyvoldvala, Castéji kreslili konkrétni objekty a vytvéreli k hudbé piibehy. Tento
vyzkum zfetelné ukazuje rozdil mezi hudebniky a nehudebniky v tom, jaké aspekty hudby jsou pro né

dalezité.

Komplexni model ptisobeni hudby na emoce poskytli Scherer a Zentner (2001). Emoce proZivana pii

poslechu hudby je zde definovéna jako soucin nékolika proménnych:

proZivana _ strukturalni x faktory x faktory x faktory
emoce faktory prednesu posluchace kontextu
Experienced Structural Performance Listener Contextual
emotion features features features features

Jednotlivé faktory jsou dany opét soucinem dil¢ich faktord. Strukturdlni faktory pfedstavuji faktory
jednotlivych tént ¢i intervali (segmental features) a faktory tempa, rytmu, harmonie a dalSich
aspektd hudebni struktury a formy (suprasegmental features). Faktory prednesu jsou dany soucinem
interpretovych schopnosti a jeho momentalniho stavu. Na posluchacové strané figuruji (1) hudebni
znalosti a zkuSenosti, (2) dispozice (netykajici se hudby, naptiklad osobnost) a (3) asociace (spojeni
strukturdlnich a pfednesovych prvki s emocionalnim obsahem v ddsledku podmifiovan{). Kone¢né

faktor kontextu je dan mistem (location) a udalosti (event).

Osobnost posluchace hraje dilezitou roli, protoZe ovliviiuje emoc¢ni proZivani hudby ,,shora®. Obrazné
receno urcuje, jaké spektrum reakci na hudbu viibec pripada u daného jedince v tivahu. Osobnostni

rysy se promitaji do viech Cinnosti &lovéka, tedy i do poslechu hudby’.

v

Scherer a Zentner predpoklddaji soucin proménnych (nikoliv soucet), protoZe to 1épe odrazi efekt
interakce faktord, kterd miiZe mit zdsadni vliv na vyslednou emoci. Jednotlivé faktory maji rtiznou
vahu. Vznik emoci probiha podle autorii jednak centrdlni cestou (central routes), kde hraje klicovou

roli centrdlni nervova soustava, jednak periferni cestou (peripheral routes), kterd je zaloZena na zpétné

9 Vztahem osobnosti a hudebnich preferenci se u nds zabyvali Franék a MuZik (2006).
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vazbé (napriklad synchronizace dechu s rytmem hudby miiZze mit vliv na fadu neurofyziologickych
funkci). Scherer a Zentner svlij model podpiraji fadou empirickych dokladi (véetné vlastnich). Pro
budouci vyzkum doporucuji postupy vyuzivajici rizné typy dat zaroven, napiiklad verbalni odpoveédi

v kombinaci se sledovanim fyziologickych reakci a projevli chovani.

Timmersova a spolupracovnici (2006) zkoumali emoéni hodnoceni pii poslechu Skrjabinovy Etude
op. 8, ¢. 11. Sledovali, jakou roli hraje hudebni priiprava posluchacti (hudebnici/nehudebnici),
moznost vidét klaviristu (videozdznam nebo pouze zvuk), expresivita (tfi rizné zpiisoby prednesu
skladby) a hudebni struktura (pfedevSim déleni na frize a interpretace tohoto déleni posluchaci
i klaviristou). Emocni hodnoceni bylo zaznamendvano v redlném Case pomoci posuvného ovladace.
Pokusné osoby mély ovladacem pohybovat nahoru a doli podle toho, jakou mérou na né¢ hudba
emocné pusobila (emotional engagement). Autofi studie chtéli zjistit spiSe ,,pocifované* emoce nez
,vnimané““ emoce, a také tomu prizptsobili instrukce. Upozoriiuji ale, Ze i v takovychto pripadech
miZe pokusnd osoba zvolit strategii, kdy pouze popisuje emoce, které hudba dle jejiho soudu
vyjadiuje. Data je tedy tfeba interpretovat opatrné. Ve vyzkumu Timmersové a spolupracovnikd se
ukdzalo, Ze pribéh hlasitosti hudby mél zejména u nehudebnikli velky vliv na uddvanou miru
emocniho ptisobeni. U né€kterych osob se projevil efekt saturace — kdyz byla ,,emo¢ni angaZovanost
velmi vysokd nebo velmi nizkd, jakakoliv vyraznéj$i zména nékterého sledovaného prvku (opét se to
nejvice tykalo hlastosti) vedla ke zméné této ,,emocni angaZovanosti‘‘. Tempo a kontura melodie spiSe
zvyraziiovaly efekt hlasitosti, jejich vyznam se vice projevil tam, kde se hlasitost neménila. Tato
explorativni studie pfinesla také cenné informace o vyuZitelnosti zajimavych metod. Napiiklad
pohyby klaviristovy hlavy pii pfednesu skladby byly kvantifikovany podle videozaznamu. Také bylo
brano v uvahu klaviristovo subjektivni Clenéni skladby, jeho interpretace zmén tenze apod. Zajimavé
je i pouziti metody decision trees, kterd umoziuje klasifikovat a hierarchizovat efekty jednotlivych

zkoumanych proménnych.

Jsou slova a melodie pisni rovnocenni partneti? Tuto otdzku si polozili Ali a Peynirciogluova (2006)
aprovedli experimenty, ve kterych sledovali efekty textu a melodie na hodnoceni intenzity

vyjadfované emoce (na Skale 1-9). Pouzili kratké hudebni ukazky: veselou (happy), smutnou (sad),
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zlostnou (angry) a klidnou (calm). Slo o instrumentélni skladby, k nim? byly vytvofeny vokélni verze
opatiené textem vyrazové kongruentnim s melodii (tedy smutnd ukdzka byla spojena se smutnym
textem atd.). Kazd4 ukdzka tak méla instrumentdlni a zpivanou verzi. Text mél na hodnoceni zajimavy
efekt. Intenzita emoce byla v ptipadé pozitivnich emoci textem oslabena, zatimco u negativnich emoci
text intenzitu zesiloval. Veselé ukazky bez textu tedy byly hodnoceny jako veselejsi neZ tytéz ukdzky
s textem, analogické vysledky byly u klidnych ukédzek. Naproti tomu negativni ukazky (smutna
azlostnd) byly s textem hodnoceny jako intenzivnéjSi neZ v instrumentdlni podobg€. Ve druhém
experimentu byly pouZity i nekongruentni ukazky. Uastnik tentokrat slySel 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. Ve tfetim a ctvrtém experimentu byla
pouzita stejnd metoda jako v prvnich dvou, ale hodnoceni se tykalo obrazkG béZnych predméti
ve spojeni s danymi hudebnimi ukdzkami (byla tak testovédna ,,pfenositelnost emoce z pisné na
nahodile pfifazeny bézny predmét). 1 zde se Castecné projevily efekty zjisténé v prvnim a druhém

experimentu.

Interakci textu s hudbou se zabyvali také Gfellerovd, Asmus a Eckert (1991). Hodnoceni atondlni
a ,,backgroundové‘“ hudby s textem a bez textu zjiStovali pomoci sémantického diferencidlu a také je
zajimala nalada pokusnych osob pfed experimentem a po experimentu. Nejméné sloZitd situace
(,,backgroundova‘ hudba bez textu) se osobam libila nejvice, atondlni hudba bez textu nejméné (Skéla
hodnoceni, evaluation). Pfidani textu sniZilo oblibu prvniho a zvysilo oblibu druhého piipadu. Nélada
po poslechu byla depresivnéjsi vzhledem k nédladé pfed poslechem u vSech situaci kromé samotné
,backgroundové* hudby. Cim niZ3i bylo hodnoceni (liking) dané experimentélni situace, tim v&tsi

zhorSeni ndlady nasledovalo. Také se ukdzalo, Zze vztah mezi hodnocenim a aktivitou kopiruje kiivku

ve tvaru obraceného pismene U popsanou v jinych studiich experimentalni estetiky (viz ¢ast 4.1).

Kone¢ni, Brownova a Wanicova (v tisku) experimentdlné porovnavali ptisobeni hudby a vzpominek
na aktudlni emocni stav. Pokusné osoby jednak poslouchaly ,,smutnou®, ,neutrdlni* a ,,veselou*
hudbu, jednak si mély vzpomenout na obzvlast€ smutnou a obzvlasté veselou udalost ze svého Zivota,

v neutrdlni situaci si méli vybavovat béZné Casti ndbytku. Experimentdtoii se za pouZiti
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tiinactistupniové Skély (,,very sad* azZ ,,very happy‘‘) osob dotazovali: (1) jak se citily po tom, co si
vybavily uddlost, (2) jak se citily tehdy pfi samotné uddlosti, (3) jak se citily po poslechu hudby a (4)
jak smutnd ¢i veseld podle nich byla hudba. Hodnoceni emoc¢niho stavu pii udélosti bylo extrémné&jsi
(vice ,,smutné* respektive ,,veselé*) nez hodnoceni aktudlniho stavu po vzpomince i po poslechu
hudby. Hodnocen{ stavu po vzpomince na smutnou uddlost bylo extrémnéjsi nezZ hodnoceni po smutné

hudebni ukdzce. Hodnoceni hudby samotné bylo extrémnéj$i neZ hodnoceni emoc¢niho stavu po jejim

poslechu. Vysledky ukazuji na problemati¢nost rozsiteného nazom, Ze hudba ptisobi na emoce ptimo.

Od baroka do soucasnosti se u hudebnikl lze setkat s presvédcenim, Ze jednotlivé toniny maji
rozdilny charakter z hlediska vyrazovych moZnosti. Vénoval se tomu napiiklad Révész (1954,
s. 112-122), ktery predlozil fadu moZnych vysvétleni. Charakter pfisuzovany jednotlivym ténindm
pravdépodobné nevychdzi pouze ze skutec¢né podstaty odliSnosti mezi téninami, ale spiSe z uzualnich
zékonitosti (napf. téniny s kiizky byvaji oznacovany jako ,,0stré*, béCkové toniny jako ,,meékké®).

Otéazka se dotyka také problematiky absolutniho sluchu a temperovaného ladéni.

Schopnost hudby pisobit na ¢lovéka a jeho emoce je diana mnoha faktory, které sice milizeme
klasifikovat a podrobné popsat, ale jejich vysledny efekt je vzdy zcela individudlni, protoze fada
znich souvisi se zkuSenostmi posluchate a jeho osobnosti. Sloboda v tomto smyslu hovofi
0 ,,emociondlni rorschachovské skvrné* (Sloboda 2000, s. 226, citovdano podle Sloboda a Juslin 2001,

s. 96).
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6 Silné emocni reakce na hudbu

Vztahu hudby a emoci by nebylo vénovéano tolik pozornosti, kdyby se tykal jenom citd, které hudba
vyjadiuje, nédlad, které snad dokdze ovliviiovat, a pociti napéti, ofekdvani a prekvapeni, které
vzbuzuje. To, co znac¢né posiluje legitimitu vyzkumu emoci v hudbé, jsou neobycejné silné zazitky pii

poslechu hudby.

6.1 Fenomén ,chills“

Mnoho lidi pfi poslechu hudby nékdy proziva zvlastni piijemny pocit ,,mrazeni®, ktery Casto vychazi
z oblasti krku a §if{ se podél patefe nebo i do jinych casti téla. Jindy je popisovano jakési zachvéni ¢i
otfeseni (vétSinou je vSak prozivano pozitivné). Lze se také setkat s husi kiiZi (cutis anserina) a fadou
dalsich télesnych nebo pseudotélesnych projevi. Jako souhrnné oznaceni pro tyto jevy se nékdy uziva
anglické slovo thrills (thrill miZe znamenat chvéni, vzruSeni, uchvaceni, citové pohnuti apod.).
Ve stejném nebo podobném vyznamu se pouZziva také slovo chills (anglické chill odpovida v podstaté

¢eskému mrazeni), kterého se zde budeme drZet — jednak je bliZze Ceskému ekvivalentu a také se s nim

. R Sxt v ~ v x:-10
v literature 1 béZné anglictiné setkdme Castéji .

Pozornost hudebni psychologie zaméfil k télesnym prozitkiim Goldstein, kdyZ v roce 1980 publikoval
vysledky svého vyzkumu, v némz pomoci dotazniku zjistoval, jak Casto lidé prozivaji thrills, v jakych
situacich a jak se projevuji. Hudba byla nejcastéji uvadénym podnétem zptsobujicim reakce tohoto
typu (uvedlo ji 96% respondentil), proto také Goldstein vyslovil podiveni nad tim, Ze se hudebni

YV v

psychologie tomuto problému vénovala pouze zbézné (Schonberger 2006, s. 27-32).

Zhruba po deseti letech napravil tento ,,dluh* hudebni psychologie Sloboda (1991) dotaznikovym

e 2

10 Oznaceni thrills je obecnéjsi a patrné 1épe vystihuje riznorodost prozitki, zatimco chills je ponékud specifictéjsi.
Ruizné ptistupy k problematice vSak nejsou nikterak sjednoceny a obou pojmu se uziva vétSinou promiscue.

36



Setfenim, ve kterém zjiSfoval, zda (a jak Casto) respondenti pii hudbé prozivaji dvanict riznych
t€lesnych projevli (mezi nimi bylo i mrazeni). Respondenti méli rovnéZ uvést konkrétni skladby, pfi
kterych se zminiované proZitky dostavily nebo dostavuji, a pokud mozno i co nejpresnéji misto v dané
skladbé. Nekteti respondenti identifikovali piimo takt nebo dokonce akord, kterého se reakce tyka,
vétSina vSak uvedla celou skladbu nebo vétu, ptipadné ¢ést skladby nebo véty. Sloboda analyzoval
uvedend mista (pfedevSim ta pfesné urcend) z hlediska hudebni struktury. Zaméfil se hlavné na
harmonickou, melodickou a rytmickou strukturu, texturu a dynamiku. ZjiSténé charakteristiky
roz¢lenil do deseti kategorii. Zjistil tak, Ze napfiklad mrazeni a husi kiiZze maji nejCastéji souvislost
s novou nebo nepiipravenou harmonii a s nahlou zménou dynamiky nebo textury. Slzeni a staZeni

hrdla se nejvice objevovalo u sekvenci a melodickych pritaht.

Slobodova studie ukazala, Ze analyza souvislosti hudebni struktury s télesné prozivanymi silnymi
emocnimi reakcemi pfedstavuje jednu z dileZitych cest zkoumani emoci v hudbé. Velké mnozstvi
vyzkumii odkazuje na Slobodiiv ¢lanek, jednd se o nejcitovanéjsi ¢lanek Casopisu Psychology of
Music". V roce 2000 prob&hl na némeckojazyéném internetu vyzkum zaloZeny na Slobodové
dotazniku (Schonberger 2006). Podrobné je o obou studiich pojedndno v kapitole 9, kde jsou také

prezentovany vysledky naseho vyzkumu, ve kterém jsme tento dotaznik rovnéz pouZili.

Chills pfi hudbé prozivaji jen néktefi lidé a ne vSichni se stejnou intenzitou a stejné casto. Souvislost
s osobnostnimi faktory je zjevnd naptiklad z osobnostniho inventife NEO-PI-R (Revised NEO
Personality Inventory), jehoZ polozka ¢islo 188 se pifimo tyka chills. V eské verzi polozka zni takto:
,Pri Cteni poezie ¢i pohledu na umélecké dilo mi nékdy naskakuje husi kiZe a pocifuji mrazeni*
(Hrebickova 2004). V americkém vzorku patfi k polozkdm, které nejlépe definuji otevienost
zkuSenosti (opennes to experience), jeden z péti zakladnich faktord (McCrae 2007). Podle Pankseppa
a Bernatzkyho (2006, s. 193) Cetnost prozitki mrazeni v zddech pii hudbé koreluje s pfivétivosti
(agreeableness). McCrae (2007, s. 10) vSak uvadi, Ze loading 188. poloZky u agreeableness je pouze

0,08, zatimco u openness 0,55.

11 Tyka se on-line statistiky na http://pom.sagepub.com (Cervenec 2007). Napiiklad v dubnu 2007 byl tento ¢lanek také

wevs

nejctenéjsi, v Cervenci 2007 byl na tfetim misté.
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Jaky maji chills funkéni zéklad, pro¢ se dostavuji a k cemu mohou (nebo mohly) slouZit, neni zatim
jasné. Panksepp a Bernatzky (2002) uvadéji, Ze ve vyvoldvani pocitu mrazeni je Gi¢inny zvuk jednoho
nastroje, ktery se vynofi z orchestrdlniho pozadi, a zminuji, Ze tyto zvuky se v néfem podobaji
signalizaci ztraceného mladéte (separation calls). Vychdzeji z toho, Ze mrazeni pii hudbé proZivaji
(podle jejich zjisténi) Castéji Zeny, a predpokladaji souvislost evolu¢nich kofend socidlni motivace
s termoregula¢nim systémem subkortikdlnich oblastni mozku. Voldni signalizujici distres ditéte
vyvola pocit chladu (,,pfebéhne ndm mraz po zaddech®) a tento termoregulacni diskomfort zpiisobuje
tendenci vyhledat télesny kontakt (s volajicim ditétem). Podporu této hypotézy by predstavovala
1 souvislost chills s faktorem agreeableness (s prosocidlnim zaméfenim), tu v§ak McCrae (2007), jak

JiZ bylo feceno, nepotvrzuje.

Kone¢ni, Wanicova a Brownova (v tisku) zkoumali, jak prezentace podnéti, které Casto vyvolavaji
chills, ovliviiuje prozivani chills pifi ndsledném poslechu hudby. Témito podnéty byly (1) hudebni
ukazky — dvé verze hymny USA a hymna Austrdlie, (2) psané pribéhy a (3) promitané obrazy (malby)
a architektonické objekty. Autofi testovali, zda tyto ,,primingové‘ podnéty budou usnadiiovat vznik
chills pfi nésledném poslechu hudebni ukdzky (od Rachmaninova nebo Haydna). To se vSak
nepotvrdilo a ¢astecné se projevil opacny efekt. Podnéty v prvni fazi experimentu mély minimalni
efekt na prozivani chills pfi poslechu hudby v druhé f4zi. Po tradi¢ni verzi americké hymny, kterd
chills vyvolavala z hudebnich podnétii nejcastéji, byla odezva pii nasledné hudebni ukazce relativné
mala. To Ize vysvétlit pomoci ,,hydraulického* principu — proZivani chills v prvni fazi zptsobi, Ze pfi
hudbé ve druhé fazi je poslucha¢ emociondlné ,,vysaty“. Jinym moZnym vysvétlenim je princip
kontrastu — po hudebnim podnétu, ktery jen zifidka vyvoléval chills (tfm byla pro americké studenty

australskd hymna), méd ndslednd ukdzka vétsi potencidl, protoze poslucha¢ hudbu z obou fazi

vvvvvv

Neuropsychologické a fyziologické aspekty chills zkoumali napiiklad Bloodova a Zatorre (2001),

podrobnosti budou zminény v ¢4sti 7.2.
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6.2 Emoce v silnych zazZitcich pfi hudbé

Gabrielsson (2001) se od konce osmdesatych let dvacéatého stoleti podrobné vénoval mimoradné
silnym prozitktim, které se u nékterych lidi v souvislosti s hudbou objevuji. Jeho projekt (Strong
experiences with music Project) byl inspirovan Maslowovym konceptem vrcholnych zdZitkit (peak
experience) a konceptem flow, ktery vytvoril Csikszentmihalyi a ktery ma s s vrcholnymi zazitky
a sebeaktualizaci mnoho spole¢nych aspektd. Autofi obou konceptl uvadéji hudbu jako jeden z jevd,

u nichZ se tyto mimoradné zazitky objevuji.

Vyzkumu, ktery popisuje Gabrielsson (2001), se tcastnilo asi 300 dobrovolnikii. Jejich tkolem bylo
popsat podrobné nejsilngjsi zazitek z hudby, ktery ve svém Zivot€¢ méli. Dopliiujici otdzky se tykaly
napfiiklad toho, zda se zazitek opakoval, zda se néco podobného objevilo i v jinych situacich nez pii
hudb€, zda respondenta napadd, co mohlo zaZitek zpisobit apod. Gabrielsson provedl obsahovou
analyzu asi 400 vypovédi (pfevazn€ v psané podobé, ¢ast pochdzela z interview). Ackoliv vétSina
z dotazovanych byli hudebnici, 80 procent vypovédi se tykalo posluchacské zkuSenosti. Fenomény
tykajici se silnych zazitki pti hudbé Gabrielsson rozdélil do sedmi kategorii. Kazda z nich obsahuje

nékolik podkategorii, my je zde uvedeme pouze pro kategorii emoce:
e zdkladni charakteristiky (jedine¢ny, fantasticky...)
e fyzické reakce a projevy chovani (slzy, chills, husi kiiZe, zmény dychéni, tepu...)
e vnimdani (sluchové, zrakové, taktilni, synestezie,...)
e kognice (zménéné proZivani téla, Casu a prostoru, mysSlenky, vzpominky, predstavy...)
e emoce

o intenzivni emoce — Jednd se o nezvykle silné emoce. Nemusi jit nutné€ o stavy vysokého
nabuzeni (arousal), nékteré jsou spojeny s nizkou mirou aktivace (napiiklad intenzivni

pocit vnitfniho klidu).

o pozitivni emoce — Tyto emoce ve vypovédich pfevazuji (zejména radost, Stésti, povznesend
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ndlada, blaZzenost) opét nemusf jit pouze o vysokou miru aktivace.

o negativni emoce — Objevilo se nékolik velmi negativnich zazitkd spojenych se smutkem,

strachem, nepfijemnym pocitem apod.
o smiSené a konfliktni emoce — Jde o smiSené pocity, ambivalentni ¢i proménlivé emoce.
e existencidlni a transcendentdlni aspekty (smysl existence, ndbozenské zazitky...)
e osobnostni vyvoj (pocit pospolitosti s ostatnimi, ndhled novych moZnosti, akceptace identity...)

Silné zazitky pti hudbé jsou ovliviiovany hudebnimi, osobnimi (véetné osobnostnich) i situacnimi
faktory, vSechny tfi jsou navic v interakci a Zddny z nich nelze nikdy opomenout. Emo¢ni aspekty
silnych hudebnich z4zitkli jsou nadéle studovany, napiiklad Schonberger (2006) ve svém dotazniku
zkombinoval Slobodovu (1991) a Gabrielssonovu metodologii (tento dotaznik byl pouZit i v naSem

vyzkumu, viz kapitola 9).

40



7 Biologicky orientované pristupy k
emocim v hudbé

Psychologie se vzdy snazila hledat souvislosti mezi duSevnimi jevy a tim, co se déje v organismu
z biologického hlediska. Totéz plati pro oblast hudebni psychologie. V posledni dobé se diky
technickému vyvoji zna¢né rozsitily mozZnosti zkoumani mozku. Dfive byl vyzkum odkdzdn na
pomérné nespecifické fyziologické reakce a o mozku bylo nejvice informaci zndmo diky zkoumdéni
jedinct, ktefi trp€li ziskanou nebo vrozenou poruchou hudebni schopnosti nebo jinou poruchou
(naptiklad teci) pfi zachovdni hudebni schopnosti. Moderni zobrazovaci metody dnes umoZiuji
sledovat mozkovou aktivitu v redlném cCase pii nejriznéjSich Cinnostech. I nadédle vSak piipady
riznych forem amuzie (poruchy hudebnich schopnosti) pfedstavuji cenny zdroj informaci a ani
moznosti méteni fyziologickych reakci nejsou zdaleka vycerpany. Slibné jsou zejména polygrafické
metody a experimenty, pii nichZ je kombinovdno méfeni fyziologickych odpovédi s monitorovanim

mozku pomoci modernich zobrazovacich metod.

7.1 Mereni fyziologickych reakci

Psychologie nasla ve fyziologickych metodach jeden ze zptisobd, jak verifikovat sva zjisténi pomoci
,hmatatelnych* diikazli. Pfedev§im méfeni elektrodermalni aktivity se stalo ndstrojem, ktery jako by

psychologii proptij¢oval metodologické parametry piirodnich véd.

Pfi aktivaci potnich Zlaz v souvislosti s funkci sympatiku dochazi ke zvySeni vodivosti kiize. Méfeni
elektrodermdlni aktivity tak pfedstavuje jednu z metod, jak sledovat nespecifickou aktivaci

organismu.

Tym kanadskych vyzkumnikii (Khalfa et al. 2002) provedl experiment, ve kterém byla sledovdna
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koZni galvanicka reakce na sedmisekundové hudebni ukdzky (zkomponované pro vyzkumné ucely),
které mély vyjadfovat strach (fear), radost (happiness), smutek (sadness) a klid (peacefulness). Kozni
reakce byla vétSi u strachu a radosti nez u smutku a klidu. Dimenze vzruSeni (arousal) tedy byla
koZnim odporem dobie rozliSovdna, dimenze valence vSak nikoliv. Khalfovd a spolupracovnici
poskytli empirické doklady souvislosti koZni vodivosti s dimenzi aktivace hudebnich emoci. ProtozZe
podobné experimenty s obrazovymi podnéty a nehudebnimi zvuky dospély k analogickym zjiSténim,
zd4 se, Ze zpracovani hudebnich emoci je (alesponi z tohoto hlediska) zaloZeno na stejnych principech

jako zpracovani emoci vyvolanych jinymi podnéty.

Gloecknerova (2006) sledovala koZni odpor a koZni potencidl pfi hudebnich ukizkach vyjadiujicich
klid (peace), radost (happiness), smutek (sadness) a zlost (anger). Zatimco vysledky hodnoceni na
posuzovacich Skélach ukazaly, Ze dimenze aktivace je v hudbé rozliSovana lépe nezZ dimenze valence,
fyziologickd data byla natolik interindividudlng odliSnd, Ze nebylo mozné identifikovat Z4adné

vysledky platné napfi¢ pokusnymi osobami.

Jiz Hunterovd (1974) pouzila pro sledovani reakci na hudbu elektromyografii (EMG) zaroveni se
zdznamem srdec¢ni ¢innosti (EKG). Zjistila napfiiklad souvislost zmén hlasitosti hudby se zdznamem
EMG. To vSak mohlo byt zpisobeno mechanickou interakei sluchétek a elektrod umisténych na krku.

Podobné technické problémy byly v minulosti velmi obtiZné feSitelné.

Rickardova (2004) ve svém experimentu registrovala puls, kozni vodivost, teplotu kiize, EMG
trapézového svalu v oblasti krku (kam byvaji Casto lokalizovany pocity mrazeni, chills) a hladinu
kortizolu ve slindch. Podnétovy materidl tvofila (1) relaxacni hudba, (2) vzruSujici, ne vSak emoc¢né
plsobiva hudba, (3) emoc¢né pusobiva filmova scéna a (4) hudebni ukazka, kterou si kazdy tcastnik
experimentu zvolil jako emo¢né plisobivou (emotionally powerful) a piinesl si ji s sebou. Tato emoc¢né
pusobiva hudba vyvoldvala vétsi nartist kozni vodivosti neZ ostatni situace. Vyssi byl u této hudby
oproti ostatnim ukazkam také pocet chills oznacovany v pribéhu poslechu. Vysledky podle autorky
podporuji emocionalistické stanovisko, Ze hudebni emoce nejsou v principu odliSné od ostatnich,

,opravdovych* emoci.
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Rotter a Ligges zjistili, Ze pribézné zmény koZniho odporu béhem poslechu hudby souviseji s prvky
hudebni struktury a Ze tato souvislost ziistdva patrnd i po zprimérovani kiivek rtznych probandu
(Rotter 2005, s. 276). Méfeni elektrodermdlni aktivity by tak mohlo byt piinosnou metodou

ve vyzkumu proZivani pfi poslechu hudby. Touto moZnosti se budeme zabyvat v kapitole 10.

7.2 Neuropsychologické vyzkumy

Soucasné zobrazovaci metody umoziuji v redlném case sledovat, co se déje v mozku pfi mySleni
ajinych psychickych procesech. Pro neuropsychologii (¢i kognitivni neurovédu) to predstavuje

obrovsky metodologicky pokrok.

Funk¢ni magnetickd rezonance a podobné metody ndm poskytuji informace o tom, které ¢asti mozku
jsou aktivni pfi rdznych ¢innostech. Nefeknou nam vsak, co by se stalo, kdybychom u zdravého
Clovéka urcitou oblast ,,vypojili“. Z tohoto hlediska hraji nezastupitelnou roli piipadové studie
jedinc, ktefi trpi selektivni poruchou (¢i selektivnim zachovanim) urcité funkce. Cenné jsou zejména
studie ,,zrcadlovych* piipadi, tedy srovnani piipadi poruchy urcité funkce s piipady zachovani téze
funkce pfi jiné poruse. Zpracovani hudby neni jednoducha funkce, kterou by ¢lovék prosté mél nebo
nemél. Neexistuje Zddnd univerzalni hudebni schopnost. Jednd se o sloZity systém, ktery je propojeny
s ostatnimi funkcemi, ale zdrovenl je relativné samostatny (na to, Ze ,,slouzi hudbé*, tedy na prvni

pohled v podstaté ,,pro zdbavu*).

Neuropsychologické vyzkumy hudebnich funkeci jsou intenzivné provadény v Kanadé predevsim pod
vedenim Isabelle Peretzové. Ta shrnula (napt. Peretz a Coltheart 2003; Peretz 2006, s. 13) rizné studie
(vlastni i jiné) popisujici piipady selektivniho naruseni nebo selektivniho zachovani (1) rozpoznavani
slov, melodif a jinych smysluplnych zvuku a (2) produkce toni, slov a intonace. Mezi témito piipady
byla i pacientka I. R., kterd utrpéla bilaterdlni poSkozeni sluchového kortexu a jesté patndct let poté
uni byla pfitomna selektivni porucha rozpoznavani urcitych aspektti hudby (Peretz 2001, s. 116).

Nebyla schopna poznat melodie, hudba se ji pfesto nadale libila a poslouchala ji. V jednom
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experimentu na rozdil od kontrolni skupiny nepoznévala vSeobecné zndmé melodie (prezentované
beze slov), ale oznacovala je za veselé nebo smutné ve shodé s kontrolni skupinou. Pfitom I. R.
dokonce v jiném experimentu nebyla schopna poznat konsonantni verzi od disonantni verze téze
ukazky (Peretz 2001, s. 120). To svéd¢i pro to, Ze jsou hudebni emoce zpracovavany oddélené od
ostatnich hudebnich funkci. Peretzova spolupracovala také na vyzkumech, které potvrdily vyznam
amygdaly pii zpracovani hudebnich emoci. Jak unilateralni resekce anteromedialni ¢asti temporalniho
laloku vcetné amygdaly (Gosselin et al. 2005), tak selektivni bilaterdlni poSkozeni amygdaly

u pacientky S. M. (Gosselin et al. 2007) souvisely s porusenou schopnosti identifikovat désivou

(scary) hudbu.

Bloodov4 a Zattore (2001) zkoumali intenzivni pf{jemné reakce na hudbu pomoci PET". Pokusnymi
osobami byli studenti, ktef{ za sebou méli alespori osm let hudebni pripravy. Hudebnici byli zvoleni
proto, Ze se u nich silné emocni reakce na hudbu spiSe daji predpokladat. Kazdy tcastnik si vybral
jednu ukazku, kterd u n€j vyvolava tyto reakce. Jako kontrolni podnéty byly pouzity (1) ticho, (2) Sum
a (3) ukézka, kterou si zvolil néktery jiny ucastnik. Kazd4 podnétova situace byla opakovana tiikrat.
Podle subjektivniho posouzeni se chills objevily u 77% prezentaci danym dcastnikem zvolené ukazky,
v ostatnich situacich se neobjevily viibec. Prezentace s nejvyssi posuzovanou intenzitou chills byly
doprovdzeny zménami v srdecni frekvenci, EMG a hloubce dechu. Elektrodermalni reakce a teplota
ktze se nelisily statisticky vyznamné od kontrolnich situaci. S uddavanym vyskytem chills souvisely
zmény v prutoku krve mozkovymi oblastmi, které byvaji spojovany se systémem odmény, s motivaci,
emocemi a vzruSenim. Jednd se o tyto oblasti: stiedni mozek, ventrdlni striatum, amygdala,
orbitofrontdlni klira a ventralni medidlni prefrontdlni kira (Koukolik 2006, s. 193). Podobné zmény
byly zjistény u euforizujicich podnéti (jidla, sexudlniho chovani a drog). Ukézalo se tedy, Ze hudba se
z tohoto hlediska podoba Zivotn€ diilezitym podnétim, protoze pii jejim zpracovani v mozku hraje

roli systém odmény a libosti.

Dulezitou metodou zistava elektroencefalografie (EEG), pomoci které byly provadény zejména

vyzkumy specializace hemisfér z hlediska zpracovani emoci. Podle jedné hypotézy je pfi posuzovani

12 Pozitronova emisni tomografie
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emoci v hudbé aktivnéjsi pravd hemisféra, druhou hypotézu podporuji vyzkumy, v nichZ byla zjiSténa
vyS$$i levostrannd frontdlni aktivita pfi zpracovani pozitivnich emoci a vyS$i pravostrannd frontalni
aktivita pfi zpracovani negativnich emoci (Peretz 2001, s. 118-120). Altenmiiller a spolupracovnici
(2002) pomoci EEG zjistili bilaterdlni fronto-tempordlni aktivaci pfi poslechu hudebnich ukézek.
Pritom atribuce pozitivnich emoci souvisela s pfevazujici aktivitou levé tempordlni oblasti.
U negativnich emoci nebyl rozdil tak patrny, ale pfevaZzovala pravd fronto-temporalni oblast. U Zen

byla lateralizace zfetelnéjSi nezZ u muzi.

Levitin (2006, s. 170-171) upozoriiuje na vyznam mozecku (cerebellum) pfi zpracovani hudby. V jeho
laboratofi zjistili aktivaci mozecku pii poslechu hudby, nikoliv vSak pfi poslechu Sumu. Vzhledem
k funkci mozecku, kterd souvisi s pohybem a Casovymi vztahy, to Ize interpretovat jako disledek
zpracovani rytmické struktury hudby a drobnych odchylek od ni — ve smyslu ,,sledovini rytmu*
(tracking the beat). Dalsi Levitinova zjiSténi se tykala aktivace mozecku v zdvislosti na tom, zda se
posluchaci hudba libila a zda ji znal. Odkazuje na Schmahmanna, podle kterého neni mozecek pouze

motorickym centrem, ale hraje roli 1 ve zpracovani emoci.
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8 Vybrana pojeti emoci v hudbé

V této kapitole predstavime dvé komplexni vykladové koncepce emoci v hudbé, které sice spadaji do

hlavniho okruhu hudebné psychologickych pfistupi, ale jsou z n¢kolika hledisek vyjimecné.

Jednak jiz samotnd snaha zachytit fenomén emoci v hudbé celistv€, snaha o ,,iplnost* je néco, s ¢im
se v tomto diskurzu nesetkdme Casto. Dosavadni poznatky zatim neposkytuji mnoho opérnych bodii
pro vystavéni komplexniho vykladového modelu. Souvisi to pochopitelné s roztfiSténosti tématu na
jednotlivé problémy, k nimz je navic pfistupovano z rtiznych hledisek (muzikologie, psychologie,
estetika...). Model Scherera a Zentnera (2001) zminény v casti 5.7 je piikladem komplexniho

schématu, které ma spiSe deskriptivni nez vysvétlujici charakter.

Druhym diivodem, pro¢ zde nésledujici modely uvadime, je jejich pfistup k hudbé jako k jakémukoliv
jinému zvukovému jevu. To je néco, co bylo ve studiu hudby a emoci opomijeno. Z hlediska
psychologie neni Zadny diivod zkoumat hudbu jinym zpiisobem neZ ostatni sluchové podnéty.
Jedine¢né charakteristiky hudby a jeji umélecké aspekty bychom méli chédpat spiSe jako nadstavbu

charakteristik spole¢nych vSem sluchovym podnétim.

8.1 Pojeti Davida Hurona

S pokusem o komplexni vyklad problematiky se 1ze nejspiSe setkat tam, kde jde o didaktické hledisko;
tam, kde je tfeba jednotlivym poznatkiim poskytnout néjaky vztazny ramec. David Huron ve svych
prednaskach o hudbé a emocich (2001) doplnil rizné piistupy svym vlastnim modelem, ktery se tyka
zpracovani sluchovych podnétii obecné. Podle tohoto modelu se ve zpracovani uplatiiuje Sest riznych

procesu:

1. Reflexivni reakce (napiiklad dlekovy reflex), které probihaji automaticky, ale mohou byt
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¢astecné inhibovany oc¢ekavanim.
2. Denotativni reakce se tykaji identifikace zdroje zvuku (napiiklad zvonici telefon).

3. Konotativni reakce souviseji s kvalitou ¢i ,,témbrem® zvukl. Zvuk mizeme napiiklad vnimat

jako roztomily nebo miZe odkazovat né¢emu velkému apod.

4. Asociacni reakce vznikaji ¢asto na principu podmitiovani a mohou byt zcela nahodilé.

5. Empatické reakce se tykaji deSifrovani ptivodce zvuku a v piipadé, Ze je jim Zivy tvor,

desifrovéni jeho emoc¢niho stavu.

6. Kritické reakce predstavuji védomé kognitivni procesy, pii nichZ jsou hodnoceny intence

ptvodce zvuku, a zpétnou sebekontrolu z hlediska vhodnosti (¢i nevhodnosti) reakce na zvuk.
Vsech Sest typt reakci miize byt iniciovano soucasné. Reflexivni reakce probihaji nejrychleji.

Tento model je kompatibilni s pojetim zdroji emoci v hudbé, které jsme predstavili v kapitole 5.
Napiiklad konotativni reakce odpovidaji ikonickym zdrojim, asocia¢ni reakce epizodickym asociacim
atd. Huronilv pfistup je vSak zajimavy tim, Ze je koncipovan jako model zpracovani jakychkoli
auditivnich podnétd, nikoliv pouze hudby. Jevy tykajici se hudby jako takové vysvétluje Huron na
zékladé kombinace ocekdvani (uddlosti ocekavané, neocekdvané, oddalené) a hodnoceni (pozitivni,
neutrdlni, negativni). Pfekvapeni tak mize byt vyvoldno pozitivni ¢i neutralni neocekavanou udalosti,

nadéje oddalenim pozitivni udalosti atd.

8.2 Pristup Matthewa Lavyho

Zajimavou koncepci vykladu emocnich prozitkl pfi hudbé predlozil Matthew Lavy ve své disertacni
praci (2001). Upozoriiuje, Ze vyklady problematiky v minulosti tradi¢né striktné odliSovaly vnitini
a vnéjsi zdroje emoci v hudbé, coz podle tohoto autora neodpovida tomu, jak béZné chapeme plivod

emoci v jinych (mimohudebnich) oblastech. Lavy podobné jako Huron (viz 8.1) klade velky diiraz na
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interpretaci hudby jako jakéhokoliv jiného zvuku. Jeho pfistup zahrnuje poslech hudby do SirSiho
rdmce interakce clovéka s prostredim. Je postaven na Ctyfech predpokladech, které se tykaji

posluchace a jeho vztahu k hudbé:

1. Hudba jako zvuk

Y/ s

Clovek, stejné jako vSichni slysici Zivo&ichové, neustile monitoruje své zvukové okoli a hled4
v ném cokoliv (napiiklad signily nebezpeci), co by mohlo vyZadovat akci. Toto monitorovani

probihd i1 pfi poslechu hudby, neni najedou prosté ,,vypnuto®.
2. Hudba jako lidsky projev

Lidsky hlas m4 mezi sluchovymi podnéty zvlastni postaveni. Z melodie a témbru lidského
hlasu jsme schopni detekovat emoce. Tato schopnost se vyznamné uplatiiuje i pii poslechu

hudby.
3. Hudba jako kontext

Hudbu neposlouchdme ve ,,vakuu®, ale pod vlivem slozité sit¢ znalosti, mySlenek a vlivi

prostiedi. To vSe se miiZe projevit na emo¢nim proZitku.
4. Hudba jako pribéh

Pfi zpracovéni informaci Clovék uplatiiuje schopnost vytvafet pfibéhy, narativni schémata,
jejichz funkce spociva v propojovani jednotlivych informaci a nalezeni souvislosti mezi

podnéty. Narativni konstrukce hraji roli i pfi porozuméni hudbé.

Lavy pfi vykladu svého modelu vychdzi z mnoha vyzkumi nejen v oblasti hudebni psychologie. Jeho
model neni pokusem o vysvétleni vSech jevil, které se tykaji emoci pii poslechu hudby. Ma
predstavovat ramec, ve kterém lze téméf nekonecnou fadu parametrii figurujicich v procesu vnimani

a zpracovani hudby uchopit jako koherentni celek, nikoliv jako disparatni jevy.
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Empiricka cast
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9 Silné emocni prozitky pri  hudbé:
dotaznikové Setreni na Ceske populaci

Vyzkum emoci v hudbé vyznamné ovlivnila studie Johna Slobody (1991), kterd se tykala rtiznych
té€lesnych prozitkl pii poslechu hudby. Sloboda hledal souvislost mezi hudebn{ strukturou a emo¢nimi
reakcemi. Respondenti jeho dotazniku méli pokud moZno co nejpresnéji urcit misto, ve kterém
prozivaji nékterou ze dvandcti reakci (napiiklad slzeni, husi kiZi, poceni atd.). Sloboda poté
dohleddval uvedend mista v notich a analyzoval hudbu z hlediska struktury. Identifikoval deset

strukturdlnich prvki, u nichZ se jednotlivé emocni reakce vyskytovaly v rizné Casto.

Dulezitost Slobodova vyzkumu spociva zejména v tom, Ze zkombinoval pfistup vychazejici z hudby
samotné s pristupem, ktery sleduje, co se déje s posluchacem. Meyer (1956, s. 6-13) tvrdil, Ze
subjektivni hodnoceni ani objektivni fyziologickd méfeni nejsou spolehlivymi indikatory proZivanych
emoci pfi hudbé a Ze studium problematiky je tfeba zacit od vnitini struktury hudby. Sloboda tedy
jednak vyhovuje tomuto poZadavku, protoZe analyzuje hudbu podle notového zépisu, ale také pridava
pfistup ze zcela opacné strany — z hlediska emoc¢niho proZitku. Vybird si pro hudebni analyzu ta
mista, kterd lidé identifikovali na zdkladé svych emocnich reakci. Zcela obeSel argumenty
kognitivnistl, Zze hudebni emoce nejsou skutecné prozivany. Zaméfil se na télesné pocity, které jsou
prozivané naprosto zjevné. KdyZ fekneme o hudbé, Ze je smutnd, opravdu to neznamend, Ze jsme
smutni také. KdyZ se vSak pfi hudbé rozpla¢eme, vibec nezapochybujeme o tom, Ze se jednd o
skute¢ny prozitek. Nejde zde ov§em o emoce jako takové, pouze o reakce, které je mohou doprovazet,
ale objevuji se i v jinych situacich (napiiklad poceni nebo husi kiize jako reakce souvisejici s
termoregulaci). Podstatné je, Ze Sloboda vychazi z dobfe popsatelnych jevi, které se emoci tykaji a
které mohou byt spojeny se zcela konkrétnim mistem skladby (naptfiklad i s jedinym akordem).
Metodologické problémy vyplyvajici z pouZiti dotaznikové metody pochopitelné zistavaji, stejné jako

neni feSena otdzka vztahu hudebnich emoci k ,,normalnim* emocim.
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Jorg Schonberger prevzal Slobodiiv dotaznik pro svoji diplomovou praci (2003), kterd pozdéji vysla
v knizni podobé (2006). Pfevedl ho do némciny a rozsifil jej o otevienou otdzku tykajici se
nejsilnéjsiho z4zitku pti poslechu hudby. Mohl tak pro kvalitativni analyzu odpovédi pouZit kategorie,
které vymezil Gabrielsson (viz ¢ast 6.2; podrobné napf. Gabrielsson 2001). U silnych zazitkl pfi
poslechu hudby se télesné proZzivané reakce pochopitelné objevuji (jde o jednu z Gabrielssonovych

kategorii).

Rozhodli jsme se provést stejny dotaznikovy vyzkum i v ¢eském prostiedi. Chtéli jsme jednak zjistit,
zda je Cetnost uvadénych emocnich reakci (Ci presnéji feceno té€lesnych prozitkl) ovlivnéna jazykove,
tedy zda budou vysledky pochdzejici z Ceské verze dotazniku korespondovat s témi Slobodovymi a
Schonbergerovymi. Dale jsme predpokladali jiné sloZeni naseho vzorku respondentti z hlediska véku
a hudebniho vzdélani ve srovnani s obéma predchozimi vyzkumy. Kone¢né tietim hlavnim divodem
pro zopakovani vyzkumu byla potieba shromazdit dalsi data tykajici se konkrétnich mist v hudebnich

skladbéch, ktera u respondentti vyvolavaji dané proZitky.

Studie Johna A. Slobody (1991)

Sloboda distribuoval zhruba 500 dotazniki, z nichZ se mu jich vrétilo pouze 83. Pfevdzna vétSina
respondentl byli hudebnici (34 profesionalnich, 33 amatérti). Z dvanacti ,.fyzickych reakci” bylo
nejcastéjsi ,,mrazeni po zddech* (viz prehled v tabulce 1). Sloboda uvadi, Ze Zeny proZzivaly ,,slzy*
castéji neZ muZi.

Respondenti se méli pokusit vzpomenout na skladby (a pokud moZno piesnd mista v nich), u nichz se
nékteré z reakci objevily. Mohli uvést az tii takové skladby a u nich méli oznacit, o které reakce §lo.
Sloboda ziskal 165 nominaci (65 vokalnich skladeb z oblasti klasické hudby, 28 populdrnich

vokalnich skladeb, 67 klasickych instrumentdlnich a 6 populdrnich instrumentalnich nominaci). Mezi

nimi bylo 52 nominaci, které uvedli dva nebo vice respondentt.
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pramér %

hodnoceni, jak| alesponi ,,zfidka“

Casto* (1 az5)
mrazeni po zadech (shivers down the spine) 3,08 90
smich (laughter) 2,80 88
knedlik v krku (lump in the throat) 2,68 80
slzy (tears) 2,65 85
husi ktize (goose pimples) 2,40 62
rychlé buseni srdce (racing heart) 2,31 67
zivani (yawning) 2,15 58
pocit stazeni zaludku (pit of stomach sensation) 2,11 58
sexualni vzruSeni (sexual arousal) 1,56 38
chvéni se/ treseni se (trembling) 1,51 31
zCervenani (flushing/blushing) 1,46 28
poceni (sweating) 1,44 28

Tabulka 1: Frekvence vyskytu fyzickych reakci na hudbu (Sloboda 1991). Byla pouZita pétistupriovd
Skdla, kde 1 = , nikdy*“, 2 = , zridka“, 3 = , prileZitostné*, 4 = ,,celkem casto“, 5 = ,,velmi casto*.
Respondenti méli brdt v vivahu pouze situaci za poslednich pét let. Procentudlni idaje ukazuji, jakd

cast z nich danou reakci méla alespori ziidka (kategorie 2 aZ 5).

Hudebni analyza se tykala pouze 38 nominovanych tsekl skladeb. Sloboda vybral jen ty, které byly
dostatecné presné urcené, alespon dvacetkrat se prfi nich objevila néktera reakce a byl k nim dostupny
notovy materidl. Slo tedy o ukazky z klasické hudby (19 instrumentdlnich skladeb, 17 vokélnich).
Identifikované hudebni prvky Sloboda rozdélil do deseti skupin. Tato klasifikace byla ve vztahu

k typu prozivané fyzické reakce (tabulka 2).

Sloboda vysledky své studie interpretoval jako ¢asteCné potvrzeni Meyerovych (1956) analytickych
zavéri (zejména vytvareni riznych ocekavani a jejich naruSovani). Upozornil také na to, Ze ony
télesné prozivané reakce (,,thrills*) nelze automaticky povazovat za skutecné fyziologické procesy.
Télesné reakce v pravém slova smyslu, které by odpovidaly proZitkiim zjisfovanym v dotazniku, lze
v nékterych piipadech dobfe méfit (srdecni rytmus), jinde je to znacné problematické (piloerekce,

lakrimace).

52



slzy mrazeni srdce chi-kvadrat P hodnota

Postup harmonie kvintovym kruhem do téniky 6 0 0 8,96 <0,02
Appoggiatura 18 9 0 17,36 <0.001
Melodick4 nebo harmonick4 sekvence 12 4 1 8,06 <0,02
Enharmonickd zdména 4 6 0 2,00 neni sign.
H ické neb lodické hleni € d P

armonické nebo melodické zrychleni postupu do 4 1 ) 3.19 nenf sign.
kadence
Zpozdény nastup zdvéreéné kadence 3 1 0 1,88 neni sign.
Nov4 nebo nepfipravend harmonie 3 12 1 8,56 <0,02
Nahld zména dynamiky nebo textury 5 12 3 4,92 neni sign.
Opakované synkopy 1 1 3 13,97 <0,001
Vv)'/ra%nf’l uddlost v hudbé, kterd pfijde diive, nez bylo 1 4 3 8.83 <0,02
ocekdvano
Celkovy pocet tsekl vyvolavajicich dané reakce 20 13 5

Tabulka 2: Souvislost prvku hudebni struktury s fyzickymi reakcemi (Sloboda 1991). Sloupec
,»Slzy“ reprezentuje reakce ,,slzy* a , knedlik v krku®, sloupec mrazeni zahrnuje ,,mrazeni po
zddech* a , husi kizi“. Ve tretim sloupci jsou reakce ,,buSeni srdce* a ,staZeni Zaludku*.
V poslednich dvou sloupcich je chi-kvadrdt test vztahu hudebnich prvkii s proZivanymi reakcemi a
hladina vyznamnosti.

Studie Jorga Schonbergera (2003)

Schonberger chtél zjistit, zda Slobodovy zavéry lze pauSalizovat — zda néco podobného plati i u
nehudebnikti a mimo klasickou hudbu. Jeho webovy dotaznik v roce 2000 vyplnilo 200 osob. Nékteré
nekompletné vyplnéné zaznamy bylo tieba vyrtadit, takze pro zpracovani bylo pouzito 193 dotaznika.
Vice nez polovina respondentil byla ve véku mezi 20 a 30 lety. Ve vzorku nebyl Zadny profesionalni
hudebnik, 40 procent respondentti nehralo na Zadny hudebni nastroj. Vétsina osob uvedla ,,pop/rock*

jako styl, ktery nejvice posloucha.
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Schonberger u svého vzorku zjistil Castéjsi ,husi kiazi“ a ,,zrychlené buseni srdce” nez Sloboda.
Naopak ,.knedlik v krku* zde byl oproti piivodni studii méné Casty. U ostatnich reakci byly hodnoty
zhruba stejné. Celkovy ,,thrillskor (soucet vSech hodnot u jednotlivych reakci) byl statisticky
vyznamné vys$i u Zen. Pouze ,,poceni* a ,,zivani* bylo jako Castéjs$i oznacovano u muzd, rozdil vSak

nebyl statisticky vyznamny. Ostatni reakce byly Cast&j$i u Zen, avSak signifikantné pouze ,,knedlik

v krku* a ,,slzy*.

Schonberger neprovadél podrobnou hudebni analyzu jako Sloboda, bylo by to znacné problematické
vzhledem k tomu, Ze respondenti uvadéli vétSinou skladby z oblasti popularni hudby. Zmiruje se vSak
o tom, Ze v nékterych skladbich bylo mozné identifikovat prvky hudebni struktury klasifikované
Slobodou. Pro analyzu toho, jak spolu jednotlivé reakce souviseji, pouzil Schonberger faktorovou
analyzu. Zjistil, Ze ,,husi kuze“ se Casto vyskytuje spolu s ,,mrazenim po zadech* (korelace mezi
témito reakcemi byla 0,66). Prvni faktor, ktery ziskal, byl vysoce sycen témito dvéma reakcemi a také

,pocitem v zaludku*. Dals{ faktor vysoce sytila prekvapivé dvojice ,,slzeni* a ,,smich*.

N4

Schonbergerova studie ukazala, Ze proZivani té€lesnych rekci (,,thrills*) pfi hudbé je velmi rozsiteny
fenomén a Ze se neomezuje na klasickou hudbu. I nehudebnici dokazi urcit skladby, které u nich tyto
reakce vyvolavaji. Také se ukazalo, ze dilezitou roli hraji mimohudebni faktory (u populdrni hudby

vice nez u klasické).

Studie na ¢eském vzorku

Cilem na$i studie je porovndni vysledkii se Slobodovymi a Schonbergerovymi. Ddle miiZzeme
predlozit nékterd vlastni zjisténi, protoZe nasim zamérem bylo ziskat heterogenni vzorek z hlediska
hudebniho vzdélani a preferovanych hudebnich styli (Sloboda mél ve svém vzorku prevazné

hudebniky, Schonberger nemél Zaddné profesionalni hudebniky apod.).

Schonbergerova studie (2006) dobfe ukazuje, Ze jsou v dotaznicich uvddény aktudlni oblibené skladby

respondentd (které jsou casto hrany v radiich apod.). Vici tomuto vlivu je dobfe odolnd klasicka
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hudba. Chceme vénovat pozornost skladbam, které respondenti uvadéji napfi¢ rGznymi studiemi.
Takovych skladeb je vSak velmi madlo, protoZe prozivani rtznych télesnych reakce je velmi
individualni. Pfesto (nebo pravé proto) by se opakujicim se ,,nominacim*, pokud se viibec néjaké
vyskytnou, mohla vénovat zvySend pozornost (z hlediska hudebni struktury i mimohudebnich

faktoru).

Podrobné analyze hudebnich skladeb se zde vénovat nebudeme. Identifikace a interpretace prvku
hudebni struktury by piesahovala oblast psychologické metodologie, na kterou se v této praci chceme

omezit.

Za pouziti Schonbergerova dotazniku budeme hledat odpovédi na tyto otazky:

NP4

e Jsou télesné prozivané reakce (,.thrills*) pfi hudbé tak rozsifenym fenoménem, jak zjistili

Sloboda (1991) a Schonberger (2006)?

vev s

e Je prozivani reakci Castéj$i u Zen, jak uvadéji Panksepp a Bernatzky (2002) a jak zjistil

Schonberger (2006)?

e Existuje souvislost mezi frekvenci proZivani reakci a ,,hudebnosti* (hrou na hudebni néstroj,
piipadné jeji tdrovni)? LiSi se ve frekvenci proZivani reakci posluchaci riznych hudebnich

styli?
e Jak spolu jednotlivé reakce vzdjemné souviseji?
e Cemu respondenti piisuzuji vznik reakci? Jak si je vysvétluji?

e Lze identifikovat typické akustické ¢i hudebni charakteristiky nebo mimohudebni jevy tykajici

se mist, ve kterych respondenti proZzivaji télesné reakce?
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9.1 Metoda

Sbér dat

Metodologicky jsme se snaZili drzet Schonbergerova (2006) postupu co moznd nejvice, abychom
mohli vysledky vzdjemné porovnat. PouZili jsme tedy stejny dotaznik. Pfi jeho piekladu do ceStiny
bylo prihlédnuto i k plivodnim anglickym oznacenim jednotlivych reakci ze Slobodovy studie (1991).
Sbér dat probihal prostiednictvim webového formuldfe (stejné jako u Schonbergera), ale také byla
distribuovana papirovd verze, u niZ jsme predpokladali nékteré vyhody (respondenti mohli dotaznik
vypliiovat libovolné dlouho, mohli dohleddvat informace o skladbach apod.). Papirovd forma
dotazniku je v piiloze (str. 85). Do rtiznych diskuznich foér (napiiklad na www.lide.cz) byl ve tfech
vlnach (zéii 2006, prosinec 2006, unor 2007) umistén odkaz na webovou verzi dotazniku. Volili jsme
fora tykajici se hudby nebo uméni. Odkaz byl stru¢né okomentovan zhruba v tom smyslu, Ze se jedna
o vyzkum v oblasti hudebni psychologie tykajici se emoci. Stranku s dotaznikem navstivilo od jejiho
zprovoznéni 10. zafi 2006 do ukonceni sbéru dat 31. kvétna 2007 pfiblizné 390 lidi (udaj je ziejmé
mirné¢ nadhodnoceny, protozZe téZe osobé miiZe patfit vice pristupt). Bylo odeslano 174 formuléit,
ztoho 8 bylo vyfazeno z divodu duplicity nebo chybéjicich dilezitych polozek. Potencidlni
respondenti papirové verze byli vyhleddvani zejména mezi hudebniky, ¢4stecné na principu metody
sn¢hové koule. Z pfiblizné 45 distribuovanych dotaznik bylo do ukonceni sbéru dat vraceno 20
vyplnénych. Névratnost lze povazovat za pomérné vysokou vzhledem k délce dotazniku (papirova
verze méla osm stran) a naro¢nosti zodpovézeni nékterych otazek. V ptivodni Slobodové studii (1991)
byla ndvratnost mnohem nizs§i. Samovybér, kterym je ndS vzorek ovlivnén, nepiedstavuje problém
vzhledem k predmétu naSeho zdjmu (zkoumdme samotné télesné C¢i pseudotélesné reakce).

Nemtizeme vSak zavéry vztahovat k celé populaci.

Respondenti

Ziskali jsme data od 186 osob, z toho 20 vyplnilo papirovou verzi dotazniku. VétSina respondentt

tedy pochazi z problematicky definovatelné populace ¢eského internetu (n€kolik dotaznikli bylo
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vyplnéno ve slovensting apod.). Ve vzorku bylo 99 Zen (53,2%) a 87 muzi (46,8%). Nejpocetnéji byla
zastoupena veékova skupina od 16 do 19 let. Pies tfi Ctvrtiny respondenti byly mladsi nez 30 let.

VéEkové rozlozeni podle pohlavi znazorfiuje obrazek 2.
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Obrdzek 2: Cetnost respondentii podle véku a pohlavi.

Necelé dvé tretiny respondentti uvedly, Ze hraji na jeden nebo vice hudebnich nastroji. Tabulka 3

ukazuje rozdéleni respondentti podle trovné, na jaké na uvedeny nastroj hraji.

hraje na hudebni nastroj? na jaké drovni?

hraje 122 (65,6%) profesiondlni vystoupeni 22 (18,0%) 11,8%
amatérska vystoupeni 33 (27,0%) 17,7%
prileZitostné hrani v soukromi 25 (20,5%) 13,4%
pravidelné hrani v soukromi 42 (34,4%) 22,6%

nehraje 64 (34,4%) 34,4%

Tabulka 3: Cetnost respondentii podle "hudebnosti".

Respondenti méli z jedendcti nabizenych hudebnich stylii vybrat jeden, ktery nejcastéji poslouchaji,

pfipadné mohli oznacit ,,jiné*. Nejvice byly oznaCovany moznosti ,,pop/rock®, ,klasika do 20. stol.*“ a

57



,metal“. Pouze u téchto tii stylli presdhla relativni Cetnost 15%. Celkovy piehled pro vSechny

moznosti je v tabulce 4.

cetnost %
pop/rock 52 28,0
hiphop/rap 5 2,7
jungle/triphop 4 2,2
metal 30 16,1
elektronickd hudba/ambient 9 4,8
jazz 11 5,9
folk 12 6,5
klasika do 20. stoleti 35 18,8
klasika — moderna 8 4,3
lidova hudba 0 0
techno 3 1,6
jiné 17 9,1

Tabulka 4: Hudebni styly oznacované jako nejcastéji poslouchané.

9.2 Vysledky

Nejprve uvedeme vysledky tykajici se frekvence, s jakou se jednotlivé reakce u respondentd
v poslednich péti letech objevovaly, protoZze ty lze porovnat se Slobodovymi (1991) 1
Schonbergerovymi (2006) vysledky. Toto srovnéani ukazuje tabulka 5 a obrizek 3. Nase vysledky se

413
1

od obou predeslych studii vyrazné odchyluji pouze u reakce ,,chvéni, v ostatnich piipadech tdaje

kopiruji nékterou z nich, nebo jsou ve shodé vSechny tfi.
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udavana frekvence

% alespon ,zfidka“

Sloboda  Schénberger  Mlejnek Sloboda Schénberger Mlejnek

mrazeni 2,08 1,88 2,22 90 83 93
smich 1,80 2,03 1,79 88 91 88
stazeni hrdla 1,68 1,07 1,30 80 60 71
slzeni 1,65 1,41 1,76 85 80 91
husi kGize 1,40 2,14 2,15 62 90 90
buseni srdce 1,31 1,70 1,81 67 84 81
zivani 1,15 0,96 0,83 58 60 55
pocit v zaludku 1,11 1,12 1,49 58 65 70
sexualni vzrusSeni 0,56 0,75 0,74 38 50 44
chvéni se 0,51 043 1,61 31 30 79
zrudnuti 0,46 0,27 0,44 28 18 30
poceni 0,44 0,41 0,54 28 26 31
pramér 1,18 1,18 1,39

Tabulka 5: Srovndni frekvence proZivdani reakci ve Slobodové (1991), Schonbergerové (2006, sbér
dat 2000) a nasi studii (sbér dat 2006-2007). V levé Cdsti jsou prumérné hodnoty na pétistupriové

skdle (0 = “nikdy*, 1 = ,zridka*, 2 = , prileitostmé*, 3 = , casto*”, 4 = ,velmi casto*). Pravy

sloupec srovndvd procentudlni zastoupeni vSech respondentii, kteri uvedli, Ze za poslednich pét let

danou reakci méli (odpovedi 1-4, tedy alesporn ,, zridka“).
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Obrdzek 3: Srovndni priumérnych hodnot uddvané frekvence proZivdni jednodivych reakci ve
Slobodoveé (1991), Schonbergerove (2006, sbér dat 2000) a nasi studii (sber dat 2006-2007).
Hodnoty odpovidaji pouZité pétistupriové Skdle (0 = “nikdy*“, 1 = ,,zfidka*, 2 = , prileZitostné“,

3= ,casto”, 4 =, velmi casto“).
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Stfedni hodnota celkového ,,thrill-skéru* (souctu hodnot u vSech reakci) se v nasi studii, na rozdil od
Schonbergerovy (2006, s. 92), u muzl a Zen statisticky vyznamné nelisi. Pro posouzeni rozdilu mezi
pohlavimi byl pouzit neparametricky Wilcoxontv test pro dva nezavislé vybéry. Statisticky vyznamné
(alfa = 0,05) vyssi stfedni hodnota u Zen byla zjiSténa pouze u ,,pocitu v zZaludku* (p = 0,012) a

»sexudlniho vzruSeni* (p = 0,014).

Zjistili jsme nicméné interakci véku a pohlavi vzhledem k ,thrill-skéru®, ktery s vékem klesd
(Spearmaniv koeficient korelace - 0,35, p < 0,001), u muzt vSak vyraznéji neZ u Zen (obrazek 4).
KdyZ se podividme na respondenty star$i tficeti let, zjistime, Ze je u nich statisticky vyznamny
(alfa = 0,05) rozdil mezi stfednimi hodnotami ,,thrill-skéru* Zen a muzi. U respondentl do tficeti let
tento rozdil neni signifikantni (tabulka 6). Primémé hodnoty frekvence jednotlivych reakci pro
skupiny podle v€ku a pohlavi jsou v tabulce 7. Jak je patrné, ne vSechny reakce se podileji na
vysledném ,,thrill-skéru* stejnou mérou a stejnym zptisobem. V zavislosti na véku maji rozdily mezi
pohlavimi rtiznych charakter. Rozdil v ,.thrill-skéru* mezi mladsimi a starSimi tficeti let je statisticky
vyznamny u muzi i u Zen. Z jednotlivych reakci s vékem nejvice negativné koreluje ,,pocit

v zZaludku* (Spearmanitiv koeficient korelace — 0,33), na druhém misté je ,,buseni srdce* (- 0,27).

Obrazek 4: POHLAVI
° mui
A fena

Zavislost ,,thrill-skoru na véku ~

podle  pohlavi. ProloZené .
regresni primky jsou urceny
metodou nejmensich Ctvercil.

Vekové skupiny:
0=do 15 let
1=16-19 let
2=20-24
3=25-29 -
4=30-34

5=35-39

6=40-49 °

7=50-59 0 2 4 6 8
8 =60 a vice VEKOVA SKUPINA

THRILL-SKOR
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pohlavi
zeny muZi celkem
thrill-skor thrill-skor thrill-skor
n | primér median | Wilcoxon | n | primér | median | Wilcoxon | n | primér | median | Wilcoxon
.. |do30let| 77| 181 18 66 | 17,5 17,5 143| 17,8 18
Wk od30tet| 22 145 | 12 (P90 (5] 402 g |PS000T| 5 104 | 49 |P=0001
celkem |99 | 17,3 17 87| 157 16 186| 16,6 17
do 30 let Wilcoxon: neni sign.
od 30 let Wilcoxon: p <0,05
celkem Wilcoxon: neni sign.
Tabulka 6: Rozdily v ,,thrill-skéru‘ z hlediska pohlavi a véku.
do 30 let od 30 let
zeny muzi rozdil  wsSi zeny muzi rozdil  wsSi
staZeni hrdla 1,39 1,30 009 Zeny | 150 0,70 080 Zeny |7
slzeni 1,87 1,73 0,14 Zeny 1,67 1,55 0,12 zeny | T
husiklze 2,18 2,48 0,30 muzi 1,95 1,19 0,76 zeny | T
mrazeni 2,26 2,50 0,24 muZi 2,14 1,29 0,85 zeny | T
zrudnuti 0,62 0,38 0,24 Zeny 0,27 0,15 0,12 Zeny | T
poceni 0,62 0,67 0,04 muzi 0,23 0,10 0,13 zeny |
smich 1,91 1,75 0,16 zeny 1,64 1,60 0,04 zeny | T
buSenisrdce 2,01 1,95 0,06 zeny 1,14 1,33 0,20 muzi | T
pocit vzaludku 1,83 1,36 0,47 zeny 1,23 0,85 0,38 zeny | T/ ]
chvéni 1,71 1,80 0,09 muzi 1,18 1,00 0,18 Zeny |
zivani 0,83 0,95 0,12 muZi 0,82 0,40 0,42 Zeny |00
sexudlni vzruSeni 0,90 0,62 0,27 Zeny | 0,86 0,38 0,48 zeny |00
primeér 1,5 1,5 0,2 1,2 0,9 0,4
thrill-skoér (Z) 18,1 17,5 2,2 14,6 10,5 4,5

Tabulka 7: Rozdily v prumérnych frekvencich jednotlivych reakci z hlediska pohlavi a véku.

Udaje pochdzeji z pétistupriové skdly (0 = ,,nikdy*, 1 = ,,zitdka*, 2 = ,,p¥ileZitostné*,

3 =, casto”, 4 = ,,velmi casto*). Cervené jsou oznaceny ty reakce, u kterych rozdily nemaji

stejnou ,, polaritu‘ (v jednom pripadé je vyssi hodnota u muZu, v druhém u Zen).

Stfedni hodnoty ,,thrill-skéru* ani odpovédi u jednotlivych reakci se neli$i z hlediska toho, jestli

respondenti hraji na hudebni nastroj nebo ne. Profesiondlni hudebnici v§ak uddvali Castéjsi reakce nez

ostatni skupiny, jak je patrné z obrazku 5. Tento rozdil je statisticky vyznamny, p-hodnoty pro celkovy

,»thrill-skér i jednotlivé reakce uvadime v tabulce 8.

Nezjistili jsme Zadné rozdily v ,,thrill-skéru® v zdvislosti na preferovaném hudebnim stylu. Srovnévali

jsme predevsim tfi nejcastéji uvadéné hudebni styly, kterymi byly ,,pop/rock®, ,klasika do 20. stoleti*

a ,,metal“. Pouze reakce ,,smich* byla v ptipadé popularni hudby uvadéna jako CastéjSi neZ u metalu i

klasické hudby (Wilcoxontv test, v obou pripadech p < 0,01).
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Obrazek 5: Krabicovy graf 'thrill-skéru'’ podle ""hudebnosti'".

thrill-skor | slzeni | husikize | mrazeni | zrudnuti | poceni | smich buseni vpocnv chvéni zivani se:x ,

srdce | Zaludku vzrueni
Mann-Whitney U 929,500 1442,000[ 1132,0001 1240,000f 1440,500 1596,000 1336,500, 1188500/ 1381,500] 1489,000f 1407,000 1 756,500
Wilcoxon W 14 459,500 14 645,000| 14 662,000 14 770,000] 14 806,500 14 962,000 14 539,500 14 718,500| 14 747,500| 14 855,000| 14 773,000] 15 286,500
z -3,692 -1,525 -2,919 -2,462 -1,850, -1,020 -1,989 -2,684 -1,801 -1,328 -1,755 -0,223
Asymp. Sig. (2-tailed) | 0,0002** 0,127 0,004 0,014* 0,064 0,308/  0,047* 0,007* 0,072 0,184 0,079 0,823

Tabulka 8: Wilcoxonuy test pro dva nezdvislé vybéry definované jako "profesiondlni hudebnici' a
"ostatni''. Pokud byl zjistén signifikantni rozdil, byla vZdy stiedni hodnota vyssi u ,,profesiondlii*.

Hladina vyznamnosti alfa = 0,05 je oznacena *, alfa = 0,01 **,

Z hlediska hudebnich styld jsme také zkoumali reakce oznacované u jednotlivych nominovanych
skladeb. Skladby jsme rozd€lili na klasickou hudbu a ,,ostatni*. Procento oznaceni se mezi t€émito
dvéma skupinami statisticky vyznamné liSilo pouze u dvou reakci. ,,Smich* byl Castéji oznacovan u
klasické hudby (chi-kvadrét test, p < 0,001), coZ je v rozporu s ddaji tykajicimi se hudebnich

z

zkuSenosti obecné z prvni Casti dotazniku, kde byl ,,smich* uvadén jako castéjSi u popu a rocku.
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,,Pocit v Zaludku* byl ¢astéjs$i u nominovanych skladeb z jinych styli nez klasické hudby (p < 0,05).

Yev s

Respondenti, ktefi uvadéli Castéjsi reakce pii poslechu nahravky se nelisili signifikantné ve stredni
hodnoté ,,thrill-skéru® od téch, ktefi uvadéli castéjsi reakce pfi poslechu Zivého vystoupeni. Vyssi
hodnoty se vyskytovaly vétSinou u prvni skupiny, statisticky vyznamné vSak pouze u ,,mrazeni*

(Wilcoxonav test, p < 0,05) achvéni (p < 0,01).

U otdzky, zda se v poslednich péti letech zménila mira proZivanych reakci (oproti predchozimu
obdobi), odpovédeélo pres dvé tietiny respondenttl, Ze se zvysila. Pouze 6% uvedlo sniZeni. Z osob

starSich tficeti let udala zvysSeni jen pritiZzné polovina.

Odpovédi na otazku, zda respondenti nékdy poslouchaji hudbu s oéekdvanim uvedenych reakci, mély
néasleduyjici rozlozent: ,,nikdy* 24,2%, ,,zfidka* 16,3%, ,,ptileZitostné* 24,2%, ,,Casto* 24,7% a ,,velmi

Casto* 10,7%.

Respondenti, kteti uvedli, Ze reakce prozivaji spiSe pfi poslechu nahrdvky nez pii Zivém vystoupeni,

3

dosahovali vys§iho ,,thrill-skéru* neZ respondenti, u nichz byla situace opacnd, rozdil vSak nebyl
statisticky vyznamny. Z dil¢ich reakci byly uvddény jako signifikantné castéj$i pouze ,,mrazeni‘

(Wilcoxonav test, p <0,05) a,,chvéni” (p <0,01).

Zajimalo nds také, jak spolu navzdjem souviseji jednotlivé reakce. Ve shod€ s Schonbergerem jsme
nejvyssi korelaci zjistili mezi ,,mrazenim* a ,,husi ktizi“. V nasem pripad¢ byla hodnota Spearmanova
potadového koeficientu korelace 0,71. Obé tyto poloZky mély korelac¢ni koeficienty se ,,staZenim
hrdla®, ,,busenim srdce* a ,,chvénim* mezi 0,33 a 0,39. Druhd nejvyssi korelace byla mezi ,,pocenim*

a ,,zrudnutim* (r = 0,59).

Zatimco Schonberger pouZil faktorovou analyzu pro poloZzky tykajici se frekvence prozivani reakci za
poslednich pét let, my jsme se rozhodli pro shlukovou analyzu a podrobili jsme ji data patfici
k jednotlivym nominovanym hudebnim skladbam. Shlukovou analyzu jsme zvolili pfedev§im proto,
Ze ji povazujeme v této fazi vyzkumu problematiky za vhodnéj$i vzhledem k nejednoznacnému
vymezeni jednotlivych reakci. Zatim pouze hleddme mozné vztahy mezi dvanécti reakcemi a také

mezi nimi a dal$imi poloZzkami. Polozky zjiSfujici, jak Casto se reakce za poslednich pét let
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mrazeni

husi kiize

buseni srdce

chvéni

stazeni hrdla

Zaludek

slzeni

sexualni vzruSeni

smich

poceni

zrudnuti

zivani
Obrazek 6: Dendrogram shlukové analyzy reakci uvddénych u nominovanych skladeb.
Vzddlenost mezi jednotlivymi reakcemi byla urcena pomoci prosté shody nebo neshody
v oznaceni (pokud byly obé reakce oznaceny zdroven, sniZila se vzddlenost mezi nimi o 1,
pokud byla oznacena pouze jedna z nich, vzddlenost se o 1 zvysila, pokud nebyla oznacena
ani jedna, vzddlenost se neménila). Zleva doprava lze sledovat postup shlukovdni podle
stoupajici vzddlenosti mezi shluky. Dendrogram vsak nezohlediiuje absolutni vzddlenosti,
zndzortiuje pouze jejich poradi.

vyskytovaly, sméSuji rizné piipady, protoze se mohou tykat mnoha zcela rozdilnych zkuSenosti.
Ztoho diivodu jsme se rozhodli pouZit pro analyzu souvislosti mezi reakcemi data patiici
k jednotlivym nominovanym skladbdm. U kazdé nominace méli respondenti oznacit ty reakce, které
se pii poslechu vyskytovaly. 141 respondenti uvedlo alespon jednu skladbu, 29 z nich uvedlo pravé
dvé, 56 tii skladby. Celkem jsme tedy ziskali 282 nominaci, pfi¢emZz kazda predstavuje jedine¢nou
zkuSenost, a tak vztahy mezi reakcemi maji vétSi vahu nezZ v pripadé posuzovani zkusenosti s hudbou
obecné v prvni Casti dotazniku. SkuteCnost, Ze néktefi respondenti uvedli vice skladeb, jsme
ve shlukové analyze nezohlediiovali a nakladali jsme se vS§emi 282 nominacemi jako s jednotlivymi

pfipady. MoZny vystup shlukové analyzy predsavuje dendrogram na obréazku 6.

Hudebni analyzou nominovanych useki ve skladbach se zde nebudeme zabyvat, pienechavame ji pro
pripadné dalsi studie. Zaméiime se vSak na ty udaje u nominovanych skladeb, které by mohly

vypovidat néco o charakteru a podstaté jednotlivych reakci. Nej€astéji nominovanou skladbou byla
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Ma vlast Bedficha Smetany, kterou uvedlo pét respondentti. Jednalo se vSak o rizné ¢asti a riizné
presné uréend mista. Pfehled ukazuje tabulka 9. Ta také ilustruje, jak rozmanité byly odpovédi na

oteviené otizky.

Nominace, u kterych byla oznacena pouze jedna z reakci, nds zajimaly proto, Ze mohou poskytovat
informaci o hudebnich ¢i mimohudebnich prvcich specifickych pro danou reakci. Jednalo se o 45

oV (¢

nominaci (z toho 15x ,,slzeni*, 13x ,,mrazeni*, 8x ,husi kize*). U téchto nominaci jsme se zaméfili na

to, od ¢eho se podle respondenta odvijeji dané reakce. V piipadé zaskrtnuté samotné reakce ,,slzeni*

respondent 1

respondent 2

respondent 3

respondent 4

respondent 5

Ani to nemusim
pravé poslouchat
a uz mam opét ty

pfiznaky ;-)

béasni, nebo A.
Dvorak - Mdj
domov

. Z Ceskych luhd Ma vlast . ,
nazev a hajc Vitava (Blanicti rytifi Ma vlast Ma vlast
Kubelik, Ceské
. filharmonie, g .
interpret Prazske jaro 1990 Ceska filharmonie
live record
kolikrat slysel 20x az 50x 10x az 20x 10x az 20x 50x az 100x 50x az 100x
stazeni hrdla .
Y . stazeni hrdla,
reakce mrgzuesrl1 fklézr:fch zs\‘/tlggfrr:il h<;(cji|ta v mrazen{ slzeni, husi kiize, husf kiize,
v Sthi p mrazeni, buseni mrazeni
zvlastni pocit v zaludku ordce
Zaludku
jak Casto se
reakce vétsinou vétsinou ztidka vétsinou vzdy
objevovaly?
presné misto " gas mohutné cely skoro vSude :-)
idovou pisni orchestr
(polovina)
Velké vlastenecké
citéni a ta lidovka v téchto mistech
tomu déva pocit citim hrdost,
hrdosti a pychu,
interpretace | nadSeni.. Buseni vlastenectvi; - velmi obsahle
respondenta | srdce, Stésti, stejné tak v celé ruzna mista ' od toho, ze je
(od ¢eho se plac, stazeni sbirce ruzne emoce [...] nadherna :-)
reakce odvijeji) | hrdla.. Dokonalé.. Smetanovych

Tabulka 9: Prehled odpovédi u nejcastéji nominované skladby (Md vlast Bedricha Smetany).
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respondenti ¢asto uvadéli mimohudebni pficiny (napfiklad vzpominky spojené s urcitou skladbou),
stejné tak u nominaci, kde bylo ,,slzeni* uvedeno spolu s dal$i reakci. U ,,husi kize* a ,,mrazeni*
pfisuzovali respondenti zdroj reakci spiSe hudbé jako takové (napfiklad tempu, harmonii, melodii
apod.), Casto se u téchto reakci vyskytovala odpovéd ,nevim®. I zde se vSak lze setkat

s mimohudebnimi jevy, stejné jako se u ,,slzeni* objevovaly odpovédi typu ,,zména tempa®.

U nominovanych skladeb z oblasti klasické hudby spatfovali respondenti zdroj reakci nejCastéji
v hudbé samotné. U ostatnich hudebnich styll se Castéji nez u klasiky vyskytovaly odpovédi, v nichZ
hraly dualezitou roli epizodické asociace (napiiklad spojeni hudby se vzpominkou na milovanou

osobu).

K nominacim, u nichZ byla relativné pfesna lokalizace (napiiklad Cisla takti, vtefinové ureni podle
nahravky apod.), jsme dohleddvali nahrdvky a pfipadné notovy materidl, abychom mohli posoudit,
zda tato mista maji néjaké spolecné charakteristiky. Dva respondenti nominovali jedno a totéZ misto
s relativné vysokou presnosti — jednd se o Cajkovského houslovy koncert D-dur, ndstup sélovych
housli v prvni vété a jejich pfedneseni hlavniho tématu. Oba respondenti u této nominace oznacili
,husi k(izi“, ,,mrazeni®, ,,smich a ,,buSeni srdce* a jeden z nich ,,chvéni*. TutéZ skladbu uvedl jesté
jeden dalsi respondent, neurcil v§ak presné misto. Jind podobna shoda nominaci se jiZ neobjevila. Ani
pfi porovndni se seznamy nominovanych skladeb ze Slobodovy (1991) a Schonbergerovy (2006)

studie nelze najit Zidna opakujici se konkrétni mista.

Castym jevem byla souvislost nominace s ndstrojem, na ktery respondent hraje. Houslisté Zasto
uvadéli, Ze prozivaji nékteré z reakci pii poslechu Spickové zahranych houslovych pasdzi, hraci na
elektrickou kytaru ¢asto nominovali mista s kytarovymi riffy apod. U nominaci z oblasti populdrni

hudby byla lokalizace Casto zaloZena na textu.

Kdybychom méli identifikovat nejcastéjSi charakteristiky nominovanych mist s piesné;js$i lokalizaci,
mohli bychom je oznagit souhrnn& jako prvky zmény. Casto jde o harmonickou, rytmickou nebo
dynamickou zménu, nastup nékterého nastroje, zménu faktury apod. Dvandctkrat se v popisu

nominace objevilo slovo ,,nastup* (naptiklad ,,ndstup hornové melodie®, ,,ndstup tématu‘ apod.).
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V popisech nejsilnéjsich zazitka pii hudbé respondenti Casto zmitiovali nékterou z dvanacti reakei
(mrazeni, pla¢ apod.). Objevovaly se zde epizodické asociace i popisy ,,nadpozemskych* zazitkd,
,rozsitenych stavii védomi*, zazitkd ,,mimo realitu®, ,,mimo prostor apod. Pomérné cCasto byly

113
1

uvadény ,,prvni* zazitky (prvni poslech urcité skladby ¢i jeji poslech po dlouhé dobé, prvni ndvstéva

rockového koncertu apod.).

9.3 Diskuze

Nami zjisténé pramérné hodnoty frekvence vyskytu jednotlivych t€lesné proZivanych reakci se
vesmés shoduji se Slobodovymi (1991) a/nebo Schonbergerovymi (2006). Pouze ,.chvéni* bylo v nasi
studii uvadéno castéji. Mozné vysvétleni spatfujeme v jazykové odliSnosti, protoZe puvodni
»trembling® 1 némecké ,,zittern* se blizi ceskému ,treseni”. Nami zvoleny ekvivalent ,,chvéni* se
miZe (vice nez vyraz ,tfeseni*) vyznamove bliZit nejcastéji oznacovanym reakcim ,,mrazeni* a ,,husi

kaze*.

Jazykovymi odliSnostmi mohou byt zpisobeny i dalsi rozdily mezi jednotlivymi studiemi. Napiiklad
,husi kiize* byla v nasi a Schonbergerové studii oznacovana jako Castéjsi neZ u Slobody, pricemz
,mrazeni“, které se ukdzalo jako souvisejici s ,,husi kiizi“, bylo ve vSech tfech studiich oznacovano

podobné.

Schonberger zjistil vy$$i pramémy ,,thrill-skér“ u Zen neZ u muzi, v nasSem piipadé rozdil
signifikantni nebyl. ,,Slzeni* bylo u Zen statisticky vyznamné CcastéjSi jak ve Slobodové, tak
v Schonbergerové studii, v na$i nikoliv. Signifikantné castéj$i u Zen jsme zjistili pouze ,,pocit
v zaludku* a ,,sexudlni vzruseni*. U druhé z té€chto reakci je vysledek v souladu s tim, co piSe Weiss
(2002, s. 37), ze Zeny jsou vice vzruSovany auditivnimi a taktilnimi erotickymi signaly, muZzi spiSe

vizualnimi.

Zjistili jsme vSak interakci s vékem: ,.thrill-skor* negativné koreluje s vékem (respektive vékovou

skupinou) a u osob star$ich tficeti let byl signifikantni rozdil mezi muZzi a Zenami (p < 0,05). Jako by u
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muzl frekvence prozivani reakci klesala s vékem vice nez u zen. Vliv véku a pohlavi je sice u
jednotlivych reakci rizny, nicméné tato ¢ast dotazniku (12 otdzek na frekvenci jednotlivych reakci)

PR3

mda pomérné vysokou vnitini konzistenci (Cronbachova alfa 0,78). ,,Thrill-skor tedy jako konstrukt
nevyjadiuje pouze souhrn frekvenci jednotlivych reakci, ale také reprezentuje obecnou charakteristiku
— jak béZné je pro danou osobu télesné prozivani pii hudbé. Otdzkou ovSem je, nakolik dotaznik tuto
charakteristiku respondentim ,,vnucuje. Tim, Ze nabizime vybér z uritych reakci, nepiimo
respondentim fikdme, Ze proZivani té€chto reakci pfi hudbé je bé€Zné. Z tohoto hlediska by bylo
vhodné v budoucnu provést dopliiujici dotaznikové Setfeni, ve kterém by respondenti méli uvést ty
télesné prozivané reakce pii hudbé, na které si sami dokaZzi vzpomenout. Tak bychom mohli ziskat

data, kterd by lépe vyjadifovala rozdily mezi respondenty a piredev§im mezi rdznymi konkrétnimi

skladbami.

Yev s

Nase vysledky tedy naznacuji existenci rozdili mezi pohlavimi, ale nepotvrzuji jednoznacné castéjsi

celkové prozivani reakciu Zen, které zjistil Schonberger (2006).

Vv s

Ani ndmi zjiSténé Castéjsi prozivani reakci u profesiondlnich hudebnikii oproti ostatnim skupindm,
které Sloboda (1991) ani Schonberger nemohli zjistit kvuli sloZeni svych vzorkd, neni homogenni

Vv s

napfi¢ riznymi reakcemi. U nejcastéjsi reakce (,,mrazeni*) je rozdil nicméné signifikantni.

0 v e

Zretelnou souvislost mezi ,,mrazenim* a ,,husi kizi* ukazuje shlukovd analyza. Schonberger tento
vztah zjistil pomoci faktorové analyzy. Sloboda pracoval pii rozboru nominovanych hudebnich tdsek
s témito dvéma reakcemi jako s jednou kategorii. V nasi studii néktefi respondenti papirové verze
dotazniku komentovali nabidku reakci tak, Ze chapou ,,mrazeni* a ,,husi kiizi* jako dvé oznaceni pro
tentyZ prozitek. Ze vSech 282 nominaci byly u 128 oznaceny tyto dvé reakce zaroven. U sedmnacti
nominovanych skladeb byly oznaceny tyto dvé reakce zaroven a Zadna dalsi. Je tedy pravdépodobné,
Ze jde o dva ,,symptomy* jedné reakce. Panksepp a Bernatzky (2002) navrhuji pouzit v budoucich
vyzkumech videozaznam povrchu kiize, protoZe povazuji piloerekci za vhodny korelat proZzitkt chills.
O podstaté této reakce by mohla vypovidat i akustickd a hudebni specifika nominovanych mist.
Souvislost s termoregulaci dosud nebyla uspokojivé vysvétlena. Nase vysledky z ¢asti podporuji

tvrzeni Pankseppa a Bernatzkyho (2002, s. 143), Ze tendenci vyvolavat chills ma zvuk s6lového
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nastroje, ktery se vynoii z orchestrdlniho pozadi. Mnohé nominace respondentii naSeho dotazniku

souviseji s ndstupem urcitého sélového néstroje.

Sloboda dale spojil do jediné kategorie ,,slzeni* a ,,stazeni hrdla* (,knedlik v krku‘) a do dalsi
kategorie ,,buseni srdce* a ,,pocit v zaludku*. Schonbergerovy ani nase vysledky tyto souvislosti nijak
nepodporuji. Schonberger zjistil faktorovou analyzou vztah mezi ,,slzenim* a ,,smichem® a vysvétluje
ho na zdkladé béZné zkusenosti, Ze smich milize byt doprovdzen slzami. V naSich datech jsme
podobny vztah nevysledovali. Mozné vysvétleni 1ze hledat v tom, Ze Schonbeger podrobil faktorové
analyze data z té ¢asti dotazniku, kterd se tyka obecnych zkuSenosti s hudbou, nikoliv jednotlivych
nominovanych skladeb. Pokud tedy byly nékteré reakce oznacovany podobné, neznamena to, Ze jde o
tentyz zazitek, protoZe si respondent mohl vybavit u kazdé reakce zcela odliSnou hudbu i situaci.
Zjisténé vztahy mezi reakcemi tak mohou spiSe odrazet rozdily mezi riznymi typy posluchacu.
Nicméné ani pii pouZiti stejného druhu dat z nasSeho vzorku nemiZeme souvislost mezi ,,slzenim* a
,smichem® potvrdit (Spearmantiv koeficient korelace 0,17). Rozdilné vysledky tak mohou byt
disledkem raznych typt posluchaci, ktefi vyplnili nas a Schonbergerav dotaznik. V nasem vzorku
jsou i profesiondlni hudebnici, jsou zde respondenti do patnicti let apod. NaSi respondenti také
uvadéli o néco Castéjsi poslech hudby s ocekdvanim nékterych reakci. Nelze vyloudit dalsi
intervenujici proménné, které jsme nesledovali (naptiklad osobnostni charakteristiky). V budoucnu by
bylo zajimavé provést dotaznikové Setieni, které by spojovalo zjiStovani frekvence proZitki chills a
podobnych reakci s nékterym osobnostnim testem, s dotaznikem tykajicim se hudebnich preferenci a
piipadné také se zjisSfovanim posluchacskych typt z hlediska toho, v jakych situacich nejcastéji

hudbu poslouchaji; tim se u nds zabyval Fran¢k (2005b).

Na obrdzku 7 je znizornéna Cetnost oznacovani jednotlivych reakci u nominovanych skladeb
ve srovnani s udaji o frekvenci proZivani reakci z prvni ¢4sti dotazniku tykajici se zkuSenosti s hudbou
obecné. VSimnéme si, Ze ,,smich* byl oznacovan obecné jako pomérné Casty, ale respondenti ho u
nominovanych skladeb uvadéli zitidka. Z grafu je také patrné, Ze pét reakci bylo ve srovnani se
zbyvajicimi sedmi oznacovdno u nominaci mnohem méné Casto. Jednd se o ,,sexudlni vzruSeni®,

413

»smich®, | .poceni®, ,,zrudnuti“ a ,,zivani*. Nejcastéji z nich bylo uvddéno ,,sexudlni vzruseni* (u 38
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nominaci z celkového poctu 282) a nejméné Casty z ostatnich byl ,,pocit v Zaludku* (86 nominaci).
Tento ,,odstup* je patrny i z dendrogramu shlukové analyzy na obrdzku 6, protoZe ndmi zvolend
metoda urcovani vzdéalenosti mezi shluky je citlivd na po€et nominaci, u nichZ byly jednotlivé reakce
oznaceny. Pro budouci vyzkumy lze doporucit predev§im studium sedmi CastéjSich reakci, protoze

predstavuji typictéjsi zkusSenosti. Zvlastni pozornost by bylo vhodné vénovat prozitkim ,,mrazeni*

a ,husi kuze®.

Bylo by také pfinosné prozkoumat podstatu jednotlivych reakci a popsat podrobné vztahy mezi nimi.
V tom by mohlo byt ndpomocné napiiklad Huronovo (2006b) pojeti ¢tyf hlavnich typt reakci, které
hudba mutze vyvolat: frisson (mrazeni po t€le), laughter (smich), awe (,,izas* doprovazeny lapanim
po dechu), a weeping (pla¢). Huron je vztahuje k reakcim spojenym se strachem. Zde se problematika

hudebni psychologie dotyka zasadnich otdzek reagovani ¢lovéka v Zivotné dileZitych situacich.

B nominace
® obecné
mrazeni  husi buseni  slzeni staz. chvéni Zaludek sex. smich  poceni zrudnuti  zivani

kize srdce hrdla vzrus.

Obrizek 7: Cetnosti oznacovdni jednotlivych reakci u nominovanych skladeb ve srovndni
s prumérnymi frekvencemi proZivdni reakci uddvanymi v prvni édsti dotazniku tykajici se
obecnych zkuSenosti s hudbou. Skdly jsou nesouméritelné.
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10 Explorativni studie moznosti mereni
kozniho odporu jako metody zkoumani
silnych emocnich reakci pri hudbé

Meéfendi fyziologickych reakci pri poslechu hudby miZe slouzit jako jedna z metod validizace slovniho
nebo jiného subjektivnitho hodnoceni. Hudebnépsychologické vyzkumy, ve kterych byla sledovana
elektrodermalni aktivita, vétSinou potvrdily souvislost vodivosti kiize s dimenz{ aktivace (arousal) ¢i
s intenzitou emoci (napf. Khalfa et al. 2002; Rickard 2004; podrobné&;ji viz ¢ast 7.1). Elektricky odpor
méfeny na kizi ruky, kterd je hojn¢ inervovana eferentnimi vlakny sympatiku, piedstavuje vhodny

indikator aktivity autonomniho nervového systému (Rada et al. 1995, s. 7-8; Slechta 2001, s. 460).

Jak bylo ukédzano v predchozi kapitole, intenzivni emocni a télesné prozivané reakce pii poslechu
hudby (né€kdy oznacované jako chills nebo thrills) jsou Casto spojeny s konkrétnim hudebnim dsekem
motivace k poslechu. Zajimalo nés, zda je mozné ve vyzkumu téchto reakci pouZzit méfeni kozniho
odporu jako relativné dostupnou psychofyziologickou metodu. Umoznilo by to registrovat reakce pii
poslechu v redlném case bez toho, aby pokusna osoba musela jakkoli reflektovat, co experimentator
zkoumad. Poslech v experimentalni situaci by se tak vice bliZil poslechu v béznych podminkéch, nez je

tomu v piipadé€, kdy ma pokusnd osoba napiiklad v redlném Case oznacovat urcitd mista v hudbé.

Rotter a Ligges ukazali, Ze kiivky pribéznych zmén kozniho odporu pii poslechu jedné skladby
riznymi osobami se znacné lisi, ale 1ze v nich najit souvislost s prvky hudebni struktury. Tato

souvislost je navic patrnd i po zpriimérovani kiivek rtiznych osob (Rétter 2005).

Bloodova a Zattore (2001) nezjistili rozdily v elektrodermalni aktivit¢ mezi méfenim pii poslechu
respondentem zvolené hudby vyvoldvajici chills a méfenim pii kontrolni hudbé, kterd chills

nevyvoldvala (viz 7.2). Podle Pankseppa a Berantzkyho (2002, s. 142) souviseji prozitky chills
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alespon z Casti s koZni galvanickou reakci.

N4és zajimalo, zda se z hlediska elektrodermdlni aktivity odliSuje v rdmci jedné skladby misto, které
mad jedinec spojené s nékterou intenzivni emocni ¢i télesnou reakci, od ostatnich ¢asti skladby. Jinymi
slovy, §lo ndam o zmény vodivosti kiize v pribéhu skladby, které by mohly souviset s chills nebo
jinymi intenzivnimi reakcemi. Na obecnéj$i urovni jsme sledovali pfedevSim to, jestli prubéh
elektrodermdlni aktivity md néjakou stdlou tendenci ¢i urcité typické rysy napii¢ rGznymi
opakovanimi poslechu. Budeme zde prezentovat vysledky explorativni studie, ve které jsme pouZzili

opakované méfeni u jedné pokusné osoby.

10.1 Metoda

Pokusnou osobu (nebo osoby) jsme vyhleddvali mezi respondenty naSi verze
Slobodova-Schonbergerova dotazniku pouZitého ve studii prezentované v kapitole 9. Vybrané pokusnd
osoba méla pro poslech s mérenim kozniho odporu zvolit skladbu, pfi které v urcitém misté proziva
intenzivni emo¢ni nebo télesnou reakci, tato skladba mohla (ale nemusela) byt uvedena v dotazniku.
Mohlo se jednat o jakoukoliv intenzivni reakci, nepoZzadovali jsme, aby §lo o né€kterou z dvandcti

reakci uvedenych v dotazniku.

Pokusnou osobou byla Zena ve véku 23 let, kterd souhlasila s opakovanym métfenim koZniho odporu
pri poslechu prvni véty Beethovenovy symfonie €. 5 c-moll, kterou zvolila jako priklad skladby, u niz
ma v konkrétnim misté pocit duSenti, ,,lapani po dechu®. Tato reakce se u osoby dostavuje témér pii
kazdém poslechu, i kdyZ s rtiznou intenzitou. V dotazniku byla tato skladba nominovéana bez pfesné
lokalizace mista. Byly zde zaSkrtnuty reakce ,staZzeni hrdla“, ,mrazeni“, ,pocit v zaludku* a
,chvéni“. Pfesné misto, ve kterém se reakce dostavuje, méla pokusnd osoba urcit aZz po prvnim
poslechu s méfenim. Charakteristika mista pfiblizné odpovidd tomu, co popsali Panksepp a

Bernatzkyh (2002, s. 143), totiz ze zvuk s6lového ndstroje, ktery se vynofi z orchestralniho pozadi,

casto vyvoldva chills.
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PouZzili jsme nahravku celé prvni véty v podani Radio Symphony Orchestra Ljubljana (dirigent Anton
Nanut, vyddno v kompilaci Onyx Classix). Poslech probihal v tiché mistnosti, kterou byla pracovna
pfizplsobend k pokusu. Jedinym zdrojem rusivého zvuku byl vétrdk pocitace. Pokusnd osoba sedéla
v kfesle ¢elem ke zdi. Experimentator byl pfi provedeni méfeni pfitomen, aby mohl zaznamendvat
piipadné pohyby pokusné osoby a kontrolovat pribéh méfeni. Sedél mimo zorné pole pokusné osoby.

Ta méla nicméné pii celé poslechové situaci z vlastni iniciativy zaviené oci.

Hudba byla pfehrdvana pomoci pocitace (WAV soubor, 16 bitli, vzorkovani frekvence 44 kHz) a
sluchatek Koss UR40. Pfed samotnou skladbou pfedchdzelo pfesné 30 sekund ticha, pfiblizné stejny
usek ticha jsme doplnili za konec nahravky. Celkové délka méfeni byla 8 minut a 24 sekund. Hlasitost
byla pfed kazdym poslechem nastavena podle jiné hudebni ukazky tak, aby to pokusné osobé bylo

prijemné.

Kozni odpor jsme snimali na proximélni ¢asti druhého a tfettho prstu nedominantni ruky pomoci
prstencovych elektrod vlastni vyroby a multimetru UNI-Trend UT60A, ktery umoznuje métfeni
zaznamendavat do pocitace se vzorkovaci frekvenci priblizné 1,4 Hz. Elektrody byly nasazeny alespon
pet minut pred zapocetim méfeni. Hodnoty odporu jsme prevedli na ndzornéj$i hodnoty vodivosti

(obracena hodnota).

Snazili jsme se o vysokou ekologickou validitu (tedy aby se situace pokusného poslechu co nejvice
blizila situaci béZzného poslechu), proto jsme nacasovani provedeni jednotlivych méfeni nechali
viceméné v kompetenci pokusné osoby. OvSem i tak md jist€ pokusnd situace ke spontdnnimu
poslechu velmi daleko. Ziskali jsme data ze tiif méfeni, prvni dvé probéhla v tentyZ den (s odstupem
sedmi hodin), tfeti po péti tydnech (béhem nich jsme sice provedli jesté jedno dal$i méfeni, to ale

kvili technickym problémim nebylo mozné pouZzit).

Jednalo se ndm o explorativni metodologickou analyzu, netestovali jsme Zadnou hypotézu. Data jsme

analyzovali pfedev§im pomoci grafickych metod.
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10.2 Vysledky a diskuze

Zéaznamy vSech tfi méfeni kozni vodivosti pfi poslechu vybrané skladby jsou zndzormény na
obrazku 8. Z toho je patrné, Ze prvni dva zdznamy maji velmi podobny pribéh, tfeti se od obou
vyraznéji odliSuje. V nékterych mistech se shoduji vSechny tfi zdznamy z hlediska dosazeného dil¢iho
maxima. Jednd se piedevSim o usek kolem casu 2:30, kde vrcholy vSech tfi kiivek odpovidaji
stejnému okamzZiku, a usek kolem 5:00, kde prvni kiivka dosahuje absolutniho vrcholu. Patrny je také

vzestup vodivosti po zacatku hudby.

Ztetelny pribézny vzestup tfeti kiivky nemusi odpovidat zménam zplGsobenym kozni galvanickou

reakci jako takovou, mohl vzniknout zménou kontaktu mezi elektrodami a pokozkou (napiiklad

2,75
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Obrdzek 8: Zaznam koZni vodivosti pri opakovaném poslechu prvni véty Beethovenovy symfonie
¢. 5 c-moll. Na casové ose jsou orientacni znacky pro minuty, zacdtek a konec hudby (ZH, KH)
a zacdtek a konec mista, ve kterém pokusnd osoba proZivda pocit duSeni (ZM, KM). Vodivost

odpovidd jednotce mikrosiemens. V horni cdsti je zndzornény pribéh amplitudy dané zvukové
nahravky.
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v dusledku poceni).

Pokud jde o misto, ve kterém pokusnd osoba proziva pocit duseni, kiivky ze vSech tii pokusd

vykazuji zfetelny vzestup zacinajici béhem tohoto priblizné dvacetisekundového useku.

Data je tfeba interpretovat velmi opatrn€, protoZze kozni vodivost mize odrazZet rozli¢né psychické
jevy, zdaleka nevypovidd pouze o emocnich reakcich. Nas vSak zajimalo, zda vodivost kiZe pfi
opakovaném poslechu hudby viibec ma smysluplny priibéh. Vzhledem k podobnosti pribéha kiivek
znaSeho prvniho a druhého méfeni miiZeme sledovani elektrodermalni aktivity navrhnout jako
vhodnou metodu pro ziskdvani nového typu informaci o prozitku pti poslechu hudby. Data z tfetiho
méfeni se svym pribéhem od prvnich dvou pokust znacné odliSuji, pfesto vSak lze najit dseky,
ve kterych mély zmény kozZni vodivosti stejnou tendenci napfi¢ vSemi tiemi pokusy. Jeden z téchto
usekil nasleduje bezprostiedné po té ¢asti skladby, kterou nase pokusnd osoba urcila jako ,,spoustéc™
pocitu duseni. Proto se domnivdme, Ze by bylo moZzné v budoucnu kozni vodivost sledovat jako
indikator prvki hudebni struktury (uddlosti), které jsou pro posluchace néjakym zplsobem duleZité.
Vzhledem k nespecifi¢nosti kozni galvanické reakce vSak nelze preceniovat vztah takto ziskanych dat
materidl a zmény kozni vodivosti mohou byt ovlivnény napiiklad prostymi zménami hlasitosti

(moment prekvapeni apod.). I ty nicméné patii k vyrazorym a formotvornym prostiedkim hudby.

Néami ziskana data povazujeme za dostatecné presvédc¢iva na to, abychom mohli v budoucnu piipravit

vhodny design pro testovani metody méfeni koZniho odporu pii poslechu hudby.
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11 Zaveér

Pokusili jsme se predstavit Sirokou oblast, v niZ se hudba a emoce stietavaji mnoha riiznymi zptsoby.
Lidé si pod pojmem ,,hudba* predstavuji rizné véci, maji rozdilné ndzory na jeji smysl, a to je tieba
respektovat. Studium emoci v hudbé vyZzaduje multidisciplinarni pristup, protoZe jednotlivé
zucCastnéné obory, kterymi jsou v prvé fad€ psychologie a muzikologie, nemohou problematiku
obsdhnout v celé §ifi. Dosavadni poznatky k tématu maji natolik rozli¢na teoretickd a metodologicka
vychodiska, Ze moznd pravé v této situaci je mezioborovd spoluprdce nejvice Zadouci. VSechny
modely emocnich reakci budou i naddle muset vznikat na multidisciplinarni platformé&, pokud si chtéji
¢init narok na univerzdlni platnost. Hudebni psychologie se zdaleka nevymezuje jenom na oblast
vazné hudby, i kdyz zatim ji vénovala z pochopitelnych diivodu nejvice pozornosti. Vztah hudby a
emoci bude v budoucnu patrné zkoumdn stéle v SirSich souvislostech. VSechny aspekty emocniho
pusobeni hudby nelze analyzovat z notového zapisu. MiiZzeme ocekdvat nartist zijmu o kontext, ve
kterém se hudba vyskytuje, protoze vysledky mnoha vyzkumi (véetné€ naseho dotaznikového Setfeni)
poukazuji na jeho dilezitost. V jistém smyslu je hudba vzdy pouze jednou ze soucasti urcité situace,

kterou je tieba chapat jako celek.

Cesk4 odbornd vefejnost vztahu emoci a hudby dosud vénovala velmi malo pozornosti, coZ souvisi
s celkové malym rozSitenim hudebni psychologie u nds. Zatimco studium hudebniho sluchu ¢i
hudebniho mysleni vyZaduje vedle psychologickych také hudebni védomosti, hudebni emoce jsou do
jisté miry pfistupné i psychologliim, ktefi se neorientuji v hudebni teorii apod. Navic emoce
predstavuji oblast, kterd se néjakym zpisobem dotyka vSech posluchaci — nikoliv jen téch hudebné
poucenych, jako je tomu napiiklad v piipadé harmonické analyzy pfi poslechu. Emoce v hudbé tedy
na jednu stranu predstavuji obtiZné metodologicky uchopitelny jev, na druhou stranu jsou ve srovnani
s ostatnimi tématy hudebni psychologie velmi dobfe pfistupné i psychologlim, ktefi se na hudbu
nespecializuji. Ceskd psychologickd odborn4 vefejnost by pravé v problematice hudby a emoci mohla

najit cestu, jak se vice zapojit do hudebnépsychologického vyzkumu.
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Priloha: dotaznik

Tento dotaznik je soucasti vyzkumu, ktery se zabyva emoc¢nimi prozitky pii poslechu hudby. Cilem je identifikovat v
ruznych hudebnich skladbach ta mista, ktera vyvolavaji néjakou emoc¢ni reakci. Maze jit o dila z oblasti vazné
hudby, ale také jazzu, rocku, popularni hudby atd.

Dotaznik je samoziejm¢é anonymni.

Odpovézte prosim pokud mozno na vsechny otazky.
1. Statistické otazky
1.1. Hrajete na n¢jaky hudebni nastro;j?

ano ne

1.2. Pokud ano, napiste prosim na ktery (které)?

1.3. Pokud hrajete, na jaké Grovni?

profesionalni hudebnik
amatérska vystoupeni
pravidelné hrani v soukromi
prilezitostné hrani v soukromi

2.1. Jaky druh hudby poslouchate nejcastéji? (vyberte prosim pouze jeden)

pop/rock

hip hop/rap
jungle/trip hop
metal

elektronicka hudba / ambient
jazz

folk

klasika do 20. stoleti
klasika - moderna
lidova hudba

techno

jiné

2.2. Pokud je pro vés obtizné vybrat jeden jediny styl, miiZete zde uvést maximalné dva dalsi:
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3. Kolik je vam let?

15 nebo méné
16 az 19

20 az 24
25az29

30 az 34
35az39

40 az 49

50 az 59

60 nebo vice

4. Pohlavi:

muz zena

Vase zkuSenosti piiposlechu hudby

5. Mél(a) jste v poslednich péti letech pti poslechu hudby néktery z nize uvedenych zazitki? Nepocitejte prosim
takové zazitky, pfi kterych byla hudba jenom ,,pozadim®, ¢i pfi kterych jste si ji nevsimal(a).

5.1. StaZeni hrdla

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.2. Slzeni

nikdy
ziidka
ptilezitostné
Casto

velmi Casto

5.3. Husi kuze

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.4. Mrazeni v zadech (,,pteb&éhl mi mraz po zadech®)

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto
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5.5. Zrudnuti

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.6. Poceni

nikdy
ziidka
pfileZitostné
Casto

velmi Casto

5.7. Smich

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.8. Zrychlené buseni srdce

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.9. Zvlastni pocit v zaludku

nikdy
ziidka
ptilezitostné
Casto

velmi Casto

5.10. Chvéni se (Ci zachvéni se)

nikdy
ziidka
ptilezitostné
Casto

velmi Casto
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5.11. Zivéani

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

5.12. Sexualni vzruseni

nikdy
ziidka
pfileZitostné
Casto

velmi Casto

6. Dokézete si vzpomenout na konkrétni hudebni skladby, které né€kterou (nebo nékteré) z téchto reakci vyvolaly?
(Pokud ne, pokracujte prosim otazkou 8.)

ano ne

7. Uved'te prosim bl#zsi informace (ty, které znate) alespoii o jedné skladbe, pfikteré jste mél(a) uvedené emocni
zazitky.

1. skladba

Nazev skladby, skladatel, interpret...

Kolikrat jste skladbu za poslednich pét let slysSel(a):

vice nez stokrat
50x az 100x
20x az 50x

10x az 20x
méné nez 10x

Které zuvedenych reakci se pfi poslechu dané skladby vyskytovaly?

stazeni hrdla

slzeni

husi kuze

mrazeni po zadech
zrudnuti

poceni

smich

zrychlené buseni srdce
zvlastni pocit v zaludku
chvéni se

zivani

sexualni vzruSeni
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Jak asi Casto jste pfi poslechu prozival(a) emocnireakce tohoto duhu?
vzdy
vétsinou
ztidka
jen jednou nebo dvakrat

Dokazete uvést presné misto ve skladbe, pti kterém jste citil(a) tyto intenzivni reakce? Prosim pokuste se
vzpomenout, tato studie se bude pravé ®mito misty blize zabyvat.

ano ne

Pokud ano, popiste toto misto (¢i mista) co nejptesnéji (napi. o kterou jde vétu, jaky nastroj v dané ¢sti hraje, v
idedlnim piipadé uved'te ¢isla taktd).

Vyvolava u vas toto misto (tato mista) v riiznych dobach poslechu podobné reakce?

ano ne

Od ¢eho se podle vas odvijeji tyto emocni reakce (pii poslechu této skladby)?

Pokud muzete, popiste takto jesté jednu az dvé dalsi skladby. (Pokud ne, pokracujte otazkou 8.)
2. skladba

Nazev skladby, skladatel, interpret...

Kolikrat jste skladbu za poslednich pét let slysel(a):

vice nez stokrat
50x az 100x
20x az 50x

10x az 20x
méné nez 10x
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Které zuvedenych reakci se pti poslechu dané skladby vyskytovaly?
stazeni hrdla
slzeni
husi ktize
mrazeni po zadech
zrudnuti
poceni
smich
zrychlené buseni srdce
zvlastni pocit v Zaludku
chvéni se
zivani
sexualni vzruSeni
Jak asi Casto jste pfi poslechu prozival(a) emocnireakce tohoto duhu?
vzdy
vét§inou
ziidka
jen jednou nebo dvakrat

Dokazete uvést piesné misto ve skladbé, pti kterém jste citil(a) tyto intenzivni reakce? Prosim pokuste se
vzpomenout, tato studie se bude pravé €mito misty blize zabyvat.

ano ne

Pokud ano, popiste toto misto (¢i mista) co nejpresnéji (napt. o kterou jde vétu, jaky nastroj v dané @&sti hraje, v
idealnim piipad¢ uved'te ¢isla taktd).

Vyvolava u vas toto misto (tato mista) v riznych dobach poslechu podobné reakce?

ano ne

Od ¢eho se podle vas odvijeji tyto emocni reakce (pfi poslechu této skladby)?

3. skladba (pokud si na dalsi nemiiZzete vzpomenout, pokracujte otazkou 8.)

Nazev skladby, skladatel, interpret...
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Kolikrat jste skladbu za poslednich pét let slysel(a):

vice nez stokrat
50x az 100x
20x az 50x

10x az 20x
méné nez 10x

Které z uvedenych reakci se pii poslechu dané skladby vyskytovaly?

stazeni hrdla
slzeni
husi ktize
mrazeni po zadech
zrudnuti
poceni
smich
zrychlené buseni srdce
zvlastni pocit v zaludku
chvéni se
zivani
sexudlni vzruSeni
Jak asi Casto jste pti poslechu prozival(a) emocnireakce tohoto duhu?
vzdy
vét§inou
ziidka
jen jednou nebo dvakrat
Dokazete uvést piesné misto ve skladbé, pfi kterém jste citil(a) tyto intenzivni reakce? Prosim pokuste se
vzpomenout, tato studie se bude pravé €mito misty blize zabyvat.

ano ne

Pokud ano, popiste toto misto (¢i mista) co nejpresnéji (napt. o kterou jde vétu, jaky nastroj v dané @&sti hraje, v
idedlnim ptipadé€ uved'te Cisla takti).

Vyvolava u vas toto misto (tato mista) v riznych dobach poslechu podobné reakce?

ano ne

Od ¢eho se podle vas odvijeji tyto emocni reakce (pii poslechu této skladby)?
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8. Kdyz porovnate poslednich pétlet s piedchozim tisekem svéhozivota, fekli byste, Ze celkova mira vasich
emocnich reakci na hudbu:

se zvysila
zlstala stejna
snizila se

9. Emoc¢ni reakce na hudbu se mohou objevit v rtiznych situacich. Jak ¢asto, jste prozival(a) emoc¢ni reakce v nize
uvedenych situacich?

9.1. Pti vetejném vystoupeni (pokud hrajete pted publikem)

nikdy
ziidka
ptilezitostné
Casto

velmi Casto

9.2.Pfi hrani doma (pokud hrajete bez publika)

nikdy
ziidka
prilezitostné
casto

velmi Casto

9.3. Pii poslechu Zivého vystoupeni

nikdy
ziidka
prileZitostné
Casto
velmi Casto
9.4. Pti poslechu nahravky (CD/LP)

nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi Casto

10. Poslouchate nékdyhudbu s o¢ekavanim, Zze se dostavi néktera (n€které) z uvedenych emocnich reakei?
nikdy
ziidka
prilezitostné
Casto

velmi ¢asto

11. Které reakce z otazky 5. jste pii poslechu hudby hodnotil(a) jako obzvlasté pozitivni? M¢l(a) jste také negativni
zkusenost?



12. Na zavér prosim, pokud miizete, co nejpodrobnéji popiste sviyj nejsilnéjsi zazitek, ktery jste mel(a) pii poslechu
hudby. Popiste také privodni okolnosti dané situace.

To je v8e, mnohokrat dékuji za vyplnéni dotazniku!
Roman Mlejnek

roman.mlejnek@seznam.cz
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